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Resumo

Este trabalho tem como objectivo a exposicéo e clarificacdo do conceito de
Cognitivismo no Cinema. A abordagem cognitivista € uma abordagem relevante na
producdo de investigacdo cinematografica, enquadrada no admbito dos Estudos
Filmicos contemporaneos, uma vez que tenta colmatar alguns problemas que as
abordagens anteriores ndo conseguiram resolver completa e satisfatoriamente.
Esta dissertacdo apresenta uma série de argumentos e posicles distintas que
servem de base para a exposicdo da nossa perspectiva analitica e critica em
relacdo ao tema do trabalho.

No primeiro capitulo irdo ser expostas as principais caracteristicas da
abordagem cognitivista ao Cinema, o contexto teérico dos Estudos Filmicos em
que esta forma de teorizacdo cinematografica surgiu e também serdo
apresentadas algumas das potenciais linhas de investigagdo que esta abordagem
possibilita e propde para o futuro. Serdo transmitidas as principais razfes para a
necessidade de uma nova abordagem ao Cinema, e para justificar essa
necessidade apresentar-se-ao as principais dificuldades da Teoria cinematografica
classica que conduziram ao presente estado de estagnacdo em termos de
evolucdo teodrica. Perante tais dificuldades é apresentada a postura cognitivista
COmO uma proposta para as ultrapassar e para promover a evolu¢do da teorizacao
cinematograéfica.

No segundo capitulo abordaremos o primeiro estudo do Cinema em termos
cognitivos, de que temos conhecimento, e faremos uma exposi¢cao sintetizada das
ideias fundamentais que constam no livro de Hugo Minsterberg, "The Photoplay -
A Psychological Study", editado em 1916. A primeira parte deste capitulo seguira a
estrutura do livro examinado e cingir-se-a a exposi¢cao das ideias de Munsterberg
relativamente ao Cinema em termos psicologicos e estéticos. No final deste
capitulo faremos uma andlise e critica a algumas dessas ideias, tendo como

referéncia os argumentos de Noel Carroll sobre as analogias de Munsterberg entre



a mente e o cinema, argumentos que também irdo ser examinados com o intuito
de tentar estabelecer a pertinéncia do que foi exposto.

O terceiro capitulo diz respeito a abordagem cognitivista em termos praticos
de producéao tedrica e consistira na exposicdo de um artigo cientifico que assume
uma perspectiva cognitivista relativamente ao estudo das emogdes na recepgéo
filmica e que reflecte muitas das premissas que este novo tipo de abordagem
tedrica pressupde. Esta exposicdo sera conduzida de forma a exemplificar esta
nova postura de teorizacdo cinematografica contemporéanea e servird para nos
aproximarmos do objectivo final deste trabalho, o de tentar estabelecer o alcance
do Cognitivismo enquanto abordagem ao Cinema que se propde fazer avancar a
area de Estudos Filmicos do seu estado de inércia.

Perante tal estado de desenvolvimento da area dos Estudos Filmicos, este
trabalho é relevante na medida em que expde e analisa uma abordagem
alternativa a forma de teorizagdo cinematogréfica classica, com o seu caracter
tendencialmente psicanalitico, que tem sido pontuada por uma crescente
permissividade, falta de método e tendéncias interpretativas que sao nocivas a
evolucao da area de estudos em questéo.

Este trabalho tentard fornecer uma orientacdo metodolégica para a criacédo
de teoria no Cinema, expondo as principais dificuldades teoréticas convencionais
e alguns dos principais erros de raciocinio l6gico que deram origem a existéncia
desses obstaculos. Para isto recorreremos as ideias e argumentos de dois dos
principais defensores do Cognitivismo no Cinema, David Bordwell e Noél Carroll.
Ao invés de criarmos uma dissertagdo que cita muitos autores de uma forma
pouco aprofundada, entendemos que o objectivo deste trabalho seria melhor
atingido se aprofundassemos bastante estes dois autores de referéncia que se
assumem como extremamente relevantes para o tratamento da questdo do

Cognitivismo no Cinema.
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Abstract

This dissertation’s main goal is to clarify and expose the concept of
Cognitivism in Cinema. The cognitivist approach is a relevant approach in the
production of film research in contemporary Film Studies, as it tries to address
some problems that the prior approaches have failed to solve. This work presents
a series of arguments and distinct positions that form the basis of our analytic and
critic perspective about this theme.

In the first chapter we will present the main features of the cognitivist
approach in Cinema, the theoretical context in which this new way of film theory
emerged amidst the discipline of Film Studies, and we will also present some of the
potential research programs that this approach suggests for the future. We will also
show the main reasons for the need of a new approach to Film Studies, and in
order to justify that need we will present the main difficulties that the classic Film
Theory encountered, which led to the present state of inertia in the course of
evolution of Film Theory. The cognitivist approach is presented as a proposal to
overcome such difficulties and to promote the development of Film Theory.

In the second chapter we will address the first cognitivist study that we know
of, and we will make a condensed exposition of the fundamental ideas that exist in
the book written by Hugo Munsterberg, "The Photoplay - A Psychological Study",
edited in 1916. The first part of this chapter will follow the structure of the book and
will consist in the exposition of Munsterberg’s ideas about Film, psychologically
and aesthetically. In the end of this chapter we will analyze and criticize some of
these ideas, following Noél Carroll's arguments about Munsterberg’'s analogies
between the human mind and film. These arguments will also be addressed in
order to try to establish the relevance of what has been exposed.

The third chapter addresses the cognitivist approach in practical terms of
theoretical production and will consist of an exposition of a scientific article that
assumes a cognitivist perspective while addressing the study of emotions in

spectators and in filmic reception. This article reflects many of the premises that



this new way of theorizing contains and this exposition will be led in a way that
exemplifies this new stance of filmic theorizing and that will help us to come nearer
to our main goal, trying to establish the range of Cognitivism as an approach to
Cinema that wants to develop the present state of inertia in Film Studies.

In face of this state of development in the area of Film Studies, this work is
relevant as it exposes and analyses an alternative approach to the classical film
theory, with its fallacious tendency for psychoanalytical approaches, which have
been marked by a growing lack of method and interpretative tendencies that are
bad for the evolution of Film Studies.

This work will try to deliver a methodological orientation for the creation of
film theory, exposing the main classical difficulties and some of the more relevant
logical mistakes that led to the existence of such obstacles. In order to do that, we
will use some ideas of two of the most notable defenders of Cognitivism in Cinema,
David Bordwell and Noél Carroll. Instead of creating a dissertation that quotes
many authors in a superficial way, we thought it would be better to quote only a
couple of authors to a deeper extent, nevertheless the authors that are quoted are
very relevant to the question at hand and will be adequate for what is intended with

this dissertation.
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l. O QUE E O COGNITIVISMO NO CINEMA

Esta primeira parte concentra-se principalmente na tentativa de responder a
seguinte questdo: O que é o cognitivismo no Cinema? Para respondermos a esta
pergunta devemos contextualizar o aparecimento do cognitivismo na area dos
Estudos Filmicos, dando conta das suas caracteristicas especificas, delineando o
quadro conceptual no qual se insere, as dificuldades que se propde ultrapassar, e

definindo as possibilidades de investigacao futura que comporta.
I.1. Principais caracteristicas do Cognitivismo no Cinema

Para comecarmos a definir as principais caracteristicas do Cognitivismo no
Cinema devemos recorrer a um artigo fundamental e originario desta nova
abordagem tedrica que surgiu na area de Estudos Filmicos. David Bordwell foi um
dos autores que mais se destacou na defesa da abordagem cognitivista para a
investigacdo cinematografica e fé-lo através do seu artigo "A Case for
Cognitivism", onde comeca por expor 0s conceitos que distinguem a abordagem
cognitivista em geral e, em seguida, estabelece o0 modo como esses conceitos
poderdo vir a ser Uteis para os Estudos Filmicos. Esboca, desta forma, aquilo a
qgue chama de Teoria Cognitiva, relacionando o que poderia ser chamado de
"ciéncia cognitiva", mas com um admbito de investigagdo mais alargado.

Uma das ideias fundamentais da postura cognitivista € o afastamento da
hipétese de uma teoria unificadora que possa abranger toda a multiplicidade dos
fendbmenos cinematograficos e, portanto, Bordwell defende um tipo de pesquisa de
meédio alcance, ou de nivel médio, que concentra esforcos na tentativa de
resolucdo de problemas especificos e bem delineados. Logo, na abordagem
cognitivista ndo se parte do principio que nos encontramos prestes a descobrir a
solucéo para todos os problemas através de uma "Grande Teoria".

Outro ponto de partida utilizado para defender o Cognitivismo no Cinema

consiste na argumentacdo de que esta abordagem se constitui, no minimo, tdo
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apropriada para a criagdo de teoria cinematogréfica quanto a abordagem tedrica
convencional, que tem pautado o ritmo evolutivo dos Estudos Filmicos com a
pretensdo de atingir uma tal "Verdade Suprema”, uma abordagem que tem sido
tendencialmente psicanalitica.

Uma das caracteristicas distintivas do Cognitivismo em relacdo a
psicanalise é que a abordagem cognitiva foca-se nos aspectos racionais e
perceptivos dos processos filmicos, e a abordagem psicanalitica debruca-se em
processos irracionais e inconscientes. O quadro conceptual do Cognitivismo
relaciona-se com a actividade mental humana, que é perspectivada como
fundamental para a compreenséo da acc¢éo social humana.

Sendo uma perspectiva que se concentra nos aspectos racionais do
funcionamento da mente humana, a perspectiva cognitivista da importancia a
dados empiricos resultantes de investigacbes relativas aos sentidos e a
percepcao, assim como as propriedades biolégicas do cérebro. Bordwell afirma
gue o Cognitivismo assume que a ciéncia empirica pode ser util para resolver
problemas filosoficos tradicionais.

Em termos gerais, a Teoria Cognitiva procura compreender o
funcionamento dos processos mentais que estdo envolvidos nos fenédmenos
cinematograficos, tais como "o reconhecimento, a inferéncia de decisfes, a
interpretacdo, os juizos, a memoéria e a imaginacao" (Bordwell, 1989: 13). Para
iSso 0s investigadores propdem e testam as suas teorias, tendo em atencdo os
preceitos da investigacao cientifica e filosoéfica.

De acordo com a Teoria Cognitiva, continua Bordwell, o plano da actividade
mental &€ fundamental para a tentativa de compreensao da ac¢do humana social e,
como tal, a descricdo behaviorista da acgcdo humana nédo é aceite, uma vez que
esta defende que podemos compreender a actividade humana sem recorrermos a
ocorréncias mentais. Quando falamos em ocorréncias mentais, as teorias
cognitivistas defendem que as devemos postular como ‘"percepcoes,
pensamentos, crencas, desejos, intencdes, planos, capacidades e sentimentos”
(Bordwell, 1989: 13).
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Bordwell refere que para compreendermos a acg¢ao social humana, deve-se
entender a actividade mental que ocorre entre a ac¢do humana intencional e
racional, e os processos fisioldgicos que a executam. A questao principal para o
cognitivismo, neste sentido, € a de saber "como a actividade mental pode ser
considerada representacional, e logo, significativa. Ou seja, como pode possuir
intencionalidade” (Bordwell, 1989: 14).

A perspectiva cognitivista também recorre a epistemologia para guarnecer o
seu potencial enquanto abordagem ao Cinema. Bordwell antecipa criticas a este
recurso a ciéncia e aponta trés consideracbes que considera justificarem tal
recurso: (1) As ciéncias fisicas e naturais ndo pretendem chegar a verdade
suprema e absoluta, pretendem apenas atingir uma crescente aproximacao a
realidade dos fendmenos que estudam; (2) Enquanto possibilidade, o Cognitivismo
€ tdo passivel de obter um estatuto cientifico quanto, por exemplo, a psicanalise;
(3) Tem sido recorrente ao longo da histéria, por parte dos tedricos do Cinema,
aliar a disciplina estudada a alguma versao de ciéncia.

"...0s Estudos Filmicos sO poderdo renunciar a qualquer nocdo de ciéncia
se encararem como meras fic¢cdes intrigantes a semiética de Saussure, a
psicanadlise Freudiana e Lacaniana, a antropologia de Lévi-Strauss, a
linguistica Jakobsoniana e as teorias sociais Althusserianas e poés-
Althusserianas. Isto ndo é provavel que acontegca em breve"(Bordwell,
1989: 16 -17).

Pode afirmar-se que existe uma tendéncia para naturalizar os processos
mentais, tendéncia essa que teve o seu inicio pelo menos desde o advento da
subjectividade Kantiana. A psicanalise Freudiana e a "epistemologia genética" de
Piaget sdo apenas dois dos muitos exemplos possiveis que ilustram esta
tendéncia e o cognitivismo também se insere nela perseguindo o pressuposto de
que, sendo o cérebro um sistema de transformacdo de energias, existe a
possibilidade de explicar o pensamento com base no "modo como a energia
electro-quimica é transmitida atraves das células cerebrais” (Bordwell, 1989: 15).

Bordwell faz referéncia as investigacdes relativas a inteligéncia artificial

como uma inspiracdo para a ciéncia cognitiva, mas ressalva que é um assunto
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muito contestado no seio da teorizagcdo cognitiva e que, apesar da popularidade
de teorias como o funcionalismo, a analogia entre 0s processos cerebrais e
computacionais esta longe de ser consensual. Conclui que "o projecto da "boa
naturalizacdo”... esta no centro de muitas teorias que os estudiosos do cinema
ainda aceitam" (Bordwell, 1989: 16).

Mais adiante, Bordwell estabelece uma relagéo importante entre os Estudos
Filmicos e a abordagem cognitivista em geral, na medida em que partilham "o
compromisso de dar explicacbes construtivistas em termos de representacdes
mentais que operam num contexto de ac¢ao social" (Bordwell, 1989: 17).

Uma caracteristica que Bordwell considera ser especifica dos Estudos
Filmicos é a sua natureza tendencialmente interpretativa, na grande maioria dos
seus aspectos. Esta tendéncia propicia e potencia a abordagem psicanalitica dos
filmes, assim como é favoravel a projeccdo de teorias preferidas pelos intérpretes,
na forma como os filmes s&o interpretados. O Cognitivismo, adianta Bordwell,
consegue evitar esta tendéncia falaciosa ao se concentrar nas propriedades do
fendbmeno e na forma como essas propriedades surgem.

O facto dos Estudos Filmicos serem, em muitos aspectos, uma disciplina
hermenéutica, € o que tem permitido aos estudiosos do Cinema ignorarem as
posicOes estruturalistas e pos-estruturalistas. Devido a este facto as teorias
tendem a ser minadas pelo seu caracter significativo. "A curva hermenéutica dos
Estudos Filmicos conduz a préatica de textos descritivos numa metalinguagem
informal que deriva de uma doutrina tedrica" (Bordwell, 1989: 17).

Outra caracteristica especifica do Cognitivismo € a sua relagdo com a
nocao de construtivismo. "A actividade perceptiva e cognitiva vai sempre "além da
informacgéo dada" (Bruner, 1973)" (Bordwell, 1989:18). Bordwell aponta para a
existéncia de uma ligacdo importante entre 0s processos perceptivos e cognitivos
nas teorias cognitivistas e distingue os processos retirados da psicologia "New
Look" dos finais dos anos 1950, que ilustram a relacdo entre percepgcao e
cognicao: (1) Os processos "bottom-up" dizem respeito as actividades rapidas e
obrigatorias, que sao predominantemente sensoriais e orientadas para os dados.

(2) Os processos "top-down" sdo orientados para 0s conceitos, consistem na
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aplicacao das capacidade relacionadas com a vontade e com a reflexao, tais como
a resolucéo de problemas e a formacéo de juizos abstractos.

Ambos 0s processos sdo construtivos e a simples percepcdo de algo
envolve processos construtivos que estariam normalmente associados a
actividades mais elaboradas, como a acg¢éo descritiva, a resolucdo de problemas e
a criagdo de inferéncias. "A percepcdo ndo é uma gravacao passiva de
estimulacdo sensorial; a entrada sensorial € filtrada, transformada, preenchida e
comparada com outras entradas de modo a construir inferencialmente um mundo
estavel e consistente" (Bordwell, 1989: 18).

Segundo Bordwell, o pressuposto fundamental é que ambos 0s processos
revelam a criacdo de inferéncias, e ambos extrapolam a informacédo dada de uma
determinada maneira. Por um lado os processos "top-down" podem influenciar a
actividade dos processos "bottom-up" e, por outro lado, a actividade perceptiva
mais bésica assemelha-se a actividade cognitiva mais elevada. Bordwell
exemplifica isto referindo o estudo da visdo elaborado por Irwin Rock no seu livro:
A Ldgica da Percepcdo (1983), no qual é defendida a tese de que os sentidos
procuram naturalmente a criagéo de significado a partir do que percepcionam.

"A matiz cognitivista desta consideracdo advém, em grande parte, da
insisténcia de Rock em que o acto perceptivo envolve a descricdo, a resolucéo de
problemas e a inferéncia - processos construtivos que associariamos hormalmente
com actividades de nivel superior" (Bordwell, 1989: 18). Antecipando uma possivel
objeccao a esta teoria como sendo ideoldgica, pelo facto de ndo considerar, por
exemplo, a presenca do ambiente ou do corpo humano, Bordwell defende que,
enquanto consideragbes construtivistas, as explicagbes cognitivas assumem a
existéncia de uma reciprocidade entre o agente que percepciona € 0 meio
ambiente que fornece os dados das percepcgoes.

Devido a interaccao entre os dois processos que relacionam a percepcéo e
a cognicdo, e ao reconhecimento da tendéncia natural para a criacdo de
significado por parte dos sentidos, a maior parte dos cognitivistas viram-se

forcados a encarar as implicacfes da analogia construtivista.
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"Nao se pode construir algo sem (1) um objectivo ou finalidade, (2)
principios de construcdo e (3) materiais de construcdo. Os trés aspectos
desta analogia apontam directamente para a existéncia de componentes
prévios, sejam conceptuais ou fisicos, que operam em todos os estados do
processo. Este é o corolario da analogia construtivista que a teoria filmica
contemporanea tem provado ndo estar disposta a encarar" (Bordwell, 1989:
19).

A partir deste ponto aplica-se o raciocinio anterior e as conclusées que dai
resultaram ao caso especifico da teoria cinematografica, procurando demonstrar
que todo o trabalho tedrico contemporaneo desenvolvido ao nivel do cinema tem
sido tdo vincadamente construtivista quanto convencional, pelo que Bordwell
aponta para a existéncia de um problema de fundo na forma de fazer teoria
cinematografica que a Teoria Cognitiva pode ajudar a resolver.

S&o apresentadas trés consideragOes, por Bordwell, para demonstrar a
falha tedrica que mistura o construtivismo e o convencionalismo, em primeiro lugar
a perspectiva do espectador enquanto sujeito é auto-contraditoria no sentido em
gue as suas expectativas e 0s seus desejos minam, em parte, a submissao que o
filme requer para poder exercer os seus efeitos. Em segundo lugar, a nocdo de
que a imagem filmica da mulher ou o seu retrato em termos de rela¢des sociais €
"construido”, tanto pelos cineastas como pelos processos psiquicos do
espectador. Por fim, o significado é tido como algo que é construido com base no
gue esta convencionado.

Estas trés consideragfes pressupdem algo que, segundo o raciocinio que
as precede, ndo permite a aplicagdo do termo "construcdo” no seu sentido
metaférico, uma vez que nao existem componentes prévios para além dos
processos simbdlicos da sociedade. "A construcdo ndo pode ocorrer sem
finalidade, principios e materiais” (Bordwell, 1989: 19). Esta linha de pensamento
conduz-nos a uma de duas possibilidades, ou a necessidade do reconhecimento
da existéncia de factores a priori, ou a mudanca da metafora para uma de criacédo
ex nihilo, por exemplo.

Em termos tedricos, Bordwell diz que existe um dilema a volta da existéncia
de factores a priori. Por um lado, a nogdo de construtivismo esta dependente da

existéncia de uma finalidade ou objectivo, de principios e de materiais de
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construcdo. Por outro lado, a aceitacdo da existéncia de factores a priori,
especialmente os que possam ser biologicamente inatos, j& conduziu a "teorias de
determinismo bioldgico e a programas politicos repressivos” (Bordwell, 1989: 20).
Este dilema é apresentado de uma forma mais distinta, pensa Bordwell, através do
tratamento da aprendizagem por parte da teoria filmica contemporanea, que fica
em siléncio perante a questdo: como € que o processo de socializacdo ocorre
através da aprendizagem?

Devido a existéncia deste dilema € que Bordwell considera que a teoria
contemporanea, tanto nas suas abordagens psicanaliticas como p6s-modernistas,
tem sido fortemente construtivista e, a0 mesmo tempo, convencionalista. No que
diz respeito ao tratamento da problematica da aprendizagem, enquanto exemplo
para este dilema, Bordwell conclui que € necessaria uma investigacdo e
explicagdo das capacidades mentais que permitem o0 desenvolvimento da
aprendizagem, partindo do principio que, para que se aprenda algo, é necessario
gue exista jA uma capacidade de aprendizagem, e portanto, a pressuposi¢cao de
que existirdo alguns factores a priori.

Desta forma, a menos que a teoria cinematografica proponha uma nova
teoria de aquisicdo de conceitos, devemos ceder perante o argumento de que o
construtivismo € a op¢do menos imperfeita que possuimos e que devemos fazer
algumas concessoOes perante a existéncia de alguns factores a priori para que a
teorizacdo possa avancar.

"A abordagem behaviorista do condicionamento defende os reflexos
incondicionados como a base a partir dos quais comportamentos mais
elaborados se desenvolvem. O construtivismo de Piaget defende que as
capacidades sensoriais e motoras se vao transformando ao longo da sua
interaccao continua com o mundo. E as teorias cognitivas postulam uma
rica estrutura mental inata que forma a base para testar hipoteses e fazer
revisées no decorrer da experimentacdo. O construtivismo, de uma forma
ou doutra, fornece-nos as Unicas teorias de aprendizagem viaveis que
possuimos" (Bordwell, 1989: 20,21).

Posto isto, Bordwell conclui que:

"... se a teoria do Cinema assume que as convencgdes discursivas, sendo
histérica e culturalmente contingentes, devem ser aprendidas, entdo a
teoria deve, ou conceber uma nova teoria de aquisicdo de conceitos, ou
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recorrer a alguma versdo do construtivismo, 0 que por sua vez requer
alguns compromissos a factores a priori" (Bordwell, 1989: 21).

Bordwell continua a sua defesa da abordagem construtivista, alegando que
"para além de dar conta do problema da aprendizagem, também possui a
vantagem de englobar os processos fisicos, fisioldégicos, psiquicos e sociais"
(Bordwell, 1989). Fazendo referéncia a um estudo realizado em 1988 por George
Lakoff acerca do problema da cor, Bordwell defende que um tipo de construtivismo
auto-consciente poderia ser um movimento fundamental para a investigagao em
diversas areas dos Estudos Filmicos.

"Se estivermos empenhados numa consideracdo naturalistica da forma
como os filmes funcionam e em como funcionam em nés, seria uma
estratégia de pesquisa util fazer a distingdo, como Lakoff faz, entre os
processos neurofisioldgicos (i.e. 0 movimento aparente, a percepcao das
formas), processos cognitivos universais (i.e. a identificacdo de agentes
humanos no campo visual, a analise da métrica musical e do ritmo), e os
processos cognitivos variaveis culturalmente (i.e. as estratégias variaveis
historicamente da construgdo de narrrativas). Sao todos eles processos
construtivos e a maior parte deles requererd um certo nivel de
aprendizagem.(Bordwell, 1989: 22)"

Concluindo o capitulo do seu artigo dedicado ao construtivismo, Bordwell
aponta como uma vantagem para os Estudos Filmicos a adopcdo de uma
abordagem explicitamente construtivista pois tornara relevantes uma grande
variedade de especialidades para o trabalho de investigacdo. Depreende-se daqui
gue este é um movimento de abertura para a criacdo de pesquisa e para o
desenvolvimento da teoria cinematografica, contrastando com o movimento de
afunilamento que se encontra patente na maior parte das teorias contemporaneas
gue almejam atingir uma resposta geral que englobe todas as questdes de um
fenédmeno tao variado quanto o do Cinema.

Se existem, por um lado, as possibilidades de investigagao resultantes de
uma abordagem naturalistica de como os filmes funcionam e nos influenciam, por
outro lado existe também uma grande variedade de investigagdo empirica em
varias areas do conhecimento que se torna relevante para o Cinema ao

adoptarmos uma abordagem construtivista.
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"O cerne da questdo € que ndo devemos deixar que uma resisténcia
justificavel a Biologia nos bloqueie e impeca de atingir uma explicacao rica
e compreensiva da forma como a criacdo cinematografica e a sua
recep¢do, assim como outras actividades culturais, sdo construidas sobre
habilidades adquiridas e capacidades inatas" (Bordwell, 1989: 23).

Para além da naturalizacdo e construtivismo caracteristicos a teoria
cognitiva, existe também um papel determinante para as representa¢cdes mentais
no que diz respeito a organizacdo e execucdo da accdo. Sao referidos varios
estudos e autores para demonstrar que tem existido um grande debate acerca da
natureza da representacdo mental, mas independentemente das diferencas entre
as varias perspectivas, os investigadores cognitivos examinam, em geral, trés
aspectos da representacdo mental: (1) o conteddo seméntico da representacéo,
(2) a estrutura da representacdo e (3) o processamento das representacoes
mentais.

Dando um exemplo do que é um estudo cognitivista, Bordwell apresenta
uma investigacdo conduzida por Marr relativamente a visdo. Concentra-se nas
propriedades anatomicas e fisioldgicas da percepcéao visual e considera que existe
uma tendéncia natural para que a percepc¢ao procure o significado, o que faz com
que a sua pesquisa tenha, portanto, um caracter naturalista; Por outro lado, € uma
investigacdo construtivista no sentido em que existem materiais a priori, estagios
de transformacdo dos dados percepcionados e é uma pesquisa que parte do
principio que o sistema visual tem a finalidade de percepcionar objectos em trés
dimensbes num determinado ambiente; Por fim, é uma investigacdo que se
preocupa em demonstrar que "0s aspectos estruturais e de processamento das
representacbes mentais podem ser estudados um tanto independentemente do
seu conteudo" (Bordwell, 1989: 25).

Bordwell da ainda outro exemplo ilustrativo do que é uma investigacao
cognitivista e diz que, para entendermos melhor o exemplo da teoria da
compreensao de histérias de Mandler, precisamos de abordar primeiro o conceito

de esquema.
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"Um esquema é uma estrutura caracteristica do conhecimento de um
conceito ou categoria... A maior parte das vezes o0 conceito ndo € definido
pelo esquema em termos de condicbes suficientes e necessarias,
apresenta-se antes como um conjunto de condi¢cdes padrdo... Para além
disso, os esquemas encontram-se incorporados em protétipos... Na base
do esquema, enquanto incorporado num protétipo, as pessoas podem
aplicar a estrutura essencial a uma variedade de situagbes
diferentes"(Bordwell, 1989: 26).

Ou seja, uma vez que um esquema tem um caracter estrutural, ndo define
um objecto em termos conceptuais, € antes um conjunto de condicfes padrao. A
nocao de protétipos pode incorporar esquemas que permitem a utilizacdo de uma
estrutura comum para um conjunto de situacdes diferentes.

Em termos narrativos, existe uma estrutura comum a partir da qual se
podem utilizar os mais variados conceitos, personagens, peripécias, conflitos, etc.
Isto €, existem esquemas possiveis de serem inseridos em prot6tipos que
estruturam as narrativas em termos essenciais, configurando um conjunto de
situacdes possiveis para a relacdo entre os varios componentes de uma histéria.
Do ponto de vista do espectador ou ouvinte das historias, estes esquemas ajudam
a facilitar a compreensao e a memaria das historias, segmentando-as em partes
essenciais que nos sao familiares. Bordwell refere ainda que os filmes narrativos,
para além de recorrerem a utilizacdo de representacdes mentais, recorrem
também a convencbes que foram sendo desenvolvidas ao longo de tempo que
envolvem esquemas e acgao interpretativa.

Mandler questiona-se acerca do que existird no individuo que Ié ou ouve
uma simples historia, e o que Ihe permite compreender e lembrar-se dela. Uma
vez que a resposta ndo estara, obviamente, apenas nos processos "bottom-up”, o
processamento "top-down" estara, provavelmente, "a extrair o que é essencial em
termos estruturais a partir do texto, de acordo com padrdes familiares. A pesquisa
experimental de Mandler indica que os esquemas desempenham um papel crucial
neste processo" (Bordwell, 1989: 26).

Bordwell conclui que os esquemas apresentam-se, portanto, como uma
peca fundamental para a compreensdo das historias, na medida em que por um

lado, tornam possivel o reconhecimento dos acontecimentos que a constituem , e
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que, por outro lado, segmentam as histérias em episédios. Para além disso, "o que
€ mais surpreendente é que Mandler e 0s seus colegas chegam mesmo a propor
tipos de esquemas inseridos em protoétipos que sao caracteristicos das narrativas"
(Bordwell, 1989: 26). Estes tipos de esquemas ndo sé agem como um conjunto de
pressupostos estruturais a serem preenchidos pelo texto, como facilitam a
compreensao e recordacdo de um grande numero de histérias. "Mandler encara a
historia candnica como sendo uma representacdo mental estruturada que €
essencial a compreensdo de textos narrativos. Ela parece assumir que tais
esquemas funcionam de um modo heuristico"(Bordwell, 1989: 27).

Podemos afirmar que os filmes narrativos também recorrem a convencdes
que foram desenvolvidas ao longo da histéria e que envolvem esquemas e
heuristica. Assim como podemos aplicar a teoria desenvolvida por Mandler a
nogdo da narrativa filmica classica, na medida em que existe uma causalidade
entre os varios segmentos da histéria e uma estrutura base que coordena a forma
como esses varios segmentos se interligam, também podemos afirmar que um
outro tipo de estrutura esta patente na tradicdo narrativa mais artistica do cinema,
na qual a

"narragdo encoraja 0 espectador a percepcionar ambiguidades espaciais,
temporais e de causalidade, para depois organiza-las em esquemas que
permitam comentarios autorais e de realismo "objectivo" e "subjectivo"
(Bordwell 1985). A alegacdo é que, de modo a que os filmes sejam
compostos da forma como séo e que produzam os efeitos que produzem, a
actividade espectatorial deve ser sustentada por tais representacdes
mentais. (Ver também Branigan 1986; Colin 1987; e Younghouse 1985)"
(Bordwell, 1989: 27).

Para além do caracter naturalistico, construtivista e utilizador de
representacbes mentais da teorizacdo cognitivista, existe também uma outra
caracteristica importante, segundo Bordwell, que consiste na nocdo de accéo
social. Bordwell explica que tem utilizado a expressao "perspectiva cognitiva" pois
esta esta relacionada com a fusdo entre psicologia, linguistica, filosofia e
inteligéncia artificial, assim como a "ciéncia cognitiva", mas que, para além disso,
também se relaciona com a antropologia e a teoria social. "A partir desta

perspectiva 0s investigadores tém procurado explicacbes construtivistas e
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naturalisticas acerca da forma como a accdo social é mediada através de
representacdes mentais" (Bordwell, 1989: 28). Chegamos, com esta citagdo, a um
novo ponto em gque se unem as varias nocoes fulcrais deste artigo - "A Case for
Cognitivism" - (construtivismo, naturalizacdo e representacdes mentais) e se
aponta num sentido especifico, o da ac¢do social.

Neste sentido, Bordwell aponta trés tendéncias para a forma como a acgao
social € mediada através de representacdes mentais. A primeira das trés
tendéncias apontadas consiste na possibilidade de estudar o modo como as
representacbes mentais permitem a que grupos organizem a sua vida cultural, e
esta relacionada com a nocdo de intersubjectividade, uma nocdo que €
pressuposta tanto pelo conceito de esquema como pelo conceito de
processamento. Ou seja, pode-se estudar como as representacbes mentais
permitem a organizacao da vida cultural "Na medida em que o conhecimento é um
recurso social partilhado, € provavel que os conhecedores adquiram, armazenem
e utilizem esse conhecimento através de formas  estruturadas
similarmente"(Bordwell, 1989: 28).

Referentemente a nocéo de conhecimento cultural, o autor apresenta varios
exemplos que se "organizam em esquemas, guides ou "modelos mentais"
(Johnson-Laird, 1983) intersubjectivos " (Bordwell, 1989: 28), como a proposta do
antropologo Robin Horton, em 1982, que salienta a centralidade de "modelos
culturais”, ou seja, de esquemas que servem como referéncias para a
compreensao de determinadas situac6es. Também menciona a pesquisa de
Eleanor Rosch e dos seus colegas, que "sugerem que varias culturas representam
categorias com formas estruturadas similarmente" (Bordwell, 1989: 28).

Para Bordwell, é provavel que tanto os cineastas como os espectadores
estejam inseridos no mesmo contexto esquematico e que possuam tendéncias
interpretativas similares. Apesar da recepcao filmica ser influenciada por diversos
factores como o género, a educacéo e classe social dos espectadores, a pesquisa
de esquemas partilhados por cineastas e espectadores € uma forma Uutil de
estudar o fendmeno cinematografico e a forma como lhe € atribuido sentido e

significado.
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A nosso ver, estes esquemas partilhados poderao possuir ramificacbes que
se auto-perpetuam tanto a nivel institucional como ao nivel do ensino da teoria, da
historia e da critica cinematografica, passando também pela fase criativa, pela
producdo, pela distribuicdo e pela recepcéao filmica, sendo que em todas estas
areas existe a possibilidade de empreender investigacdes que ajudem a
desvendar as formas como esses esquemas e tendéncias interpretativas sdo
criados, transmitidos e perpetuados. Se essas investigacGes forem abordadas na
perspectiva cognitivista, poder-se-4 chegar a algumas conclusées importantes
relativas a dimensao social desses padrdes esquematicos e heuristicos.

Bordwell € mais modesto neste sentido e lanca a hipétese de que até os
préprios Estudos Filmicos se poderdo ter baseado em modelos mentais que sao
elaborados por membros da instituicdo. O conjunto de esquemas e heuristicas nos
quais a interpretacdo filmica se baseia € bastante reduzida e frequentemente
utilizada por criticos, tanto experientes quanto inexperientes. Seria possivel,
portanto, a producdo de investigacao da histdria da teoria filmica contemporanea
enguanto uma revisdo de esquemas previamente estabelecidos. "Se "a histéria do
pensamento é a histéria dos seus modelos" (Jameson, 1972, p. v), a perspectiva
cognitiva fornece algumas formas de tentarmos compreender a dimensao social
desses modelos" (Bordwell, 1989: 30)

A segunda tendéncia para a forma como a accéo social € mediada atraves
de representacdes mentais consiste no estudo da cognicdo em termos sociais, ou
seja, na verificacdo da influéncia da existéncia de esquemas e heuristicas sobre o
desempenho de tarefas altamente qualificadas. Bordwell faz notar que os
requisitos de certas tarefas condicionam as categorias que sdo criadas nesses
ambitos de accéo e direccionam as interpretacdes que lhes sdo empregues. Ou
seja, observa-se repetidamente que a funcdo para a qual as tarefas sé&o
desempenhadas molda as categorias que sdo utilizadas durante a accao e as
heuristicas que sdo empregues. Em termos cinematograficos, Bordwell sugere
que seria 0til estudar a tomada de decisdes por parte dos "argumentistas,
cenégrafos, operadores de camara, artistas, realizadores, editores e outros

trabalhadores do cinema" (Bordwell, 1989: 30), tendo em conta as estruturas de
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conhecimento e as suas heuristicas, de forma a analisar como estas determinam o
seu trabalho.

Bordwell aponta ainda uma terceira tendéncia dentro do préprio estudo da
cognicdo em termos sociais. Ao considerarmos que as "ac¢Oes executadas por
agentes intencionais sao minimamente racionais" (Bordwell, 1989: 31),
encontramos uma relacdo entre os objectivos de um agente e as accoes
empreendidas no sentido de atingir esses objectivos. Se pensarmos acerca das
accoes de alguém, estas sado baseadas nas suas crencas e executadas de modo
a tentar atingir os objectivos desse individuo, € o que se pode chamar de
"silogismo prético". Bordwell sugere ainda que, se transpusermos este raciocinio
acerca dos individuos para as instituicdes, com algumas alteracdes, poderemos
chegar a conclusdo de que "o pressuposto regulativo de que 0S meios
compreendidos sao ajustados aos objectivos desejados esta na base de qualquer
teoria coerente de accéao social" (Bordwell, 1989: 31).

Outra forma de abordar esta questdo € através do conceito de
“racionalidade minima, que pode ser encarada como um conjunto de expectativas
regulativas através das quais individuos, ou grupos, tiram conclusdes acerca da
accao social (Cherniak, 1986)" (Bordwell, 1989:31). A teoria social que se baseia
no agente racional presta mais atengcdo a forma como 0s processos ocorrem ao
nivel da accéo social do que propriamente com o teor das ocorréncias. Este tipo
de teoria social pode servir de ponto de partida para muitos estudos em termos de
teoria cinematogréfica.

"O silogismo pratico daria a impressdo de ser um esquema basico que 0s
espectadores utilizam ao darem sentido ao comportamento dos
personagens (Carroll, 1988: 210-211). Também € possivel tratar os
cineastas como agentes intencionais da maneira que Elster e outros
sugerem (Bordwell, 1988), lembrando-nos sempre que este € um principio
regulativo e que qualquer teoria social pressupfe que existam
consequéncias nado intencionais a partir de actos intencionais. Para além
disto, considerarmos os préprios estudiosos do cinema enquanto agentes
racionais podera clarificar a forma como certas tradicdes interpretativas tém
sido geradas e perpetuadas (Bordwell in press)” (Bordwell, 1989: 32).
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Podemos verificar, portanto, a forma como os argumentos apresentados
neste capitulo se relacionam com a acc¢do social, ou seja, a intersubjectividade
existente, o silogismo pratico, a intencionalidade dos actos e a forma de interpretar
dados, poderdo vir a ser aplicados no estudo do cinema de uma forma mais
especifica. Desde o comportamento dos personagens, passando pela criacdo
cinematografica por parte dos cineastas até a elaboracéo critica e tedrica por parte
dos estudiosos do cinema, todos estes sdo exemplos das possibilidades que a
abordagem cognitiva apresenta para a criacdo de novas linhas de investigacdo no

ambito dos Estudos Filmicos contemporaneos.

Conclusao

Segundo Bordwell, a sua investigacdo continua a deixar muito a desejar
para que pudesse ser entendida como minimamente satisfatoria. Esta humildade
fica sempre bem a um investigador sério, mesmo quando se trata de um artigo de
referéncia como o que foi exposto, que teve um impacto profundo na exposi¢ao da
Teoria Cognitiva em relagédo ao Cinema. Por outro lado, ndo nos parece que esta
afirmacdo seja de todo falsa, dada a vasta bibliografia que foi abordada, a
existéncia de alguns temas que nado foram sequer referenciados, como o papel
das emocdes na cognicao e, claro esta, o facto de se tratar de um artigo cientifico,
com todas as suas limitagdes. Apesar de tudo, o que Bordwell tentou expressar ao
longo deste artigo foi a "unidade desta perspectiva e 0s seus Varios niveis e
direccdes de investigacédo" (Bordwell, 1989: 33).

Bordwell defende que a avassaladora maioria das investigacoes em relacao
ao Cinema sdo conduzidas com a pretensdao de colmatarem as falhas que as
investigacdes antecedentes deixaram por resolver, e partem do principio que
estamos constantemente a beira da descoberta da Grande Teoria de Tudo. O
Cognitivismo, apesar das possiveis aparéncias, ndo € uma tal Grande Teoria nem
o pretende ser. Muito pelo contrario, a sua intencdo enquanto postura de
investigacao é a de promover um movimento de abertura nos campos de pesquisa

possiveis de forma a que, através do método cientifico que consiste na
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experimentacdo e no erro, se consiga fazer a Teoria Cinematogréfica avancar,
nem que seja s6 um pouco, e sair do impasse em que se encontra.

Bordwell conclui este seu artigo com uma atitude muito inteligente, que
atribui a sua proposta uma validade inequivoca, isto €, reconhece a possibilidade
de que tudo o que defendeu possa estar completamente errado e ndo tenha
qualquer tipo de validade. A partir deste argumento diz que, mesmo que iSso se
venha a verificar e que esta ndo seja uma das teorias com sorte, daquelas que se
aproximam um pouco mais do objectivo de estarem certas e de se demonstrarem
um pouco Uteis, o esfor¢co ndo terd sido em vao pois teremos pensado arduamente
sobre assuntos importantes e intrigantes.

J4 delineamos quatro das principais caracteristicas da abordagem
cognitivista ao Cinema: a naturalizacdo, 0 construtivismo, 0 recurso a
representacfes mentais e a acc¢do social. Vimos como estas caracteristicas se
interigam e formam um esquema de investigacdo que pode ser aplicado ao
estudo do fenémeno cinematografico. Delineamos o alcance que tais
investigacbes podem ter, podendo estudar aprofundadamente qualquer
caracteristica relacionada com o Cinema, sem pretensdes de alcancar Grandes
Teorias. Concluimos também que existe uma grande variedade de éareas do
conhecimento que podem ser relevantes para estes empreendimentos de
pesquisa e que existe a necessidade de testar a abordagem cognitivista no
Cinema, de modo a que se possa analisar a sua pertinéncia e validade em termos
de teorizacdo cinematografica

Seguimos agora para um novo ponto deste trabalho, onde sdo expostos
alguns argumentos que nos ajudaréo a entender ainda melhor a razao pela qual a
Teoria Cognitiva é tida como uma abordagem que supera as dificuldades da
Grande Teoria. O capitulo seguinte ndo sé expde quais Sdo essas maiores
dificuldades, como também serve para continuar a clarificar o que é a Teoria

Cognitiva e qual a sua funcdo nos Estudos Filmicos contemporéaneos.
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I.2. Dificuldades da Teoria Cinematografica convencional

Nesta parte do trabalho iremos tentar descrever o que caracteriza, em
termos gerais, a forma convencional de teorizar sobre o Cinema, 0S Sseus
objectivos, os métodos de abordagem mais frequentes, as principais influéncias da
teoria convencional, o seu estado de desenvolvimento e as dificuldades que teve
de enfrentar ao longo do tempo.

Com a seguinte exposicao propomos fornecer uma imagem geral do
desenvolvimento dos Estudos Filmicos no contexto da Academia dos Estados
Unidos da América, desde os anos 60 até ao ano 1996. Segundo Bordwell,
existiram duas tendéncias principais de pensamento a orientar a evolucao deste
periodo, a teoria do posicionamento do sujeito e o culturalismo. Ambas séo
"Grandes Teorias", no sentido que procuram explicar ou descrever muitas das
multiplas caracteristicas sociais, historicas, linguisticas e psiquicas que estdo
relacionadas com o Cinema, perspectivas estas que possuem enquadramentos
diferentes mas que ambicionam o mesmo, o estabelecimento de uma doutrina
para a teoria cinematografica. Bordwell refere ainda a existéncia de uma terceira
tendéncia, mais comedida na sua ambicado, que € denominada de investigacao de
nivel médio e que sera abordada no final desta seccéo.

Antes de dar inicio a sua linha de raciocinio no artigo "Estudos Filmicos
Contemporaneos e as Vicissitudes da Grande Teoria", Bordwell ressalva que,
apesar de nao fazer a distincdo padrdo entre as varias escolas de pensamento
gue foram existindo, (os anos 1970 como um periodo em que a teoria
cinematografica se baseava principalmente em semiotica, psicanalise, analise
textual e femininismo, os finais dos anos 1980 como tendencialmente poés-
modernistas, pos-estruturalistas, multiculturalistas e de "politicas de identidade”,
como os estudos gay), diz que, apesar da sua abordagem ser mais geral e, ao
definir tudo em trés grandes tendéncias intelectuais, isso poder significar alguma
perda de especificidade, essa perda € compensada pela hipétese disso vir a
realcar as afinidades conceptuais e as relacdes histéricas existentes entre essas

tendéncias.
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Bordwell comecga por afirmar que eram escassos os livros existentes nos
E.U.A. nos anos 1970 acerca de Estudos Filmicos, uma &area pouco reconhecida
nessa altura. A vertente histérica do Cinema, por um lado, debrucava-se
principalmente no conceito de "linguagem cinematografica”; a vertente critica, por
outro lado, baseava-se na atribuicdo de juizos de valor mediante a sua forte
tendéncia interpretativa, que dava primazia a elementos como o enredo, 0S
personagens e o tema dos filmes. Por fim, a vertente tedrica do Cinema era ainda
subsidiaria dos tedricos "classicos".

A nocéo de autor estava na ordem do dia e, assim como a teoria soviética
da Montagem ja o tinha feito, também a teoria do autor alterou a forma de encarar
a teoria, a critica e a historia cinematografica. De uma forma mais abrangente,
continua Bordwell, a teoria do autor ilustrava uma ruptura com duas linhas de
pensamento que tinham estado profundamente enraizadas na forma de encarar o
Cinema: "enquanto uma nova arte, e como uma forca politica e cultural
caracteristica da sociedade moderna de massas" (Bordwell, 1996: 4). Por volta de
1970 a versdo humanista da teoria do autor comecou a ser posta em causa
devido, em grande parte, ao aparecimento do Estruturalismo Francés e ao
surgimento dos Estudos Filmicos. Tanto o antropologista Lévi-Strauss como o
semidlogo Christian Metz sédo dois dos exemplos desta nova forca que influenciou
o percurso da Teoria do Cinema.

Uma vez que os Estudos Filmicos faziam parte de uma é&rea de estudo
recente e parasitaria de outras disciplinas, e devido ao facto do Cinema sempre ter
atraido o interesse de muitas pessoas, existiu uma forte adeséo a Teoria por parte
de "jovens com um gosto por ideias abstractas" (Bordwell; 1996: 5). Por outro
lado, Bordwell refere também que o Estruturalismo, devido a sua reputacao
enquanto movimento intelectual, era uma mais valia para a area dos Estudos
Filmicos, uma area que ainda procurava ganhar validade e reconhecimento ao
nivel académico.

Em termos gerais, esta nova forma de encarar e de fazer teoria em termos
estruturais, para além de permitir a nova geracdo distinguir-se da dos seus

antecessores, retirava a sua validade ndo tanto a partir da criacdo de teoria
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propriamente dita, mas antes a partir da sua aplicagdo a grupos especificos de
filmes. Bordwell afirma que o modelo interpretativo estruturalista mais duradouro
talvez tenha sido o que encarava o Cinema como sendo semelhante ao mito e ao
ritual.

"De acordo com Lévi-Strauss, o mito funciona de forma a traduzir uma
contradicdo na vida social, tal como a que existe entre a vida e a morte, em
termos simbdlicos - digamos, a agricultura e a guerra. O mito resolve estas
oposi¢cbes ao encontrar um termo que serve de mediador entre eles - no
meu exemplo, caca serd um campo intermédio entre a agricultura e a
guerra. A nogdo de que um filme oferece uma resolugcdo imaginaria as
alternativas binarias tornou-se numa marca do criticismo académico"
(Bordwell, 1996: 5-6).

Teoria de posicionamento do sujeito

A partir da segunda metade dos anos 1970, sendo que o Estruturalismo no
seu estado mais puro tinha passado um tanto despercebido nos E.U.A., foi através
de revistas e de publicacdes relacionadas com o Cinema que as ideias relativas
ao Marxismo Althusseriano, a Semiotica de Metz, e a analise textual comecaram a
surgir entre os estudiosos de lingua inglesa. Para além disso, Bordwell refere
também que alguns tedricos Franceses comecaram a dar cursos internacionais e
formaram "missionéarios" das novas ideias, ao mesmo tempo que as propostas de
Barthes, de Lacan, de Derrida e de Foucault, entre outros, se tornavam cada vez
mais influentes.

Ao referir-se a época entre 1975 e 1995, Bordwell comeca por afirmar que o
que preocupava os teodricos do Cinema era determinar as fungbes psiquicas e
sociais do Cinema. Para isso recorriam a nocdes relacionadas com a actividade
mental e organizacdo social o que, por sua vez, conduzia os teéricos do Cinema
até as varias concepcdes de "sujeito" existentes na linguagem e na actividade
social. Neste sentido, os tedricos socorriam-se dos conhecimentos que ja
possuiam acerca da sociedade e da psique para tentarem encontrar respostas a
estas questdes.

"De acordo com a maior parte dessa teorizacdo, 0 sujeito ndo é nem a
pessoa individual nem um sentido imediato de identidade ou "eu". E antes
uma categoria do conhecimento definida pela sua relagdo com os objectos
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e com outros sujeitos. A subjectividade ndo é a personalidade ou a
identidade de um ser humano; é inevitavelmente social. Nao é uma

s

consciéncia pré-adquirida; € adquirida. A subjectividade é construida
através de sistemas representacionais.

Neste quadro de referéncia, o individuo biolégico torna-se num sujeito em
virtude de ter as suas necessidades inerentes organizadas, gratificadas, e
reprimidas pelos processos de representacdo. As vontades do individuo
sdo reconfiguradas como representacbes mentais (desejos) e entdo
reprimidas ou canalizadas em padrdes aceites socialmente. O sujeito &,
portanto, dividido." (Bordwell, 1996: 6-7).

Desde as consideracdes de Lacan, passando pelas de Althusser e até as
de Freud, entre muitas outras, a probleméatica da subjectividade é debatida com os
instrumentos que se possuem e € a partir deste conjunto de ideias sobre a nocao
de sujeito que a maior parte das teorias existentes nos anos 1970. e grande parte
dos anos 1980, se baseia. O Cinema é tido como um sistema semiético que
representa 0 mundo através de codigos que foram convencionados pela
sociedade que retrata e na qual se insere. "Enquanto um sistema semiotico, o
Cinema podia ser considerado como algo que compromete o0 espectador enquanto
um sujeito dividido, dando inicio a um processo no qual o consciente e o
inconsciente interagem™ (Bordwell, 1996: 7).

Para além das muitas abordagens ao Cinema que foram empreendidas a
luz de areas tao distintas quanto a Sociologia, a Antropologia, a Psicandlise, a
Semidtica e a Linguistica, entre outras, torna-se claro que néo existia um
consenso em relacdo a especificidade do Cinema em termos teoricos. De
qualguer forma, algo que fica bem patente em relacdo a esta época da teoria
cinematografica € que a teorizacdo se debatia principalmente com a problemética
do sujeito e da nocdo de subjectividade, recorrendo a disciplinas que podiam ser
Uteis em tais empreendimentos.

"Nestas varias formas, o cinema dominante - Hollywood e as suas
contrapartes - era visto como gratificando o desejo de oferecer satisfacbes
aceites socialmente através de cdédigos cinematogréficos e praticas
enunciativas. A maior parte dos tedricos acreditava que O processo
satisfazia objectivos ideolégicos. Através da tecnologia cinematografica,
através da estrutura narrativa, através de processos “enunciativos”, e
através de tipos particulares de representacbes (por exemplo, a das
mulheres), o cinema construia o posicionamento do sujeito como era
definido pela ideologia e formagé&o social" (Bordwell, 1996: 7-8).
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Bordwell define a teoria de posicionamento do sujeito dos anos 1970 como
o resultado desta perspectiva de interac¢céo entre o consciente e inconsciente, que
era explicada de varias formas e por varios autores, como por exemplo Metz e
Mulvey. Como a citacdo acima indica, a maior parte dos tedricos relacionava este
processo com objectivos ideolégicos e defendiam que 0s recursos
cinematograficos que eram utilizados no Cinema dominante de Hollywood serviam
para construir posicionamentos de sujeitos que eram socialmente aceites através
de cdédigos cinematograficos e de praticas enunciativas. Bordwell exemplifica isso
mencionando os exemplos da utilizacdo das narrativas e da representacdo das
mulheres no Cinema.

Ou seja, caracteriza-se assim, de um modo grosseiro, 0 que Bordwell
entende como sendo a teoria de posicionamento do sujeito dos anos 1970.
Recorrendo a utilizacdo de convencdes aceites socialmente, sdo estabelecidas as
linhas de actuagcdo do Cinema dominante, de acordo com o que faz parte da
ideologia da época. Utilizam-se os conhecimentos adquiridos e desenvolvidos
acerca das nocbes de sujeito e tenta-se direccionar o espectador num sentido
unitario. Deste ponto de vista, o cinema alternativo opde-se a ideologia e as
convencles aceites socialmente, tentando desconstruir os pressupostos do
Cinema dominante e sugerir identificacOes alternativas ao espectador.

Bordwell menciona ainda que esta teoria foi bastante contrariada e
debatida, mas ainda assim verificou-se uma grande aplicacdo deste quadro teorico
ao nivel critico, por parte dos académicos do Cinema, a filmes de varias épocas e
de varios paises durante os anos 1970 e 1980. Bordwell conclui que, em termos
gerais, a maior parte dos tedricos agem como se esta perspectiva relativa ao
posicionamento do sujeito tivesse acabado durante os anos 1980, face ao
surgimento de novas tendéncias.

Existiram varias criticas a esta teoria, refere Bordwell, desde as criticas
feitas pelos tedricos do Cinema relativamente as noc¢des do "Eu" e as suas
implicagbes légicas e filosdficas; as questdes levantadas pelo feminismo e

esquerdismo em relagdo a ideologia e aos factores sociais; até aos pos-
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modernistas que criticavam a possibilidade de unificacdo do individuo através dos
recursos do Cinema. Para além disso, a teoria também foi acusada de n&o possuir
historia uma vez que, antes de 1970, ndo existiam praticamente nenhuns
trabalhos acerca da historia do Cinema. Isto implicava que esta area nao podia
fazer frente, em termos histéricos, aos padrdes definidos pelos historiadores de
outras &reas, o que lhe retirava validade.

Culturalismo

O resultado mais relevante de todo este criticismo, ainda segundo Bordwell,
foi o surgimento da tendéncia do culturalismo. O termo "cultura” comecou a ser
utilizado pelos tedricos para substituir os termos "ideologia" e "sociedade" e
acabou mesmo por se estender a quase todas as areas de actividade social.
Apesar das vertentes culturais do Cinema ja terem sido alvo de investigacao
anterior por parte de varios autores, apenas com o0 advento do culturalismo nos
Estudos Filmicos contemporaneos € que essa investigacdo ganhou um cariz mais
profundamente tedrico e auto-consciente, contrastando com o método da teoria de
posicionamento do sujeito, esta perspectiva defende que os mecanismos culturais
infiltram-se e determinam as fun¢des sociais e psiquicas do cinema.

Bordwell distingue trés vertentes principais da teoria do culturalismo: (1) o
culturalismo da Escola de Frankfurt, que defende que o pensamento iluminado e a
sociedade industrial moldaram a vida publica e privada dos ultimos dois séculos;
(2) o pés-modernismo, que parte do principio que a vida contemporéanea é o
resultado do dominio do capitalismo multinacional e da correspondente
fragmentacdo da experiéncia; (3) e os Estudos Culturais, provavelmente a mais
influente das trés vertentes, que encara a cultura como um espaco de confronto
entre diferentes grupos e "uma rede de instituicdes, representacdes e praticas que
produzem diferengas entre racas, herangas étnicas, classes, géneros/preferéncias
sexuais, e afins. Estas diferengas estdo envolvidas directamente com a producgéo
de significado" (Bordwell, 1996: 10).
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As trés vertentes opBem-se a teoria de posicionamento do sujeito e
propdem abordagens igualmente fundamentalistas acerca do conhecimento e da
accao. Bordwell refere que uma das diferencas existentes, relativamente a teoria
de posicionamento do sujeito, € que 0s agentes possuem uma maior mobilidade
na sua subjectividade e o facto desta ndo ser encarada como sendo totalmente
constituida por representacdo. Para além disso também sugerem que as praticas
sociais apenas podem ser compreendidas em termos histéricos, na forma de
pequenas porcdes de tempo que determinam as posicdes e discursos dos
agentes. Ou seja, em determinados momentos e ndo ao longo de grandes
periodos de tempo.

A tendéncia do culturalismo distingue-se também pelo seu pragmatismo em
termos da percepcao textual, ou seja, preocupa-se mais com as utilizacdes do
texto do que com o texto em si enquanto objecto de estudo. Daqui resulta que 0s
culturalistas das trés vertentes promoverem os estudos da recep¢ao, nos quais as
audiéncias sdo muitas vezes vistas como adequadas aos filmes pelas suas
intencdes culturais. "Ao invés de localizar diversos significados nos textos, o
culturalista pode localiza-los nas audiéncias" (Bordwell, 1996: 10).

O bom desempenho da teoria relativa ao posicionamento do sujeito ja tinha
ambientado os académicos do Cinema em relacdo a (suposta) necessidade de
uma Grande Teoria e, uma vez que o0 culturalismo oferecia varias hipoteses
plausiveis, esta tendéncia foi rapidamente assimilada. Outro factor que ajudou a
sua rapida assimilacdo foi a sua simplicidade face a teoria anterior, a sua
compreensao era mais acessivel e a sua complexidade filos6fica era menos
exigente para os estudiosos que lhe queriam aceder. No entanto, ambas as
teorias se apresentam enquanto doutrinas que, de uma forma critica, propdem
expor a manipulagédo existente nos meios de comunicagdo social acerca das
relacbes de poder, e que alegam fornecer as ferramentas para acabar com a
injustica existente nos sistemas sociais.

Outra das razdes apresentadas por Bordwell que justifica a crescente
adeséo ao culturalismo esta relacionada com a exaustéo da teoria anterior através

da repeticdo, e de oferecer um conjunto reduzido de causas ou funcdes: a
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conversdo do Imaginério em Simbolico através do meio audiovisual e a postulacéo
do individuo enquanto um sujeito desejante e conhecedor. Dai que a abertura do
culturalismo a variados outros tipos de abordagens tenha contribuido para o seu
sucesso. Bordwell termina referindo ainda que este movimento de abertura
forneceu aos criticos, tedricos e historiadores do Cinema uma grande variedade

de materiais para produzirem estudos de caso.

"Promiscuidades" entre Grandes Teorias

A passagem de uma Grande Teoria para outra, por parte dos académicos
do Cinema, deu-se de uma forma peculiar. Por um lado o culturalismo defendia
pontos totalmente opostos a teoria de posicionamento do sujeito, por outro lado
continuava o empreendimento que esta tinha iniciado e partilhava o seu caracter
doutrinal. "Qualquer tendéncia intelectual que deseja ganhar aderentes ira apelar a
campos comuns - pressuposi¢cdes partilhadas e praticas habituais” (Bordwell,
1996: 13). Esta parte do trabalho concentra-se na exposicdo das principais
continuidades em termos doutrinais que Bordwell acredita terem existido entre as
duas teorias.

A primeira destas continuidades: "as praticas humanas e das instituicdes,
em todos os aspectos significativos, séo construidas socialmente" (Bordwell, 1996:
13). Por um lado, a teoria de posicionamento do sujeito defende que os sujeitos
sao influenciados em termos sociais pelas categorias que vao sendo definidas
historicamente, ou seja, existe uma "construcdo" do sujeito no seio da sociedade.
Por outro lado, o culturalismo também defende que a vida social e os agentes que
fazem parte dela séo produtos de uma "construgao" de alguma forma, apesar das
suas ramificacdes causais serem dificeis de discernir: "A cultura € uma construgcéo
social por parte dos seus agentes, 0S processos sociais constroem a cultura; e os
sujeitos sociais sdo, eles proprios, construcdes da cultura” (Bordwell, 1996: 13).
Ou seja, existe um intercambio entre os agentes, a sociedade e a cultura que

resulta numa reciprocidade construtiva entre os trés, isto €, ao mesmo tempo que
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constroem algo estdo também a ser construidos por esse mesmo algo que
constroem.

No entanto, Bordwell menciona, de um modo perspicaz, que a premissa
construtiva acaba por se refutar a ela propria uma vez que, se 0s sistemas em que
0 pensamento humano se insere sao construidos culturalmente, o culturalismo faz
parte do pensamento humano inserido nesses mesmos sistemas e, portanto,
também a prépria teoria de construcao cultural é construida culturalmente. Deste
modo, ndo podera invocar para si um maior grau de validade do que qualquer
outra teoria. Até agora, pelo que sabemos, este tipo de auto-contradicdo ainda ndo
foi resolvido.

A segunda continuidade doutrinal: "A compreensdo do modo como 0s
espectadores interagem com os filmes requer uma teoria da subjectividade"
(Bordwell, 1996: 14). Como vimos anteriormente, a ideia de que o individuo é
construido enquanto sujeito, tanto socialmente quanto epistemologicamente, € um
ponto central da teoria de posicionamento do sujeito. Bordwell refere novamente
algumas nocdes de sujeito inspirando-se em Descartes, Lacan, Freud e Althusser,
tentando esbocar um percurso da probleméatica da subjectividade. A nosso ver,
estes autores possuem abordagens demasiado elaboradas e abrangentes para
serem reduzidas a um ou dois paragrafos de um modo satisfatério e justo. De
qualquer forma, a sua simples referéncia denota a complexidade do tema que esta
a ser debatido e da conta da divisdo que importa saber para o seguimento do
raciocinio que esta a ser conduzido por Bordwell.

Bordwell comenta que é curiosa a forma como o culturalismo se foi deixar
embrenhar por uma fus@o de perspectivas tdo dispares quanto as referidas acima
e refere que, a seu ver, isso deve-se a juncao de duas variantes distintas, a saber,
as nocdes de individuo e de sujeito. "O sujeito é a base que torna possivel a
criacao de significado, a capacidade de diferenciacdo e a obtencéo de prazer. O
individuo, por outro lado, € uma entidade capaz de entrar na condicdo da
subjectividade" (Bordwell, 1996: 15). Ao longo de toda a teoria de posicionamento

do sujeito é possivel encontrar este equivoco entre o sujeito que € visto enquanto
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uma base filoséfica/psicanalitica/ideoldgica de conhecimento ou experiéncia, e 0
sujeito que é encarado enquanto alguém que conhece ou experiencia.

Apesar da complexidade, o que nos parece relevante € que o leitor fique
com a nocao clara de que o culturalismo também partiu do principio que é
necesséaria uma teoria da subjectividade e que isso podera estar relacionado com
a confluéncia de duas noc¢Oes separadas, a nocdo de sujeito e a nogao de
individuo. Esta poderd ser uma boa altura para relembrarmos que a intencao
deste trabalho ndo é a de entrar demasiado em problemas de origem filosofica,
psicolégica ou psicanalitica. Iremos manter-nos a superficie dessas aguas
profundas tanto quanto nos for possivel mas sem deixarmos, obviamente, de
mergulharmos na medida do minimo indispensavel, de modo a que o leitor possa
investigar mais aprofundadamente estes temas por sua propria conta, se assim o
entender. A nossa preocupacao é em fornecermos o suficiente e necessario para
a compreensao do que é fundamental para este trabalho: o Cognitivismo no
Cinema.

Passamos, entéo, a terceira continuidade entre as duas teorias: "A resposta
do espectador em relacdo ao Cinema depende da identificacdo" (Bordwell, 1996:
15). De acordo com a perspectiva de posicionamento do sujeito, qualquer tipo de
comunicacdo, sendo uma interaccao entre o0 sujeito e algo mais, pressupde algo
como a identificacdo para que ocorra, tanto ao nivel da percep¢do como ao nivel
da linguagem. Para que o sujeito se aperceba do seu meio ambiente, por
exemplo, para além de o percepcionar tem de conseguir identificar o que
percepciona. Outro exemplo possivel é o da comunicacdo verbal e ndo verbal
entre sujeitos. Como é sabido, a comunicacdo depende da existéncia de um
emissor, do meio ambiente em que a mensagem se propaga, e de um receptor. A
comunicacao ocorre quando existe reciprocidade, ou feedback, entre o emissor e
0 receptor através do meio ambiente, e isso depende, em grande parte, da
capacidade de percepcdo da mensagem e da sua identificacdo por parte dos
intervenientes.

Apesar da possivel validade destes nossos dois exemplos apresentados,

Bordwell segue por outra via. Comeca por referir o conceito de identificacao
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Lacaniano, em que a identificacdo € a base da subjectividade, uma vez que o "Eu"
s6 é apreensivel a partir da consciéncia do "outro". Neste sentido, refere o estadio
do espelho, no qual a crianca forma uma primeira versdo do ego ao ver a sua
reflexdo num espelho, € esta primeira versdo que virA a possibilitar a sua
identificacdo com base no "outro". A teoria cinematografica de 1975, seguindo
esta linha de raciocinio, defendia que o Simbdlico reforcava e governava a
identificacdo do Imaginario. Continuando a explorar a abordagem psicanalitica
aplicada ao Cinema, Bordwell chega a conclusdo de que, no limite da teoria de
posicionamento do sujeito, e tendo em conta a concepcdo filmica de Metz
baseada na "enuncia¢do", poderiamos chegar ao extremo de pensar que € 0
espectador, através da identificacdo, que cria as imagens que vé no ecrd, guando
vai ao Cinema.

Bordwell considera esta perspectiva como sendo altamente improvavel e
parte para a exposicado da ideia de identificacdo segundo os Estudos Culturais.
Aqui, este conceito pode ser considerado de outra forma. O espectador identifica-
se com as figuras que vé no ecra de acordo com caracteristicas culturais como
género, classe, raca, ou de acordo com outras fidelidades em termos culturais que
possua em comum com o que V€ no ecrd. Referindo uma proposta de John Fiske,
Bordwell diz que o espectador acaba por ter mais poder sobre a atribuicdo de
significados e com o que se escolhe identificar do que na teoria de posicionamento
do sujeito, na qual € mais manipulado segundo a ideologia dominante. No entanto,
a noc¢ao de identificagdo continua incerta tanto numa teoria como na outra.

Qualquer coisa serve para ser considerada como constituindo identificacéo
por parte do espectador, desde a concordancia com o ponto de vista de
determinada personagem a partilha dos seus valores, juizos ou atitudes, etc.
"Poderiamos argumentar, como N&el Carrol e Murray Smith fizeram, que ao tentar
cobrir uma tal variedade de casos, o conceito € simplesmente demasiado vago e
equivoco. N&o existe razdo para esperar que todas estas actividades
espectatoriais tenham causas ou fungdes similares" (Bordwell, 1996: 17). Perante

isto, chegamos a concluséo que continua a ser uma tarefa para os estudiosos do

40



fendmeno cinematogréafico a clarificacdo do conceito de identificacdo e a razéo
pela qual este podera contribuir para uma explicagéo dos efeitos do Cinema.

Chegamos agora a quarta € ultima continuidade das premissas doutrinais
entre as duas teorias apresentadas: "A linguagem verbal fornece uma analogia
apropriada e adequada para o Cinema" (Bordwell, 1916: 17). A linguagem €&, para
a perspectiva de posicionamento do sujeito, a principal responsavel do sistema
representativo, ou seja, € a partir dela que se baseiam a maior parte, sendo todos
os sistemas simbdlicos e, para além disso, a linguagem constitui-se como o
principal meio para a estruturagdo da subjectividade. Os teoricos defensores deste
ponto de vista dirigiam-se ao Cinema como sendo analogo a linguagem em termos
dos seus efeitos e estrutura, o termo "enunciacdo" aplicado ao Cinema, por
exemplo, adveio desta analogia entre o Cinema e a linguagem.

"A analogia da linguagem € atractiva porque permite aos criticos a
aplicacdo de protocolos de interpretacdo literaria, uma inspiracdo central tanto
para a teoria de posicionamento do sujeito como para o culturalismo” (Bordwell,
1996: 18). Recorrendo a elementos ja bem conhecidos através da tradicao literaria
como a estrutura narrativa, o enredo, 0s personagens e as relacbes de
causalidade, os criticos do Cinema sentem-se mais a vontade para analisar 0s
filmes do que através das suas caracteristicas especificamente cinematograficas
em termos visuais e sonoros. A analogia entre a linguagem e o Cinema €,
portanto, algo que podera aparentar ser uma vantagem em termos de analise
filmica, mas que acaba por se revelar mais condicionante do que vantajosa. Nao
existe razdo para que seja uma analogia plausivel para além da sua aparente

conveniéncia.
Padrdes de raciocinio comuns as Grandes Teorias
Para além das premissas doutrinais que acabamos de referir, existem

também habitos de pensamento, ou padrdes de raciocinio, que sao continuos

entre as duas principais teorias dos ultimos 30 anos que temos estado a analisar.
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1. Investigacdo "top-down". A maior parte das pessoas que escrevem
acerca do Cinema parecem acreditar que tanto a teoria como a critica e a histoéria
cinematografica devem ser orientadas de forma a tentar estabelecer os seus
principios fundamentais. Durante os anos 1970, os investigadores dedicados ao
Cinema tomavam como garantida a premissa de que as suas teorias apenas
seriam vélidas se partissem de uma teoria explicita da sociedade e do sujeito. O
culturalismo veio intensificar esse pressuposto ao expor posicOes teoricas,
aplicando-as a filmes. Bordwell defende que, em vez disso, deveria ser formulada
uma questdo, apresentado um problema e discernir quais as hipéteses de
resolugéo desse mesmo problema em relagédo a um filme intrigante.

Este movimento descendente é 0 que se entende como investigacao "top-
down", ou seja, partindo de uma teoria explicita e definida acerca de algum
problema, tenta-se aplicar os pressupostos que a constituem a um filme, e verificar
assim a sua aplicabilidade. Parte-se do principio que, quanto mais aplicavel for a
teoria em questdo, mais valida sera. Este tipo de investigacdo "top-down" é
caracterizada por este movimento do geral para o particular. Desde a antropologia
a psicanalise, passando por praticamente todas as areas que ja foram utilizadas
para servir de exemplo a abordagem do Cinema, este é um padréo de raciocinio
constante, tanto na abordagem de posicionamento do sujeito como no
culturalismo. Ironicamente, cada vez que uma teoria era refutada por alguém que
alegava possuir uma outra teoria que se aplicava melhor ao(s) filme(s) em questao
e que viria responder as questdes que tinham ficado por satisfazer, isso era feito
exactamente com o mesmo padrdo de pensamento que tinha originado a teoria
gue se pretendia refutar.

Fazendo um pequeno aparte, poderiamos até arriscar afirmar que, para
além da teoria, da critica e da historia cinematografica, tanto a criacdo, a
distribuicdo, como a prépria recepcao filmica, em todas as suas vertentes, sao
influenciadas por padrées de raciocinio que acabam por determinar os padrbes de
comportamento em todas as areas do Cinema. Isto €, existe uma circularidade
viciosa que faz com que os padrbes de raciocinio se perpetuem através da sua

influéncia sobre os padrbes de comportamento. Algo é criado de acordo com o
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pensamento que o originou e o pensamento é originado a partir de algo criado que
0 despoletou. Esta circularidade apresenta ligeiras flutuacbes e alteragbes ao
longo do tempo, mas assim como sucede aquando da ruptura de um paradigma e
da sua substituicdo por um novo, o Cognitivismo podera ser entendido como a
proposta de um novo paradigma cinematogréafico que pretende romper com esta
circularidade.

Continuando, Bordwell menciona uma caracteristica acerca dos Estudos
Filmicos que é interessante: Uma vez que os estudos produzidos fora dos E.U.A.
demoram, normalmente, bastante tempo a serem traduzidos para a lingua Inglesa
e a chegarem ao seu pais, existe um intervalo de tempo consideravel entre o que
estd na moda na Europa e o que esta a ser estudado nos E.U.A. Isto significa que
grande parte da teorizacao filmica esta desfasada em termos mundiais e que o0s
Estudos Filmicos ndo podem ser chamados, de uma forma genuina, como sendo
tendenciosos.

Esta caracteristica estd4, em parte, relacionada com o préprio teor desta
dissertacdo. Os artigos que estdo a ser expostos foram editados em 1989 e em
1996. Um aluno que estude Cinema numa Universidade Portuguesa, nos dias que
correm, recebe ainda bastante formacao tedrica, histérica e critica baseada em
investigagcdo "top-down", por exemplo. Talvez fosse importante para a area dos
Estudos Filmicos, em termos mundiais, possivelmente através do recurso as
novas possibilidades tecnolégicas como a Internet, a criacdo de uma organizacao
que traduzisse, organizasse e disponibilizasse as investigacdes mais relevantes
em termos académicos, para que esta dificuldade linguistica deixasse de ser um
impedimento para a evolucdo da area e que este intervalo de tempo entre o
momento da edicdo de uma obra e a sua traducdo fosse reduzido

consideravelmente.

2. Argumentag&do como Bricolage.

Longe de se apresentar como um sistema de ideias coeso e coerente, a

Grande Teoria resultante da teorizacdo "top-down" € uma miscelanea de ideias
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que sao Uteis para o propésito do sistema enquanto ndo forem postas em questéo,
ai sdo afastadas e postas de lado. Estas ideias provéem de tradi¢cdes intelectuais
muito diversas e dos mais variados autores, desde Hegel, Husserl, Heidegger, etc.
Isto é, Bordwell defende que a Grande Teoria de posicionamento do sujeito era
uma grande "manta de retalhos" composta por ideias de véarios autores, que eram
utilizadas de forma selectiva, de modo a inserir ideias que coincidissem com a
doutrina defendida e, para além disso, retirando ideias que comecassem a ser
colocadas em questao ou que nao coincidissem com o objectivo teorico.

Apesar do culturalismo reconhecer e criticar esta tendéncia na teoria de
posicionamento do sujeito, o préprio culturalismo também vai beber a mesma
fonte de inspiracdo e os manuais de Estudos Culturais sdo um bom exemplo
disso. Bordwell refere ainda que ambas as teorias, para além de serem obras de
remendos baseadas em multiplas ideias, fazem uma escolha das ideias selectiva
ao ponto de se tornar prejudicial pois, ao escolherem colocar apenas porgdes de
certas teorias que se adequam a finalidade desejada, corre-se o risco de deixar de
fora algumas partes que acabam por contradizer as partes integrantes de tais

teorias.

3. Raciocinio Associativo

Existem ideias que sdo expressas em termos da teoria cinematogréafica que,
devido a vérios factores como por exemplo o facilitismo e a leveza de animo
empregue na investigacdo académica, tornam certas discussdes ininteligiveis
devido a falta de relagbes logicas entre as ideias que séo apresentadas. Tanto a
teoria de posicionamento do sujeito como o culturalismo possuem a tendéncia de
se desviar do raciocinio dedutivo, indutivo e abdutivo, afirma Bordwell. Existe o
mau habito de realizar associacdes de ideias de uma forma exagerada e com falta
de limitacbes que distingam uma associagdo aceitdvel de uma associagédo
absurda. Este tipo de associa¢des nao envolvem causalidade mas sim conotacéo,
sdo feitas com base em gostos pessoais de quem as produz e ndao com

fundamentos racionais claros e precisos. Esta ocorréncia é facilitada pela
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existéncia da argumentacdo como bricolage, que torna apelativa uma forma de

teorizagdo que vai contra as regras mais elementares da cientificidade.

4. O Impulso Hermenéutico

Desde os anos 1960 que a hermenéutica tem sido uma nocéo fulcral dos
Estudos Filmicos em termos académicos e tanto o trabalho tedrico como o
trabalho histérico tém estado subordinados a ela. Ainda hoje em dia a maior parte
desses estudos continuam a consistir em comentarios criticos acerca de filmes
individuais, assim como acontecia na época da teoria do autor e antes dela. Os
tedricos do Cinema entendiam que a teoria de posicionamento do sujeito era
invulneravel a objeccdo empirica e sempre a menosprezaram. "A teoria era,
portanto, para ser escrita como uma bricolage de outras teorias, sem sair do
circulo encantado das relagdes associativas e desenvolvimentos recentes"”
(Bordwell, 1996: 25). Era comum a escrita de resumos de forma continua acerca
de autores como Lacan, Metz, Mulvey e similares, de modo a reforcar a validade
(ilusoria) desta teoria.

A partir deste tipo de empreendimento nasceram uma enorme quantidade
de abordagens interpretativas em relacéo a filmes individualmente considerados e,
como ja foi referido pelo autor anteriormente, havia a tendéncia para analisar, ou
"ler" os filmes a luz das nocbes provenientes da interpretacdo literaria. Assim
sendo, "os tedricos defensores da perspectiva de posicionamento do sujeito
fizeram da interpretacdo o substituto da dimensdo empirica que haviam
expulsado" (Bordwell, 1996: 26). Era através do aparecimento de novas maneiras
de ler um filme que a teoria ganhava e sustentava a sua validade e, muito
provavelmente, ndo teria ganho tantos adeptos se néao tivesse demonstrado que
era aplicavel.

O culturalismo, por outro lado, também era nitidamente interpretativo,
apesar de, na maior parte das vezes, isso nao ser reconhecido. O que sucedia era
que as interpretacdes tomavam uma outra direccdo e eram elaboradas mais em

relacdo aos leitores do que aos textos, ou entdo a determinados processos de
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recepcao textual. Coloca-se, entdo, a questdo se sera necessario provar a
validade de uma determinada teoria através das interpretacbes que sao
produzidas relativamente a filmes considerados individualmente. "De facto, as
interpretaces funcionam muitas vezes como alegorias ou figuracdes da teoria a

partir da qual se baseiam” (Bordwell, 1996: 26).

Um novo tipo de investigacéao

"Tanto a teoria de posicionamento do sujeito como o culturalismo
constituem Grandes Teorias. Cada uma apoia-se em varias premissas
substanciais acerca da natureza da sociedade, da historia, da mente e do
significado" (Bordwell, 1996: 26). Houve uma terceira tendéncia que surgiu durante
0 percurso ascendente das duas teorias que ja foram abordadas e que se
concentrou num tipo de investigacdo mais aprofundada. Esta investigacdo de
"nivel médio" coloca questdes que possuem relevancia tanto a nivel empirico
guanto a nivel teorico, ao contrario do que sucedia nas duas tendéncias de
investigacdo anteriores, que apenas davam importancia ao aspecto tedrico.

As investigacdes de nivel médio que sdo mais relevantes, segundo
Bordwell, consistem em estudos empiricos sobre cineastas, géneros e
cinematografias nacionais. Este tipo de investigacdo comecou a ganhar mais
terreno ao abarcar perspectivas especificas, como as abordagens gay, feministas,
minoritarias e pds-colonialistas. Isto deu lugar a novas descobertas de filmes e de
cineastas que tinham sido negligenciados no passado, como acontecia no caso
das cinematografias de paises de terceiro mundo. Destas novas descobertas
surgiam também novas variagcdes nas questdes tedricas que se colocavam ao
Cinema.

Bordwell acrescenta que um dos casos que exemplifica este novo rumo de
investigacdo é o surgimento de uma crescente preocupacdo com a vertente
histérica do Cinema. Este rumo, enquanto um empreendimento sério e original em
termos académicos, € mais recente do que 0s existentes sobre a teoria ou a critica

cinematografica. O reconhecimento da importancia dos Estudos Filmicos para a
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Academia, durante os finais dos anos 1960, possibilitou este novo rumo e
coincidiu com o reconhecimento da importancia historica que os filmes possuiam,
por parte dos novos investigadores do Cinema, (alguns deles com experiéncia
prévia em documentacdo e criacdo de arquivos), assim como de toda a
documentacéo impressa que se gerava em torno do Cinema.

Bordwell refere que uma das vertentes do Cinema a qual foi dada especial
importancia foi a relevancia do aspecto empresarial do Cinema. Foram realizados
alguns estudos sistematicos relacionados com as estruturas e condutas das
empresas de producao, distribuicdo e exibicdo cinematogréaficas, uma vez que a
maioria dos documentos que tinham comecado a ser arquivados estavam
relacionados com o Cinema dominante de Hollywood. Outra vertente investigada
foi a evolucdo do estilo em termos histéricos, partindo do modelo evolutivo da
"linguagem cinematogréfica" iniciado nos anos 1920, que tinha dominado a maior
parte das discussdes existentes neste sentido. Tenta-se discernir o que se
constitui enquanto especificamente cinematografico, que recursos eram utilizados
na altura do Cinema Mudo, por exemplo, para transmitir significado e contar
histérias sem recorrer a utilizacdo da palavra falada e, deste modo, definir o
Cinema e a sua evolucdo enquanto "linguagem" a partir do que lhe é Unico e
caracteristico.

Para além disto, aspectos técnicos como a cenografia, a iluminacédo e o
advento do som no Cinema também se constituiam como pontos de partida para
investigacbes bem delimitadas devido a exploracdo dos documentos que iam
sendo arquivados durante os anos 1970. Parece importante notarmos que, uma
vez que este tipo de investigacdo é direccionado para um tipo delimitado de
situacOes e nao pretende afirmar-se enquanto resposta derradeira a todas as
guestdes possiveis acerca do Cinema, existe a possibilidade de comecar a pensar
nessas questdes de formas diferentes e, provavelmente, mais produtivas.

"Uma vez que as investigacfes de nivel-médio sédo direccionadas para 0s
problemas e ndo para as doutrinas, os académicos podem combinar
esferas distintas de pesquisa. As questdes de nivel-médio podem
atravessar os limites entre a estética do Cinema, as suas instituicbes e a
resposta que provoca no publico” (Bordwell, 1996: 28).
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Nao foi apenas este impulso de revisdo historica o Unico indicador da
origem desta tendéncia de investigacdo de nivel médio. "O que Noél Carrol
chama de "teoria fragmentada” forma uma estratégia comparavel: construir teorias
a partir de fendmenos particulares e ndo a partir da subjectividade, ideologia ou
cultura" (Bordwell, 1996: 29). Neste aspecto podemos encontrar investigacées nos
mais variados sentidos, desde questbes direccionadas aos géneros
cinematograficos, as emocdes humanas envolvidas na recepcdo filmica, a
percepc¢ao visual e auditiva, a relevancia da musica no Cinema, etc.

O que é importante reter sobre esta perspectiva de investigacdo, em
contraste com as duas teorias apresentadas anteriormente, € que a
experimentacdo, a analise empirica das hipbteses através de provas apresentadas
de modo a verificar a validade de uma teoria esta, pela primeira vez, contemplada
na teorizacdo cinematografica. "Os programas de investigacdo de nivel médio
demonstraram que um argumento pode ser simultaneamente poderoso e baseado
em provas sem recorrer a bricolage tedrica ou associacdo de ideias" (Bordwell,
1996: 29). Para além disso, também ficou provado que se pode fazer muito mais
do que interpretacdes de acordo com as premissas de determinadas teorias que
escolhemos projectar nos filmes que analisamos.

Para além de tudo isto, Bordwell conclui que o que é fundamental retirar
desta abordagem de investigacdo € que ndo é necessaria a criacdo de uma
"Grande Teoria de Tudo" para se conseguir fazer um bom trabalho de pesquisa,
que seja relevante e produtivo. Ndo € necessario recorrer a teorias de
subjectividade, de ideologia ou de cultura para justificar a validade de uma
investigacao.

"Na era da Pos-Teoria, focalizados de uma forma nitida, a investigacéo
aprofundada continua a ser a nossa melhor aposta para produzir um tipo de
debate erudito que ira fazer avancar o nosso conhecimento sobre o
Cinema. As Grandes Teorias virdo e partirdo, mas a pesquisa e a
Academia irdo perdurar” (Bordwell, 1996: 29-30).
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1.3. O futuro dos Estudos Filmicos com a abordagem cognitivista

Na primeira seccéo deste capitulo caracterizamos a abordagem cognitivista
em termos gerais e 0 modo como esta pode ser aplicada ao Cinema, definimos as
premissas que orientam o Cognitivismo no Cinema, 0S recursos que possui, 0S
métodos de investigacdo que disponibiliza e as linhas de investigacdo que
possibilita. Na segunda seccao definimos quais as principais diferencas entre as
duas Grandes Teorias do Cinema, a Teoria de posicionamento do sujeito e o
Culturalismo, quais as suas formas de teorizacdo cinematogréfica, quais as
principais dificuldades que encontraram no seu percurso evolutivo e também
analisamos as correspondéncias doutrinais e de padrbes de raciocinio que
partilhavam. Por fim apresentamos um novo tipo de investigacado, a investigacao
de nivel médio, como uma alternativa mais apropriada para a evolugdo dos
Estudos Filmicos.

Entrando agora na terceira e ultima seccao deste capitulo, iremos continuar
a analisar o estado evolutivo em que a Teoria do Cinema se encontra, quais 0s
principais obstaculos que enfrenta e de que forma estes poderdo ser
ultrapassados recorrendo a abordagem cognitivista. Iremos expbr um
enguadramento teorético proposto por Noél Carroll para a evolucdo desta area de
estudos que se encontra estagnada e por fim, iremos analisar a disputa entre a
abordagem psicanalitica e a abordagem cognitivista em relacdo a teorizacdo
cinematograéfica.

Noél Carroll, no seu artigo "Prospects for Film Theory: A Personal
Assessment”, também circunscreve a area geografica dos Estados Unidos da
América quando se refere a evolucéo histérica dos Estudos Filmicos, como David
Bordwell. Reconhece a influéncia de Lacan, Barthes, Foucault, Deleuze e Metz,
entre outros, na construcdo da teoria cinematografica, e destaca os interesses
econOmicos para a insercdo desta area nas Universidades americanas. Carroll
defende que a "Teoria" esta morta, (utiliza a letra T mailscula para simbolizar o
que Bordwell ja chamou de "Grande Teoria"), ultrapassada no sentido da sua

utilidade académica ou, talvez, simplesmente sem vigor.

49



De qualquer maneira questiona-se acerca do futuro da teorizagdo (com t
minusculo) acerca do Cinema e € precisamente acerca das possiveis perspectivas
de futuro para a teoria cinematografica que encontramos o objectivo deste artigo.
Carroll comecara por esbocar o que entende serem as principais dificuldades para
a teorizacdo cinematografica no presente, (em 1996), muitas das quais séo
herdadas da Teoria referida acima. Segundo Carroll, estas dificuldades
dificilmente permitirdo a evolucdo da teoria cinematografica e devem ser
abandonadas por parte dos tedricos. Também tentara fornecer as caracteristicas
indispensaveis para o que entende ser o enquadramento mais vantajoso para uma
abordagem a teoria cinematogréfica contemporanea e, por ultimo, aplicara esse
engquadramento no ambito do debate entre a teoria filmica psicanalitica e a teoria

cognitiva.

Principais dificuldades para a evolucao da Teoria do Cinema

1. Concepgdes antiquadas da teoria cinematografica. Em termos historicos,
o Cinema parece ser dominado pela concep¢do de que é necessaria uma teoria
abrangente, que integre um corpo unificado de ideias com certas proposicdes
essenciais, de modo a que as conclusdes acerca de casos particulares sigam o0s
pressupostos estabelecidos. Carroll defende que este tipo de concepcédo
antiguada pode até ser encarada, em termos metaféricos, como sendo
fundamentalista e que representa um obstaculo para a teorizagdo cinematogréafica
produtiva. A nocao de que o Cinema deve possuir uma teoria que consiga explicar
tudo € prejudicial para a sua evolugcdo e serd uma boa solu¢cdo encararmos a
possibilidade de existirem varias (pequenas) teorias e ndo apenas uma (grande)
teoria, sem a expectativa de que essas varias teorias possam ser unificadas de
modo a formarem, novamente, uma teoria que responda a tudo, desde a natureza
do Cinema até a sua funcgao.

Para além disso, Carroll defende também que néo existe razdo para
circunscrever a teorizacdo cinematografica a determinadas caracteristicas do

cinema, como por exemplo as técnicas ou as estilisticas. "Ou seja, deixem que
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tudo conte como teorizacdo cinematogréfica, desde que envolva a producdo de
generalizagbes ou explicagbes gerais ou taxonomias gerais e conceitos acerca da
pratica cinematografica" (Carroll, 1996: 39). Esta sugestdo contradiz grande parte
do que a teoria convencional defende, uma vez que se encontra tdo focada nos
elementos Unicos e especificos do meio cinematogréfico. Este tipo de teoria €
nociva para a evolugao tedrica e existe a necessidade de uma ruptura com esta
linha de pensamento essencialista.

"Em vez de pensarmos na teoria cinematografica como uma teoria
individual e unificada, talvez fosse melhor pensa-la em termos de um
campo de actividade, talvez como a teoria sociolégica, em que Varios
projectos diferentes... com niveis diferentes de generalidade e abstraccéo
gue coexistem sem serem subsumidos a uma teoria geral e individual"
(Carroll, 1996: 39).

Apesar de poder vir a existir uma altura em que uma teoria unificadora e
geral possa responder a todas as questdes que escolhermos colocar
relativamente ao Cinema, essa época ainda ndo chegou certamente pois 0 n0Sso
conhecimento ainda € muito reduzido. A melhor forma que temos para alargar
esse conhecimento é desenvolvendo o maior numero possivel de pequenas
teorias, relativamente a todos os aspectos imaginaveis do Cinema. Para além de
diversificada, Carroll defende que a investigacdo devera ser fragmentada e
interdisciplinar, e que uma perspectiva purista do que € especifica e unicamente
cinematografico acaba por ser restritiva em termos teoricos. Relativamente a
interdisciplinaridade, poderemos ter de nos virar para uma vertente mais
econOmica em certas investigacdes e para uma vertente mais psicoldgica noutras,
mas isso é diferente de utilizarmos textos de autores conhecidos, das mais
variadas areas, com a pretensao de atingirmos uma teoria totalitaria relativamente
ao Cinema em geral.

"ldealmente, os teoricos cinematograficos do futuro serdo genuinamente
interdisciplinares no sentido que terdo ao seu comando a mestria genuina
de um profissional em mais de uma disciplina, em vez de serem epigonos
de uma escola de pensamento, unida por uma lista de leitura aprovada,
com designios de imperialismo transdisciplinar"(Carroll, 1996: 41).
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Embora os termos utilizados possam ser considerados como demasiado
agressivos, pensamos que 0 que € importante captar desta citagdo é o teor
verosimil das suas declaracfes, algo que é possivel discernir como pano de fundo
nas suas drasticas alegacdes. Apesar da dramaticidade existente, parece-nos
razoavel concordar com a posi¢do do autor quando este defende que uma teoria
essencialista, unificadora e totalitria acaba por ser mais prejudicial do que
vantajosa em termos de teorizacdo, e que existe uma tendéncia para a repeticao
dos mesmos resultados, através de palavras e de pessoas diferentes, uma vez
que o método de abordagem e as referéncias bibliograficas continuam
praticamente iguais.

"Deviamos aprovar como teoria cinematografica qualquer linha de
investigacao dedicada a producao de generalizagdes pertencentes a, ou
explicagbes gerais de, fendmenos cinematogréficos, ou dedicados a isolar,
monitorizar, e/ou contabilizar quaisquer mecanismos, instrumentos,
padrdes, e regularidades no ambito do cinema" (Carroll, 1996: 41).

Como Carroll sugere, este movimento de abertura podera resolver alguns
dos impedimentos que se apresentam a teorizacdo cinematografica. Qualquer
fenbmeno de caracter cinematografico pode, e deve, ser explorado das formas
que forem possiveis, e que possam contribuir para a evolucdo da teoria
cinematografica. Desde estudos da percepcdo visual e sonora a estudos
econdémicos acerca da producédo, distribuicdo e exibicdo filmica, passando por
investigacdes acerca dos espectadores e das variaveis que influenciam a sua
relacdo com os filmes, até ao estudo dos processos mentais que regem a
criatividade dos cineastas, tudo isto € valido nesta forma de abordar a

investigacdo cinematografica e podera contribuir para a evolugéo da teoria.

2. A conflacdo' da teoria cinematogréafica com a interpretacdo filmica.

Talvez a confuséo entre teoria e interpretacdo seja o maior impedimento para a

! Conflacdo significa uma mistura de frases, geralmente de ditados populares, criando
frases sem sentido. Por exemplo: Quem fere com ferro, tanto bate até que fura. Esta frase
mistura os ditados: Quem fere com ferro, com ferro sera ferido; e - Agua mole em pedra
dura, tanto bate até que fura.
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teoria cinematogréfica, afirma Carroll. Existem muitos tedricos que pensam estar a
produzir teoria quando, na verdade, apenas interpretam filmes considerados
individualmente de uma forma floreada. A falta de experiéncia em construcao
tedrica e em areas como a filosofia por parte dos estudiosos do Cinema,
juntamente com o seu treino hermenéutico, revela-se uma receita para o desastre.
"No entanto, a interpretacdo de filmes individuais néo é teoria, independentemente
de quao técnica a linguagem da interpretacdo aparente ser. Pois a teoria envolve
a evolucdo de categorias e de criar hipéteses da existéncia de padrbes gerais"
(Carroll, 1996: 42). Portanto, a aplicacdo de categorias e hipGteses a casos
particulares nao é teorizar.

Outro factor que ndo estd de acordo com a natureza da teorizacdo é a
auséncia de casualidade no raciocinio presente na accédo interpretativa. A atitude
de escolhermos ver uma determinada teoria num filme que escolhemos interpretar
ndo pode ser considerado como a criagdo de teoria devido a auséncia de
causalidade entre o que é observado e a teoria. Ndo nos parece correcta a criacao
de interpretacfes a partir de uma determinada teoria, 0 movimento deveria antes
direccionar a criacdo de teorias a partir da constatacdo de regularidades no que é
observado. Para além disso, seria mais légico criar uma determinada teoria a
partir de um conjunto de filmes que apresentam os mesmos padrdes.

"A teoria cinematografica persegue a regularidade e a norma, ao passo que
a interpretacdo filmica encontra o seu chamamento natural em lidar com os
desvios, com 0 que viola a norma ou com 0 que a excede ou com 0 que a re-
imagina" (Carroll, 1996: 43). Carroll afirma que talvez seja possivel que a teoria
sirva como referéncia para que se distinga algo que sai do padrdo, mas isto ndo
quer dizer que se necessite de uma teoria para reconhecer uma divergéncia, nem
que todas as teorias possam funcionar desta forma. Por outro lado, Carroll conclui
que se tornaria mondtono e repetitivo se o0s filmes demonstrassem
constantemente os pressupostos de uma determinada teoria geral, e deste modo
nao seria apelativo fazer qualquer tipo de interpretacéo.

As perspectivas da teoria cinematografica sdo pouco favoraveis nos casos

em que as teorias orientam os objectivos da interpretacdo. Quanto mais ambiguos
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e gerais forem os termos centrais de uma teoria, mais liberdade interpretativa tera
a aplicacdo dessa mesma teoria, e tanto maior sera o numero de casos a qual se
poderd aplicar. No entanto, é Obvio que seria contraproducente ignorar
completamente os requisitos da clareza e distincdo, uma vez que sao elementos
necessarios para que uma teoria seja considerada como tal, a luz do
conhecimento cientifico.

Para além da teoria ter sido confundida com a interpretacdo, Carroll
menciona que a teoria também tem sido misturada com a critica cinematografica.
Existem varias pretensas "teorias" que ndo sdo mais que defensoras partidarias
dos mais variados movimentos cinematogréaficos. Mais uma vez, consequéncias
da falta de assertividade e seriedade que a conjuntura tedrica relativa ao Cinema
tem vindo a permitir. Ainda hoje em dia ressoam fragmentos da Grande Teoria no
vocabulério dos académicos que se dedicam ao estudo do Cinema, por exemplo
ao nivel da teoria de posicionamento do sujeito. Este facto é algo que € muito
preocupante para uma area que pretende avancar no seu percurso de teorizagao.
Para isso € necessaria uma ruptura com o passado e uma mudanca de paradigma

para que nao se continue na iluséo de se estar a criar teoria.

3. Politicamente Correcto. Carroll relaciona as alterac6es a nivel politico
gue acompanharam o desenvolvimento dos Estudos Filmicos, como o Maio de
1968 em Franca, e a influéncia de ideias da "Nova Esquerda”, por exemplo, com o
desenvolvimento da teoria cinematografica. Perante este tipo de relacéo
promiscua entre teoria e politica, estar a ir contra o que a grande Teoria defende é
0 mesmo que estar a ir contra certos ideais politicos que ndo se devem colocar em
questdo, como os ideais que conduziram a Revolucdo. Carroll chega mesmo a
fazer uma analogia entre o patriotismo cego e a defesa, igualmente cega, da
grande Teoria.

De um modo mais sébrio, o que Carroll quer sublinhar neste contexto é que
o0 "politicamente correcto” influencia de uma forma subtil, mas negativa, a
teorizacdo acerca do Cinema. O receio que se apodera dos académicos quando

pensam em referir-se a temas mais arrojados como a homofobia, o racismo, o
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sexismo, as distingdes preconceituosas entre classes sociais, o xenofobismo em
geral, etc. faz com que os estudiosos se auto-censurem e evitem falar
honestamente acerca desses temas e, portanto, da ma qualidade generalizada
gue assombra a pretensa teoria que é realizada a nivel académico nos dias que
correm. Este tipo de atitude € conveniente para que a Teoria se mantenha
inalterada, conclui Carroll, e defende ainda que, para que haja uma evolugéo é
fundamental que n&o exista repressdo, 0 que € necessario para que haja
teorizacdo genuina sé pode ser atingido através de um espirito aberto no debate
de ideias.

Talvez se possa afirmar que o contexto politico no qual se forma uma
determinada teoria ndo implica que essa teoria simbolize as ideologias politicas
gue permitiram a sua existéncia, assim como 0s principios e ideais politicos de um
tedrico, apesar de poderem influenciar indirectamente a forma como ele raciocina,
nao se irdo encontrar forcosamente em qualquer tipo de teoria que este
desenvolva. Carroll ndo rejeita a possibilidade de existirem ligagdes entre teorias e
inclinacbes politicas, nesses casos € Obvio que tais ligacbes merecem ser
criticadas, a Unica condicdo que defende € que essas inclinacdes sejam
estabelecidas independentemente das teorias, pois considera que uma teoria que
nao faca referéncias politicas directas raramente possuira afiliacées politicas sub-
repticias.

"Geralmente, as teorias literarias e as teorias cinematogréaficas
subdeterminam compromissos politicos. Uma teoria raramente surge estritamente

da politica de alguém ou vice-versa" (Carroll, 1996: 47).

4. Acusacdes de formalismo. Para Carroll, este impedimento resulta do
anterior, uma vez que acusar uma teoria alternativa de ser formalista € 0 mesmo
que afirmar que é politicamente incorrecta. A nocéo de "formalismo" utilizada nos
Estudos Filmicos ndo esta bem definida, tanto pode ser entendida como o0 oposto
da nocao "politica” como também sendo o oposto da nocao "historica”. Por outro
lado, quando se chama "formalista” a um tedrico isso normalmente significa que

este estd mais preocupado com as questdes formais do que com questdes
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relacionadas com o conteudo, ou seja, mais direccionado para problemas
estruturais do que para as suas consequéncias em termos politicos.

No presente contexto do debate tedrico, o Cognitivismo ja foi acusado
varias vezes de ser formalista, Carroll tenta responder a essas acusacoes.

"O Cognitivismo em si ndo é uma teoria unificada. E antes uma postura
perante a investigacdo cinematografica, uma postura que defende a
exploracdo de hipoteses acerca da recepcdo filmica em termos dos
processos cognitivos e perceptivos dos espectadores, ao invés de
processos inconscientes e sindromas favorecidos pela Teoria" (Carroll,
1996: 48).

Enquanto que os defensores da Teoria tentam relacionar as estruturas
cinematograficas e 0s processos inconscientes com a ideologia, 0s cognitivistas
tentam analisar formas de percepcao e cognicdo cinematografica sem relaciona-
las com efeitos politicos. Segundo Carroll, a acusacao de formalismo que é feita a
abordagem cognitivista é infundada, pois ndo existem razfes para pressupor gue
apenas a psicanalise pode estabelecer relacdes entre a forma cinematografica e
os efeitos politicos. Os cognitivistas reconhecem a vertente politica do Cinema e
ao estuda-la, abordam os processos cognitivos que funcionam nessa vertente.

Carroll assume assim esta posi¢do defensora do Cognitivismo, sem nunca
ceder as acusacOes de que € alvo. Para Carroll, a postura cognitivista € imparcial
na medida em que tem muito bem definida a sua linha de ac¢édo, ou seja, 0s
processos perceptivos e cognitivos que estdo envolvidos em qualquer vertente
gue o Cinema possua. No caso da politica e da ideologia é exactamente isso que
defende, que o Cognitivismo preocupa-se com esses factores na medida em que
sdo apenas mais um objecto de estudo entre muitos outros e que, uma vez que
sao reconhecidos como tal, possuem a mesma importancia relativa dos outros. O
que é relevante é a postura perante o que € estudado e ndo o objecto de estudo
em si. Carroll afirma que para julgarmos uns como mais importantes do que 0s
outros devemos primeiro testa-los a todos.

Continua a sua perspectiva afirmando que existe uma espécie de "teoria da
conspiracao” contra o Cognitivismo e que os defensores da Teoria tentam sabotar

a sua presenca num debate tedrico genuino. Existe uma diferenca significativa
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entre estas duas abordagens perante a teorizagao, os cognitivistas acreditam que
se pode investigar os aspectos da recepcao cinematografica independentemente
das questdes politicas e ideoldgicas, os defensores da Teoria ndo. Apesar de
tudo, a hipdtese de existirem processos cruciais para o Cinema que estdo
relacionados com considerac¢@es politicas e ideoldgicas ndo é afastada por Carroll,
que aceita a existéncia de mecanismos responsaveis pela propagacao do racismo
através do cinema, por exemplo, em que estas discussdes sdo pertinentes.

"Nao sou um formalista no sentido em gque penso que nunca € inteligivel a
relacdo do Cinema com a ideologia"(Carroll, 1996: 50). Ou seja, Carroll assume-se
como um formalista "g.b." (quanto baste), preocupa-se principalmente com o
aspecto formal da abordagem, com a postura de pesquisa direccionada para os
processos cognitivos e perceptivos de recepcéo filmica por parte do espectador,
mas ndo € extremista no sentido de excluir o conteado, como a hipo6tese de
existirem mecanismos que devem ser debatidos em termos politicos e ideolégicos.
N&o obstante, isto é diferente do que partir do pressuposto, como os defensores
da Teoria fazem, que todos os aspectos do Cinema estdo relacionados com
ideologia e que o Cognitivismo é formalista por ndo o fazer.

Ainda é colocada a hipétese dos defensores da Teoria contra-
argumentarem que as suas perspectivas sdo apenas hipéteses heuristicas que se
adiantam pois, na abordagem a fendmenos cinematograficos, é mais vantajoso
pensar nas teorias em termos de ideologia. Carroll afasta prontamente esta
hip6tese com base no decepcionante historial tedrico que este tipo de abordagem
possui. Os resultados praticos deste tipo de programa de investigacdo s&o
notoriamente fracos e 0 que se poderia encarar como uma vantagem ja provou, ao
longo do tempo, que ndo o é. A teorizacao futura, para que seja produtiva, devera
ser aberta a uma variedade de projectos de investigacdo de diferentes niveis de
abstraccéo, conclui Carroll.

5. Tendéncias contra a verdade. Existe uma relutadncia em relacdo a nocéo

de verdade na Teoria, pela maior parte dos tedricos do Cinema, até mesmo pelos

gue a defendem. Chegam mesmo a menosprezar potenciais objec¢cdes a Teoria
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devido as suas pretensdes de veracidade. Carroll diz que ndo entende como este
tipo de pensamento pode ser possivel pois, para afirmar que ndo se acredita que o
conceito de verdade ou falsidade estejam correctos (ou que sejam "verdadeiros"),
acabamos por pressupor 0s proprios conceitos em que ndo acreditamos para que
a alegacao seja, sequer, inteligivel. Podemos optar pela utilizacdo dos termos
plausivel e implausivel, mas mesmo estes recorrerdo necessariamente a uma
nocéo de verdade para que sejam "plausiveis".

Existe um preconceito generalizado nos estudos humanisticos acerca da
nocéo de verdade e Carroll defende que se trata de um argumento falacioso que
denomina de "argumento da refutacdo da verdade absoluta". Comecga por fazer
algumas consideracdes relativas a interpretacdo de um texto, filmico ou de outra
natureza, para dizer que existe a possibilidade de haver mais do que apenas uma
Unica interpretagdo verdadeira de um texto. Ndo € devido a possibilidade de
existirem varias interpretacdes verdadeiras que se chega a conclusao de que néo
existem qualquer interpretacéo verdadeira, partindo do principio que s6 é possivel
existir uma unica verdade exaustiva e absoluta, que diga tudo o que ha para dizer
acerca de um texto. Poder-se-4 sempre acrescentar algo a uma dada
interpretacdo e, desta forma, chega-se a conclusdo que € impossivel, ou muito
improvavel, que exista uma interpretacao absolutamente verdadeira.

"Até agora, tudo bem. Mas o erro fatal no argumento da refutacdo da
verdade absoluta consiste em passar da negacao da existéncia de uma
interpretacdo absolutamente verdadeira para a negacdo da existéncia de
interpretacbes verdadeiras" (Carroll, 1996: 53). Passando novamente deste
exemplo a partir de um texto, filmico ou de outra natureza, para o preconceito
existente em relacdo a nocdo de verdade nas humanidades em geral, e no
Cinema em particular, Carroll conclui: "Assim como os académicos do Cinema
pensam que n&o existem interpretacbes absolutamente verdadeiras, também
supdem que nao existem teorias cinematograficas absolutamente verdadeiras"
(Carroll, 1996: 54).

No entanto, isto ndo significa que ndo possam existir teorias

cinematograficas verdadeiras, assim como ja vimos que podem existir varias

58



interpretagfes textuais verdadeiras. A Unica cedéncia que se deve fazer € a
pretensdo de atingir uma Unica interpretacdo verdadeira, uma Unica Teoria
absoluta que diga toda a verdade acerca de Tudo, e aceitar a possibilidade de
poderem existir varias interpretacdes e teorias igualmente verdadeiras.

Os que se consideram mais exigentes poderao ainda argumentar que esta
solucdo ndo é satisfatéria pois a existéncia de varias verdades € o mesmo que
afirmar a inexisténcia da verdade em si mesma, e que estes argumentos sao
simplesmente tendenciosos e permissivos. Neste caso poderemos recorrer ao
termo "verosimilhanga" para tentar esclarecer os mais duvidosos. Nos tribunais,
por exemplo, ndo se procura encontrar a verdade mas sim estabelecer o que é
mais verosimil a partir das provas e das alegacfes apresentadas, é a partir do que
parece ser mais proximo da verdade, ou seja, 0 que € mais verosimil, que o juiz
decide segundo a legislacdo aplicavel. Também neste caso podemos afirmar que
€ mais verosimil a possibilidade de existéncia de varias "pequenas" verdades do
gue a existéncia de apenas uma "Grande" verdade.

"Uma coisa €& cumprimentar as alegacfes de verdade com uma
desconfianca saudavel, como qualquer cientista faria, outra coisa é negar
totalmente a relevancia dos critérios de veracidade e falsidade" (Carroll, 1996: 55).
Carroll reconhece que existem certos perigos face a confianca cega no que se
acredita como sendo verdadeiro, que existiram muitas acc¢des repressivas,
discriminatérias e opressivas que se basearam em verdades pré-estabelecidas
que eram injustas, no entanto isso também n&o justifica a desconfianca total face
ao conceito de verdade e, por isso, sugere um meio-termo que seja produtivo em

termos da teorizac&o cinematografica.

"Neste momento, sem nog¢Oes de verdade e falsidade, em conjunto com
conceitos derivados como plausibilidade e implausibilidade, ndo é claro
como poderemos criticar hipoteses tedricas. Mas se formos incapazes de
criticar hipéteses tedricas, ndo existem perspectivas para a teoria
cinematografica" (Carroll, 1996: 56).
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Um quadro de referéncia para a teorizagdo cinematografica

Carroll afirma que a critica € algo integrante da teoria cinematografica e que
a investigacao tedrica é dialéctica.

"As teorias sdo enquadradas dentro de contextos de pesquisa histéricos
especificos com o intuito de responderem a certas questdes, e as forcas
relativas das teorias sdo definidas pela comparacao das respostas que se
fornecem, com as respostas propostas por teorias alternativas. Esta

s

concepcdo de avaliacdo tedrica é pragmatica porque: (1) compara
respostas existentes rivais e actuais com as perguntas em questao (em vez
de todas as respostas concebiveis logicamente); e (2) porque se foca em
solu¢des para problemas teéricos motivados contextualmente (em vez de
procurar respostas para qualquer questdo possivel que possamos ter
acerca do cinema" (Carroll, 1996: 56).

A teoria do Cinema sempre foi marcada por competitividade entre as teorias
existentes e as novas teorias que sao propostas. As novas teorias tentam,
naturalmente, responder a questdes que as teorias anteriores deixaram por
responder e por vezes existe uma preocupacdo quase obsessiva em explorar e
provar as falhas das teorias antecedentes para atribuir validade as teorias que sao
apresentadas. A sugestdo apresentada € que o quadro referencial fundamental
para a teoria cinematografica seja dialéctica. Segundo Carroll, esta caracteristica
tem sido menosprezada e existe a necessidade de que a teoria cinematogréfica se
torne mais consciente das suas responsabilidades dialécticas.

Neste sentido, Carroll afirma que, devido a mistura perigosa que ocorre
frequentemente entre a critica e a teoria, ocorre a apropriacdo, igualmente
perigosa, de premissas que influenciam os pontos de vista a partir dos quais se
desenvolvem raciocinios e, por sua vez, sdo desencadeadas interpretacoes
tendenciosas e prejudiciais para a teoriza¢do cinematografica. A sugestdo dada é
que se preste mais atengdo a estas premissas, que sejam sujeitas ao escrutinio
critico de modo a serem desenvolvidas respostas alternativas, e que estas se
utilizem como referéncia para um tipo de comparacao dialéctica que promova uma

teorizagdo mais fidedigna.
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Este tipo de comparacédo dialéctica pode ajudar a que o debate acerca de
ideias seja mais profundo e adequado ao objectivo tedrico, uma vez que é um
meétodo eficaz de discernir qual a teoria que esta mais capacitada para responder
as questbes que foram colocadas. E por esta raz&o que a critica é tdo crucial para
a teoria cinematogréfica. Em termos metodoldgicos, a teorizacao fragmentada é a
que Carroll defende como sendo a mais indicada e isso implica que, em muitos
casos, tenham de se desconstruir grandes teorias em questdes mais manuseaveis
para que seja possivel avancar no percurso de evolucao tedrica.

Carroll diz que este percurso evolutivo da teoria podera até vir a ser
direccionado para uma Grande Teoria em termos filoséficos, mas neste momento
existe um sentido mais pratico que necessita de ser atendido para que se possa
reunir conhecimento suficiente para essa eventualidade futura mais ou menos
provavel, num futuro incerto. O presente € mais relevante e parece claro o
caminho a ser seguido, independentemente do que o futuro nos reserve.

"A concepc¢do dialéctica da teoria cinematografica ndo é uma forma de
absolutismo uma vez que ndo supde compreensdo total nem irreversibilidade.
Pelo contrario, é pragmatica" (Carroll, 1996: 58). Nao obstante, a possibilidade de
revisdo das teorias ndo invalida o pressuposto regulador estabelecido através da
nocdo de verdade apresentado anteriormente, apenas incita a eliminacao
sucessiva do erro. Estas sugestfes sao feitas com base em algumas directrizes
cientificas e filoséficas que podem ser Uteis a evolucdo da teoria e da teorizacdo
do Cinema.

"Aproveitemos as descobertas derivadas da reflexdo no empreendimento
cientifico de modo a pensarmos acerca de que estrutura utilizaremos na
nossa propria pratica. Ndo devemos tentar imitar servilmente nenhuma das
ciéncias naturais. Precisamos de estar alerta para as caracteristicas
especiais do nosso proprio campo de investigacao, e modificar os nossos
métodos apropriadamente. Ainda assim podemos deduzir algumas pistas
Uteis acerca do processo de investigacdo ao escutarmos as discussfes
sofisticadas sobre a ciéncia" (Carroll, 1996: 59).

A nocao de falibilidade também é apresentada por Carroll no sentido de
clarificar o enquadramento referencial para a compreensdo de uma ciéncia na

medida em que ultrapassa a dicotomia entre arbitrariedade e verdade absoluta
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das teorias que sdo apresentadas. Através da falibilidade existe a alternativa das
teorias aspirarem a infalibilidade e estarem tdo mais correctas quanto mais se
aproximarem do seu objectivo. Esta perspectiva parte do principio que o valor de
uma teoria depende da capacidade que possui em se justificar, ndo alega que
exista uma verdade absoluta, no maximo existira uma aproximagédo a verdade. Por
outro lado n&o afirma que todas as teorias sdo arbitrarias, apenas revisaveis.

Carroll refere que existe uma relutancia em aceitar a ciéncia, similar a que
existe em relacdo a nocao de verdade, por parte dos humanistas em geral e dos
tedricos do Cinema em particular. Isto deve-se a sua concepcao construtivista da
ciéncia em termos sociais, ou seja, a ciéncia reflectira o contexto social e historico
no qual se insere. Carroll rejeita esta relutdncia como sendo infundada, uma vez
gue existem varias teorias cuja validade sobrevive as mudancas historicas e
sociais. Por outro lado, rejeita também a ideia de que a ciéncia constituird a
realidade pelo simples facto das teorias cientificas estarem em constante reviséo,
pela sua prépria natureza, sendo confrontadas por dados que as contestam e que
revelam as anomalias que possuem.

Carroll aborda o cepticismo relativamente & ciéncia por duas razdes
principais: (1) porque sabe que a sua proposta de um quadro de teorizacdo
estética a partir do pensamento sobre a teorizacao cientifica irA ser mal recebido,
pelas razdes que tentou adiantar e desconstruir; e (2) porque ird, provavelmente,
ser acusado de querer transformar a teoria cinematografica em ciéncia, o que
implicara a transferéncia das criticas do pensamento sobre a teorizacao cientifica
para a teorizacdo sobre o Cinema. Considera que essas criticas atingem, no
méaximo, uma auto-refutacdo do construtivismo social em si mesmo pois, se todas
as teorias fossem influenciadas em termos sociais e histéricos, a propria teoria
que defende esta posicao estaria a "dar tiros nos pés".

"Muitos destes argumentos comegam, COMO eu comego, com O
reconhecimento da perspicacia da filosofia p6s-positivista da ciéncia. No
entanto, onde muitos humanistas e académicos do cinema utilizam essa
perspicacia para implicar a arbitrariedade da ciéncia, eu tento explora-las
em favor de uma visdo da ciéncia enquanto um processo dialéctico e
incremental para assegurar verdades aproximadas através de praticas de,
entre outras coisas, eliminacdo de erros e criticismo" (Carroll, 1996: 61).
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Cognitivismo versus Psicanédlise

"A psicanalise, juntamente com o Marxismo e mais tarde misturada com
varias perspectivas politicas e radicais, tem dominado a teorizacdo
cinematografica ao longo de duas décadas" (Carroll, 1996: 61). O cognitivismo,
uma abordagem que nasceu nos anos 1980, apresentou-se como uma alternativa
a perspectiva psicanalitica. Enquanto a teoria psicanalitica aborda o Cinema a
partir dos processos inconscientes e irracionais que estardo envolvidos nele, o
cognitivismo, que ndo € uma teoria convergente e unificada mas sim uma postura
de investigacdo tedrica abrangente e fragmentaria, € uma abordagem que se
concentra na recepcao filmica e nos seus processos racionais, ao nivel cognitivo e
perceptivo, que estdo envolvidos nesse aspecto receptivo do Cinema. "Isto pode
envolver referéncias especificas a psicologia cognitiva e perceptiva ou a linguistica
Anglo-Americana, em vez da psicanalise" (Carroll, 1996: 62).

Os cognitivistas tém vindo cada vez mais a abordar o Cinema de uma forma
dialéctica e defendem que tém feito uma melhor tarefa que os teéricos do Cinema
que seguem a vertente psicanalitica. A principal area de interesse para 0s
cognitivistas € a recepcdo e compreensao dos filmes por parte dos espectadores,
tentam descobrir que processos racionais entram em jogo na atribuicdo de
significados e na criagdo de sentido, e como esses processos cognitivos
funcionam a partir das percepcdes de imagens e sons. Defendem que a forma
dialéctica de teorizar é mais eficaz no sentido que quantas mais teorias se
puderem cruzar e comparar, mais probabilidade existe de se encontrar uma
resposta satisfatoria.

Carroll chama a atencao para dois tipos de pluralismo tedérico distintos, um
que é facilitador e despreocupado em termos de criacdo tedrica, que assume que
existe espaco suficiente para todas as teorias co-existirem e que se resume a uma
questao de gosto pessoal a opcao da teoria que se pretende seguir; e um outro
tipo de pluralismo que é fortemente metodoldgico. Este tipo de pluralismo defende

a perspectiva de que é bom comecar por ter muitas teorias e escolhas para
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comparar e criticar, mas que o ideal € acabar por ficar apenas com as teorias mais
fortes e consistentes. Este tipo de pluralismo metodolégico é o que Carroll defende
como sendo adequado para a teorizacao cinematografica.

Uma vez que seria praticamente impossivel confrontar todas as teorias
cognitivistas com as suas teorias psicanaliticas oponentes, onde estas existissem,
Carroll faz um esforgo por evidenciar a vantagem competitiva que o cognitiviSmo
possui em relacdo ao seu oponente, sem deixar de dar alguns exemplos
ilustrativos dessa vantagem. Por um lado atribui como uma caracteristica peculiar
deste confronto o facto da psicanalise fazer do que é irracional o seu objecto de
estudo. Esta escolha de objecto de estudo apenas fara sentido quando todas as
outras hipdteses racionais se tiverem revelado como insatisfatorias enquanto
explicacbes para um determinado problema, o que ndo parece ser o caso do
Cinema. "Resumindo, existe um constrangimento conceitual na psicandlise; esta
restrita a lidar com fendmenos que ndo podem ser explicados através de outros
meios" (Carroll, 1996: 65).

Para além de defender que a psicandlise apenas se tornara util como
abordagem de ultimo recurso, Carroll também aponta a falta de dados e de provas
concretas que sustentem as teorias avancadas pela psicandlise e que
demonstrem conseguir explicar mais apropriadamente certas questdes do que a
abordagem cognitivista. Apesar de existir a questdo acerca da validade da
psicandlise enquanto uma disciplina geral, podemos afirmar que € uma disciplina
empirica pois, apesar de ndo recorrer a experimentacdo e testes, assenta
principalmente na pratica de terapia. "Sem a pratica terapéutica, os psicanalistas
nao teriam bases para introduzir, ajustar, modificar, refinar, e até, por vezes,
abandonar os seus conceitos e teorias" (Carroll, 1996: 66). No entanto, no que diz
respeito a teoria cinematografica baseada na psicanalise, ndo existe qualquer tipo
de pratica terapéutica. Assim sendo, sera que a teoria psicanalitica € legitima?
Carroll da a entender que néao.

Prevendo que existam criticas e, até mesmo tentativas de ridicularizagéo
relativamente ao raciocinio anterior, Carroll complementa o seu argumento com a

distincdo entre uma doutrina filosofica empirica e um programa de investigacao
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empirico, distincdo esta que acredita ser a causa de um equivoco que despoleta
tais criticas. Considera como sendo de mau gosto o afastamento liminar da
necessidade de provas com base no descrédito que atingiu o Empirismo em
termos filoséficos. Apesar dos debates entre correntes filosoficas, a investigacao
empirica, com base em provas que atestem as premissas de uma teoria, continua
a ser necesséaria em termos de metodologia cientifica.

"Acabei de delinear dois dos muitos desafios em que o cognitivismo evolui
a partir da teoria cinematogréafica psicanalitica. Na medida em que a teoria
cinematografica € um procedimento dialéctico, cabe agora aos tedricos
psicanaliticos do cinema demonstrarem como podem negociar 0 encargo
especial de provas com o qual os cognitivistas os confrontam e de que

s

maneira a teoria cinematografica € possivel na auséncia do tipo de
fundamento que a teoria psicanalitica requer, fora dos contextos literarios e
cinematograficos" (Carroll, 1996: 67).

Comentéarios finais

Carroll prevé que o seu ponto de vista seja fortemente criticado, admitindo
mesmo que a forma de exposicdo das suas ideias possui um tom severo. De
qualquer forma, como néo pretende demover os defensores da Teoria, ndo se
parece importar com o tom que adopta. Acredita que o0s académicos ja
estabelecidos em termos institucionais tém um conjunto de pressuposicoes e de
ideias fixas que constituem a base da sua seguranca intelectual, social, financeira
e académica, entre outras, pelo que sera muito improvavel que estejam dispostos
a prescindir dessas ideias. A grande parte desses autores, se ndo forem mesmo
todos, tém enraizado na mente o paradigma cinematografico que absorveram
fervorosamente durante os seus percursos académicos e, muito provavelmente,
nao irdo alterar as suas perspectivas.

No entanto, o publico a que estas ideias revolucionarias se destinam nao
sdo os académicos estabelecidos, muito pelo contrario, sdo para as pessoas que
ainda ndo se comprometeram com nenhum paradigma especifico, tanto na area
dos Estudos Filmicos como em qualquer disciplina ou area de estudos que se
relacione com o Cinema (histéria, sociologia, antropologia, literatura, filosofia,

psicologia, etc.), e que poderao julgar por si mesmas a validade do que aqui é
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exposto. No entanto, talvez o publico a quem esta proposta seja mais dirigida
sejam os estudantes de Cinema, uma vez que ainda estdo em formagéo e séo
estes que, indubitavelmente, virdo a reinventar os Estudos Filmicos e a determinar
0S percursos que esta area percorrera no futuro.

Carroll assume que talvez seja demasiado pessimista em relacdo aos
defensores da Teoria, que talvez alguns se interessem pelo debate que o
cognitivismo iniciou mas, de qualquer forma, defende o rigor com que apresentou
as suas ideias pois sera util para que o debate seja claro, as objeccbes estdo bem
definidas e expostas ao escrutinio com o intuito de promover a evolucéo tedrica no
Cinema. Este confronto ter& como principais intervenientes 0s cognitivistas,
psicanalistas e académicos sem preferéncias, tanto os que ja estdo formados
como o0s que se encontram em formacéo. No entanto, conclui reafirmando que o
que determinard um futuro genuino para a teoria cinematografica sera a sua

capacidade em se tornar verdadeiramente dialéctica.

II. A PRIMEIRA ABORDAGEM COGNITIVISTA AO CINEMA:
MUNSTERBERG

Vimos o que se entende por Cognitivismo relativamente ao Cinema e
delinedmos as suas principais caracteristicas a partir de dois dos mais
consagrados autores dos Estudos Filmicos contemporaneos. Foi feita a exposicao
das principais premissas que orientam a abordagem cognitivista na teorizacao
cinematografica e quais os obstaculos que esta abordagem se propde ultrapassar.
Enquadramos o aparecimento desta nova postura face a teoria cinematografica
convencional, definimos as principais dificuldades que os tedéricos do Cinema tém
encontrado e algumas das varias razbes que conduziram ao impasse e a
estagnacdo da teoria cinematografica em geral. Demos alguns exemplos das
varias possibilidades de investigacdo que estdo agora disponiveis perante esta
nova postura de teorizacdo e defendemos a necessidade de testar este novo tipo

de abordagem para determinar a sua validade.
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Tendo visto o que se entende por Cognitivismo no Cinema, chegou o
momento de tentar definir a sua origem antes de passarmos a tentativa de
definicdo das suas consequéncias. O primeiro estudo cognitivista de que temos
conhecimento remonta a 1916 e trata-se do livro: "Photoplay - A Psychological
Study”, redigido nos E.U.A. por um psicélogo de descendéncia alemad chamado
Hugo Minsterberg. Este € um livro que ndo é muito conhecido nem divulgado no
meio académico e que pensamos merecer a nossa atencdo por trés razdes
principais: Em primeiro lugar devido a abordagem do ponto de vista de um
psicologo enquanto espectador de Cinema, uma perspectiva eminentemente
cognitivista. Em segundo lugar, pela coeréncia e coesdo dos argumentos que
apresenta ao defender o reconhecimento do Cinema enquanto Arte na altura do
Cinema Mudo. Por udltimo, devido ao facto de algumas das suas ideias virem a ser
retomadas e desenvolvidas ao longo da histéria da teoria cinematografica e de

algumas continuarem actuais e relevantes.

Il.1. Hugo Munsterberg: Psicélogo, cinéfilo e defensor do Cinema
enquanto Arte

O livro comeca com uma introducdo relativa a evolucdo técnica das
invengdes que deram origem ao aparecimento das imagens em movimento. No
entanto, Munsterberg defende que a evolucao, antes de ser técnica ou externa, foi
estética ou interna. Munsterberg refere que o interesse do publico pela novidade
técnica foi insaciavel e determinante para a evolucdo do meio e, neste sentido,
menciona varias caracteristicas especificamente cinematograficas como a
utilizacado de cenarios naturais, as alteracdes do decorrer do tempo no filme, as
alteracdes dos tamanhos dos objectos filmados e as ligagbes das accgbes entre
cenarios distintos, entre outras, de forma a distinguir o Cinema do Teatro e
comecar, assim, a defender a sua tese de que o Cinema € uma arte em si mesma
e independente de todas as outras. Para provar a sua tese propde-se a analisar,

em primeiro lugar, os factores psicolégicos que determinam a relagdo do
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espectador com o ecrd e, de seguida, a determinar o que caracteriza a
independéncia de uma arte.

Déa-se entdo inicio a primeira parte do livro, dedicada a psicologia do
Cinema, com um capitulo dedicado a profundidade e ao movimento. Comeca por
analisar o achatamento das imagens no ecrd em comparacdo com a plasticidade
dos objectos reais, referindo que a profundidade resulta da combinacdo de dois
pontos de vista diferentes. No entanto, Minsterberg alega que a profundidade no
Cinema nédo se perde, o0 espectador continua consciente da profundidade, apesar
de ndo a encarar como a profundidade real, uma vez que os dois olhos recebem
impressoes idénticas a partir da tela. Ainda assim, o autor menospreza o problema
da profundidade face ao problema do movimento, que considera ser uma
caracteristica central do Cinema que o psicélogo deve conseguir clarificar. Neste
sentido, apos referir varias experiéncias e investigacdes relativas a percep¢édo do
movimento, chega a conclusdo que a experiéncia do movimento parte da mente
do espectador e ndo da rapida sucessado de imagens fixas que a visdo recebe do
exterior. Assim sendo, conclui que, tanto para a impressao de profundidade como
para a impressdao do movimento, € a mente do espectador que é determinante ao

trabalhar no que recebe do exterior.

Passa-se depois para um capitulo dedicado a atencdo, uma funcgéo interna
que Munsterberg considera ser a mais fundamental das varias que ira abordar ao
longo do seu livro. Justifica a sua alegacdo dizendo que é a partir da atencéo que
tudo se regula na actividade mental do espectador, ou seja, que quando o
espectador d4 atencdo a um objecto, a uma pessoa ou a uma situagdo em
particular, tudo o resto se desvanece e desaparece no campo da sua desatencéo.
Continua o seu raciocinio distinguindo dois tipos de atencdo: (1) a atencdo
voluntaria, que resulta da existéncia de ideias pré-concebidas aquando da
percepc¢édo de algo, direccionando a atengdo para o que se espera e ignorando
tudo o resto; e (2) a atencdo involuntaria, na qual a atencdo € direccionada a partir

do que percepcionamos. Esta distingdo serve para estipular que apenas a atencao
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involuntéria é indicada para um espectador que queira cumprir a sua tarefa e
colocar-se em sintonia com o que observa.

Munsterberg refere varias maneiras de direccionar a aten¢éo involuntaria do
espectador tanto no teatro como no Cinema. Para o teatro existe o recurso a
palavra. Perante um actor que fala, o conteddo da sua fala ou 0s seus movimentos
servem para direccionar a atencdo involuntaria. J& no Cinema néo existe, (ndo
existia em 1916), a palavra falada, pelo que os movimentos dos autores assumem
uma maior relevancia, assim como a expressado do rosto e das maos. Para além
disso, o Cinema ainda possuia outros recursos como a possibilidade de
movimentar objectos inanimados de formas que o teatro ndo conseguia, poder
utilizar paisagens naturais, usar a composicdo da imagem, a iluminacédo, etc.
Concluindo, Minsterberg defende que o Cinema estd em vantagem quando
comparado com o teatro pois, para além de poder usar 0s recursos que o teatro ja
lhe tinha ensinado, ainda possui novos recursos que sé o Cinema pode utilizar.

Chega-se entdo a um ponto determinante do sentido que a tese de
Munsterberg ird tomar a partir de agora, a comparacao entre as funcées mentais
do espectador e alguns recursos especificamente cinematograficos. Relativamente
ao acto da atencédo, faz um paralelismo com o "close-up”, que entende ser uma
manifestacdo exterior de um processo mental, ou seja, que 0s actos mentais
internos encontraram uma forma de se exprimirem exteriormente, modelando o
proprio ambiente. O objecto, pessoa ou situacdo em particular que capta a
atencdo do espectador assume, desta forma, o tamanho total do ecrd e faz
desaparecer tudo o resto que faz parte do campo da desatencao do espectador.
Para Munsterberg, esta € uma correspondéncia directa entre o que se passa em
termos mentais e 0 que se passa no ecrd, ou seja, entre um processo mental e um

processo cinematografico, e ira ser uma analogia recorrente ao longo do seu livro.

Chegamos, desta forma, ao capitulo dedicado & memdria e a imaginagao.
Minsterberg menciona que o espectador néo se limita a receber passivamente as
imagens e 0s sons quando esta a ver um filme. Para além disso a sua mente esta

em constante funcionamento, a memoria e a imaginacdo sdo apenas dois
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exemplos desse funcionamento. Em termos de compreensao da narrativa e de
atribuicdo de sentido e de significado ao desenrolar dos acontecimentos, a
memoria, segundo Minsterberg, € um processo mental imprescindivel. Em
relagdo a memoria, encontra o seu correspondente filmico no "cut-back", ou
"flashback", que defende ser a materializacdo da fungcdo mental da memoria.

Para a fungdo mental da imaginagao atribui-lhe a correspondéncia com o
"flash-forward", relacionando por um lado a memaria com o passado e, em termos
cinematograficos, com o "flashback"; e, por outro lado, a imaginacao é relacionada
com o futuro e com a criacdo de expectativas e fantasias, e dai, com o "flash-
forward" em termos filmicos. Segue, portanto, a mesma linha de raciocinio, que
encontra correspondéncias entre actos mentais e recursos cinematograficos.
Menciona ainda a analogia entre a montagem paralela e o funcionamento da
mente, que se da simultaneamente a varios niveis ,e também a relacdo entre o
"cut-off" e a sugestao.

A sugestdo, de acordo com Muinsterberg, € um processo mental que é
controlado pela associacdo livre de ideias, assim como as lembrancas e as
fantasias, e reconhece que os espectadores se encontram muito sugestionaveis
guando se encontram a visualizar flmes. No entanto ressalva que, enquanto a
sugestdo é imposta, as lembrancas e as fantasias ndo o séo, sdo apenas um

ponto de partida ao nivel subjectivo do espectador.

O sexto capitulo deste livro é dedicado as emocdes. Para Munsterberg, o
retratar das emocodes deve ser o principal objectivo do Cinema e, continuando com
a comparacdo entre as possibilidades do Teatro e do Cinema, tenta definir os
meios disponiveis para se tentar atingir esse objectivo, colocando constantemente
o Cinema como sendo detentor de um maior leque de possibilidades, como seria
de esperar. Os personagens sdo definidos como sujeitos de experiéncias
emocionais, ainda mais no Cinema do que no Teatro, e aponta para as
expressoes fisicas, principalmente para a utilizacdo das maos, da expressividade
do rosto e dos gestos, como recursos que se podem, e devem, interligar de forma

a transmitir as emocdes desejadas.
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Mais uma vez relembramos que o livro foi escrito na época do Cinema
Mudo e a voz ndo podia, obviamente, ser considerada como um recurso. Alias,
Munsterberg circunscreve ao caracter pictérico das imagens, ou seja, a vertente
visual do Cinema, a -caracteristica especificamente cinematografica a ser
desenvolvida e rejeita o recurso a cor, a voz, a sonoplastia e a sincronizagédo entre
a imagem e o som, deixando apenas algum espaco de manobra para a presenca
da Mdasica, uma vez que a entende como uma forma de reforcar o ambiente
emocional das imagens em movimento e, portanto, toleravel e aceitavel.

Parece-nos claro que esta posi¢ao seja demasiado intransigente, tendo em
conta a evolucdo do Cinema até aos dias que correm, no entanto, uma vez que
Munsterberg utilizava a comparacao entre o Cinema e o Teatro para defender o
reconhecimento do Cinema enquanto arte independente e, ao mesmo tempo, para
condenar a perspectiva generalizada da época de que o Cinema era apenas um
mero substituto do Teatro, € coerente que assuma uma defesa acérrima das
caracteristicas do Cinema que mais se distinguem do Teatro para que 0s seus
argumentos tenham contetddo. Se fosse a favor da presenca da cor, do som
sincrono, do ritmo normal da accédo (25 quadros por segundo e ndo 16), estaria a
contradizer-se na medida em que estaria a defender que o Cinema devia caminhar
em direccdo a uma imitacdo do Teatro.

Munsterberg defende que o Cinema é uma arte independente, com as suas
proprias caracteristicas e completa em si mesma e, para isso, procura provar que
o Cinema nao se trata da simples reproducdo mecanica da realidade, ou da sua
mera imitagdo. Para além disso, também tenta estabelecer as formas como o
Cinema altera e da novos sentidos e significados aos materiais com 0s quais
trabalha.

Para além da expressao dos rostos, das maos e dos gestos, Minsterberg
também aponta a vantagem que o Cinema possui em relacdo ao Teatro, ao poder
escolher os actores com a estrutura fisica e com os rostos adequados ao papel e
as emocbes que pretendem transmitir, assim como a possibilidade de gravar
varias vezes 0 mesmo gesto ou expressao até que seja satisfatéria, algo que no

Teatro deve ser conseguido a primeira tentativa. Todos estes recursos dizem
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respeito a expressao de emocdes por parte dos actores, mas as possibilidades do
Cinema em exprimir emogdes ndo se cingem aos personagens.

Para além dos actores, 0 guionista, o cenografo e o realizador também
possuem varios recursos para a expressao de emocodes através das imagens em
movimento. Por um lado, Miinsterberg defende que o guionista deve estar muito
bem familiarizado com o universo filmico, de modo a ajustar o seu modo de escrita
ao meio para o qual escreve, uma vez que escrever para Cinema € diferente de
escrever Literatura ou de escrever para Teatro.

Em termos de cenografia, Munsterberg argumenta que todo o ambiente das
cenas dos filmes deve ser ajustado ao tom emocional das obras, de forma a criar
uma harmonia entre as varias propriedades visuais que sao caracteristicas do
Cinema. As linhas, as formas, os movimentos, as luzes, as sombras e a
composicdo da imagem sdo apenas algumas das muitas possibilidades que o
Cinema pode explorar para transmitir emog¢des em termos visuais.

Mais adiante, Munsterberg faz a distincdo entre dois tipos de emocéo, a
emocao que o espectador reflecte a partir das emocdes que recebe dos
personagens e com as quais se identifica e, por outro lado, a emocédo que é
independente das emocdes expressas pelos actores. Neste sentido, o espectador
pode ter emocdes até completamente opostas as que se pretendem transmitir.

De seguida continua o seu raciocinio e faz a distin¢cdo entre o lado formal e
o lado material das imagens em movimento, dizendo que a criacdo
cinematografica se concentrou quase exclusivamente nos contetdos que escolhe
apresentar e que menosprezou as inumeras possibilidades de expressao de
sentimentos e emoc¢des ao nivel formal, como por exemplo recorrendo ao nivel de
nitidez das imagens, a efeitos de oscilacdo ou de trepidacdo da camara, etc. A
exploracdo do lado formal, de acordo com Minsterberg, podera vir a contribuir
muito para se vir a alcancar cada vez melhor o objectivo principal do Cinema, a

expressao de emocdes.

Chegamos assim ao final da primeira parte do livro, que diz respeito a

vertente psicologica do Cinema. Estudamos a profundidade e o movimento
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aparente das imagens em movimento, exploramos 0s actos mentais da atencéo,
da imaginagéo e, finalmente, vimos as formas que o Cinema possui para exprimir
emocdes. Encontramos uma linha de raciocinio comum entre varios capitulos, que
consiste na relacdo analoga entre o Cinema e a mente humana. Esta relacao foi
apenas resumida e exposta, a sua analise e critica sera realizada no final deste
capitulo dedicado a Munsterberg, quando abordaremos as principais objeccdes de
Carroll a estas analogias. Estas objeccbes e consideracbes também serdo, por
sua vez, analisadas e criticadas de modo a chegarmos a algumas conclusdes
relativamente a pertinéncia e validade, tanto das analogias entre o Cinema e a
mente humana, como das objecc¢des que Carroll Ihes fez.

Porém, antes de chegarmos a parte final deste capitulo, resta ainda expor e
resumir as principais ideias de Munsterberg relativamente a segunda parte do seu
livro, em que nos apresenta a sua teoria da arte de modo a justificar a sua posicao
em relacdo ao Cinema como arte independente. Sem perdermos o rumo geral
desta dissertacdo, convém relembrar que estamos a apresentar o que pensamos
ser a primeira abordagem cognitivista ao Cinema, na medida em que se baseia na
perspectiva do espectador em relagdo ao Cinema, em termos perceptivos e
cognitivos. Para além disso, o relativo desconhecimento geral acerca desta obra, o
seu caracter precoce e premonitério em termos de teorizacdo cinematografica e a
sua profundidade e coeréncia de argumentacdo justificam a necessidade da
existéncia deste capitulo, assim como da traducéo integral do livro "Photoplay - A

Psychological Study", gue se encontra anexado a esta dissertacao.

Munsterberg comeca a segunda parte do seu livro definindo um terceiro
grupo de emocoes, para além das emocdes que reflectimos dos personagens e
das emocdes que lhes sdo independentes. Este terceiro grupo de emocdes sera
relativo ao prazer e ao desprazer estético que o espectador obtém a partir do que
recebe do ecrd. Segundo Minsterberg, para se abordar este grupo especifico de
emocdes é necessario referir o processo estético e, para isso, compara o Cinema

e o0 Teatro de modo a tentar discernir qual € a finalidade da arte.
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Esta comparacdo em termos estéticos é realizada de um modo peculiar e
engenhoso, que revela a capacidade argumentativa de Minsterberg. Comeca por
comparar o Cinema do ponto de vista dos seus oponentes, da perspectiva de que
o Teatro é esteticamente mais rico e que até a simples comparacdo parece
insultuosa e de "mau gosto". Apresenta varios argumentos neste sentido, como a
auséncia da cor, a auséncia do som e da palavra falada, a irrealidade do decorrer
do tempo, a falta de profundidade e a falta de naturalidade do movimento, entre
outros aspectos distintivos entre as duas actividades.

Uma vez exposta a suposta inferioridade do Cinema em termos estéticos e
0 estabelecimento da sua suposta fungdo como uma simples imitagdo do Teatro,
refere que apenas se pode justificar e tolerar a sua existéncia devido a facilidade
de multiplicacdo dos filmes e do acesso facil e econémico que o Cinema faculta as
pessoas que nao tém posses para assistirem ao Teatro "real’. De seguida,
Munsterberg desconstréi todo o raciocinio que o levou a estas conclusdes e alega
gue esta linha de pensamento se assenta em fundamentos errados no que diz
respeito a finalidade da arte.

Segundo Minsterberg, os valores estéticos de cada arte sdo independentes
e incomparaveis entre si, e o Cinema ndo € nem deverd ser uma imitacdo do
Teatro nem vice-versa. Continua com a afirmacao de que a finalidade da arte ndo
€ a de imitar a realidade e recorre a exemplos de varias artes, como a Pintura e a
Escultura, nos quais demonstra que ndo consta da sua natureza artistica a
imitacdo da realidade, até pelo contrario, quanto mais afastada uma obra se
encontra da realidade, mais artistica podera vir a ser considerada. Para além
disso, conclui que ndo se tem sequer o direito de fazer a seleccdo de materiais
belos em detrimento dos feios ao elaborar uma obra de arte.

Munsterberg sugere que pensemos no trabalho cientifico de um
investigador para entendermos melhor a forma como o artista molda o mundo.
Enquanto que o investigador trabalha o seu objecto de estudo no sentido de
descobrir as suas relagdes com o mundo em geral, o artista trabalho no sentido

inverso, cortando todas as relacdes e conexdes que o0 objecto que trabalha possui
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com o mundo em geral, até que a sua obra se encontre em perfeito isolamento e
esteja completa em si mesma.

No entanto, Minsterberg ndo defende que um processo seja mais valioso
que o outro, afirma que sdo processos complementares e que ambos possuem a
mesma importancia relativa. No que concerne a obra de arte no seu isolamento,
defende que o seu objectivo é ser uma fonte de prazer inesgotavel, que satisfaca
todos os desejos que possa suscitar, que esteja em harmonia total consigo propria
e que exista também uma relagcdo harmoniosa entre cada uma das suas partes
constituintes. Para que isso aconteca, o artista ndo devera sentir a necessidade de
querer alterar 0 que seja e, para além disso, a obra deve estar completamente

afastada da esfera dos interesses praticos.

No oitavo capitulo, Minsterberg prop6e estudar os métodos utilizados pelas
varias artes em busca do seu objectivo comum. Comeca por estabelecer que uma
obra de arte deve despertar interesses e, ao mesmo tempo, fornecer o que é
necessario para que esses interesses sejam satisfeitos. Para que isso seja
possivel, deve-se eliminar o que é indiferente e seleccionar as caracteristicas mais
importantes, de modo a que exista uma maior separacdo entre a obra e a
realidade. Mlnsterberg prossegue 0 seu raciocinio alegando que cada arte tem as
suas proéprias formas de moldar o mundo e conclui que o Cinema, apesar de estar
relacionado com a Pintura ao nivel pictérico, com o Teatro ao nivel narrativo e com
a Musica ao nivel de se sobrepor as regras do mundo externo e de revelar as
emocdes que a mente humana possui internamente, que, ainda assim, o Cinema
€ uma arte de um tipo particular que deve ser perspectivada segundo as suas
préprias caracteristicas e que as suas regras estéticas devem ser delineadas

também de forma independente.

Chegamos, desta forma, ao nono capitulo, que se cinge aos recursos do
Cinema e que se prop8e como o inicio da juncéo dos varios pontos que tém vindo
a ser abordados até entdo. Munsterberg considera que o Cinema consegue

ajustar os acontecimentos objectivos as formas subjectivas, ou seja, que o0s
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processos mentais encontraram uma forma de se materializar e objectivar através
do meio cinematogréfico. Para isso, conseguiram extrapolar as formas do mundo
externo, isto €, o tempo, o0 espaco e a causalidade.

Munsterberg defende que o Cinema superou a forma externa do espaco, ha
medida em que os actores, para além de ndo estarem presentes na tela em
termos materiais, a sua reproducdo mostra-os de uma forma plana. De seguida
afirma que o Cinema também superou a forma externa do tempo, uma vez que
existe a liberdade de saltar entre 0 momento presente, o passado e o futuro.
Conclui que o Cinema também triunfa sobre a causalidade no sentido em que as
cenas podem ser interrompidas por acontecimentos independentes e que nao
estdo relacionados com o anterior, e que as proprias passagens entre 0s planos
gue se sucedem contrastam nitidamente com a noc¢ao de causalidade.

Adiante, Minsterberg faz notar que, apesar do Cinema ter conseguido
superar as formas externas do mundo fisico, isso nédo significa que seja imune a
certas regras, entre as quais o0 requisito da unidade em termos estéticos. A
unidade no Cinema abarca todos 0s seus componentes, comecando pela accéo.
Ou seja, segundo Miinsterberg, € um requisito estético do Cinema que todas as
suas partes constituintes estejam em harmonia e que criem uma acg¢ao unificada.
Tanto o enredo, como 0S cenarios, como 0S personagens, como a iluminacao, e ai
por diante, devem convergir e criar uma obra coesa e unificada. Minsterberg
refere ainda que esta unidade requer o isolamento da obra na sua prépria
dimenséo, e que nado deve ser infectada pela esfera de interesses praticos como a

propaganda, a divulgacdo de novas modas ou a publicidade.

Uma vez expostos os recursos do Cinema, chegamos ao décimo capitulo,
que é dedicado aos requisitos do Cinema. Minsterberg defende a importancia
fundamental da criatividade do artista e destaca que um elemento caracteristico
da criacdo cinematogréafica € o facto de envolver duas personalidades criativas, o
realizador e o0 guionista. Aponta para a grande responsabilidade destas
personalidades, que devem estar conscientes da especificidade do Cinema, e que

deveréo criar de uma forma adequada ao meio, respeitando a sua particularidade

76



e devendo deter um conhecimento profundo dos recursos que esta nova arte
POSSUI.

Para Minsterberg, a criacdo cinematografica deve partir do principio que o
Cinema ndo é uma mera imitacdo do Teatro nem a simples reproducdo mecéanica
da realidade. A sua escrita deve ser fundamentada nas suas caracteristicas
especiais enquanto uma arte completa em si mesma, independente da Literatura e
do Teatro, e 0 material que os artistas devem trabalhar é a vida em si. Todo o tipo
de temas sado validos para serem trabalhados pelo Cinema, assim como também
existem inUmeras formas de tratar esses temas. Existe um mundo tdo ilimitado
quanto se consiga imaginar, a disposi¢cdo da criacdo cinematogréfica.

Chegamos a dultima parte deste livro, que se relaciona com o que
Munsterberg considera ser a funcdo do Cinema. Reconhece novamente a grande
capacidade de influéncia que as imagens em movimento exercem sobre o
espectador e atribui a razdo do sucesso do Cinema a varios factores: o baixo
preco dos ingressos, a novidade técnica, a beleza dos cenarios e a possibilidade
de conhecer novos ambientes e culturas, entre varios outros factores. Porém, a
satisfacdo que os espectadores retiram a partir do visionamento de filmes devera
ser, no final de contas, o factor mais decisivo para tal sucesso.

Munsterberg adverte para os perigos que o grande poder de influéncia do
Cinema pode acarretar, referindo principalmente a susceptibilidade dos mais
jovens aos filmes com valores morais baixos, apesar de se afirmar contra a
censura e a favor da liberdade de expressdo. N&o obstante, menospreza 0s
potenciais perigos e concentra a sua atencdo nos potenciais beneficios que o
Cinema pode fornecer a sociedade em termos instrutivos, seja a nivel cultural,
social, moral ou estético.

Munsterberg € bastante critico em relagdo ao conteudo intelectual da maior
parte dos filmes da sua época e revela alguma preocupacdo em relacdo a
constante exposicdo de cenas violentas e de cariz moralmente rejeitavel, na
medida em que se poderdo tornar triviais e potenciar a sua proliferagdo na
sociedade. No entanto, ndo defende que esse tipo de situacdes ndo deva ser

exposto, 0 seu objectivo é transmitir a ideia de que o filme, no seu conjunto,
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dever4 assumir um caracter positivo e construtivo, sem ter de se tornar num
sermao enfadonho para que esse objectivo seja atingido.

Apesar de tudo, a principal funcdo do Cinema, segundo Munsterberg, € a
cultivacdo estética do povo. Considera que a sociedade em geral ndo possui 0s
conhecimentos suficientes para desfrutar realmente das obras de arte e que o
Cinema, face a sua capacidade de influéncia e facilidade de acesso por um maior
namero de pessoas do que em qualquer outra arte, pode e deve promover a

formacao do gosto estético da sociedade.

Chegamos, finalmente, ao final desta exposicéo sintetizada das principais
ideias do livro "The Photoplay: A Psychological Study”, de Hugo Muinsterberg. Por
diversas vezes poderdo ter surgido objeccbes por parte dos leitores deste
trabalho, relativamente ao conteldo que era exposto. Mesmo tendo em conta
certas consideragdes, como o facto de se tratar de um texto com 95 anos de idade
e deste se referir a era do Cinema Mudo, estas consideracdes poderdo nao ter
sido suficientes para justificar certos pontos de vista defendidos pelo autor do
texto.

Por esta razdo passaremos agora a andlise e critica de algumas dessas
ideias, seguindo as objeccdes levantadas por Noéel Carroll as analogias entre o
Cinema e a mente. Como referimos anteriormente, também essas objeccdes
serdo analisadas e criticadas de forma a tentarmos atingir algumas conclusdes

relativamente a validade e pertinéncia, em termos légicos, do que foi exposto

neste capitulo dedicado a Hugo Munsterberg.

II.2. Consideracdes sobre as propostas de Miunsterberg

Noél Carroll comeca o0 seu artigo assumindo uma posicado critica
relativamente a duas tendéncias da teorizacdo cinematografica: assemelhar o
Cinema as nocdes de realidade e de realismo; e a analogia entre processos
mentais e processos cinematograficos. Para Carroll, nenhuma das duas

tendéncias sdo perspectivas adequadas para o estudo do Cinema, mas nao
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devem ser ignoradas devido ao facto de estarem tdo presentes, até hoje em dia,
na criacdo da teoria cinematogréfica. O seu objectivo com este artigo - "Film/Mind
analogies - The case of Hugo Munsterberg" - consiste em considerar criticamente
a teoria de Miunsterberg e examinar as suas premissas, uma vez que € uma teoria
exemplar da tendéncia existente, recorrente ao nivel tedrico, de comparar o
Cinema a mente humana.

Carroll explica que se interessou pelo texto de Minsterberg pelo seu valor
historico, pela clareza com que expde a problematica ao nivel estético do Cinema
Mudo, pelo facto da relacdo analoga entre o Cinema e a mente humana persistir,
mesmo em debates contemporaneos, e pela forma sustentada com que
Munsterberg defende o Cinema enquanto uma nova forma de arte.

No que diz respeito a posicdo critica assumida por Carroll relativamente as
duas tendéncias de teorizacdo indicadas em cima, gostariamos de sugerir uma
consideracdo que consideramos pertinente. Quando alguém se propde teorizar
acerca de um determinado fendmeno, recorre naturalmente a sua bagagem
intelectual e a sua formacédo, assim como também sofre influéncias da cultura,
sociedade e momento histérico em que se encontra inserido. Para além disso, a
sua sensibilidade e predisposicdo natural para se interessar por determinadas
areas e temas também devem desempenhar um papel importante neste processo
de teorizacao.

O que queremos dar a entender com isto € que Minsterberg, assim como
Carroll e, claro esté, eu préprio, recorremos as ferramentas que fomos obtendo ao
longo da vida para criarmos teorias, e existe um intercambio entre o fenémeno
estudado e o sujeito que o estuda que determina, até certo ponto, a teoria que é
construida. Pensamos que este intercambio processa-se tanto a um nivel
consciente como a um nivel inconsciente e que a influéncia tanto é directa em
certos aspectos como indirecta noutros. Por exemplo, no caso de Munsterberg
existe a aplicagdo da sua area de formacao, a Psicologia, ao objecto estudado, o
Cinema; No caso de Carroll existe a aplicagdo da sua area de formacao, a
Filosofia, as consideracées de Minsterberg, como veremos mais a frente em

relacdo as questdes estéticas.
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Por outras palavras, a teorizacdo € influenciada pelo contexto profissional,
pessoal, social e histérico do tedrico de uma forma directa e indirecta, consciente
e inconscientemente. Assim sendo, a validade e pertinéncia de uma teoria
deverdo ser enquadradas com a consciéncia da natureza falivel e relativa que
qualquer processo de teorizagcao possui.

Sendo que a teorizacdo € influenciada subjectivamente, o paradigma
cientifico que regula e conduz a objectivacdo das caracteristicas de um
determinado fendmeno estudado também é, ele préprio, determinado de acordo
com o contexto em que se insere, no qual é aceite como um paradigma valido e,
portanto, aplicado. Isto significa que existira um pano de fundo relativo que é
transversal a toda a teorizacdo e, dai, qualquer defesa de uma perspectiva que
seja demasiado contundente estard numa situacdo mais propicia para cair em
erro, uma vez que ndo admite a sua propria falibilidade.

Podemos pegar nesta linha de raciocinio e transpd-la para os argumentos
apresentados em defesa do Cognitivismo no Cinema, por Bordwell e Carroll.
Neste sentido, o Cognitivismo admite a sua prépria falibilidade e parte do principio
que uma teoria cinematografica € mais eficaz e produtiva se for circunscrita a
determinados limites orientadores, neste caso 0S processos perceptivos e
cognitivos dos espectadores na sua relacdo com os filmes. Para além disto, ao
assumir-se como uma postura tedrica perante problemas especificos que nao
possui a pretensdo de explicar tudo o que existe em relacdo ao fenémeno do
Cinema, abre um vasto campo de possibilidades de investigacdo e poupa-se a
vérias dificuldades e objec¢cbes que uma pretensa "Grande Teoria" € obrigada a
enfrentar.

Este raciocinio foi conduzido com a intengcdo de deixar clara a nossa
posicéo relativamente a teorizacdo em geral, e a teoria do Cinema em particular.
N&o podemos estar totalmente de acordo com nenhuma teoria que seja
demasiado contundente ou pretensiosa nos seus objectivos, devido a relatividade
contextual que acompanha o proprio processo de teorizagdo. Por outro lado, isto
nao significa que ndo estejamos de acordo com determinados pontos de vista,

nem que todas as teorias séo invalidas por serem influenciadas pelos contextos
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em que se inserem, assim como pela formacéo, e restantes contextos, dos seus
autores.

Retomando o artigo em questédo, parece-nos correcto quando Carroll refere
que a revisdo de recursos cinematograficos por parte de Minsterberg, como o
"close-up", a edicdo paralela, os "flashbacks" e os "flashforwards” demonstravam
que o cineasta, para além de transformar o que registava, o fazia de uma forma
gue era caracteristica do meio cinematografico. Portanto, conseguia provar ndo so
gue o Cinema era mais do que uma imitacdo servil do Teatro, como também
conseguia fazer mais do que apenas reproduzir mecanicamente a realidade.

Também estamos de acordo com Carroll quando este menciona a presenca
de trés pontos principais no programa do livro: (1) a demonstracdo de que o
Cinema, apesar da sua natureza fotografica, podia alterar e reconstituir, de uma
forma original, o que registava; (2) que as formas a que recorria para fazer essa
transformacao eram distintas das utilizadas pelo Teatro; e (3), que as formas com
que transformava o mundo estavam enquadradas com o0s objectivos gerais da
arte.

A primeira chamada de atencao que Carroll faz em relacao as alegacdes de
Munsterberg esté relacionada com a diferenca de abordagem que o psicélogo faz,
por um lado, a profundidade e ao movimento, e por outro lado, a analise do "close-
up". Carroll faz notar que, enquanto para a profundidade e o movimento,
Munsterberg alega que é o espectador que adiciona algo as percepc¢des visuais, ja
para o "close-up" alega que a seleccdo € feita a partir do filme e n&o pelo
espectador.

Esta objeccdo também nos parece pertinente pois existe, de facto, uma
diferenca consideravel na forma como Minsterberg aborda o movimento e a
profundidade aparente, e a influéncia que o espectador tem nesses aspectos, e na
forma como o acto mental da atencdo € processado. O "close-up” ndo é fruto da
escolha do espectador, o decorrer dos acontecimentos no ecrd pode sugerir ou
apontar para um elemento do plano que chame mais a atengéo e que seja 0 mais
provavel de ser alvo de um "close-up"”, no entanto, como Carroll referiu, a seleccao

é realizada pelo filme e ndo pelo espectador. Para além disso, a seguinte citacao
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também nos parece pertinente e adequada enquanto analise dos actos mentais do
espectador propostos por Miinsterberg:

"Claro esta, estas comparacBes com 0s actos mentais do espectador de
teatro nado caracterizam completamente as funcbes dos dispositivos
cinematograficos em questdo porgue no filme podemos ter "flashbacks"
para cenas que a audiéncia nunca viu, "close-ups" de detalhes que nao
foram vistos até entdo, e "flashforwards" para acontecimentos que ndo se
poderiam imaginar. Portanto, ndo devemos encarar estes dispositivos como
substitutos de actos mentais que o publico teria feito caso a ac¢do se
desenvolvesse teatralmente. Em vez disso, parece que devem ser
encarados como operacdes de uma mente exteriorizada na qual algo é
participado, algo é lembrado e algo é imaginado" (Carroll, 1996: 296).

Carroll também esclarece que o intuito de Minsterberg ao relacionar estes
processos mentais com processos filmicos fazia parte de um objectivo superior,
que consistia em afirmar o Cinema como uma forma de arte. O material filmico
tinha a capacidade de imitar a mente humana através da forma como
transformava o que era registado mas, ainda assim, Carroll indica, e bem, que
faltava entrar na discussdo estética para que se entendesse como é que essa
transformacao podia ser vista como uma transformacao artistica e, para isso,
Munsterberg teria de descrever a sua teoria de arte.

Mais adiante, Carroll delineia algumas das influéncias filoséficas que
Munsterberg sofreu devido a sua heranca alema: "deve-se muito, tanto a estética
racionalista como a idealista, apesar de, na sua entrega, estas recebam uma
flex&o psicolégica e ndo metafisica" (Carroll, 1996: 297). Carroll aponta a distin¢édo
proposta por Munsterberg entre o trabalho do académico e o do artista, isto €, por
um lado a busca de relagdes entre objectos particulares e o mundo em geral, e por
outro lado o isolamento e corte de todas as rela¢gées do objecto com 0 mundo em
geral, como sendo o resultado da influéncia exercida pela estética racionalista.

"As origens desta perspectiva estdo profundamente enraizadas na estética
racionalista. Talvez tenha sido introduzida, pela primeira vez, por
Baumgarten, que aconselha a que as representacbes sejam de
caracteristicas, se bem que tocadas pela perfeicdo, como um meio para
chegar a acordo com a noc¢éo de Leibniz e de Wolf de que os objectos do
conhecimento sensivel sdo claros mas indistintos.

A nocdo de que a obra de arte parta de caracteristicas também é, pelo
menos, sugerida pela perspectiva de Kant de que o que faz nascer a
percepcdo estética de beleza ndo pode ser conceptualizada. Apesar do
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conceito do desinteresse ndo ser tdo explicito em Minsterberg, existe
claramente este compromisso Kantiano" (Carroll, 1996:197).

Perante a invocacdo do isolamento por parte de Minsterberg, Carroll
considera que esta perspectiva tem as suas raizes na estética idealista proposta
por Schopenhauer, que defende que o prazer estético, advém da libertacdo do
conhecimento do seu servico a vontade. Carroll também refere que Minsterberg
ndo defende, ao contrario de Schopenhauer, que o isolamento das formas
externas do espaco, tempo e causalidade estejam relacionadas com a revelacao
da Ideia Platonica. Para Minsterberg, o que resulta desse isolamento é uma
sensacdo de prazer e conforto face ao contacto com a(s) caracteristica(s) do
objecto que se encontra separado da sua relacdo com o mundo.

Mais a frente esclarece também de que forma estas consideracdes
filoséficas sobre a estética estdo relacionadas com o Cinema, segundo a
perspectiva de Miunsterberg. Para Carroll, as analogias entre 0s processos
mentais e os processos filmicos entram em linha com a teoria do Cinema de
Munsterberg quando este, ao referir a Mdsica, refere a capacidade que a arte
possui em exteriorizar os padrdes de funcionamento interno da mente e de
superar o mundo externo e as suas formas fisicas. Para Miinsterberg, esta
exteriorizacdo por parte do Cinema serd uma reconstituicdo do que é registado a
partir do mundo externo, a semelhanca do que acontece mentalmente, e ndo uma
simples copia.

Carroll chega, entdo, a um ponto do seu texto em que faz um esboco da
estrutura légica da teoria de Miuinsterberg, que nos parece clarificadora e
relevante. Comeca por afirmar que esta estrutura l6gica € bastante instrutiva, na
medida em que serve de modelo para varias abordagens teoricas que foram
sendo realizadas ao longo da histéria da teoria do Cinema, por diversos autores.
Neste aspecto estamos de acordo com a posi¢cédo de Carroll, Mlnsterberg ndo s6
era um visionario em relagdo ao futuro do Cinema, como também possuia uma

grande capacidade de argumentacéo e de estruturacéo do seu raciocinio.
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Carroll defende que, a um nivel geral, Minsterberg comeca por definir uma
funcdo para o Cinema que consiste basicamente na producdo de arte. Para que
esta funcéo seja alcancada, torna-se necessaria a especificacdo do que € a arte e,
para Munsterberg, Carroll defende que o que mais sobressai € a superacdo das
formas fisicas do espaco, tempo e causalidade. A partir desta determinagédo do
que é a arte, estamos capazes de discernir quais os recursos que o Cinema
possui para atingir o seu objectivo ou funcéo. Esses recursos sao, resumidamente,
as capacidades que o Cinema possui de objectivar, materializar ou exteriorizar 0s
processos da mente, entendidos como processos que superam as formas fisicas
do mundo. Concluindo este esboco, Carroll afirma que estas capacidades que o
Cinema possui servem para enquadrar a analise dos processos filmicos de
articulacdo que sao especificamente cinematogréficos, ou seja, o "close-up", a
edicao paralela, os "flashbacks", os "flashforwards" e os "cut-offs".

Apbs este esboco perspicaz, Carroll d4 o seu parecer:

"Apesar da estrutura légica da teoria de Minsterberg ser, pelo menos,
clara, nem as suas premissas nem 0S Seus pressupostos parecem ser
particularmente sélidos e fidedignos. Talvez a premissa que o Cinema pode
servir 0s propositos da arte seja incontestavel. Mas o resto da super-
estrutura filoséfica € duvidosa" (Carroll, 1996: 299).

A justificacdo que apresenta para este ponto de vista consiste no facto de
que a teoria de Miuinsterberg estd sujeita a todos os tipos de contra-
argumentacdes associadas a definicdes estéticas da arte. Se, por um lado, existe
a problemética filosofica relativa a nocdo de desinteresse estético, por outro lado
existe ainda uma maior pressao sobre a nocédo de isolamento derivada da teoria
radical de Schopenhauer.

Carroll propde ainda que, caso Mdunsterberg tivesse dado uma flexao
hermenéutica a nocdo de isolamento e contemplasse a nocao de interpretacao,
talvez haveria uma maneira de pensar a arte nesses termos. Refere também que
existe uma descontinuidade entre 0 mundo de uma ficgéo e as formas de espaco,
de tempo e de causalidade, e que estas formas poderdo possuir varios niveis de
relevancia, dado a multiplicidade de fenédmenos existentes no mundo em que

vivemos.
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Para além destas consideragdes, Carroll da a méo a palmatoria no que diz
respeito a posi¢do de Munsterberg em relagéo ao enredo. Concorda que o enredo
€ uma caracteristica que atribui unidade aos filmes mas aponta prontamente, e a
nosso ver fa-lo de um modo perspicaz, que o enredo ndo supera as formas do
espaco, tempo e causalidade, muito pelo contrario, pressupde-nas. A evolugédo
das personagens ao longo da histéria, por exemplo, estdo directamente
relacionadas com a causalidade. O proprio conceito de evolucdo e de historia esta
ligada a nocdo de tempo e, por outro lado, as personagens, para que existam,
precisam de ocupar um determinado espac¢o, mesmo que se tratem de nocdes de
espacos, tempos e causalidades filmicas, ndo deixam de estar presentes e de
serem necessarias para que um enredo possa existir.

Mas Carroll ndo fica por aqui nas suas objeccbes a perspectiva de
Munsterberg relativamente a superacdo das formas do mundo fisico. Argumenta
ainda que os processos mentais estao intimamente ligados a elas no sentido em
gue sdo 0 que possibilita a existéncia da actividade pratica e, portanto, ndo
poderdo estar libertos dessas formas. Para além disso, acha contraditério que o
Cinema, se imita 0s processos mentais e estes estao ligados ao tempo, espaco e
causalidade, possa ser entendido como algo que nos liberta dessas formas.

Nota-se aqui que Carroll recorre a sua formacdo em Filosofia para contra-
argumentar a perspectiva de Munsterberg, revelando estar num ambito de debate
que |he é familiar e que, por vezes, talvez o conduza a alguns excessos
desnecessarios no que diz respeito a forma como expde as suas ideias e
transmite as suas posi¢cdes. Nao obstante, esta discussdo de ideias € saudavel
para a teorizacdo cinematografica na medida em que promove uma maior
compreensao do assunto debatido.

Adiante, Carroll continua com o seu processo desconstrutivo das ideias de
Munsterberg, apontando as suas armas argumentativas para a comparacao que €
feita entre o Cinema e o Teatro. De uma forma bastante simples, coloca a
seguinte questdo: - Se o Cinema é arte na medida em que supera o0 espaco, 0O
tempo e a causalidade, de que modo é que o Teatro supera essas formas fisicas

para que possa continuar a ser considerado como uma forma de arte? Conclui o

85



seu raciocinio dizendo que esta questdo pode ser colocada pois Munsterberg
errou ao misturar duas questdes tedricas distintas, por um lado a questdo do
Cinema ser apenas a reproducdo mecanica da realidade e, por outro lado, a
guestédo do Cinema ser apenas a reproducao servil do Teatro.

Neste ponto sentimo-nos inclinados a discordar da objeccao levantada por
Noél Carroll. Parece-nos que Munsterberg ndo pretendia afirmar que uma forma
de arte s6 se reconhece como tal na medida em que supera as formas externas
do mundo fisico. Essa superacao foi aplicada ao Cinema devido a analogia criada
entre os processos filmicos e os processos mentais. Minsterberg defende que
cada arte deve estar separada, cada qual com 0S seus proprios recursos e
caracteristicas e que, apesar de comparar o Cinema e o Teatro em termos
estéticos para encontrar as caracteristicas especificamente cinematograficas,
defende que cada arte é distinta e completa em si mesma. Isto significa que,
assim como o Cinema nao devia ser perspectivado em comparagdo com o Teatro,
também o Teatro ndo deveria ser entendido em comparacdo com o Cinema. Ou
seja, assim como Munsterberg criticava a comparacdo do Cinema ao Teatro por
parte dos seus contemporaneos, nés criticamos a comparacdo do Teatro ao
cinema proposta na questéo levantada por Noél Carroll.

Passando do ataque as premissas estéticas de Minsterberg, Carroll
prossegue para as objeccdes as analogias entre processos mentais e processos
filmicos. Comeca por questionar em que sentido € que as analogias entre 0s
processos sao entendidas, referindo Mark Wicclair, que entende o sentido
fenomenoldgico como sendo o mais relevante. Neste sentido, as analogias de
Minsterberg ndo estariam correctas pois 0s processos filmicos ndo coincidem em
termos fenomenoldgicos com 0S processos psiquicos correspondentes. Um
"close-up" envolve a aproximagdo a um objecto e uma mudancga de escala, ao
passo que a atengdo ndo se processa dessa forma. Um "flashback" também néo é
semelhante a memoaria pois, em termos mentais, quando nos lembramos de algo
ficamos a ver a imagem do que esta a nossa frente e, a0 mesmo tempo, vemos a
imagem mental do objecto de que nos lembramos. Carroll chega mesmo a propor

a utilizacdo de uma mascara translicida para copiar melhor o acto da atencéo e a
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sobreposicao de imagens para assemelhar os "flashbacks" a memdéria, mas fa-lo
com reservas.

As suas reservas estdo relacionadas com o facto de que o texto de
Minsterberg €, a seu ver, ambiguo na forma em que entende as analogias
propostas e que, apesar das analogias ndo serem vdlidas se forem
compreendidas em termos fenomenoldgicos, poderdo ser pertinentes se forem
entendidas em termos funcionais. Neste sentido funcional, um "close-up" e o0 acto
da atencdo podem ser considerados como semelhantes na medida em que
realizam a mesma fungéo.

Apébs estas consideracdes acerca do sentido em que se devem entender
as analogias entre a mente e o Cinema, Carroll chega ao ponto que, a nosso ver,
€ 0 mais relevante de todas as suas objec¢les e que fundamenta a sua posicao
relativamente as varias abordagens da Teoria do Cinema que se baseiam em
analogias entre o Cinema e a mente.

Carroll refere que, para que uma analogia seja esclarecedora, é
imprescindivel que se saiba mais acerca do fendbmeno que se pretende utilizar
como exemplo explicativo do que acerca do fendmeno que se pretende explicar.
Neste caso, é necessario que se saiba mais acerca dos processos mentais do que
acerca dos processos filmicos, de modo a que 0s processos mentais sejam
elucidativos dos processos filmicos. Carroll afirma que este ndo é o caso e que
sabemos provavelmente mais acerca dos fendmenos cinematograficos, na medida
em que somos nds que os criamos, do que sabemos acerca das ocorréncias
mentais.

Aponta também para uma tendéncia generalizada que existe entre o0s
teéricos do Cinema, que consiste em complicar demasiado tudo o que se
relaciona com o fenOmeno cinematografico, e presumir que o Cinema € mais
insondavel do que realmente é. Pensamos que este sentido pratico e
desmistificador do Cinema podera vir a ser muito proveitoso para a futura
teorizacdo cinematogréfica. Carroll ressalva que ndo pretende afirmar que temos a
capacidade de entender completamente o que criamos nem que nos é vedado o

entendimento acerca do universo fisico, o seu objectivo é afirmar a nossa
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capacidade de compreender o que criamos, no sentido em que as nossas
invengdes realizam as tarefas que lhes estipulamos com sucesso.

Conclui o seu artigo com a sugestdo de que sejam utilizadas analogias com
estruturas légicas correctas, ou seja, que comparemos o Cinema com algo acerca
do qual possuamos um conhecimento mais aprofundado e esclarecedor, como por
exemplo a inteligéncia artificial ou mesmo o Teatro, e que, apesar da teoria de
Munsterberg possuir o seu valor relativo e de ndo dever ser rebaixada, a sua linha
de investigacao devera, segundo Carroll, ser abandonada.

Apesar de podermos até sentir uma maior empatia pela forma apaixonada
com que Minsterberg aborda o Cinema em particular e a arte em geral, a
argumentacao de Carroll € bem fundamentada e, no final de contas, parece-nos
qgue Carroll sai deste debate de ideias a ganhar. No entanto, Carroll faz uma
exposicdo muito sucinta das ideias de Munsterberg e ndo esgota, de forma
alguma, as possiveis interpretacdes do texto de 1916. Por isto incentivamos o

leitor a ler o livro que se encontra traduzido e anexado a esta dissertacao.

lIl. A ABORDAGEM COGNITIVISTA CONTEMPORANEA

Chegamos finalmente a ultima parte deste trabalho, que consiste em
analisar o alcance da abordagem cognitivista no Cinema. Uma vez que ja
definimos as principais caracteristicas do Cognitivismo no Cinema, ja explicamos o
seu aparecimento na area de Estudos Filmicos e ja fizémos uma exposicéo e
apreciacdo do que pensamos ser a primeira abordagem cognitivista ao Cinema,
chegou agora a altura de expormos e apreciarmos um exemplo de uma
investigacdo de nivel médio contemporanea, de forma a conseguirmos ter uma
nocéo da capacidade e alcance desta nova postura de teorizagdo cinematografica
a que chamamos de abordagem cognitivista.

Iremos analisar um artigo de Noél Carroll que adopta uma perspectiva
assumidamente cognitivista em relacdo a forma como os filmes despertam

emocdes nos espectadores. Veremos a aplicacdo, em termos praticos, de varias

88



premissas que caracterizam o Cognitivismo no Cinema e que ja foram expostas
em termos tedricos no primeiro capitulo deste trabalho.

O artigo que iremos expor e comentar faz parte de uma antologia entitulada
"Passionate Views - Film, Cognition and Emotion" e foi editada por Carl Platinga e
Greg M. Smith. Esta abordagem cognitivista contraria a ideia de que as emocodes e
a cognicdo sdo incompativeis baseando-se no desenvolvimento recente do
conhecimento acerca dos processos cognitivos, que indica que as emocdes e as
cognicles trabalham em conjunto, em estados estruturados. Um dos exemplos
que justifica este ponto de partida para uma investigacao acerca das emocdes € o
trabalho desenvolvido pelo neurocirurgido Manuel Damasio.

O método utilizado pelos varios autores deste livro consiste na divisdo das
emocBes nos seus VArios componentes e a consequente investigacdo desses
determinados componentes de forma a propor modelos de funcionamento e a
determinar 0s sub-processos envolvidos. Ao especificarem tais modelos e
processos, 0s autores ambicionam fornecer uma compreensdo mais aprofundada
do processo emocional em que 0 espectador se encontra aguando da recepcao
filmica.

"Uma abordagem cognitivista, ao descrever tanto um sistema global ou um
fendbmeno especifico, nunca se afasta demasiado da atencédo especifica a sub-
processos" (Platinga & Smith, 1999: 3) Para além disso, uma vez que a
perspectiva cognitivista é interdisciplinar, existe o recurso a varias areas do
conhecimento e a varias disciplinas que contribuem para as investigacdes
desenvolvidas, sendo que a filosofia cognitiva e a psicologia sdo as areas mais
influentes nos estudos desenvolvidos nesta antologia.

Relativamente ao caracter estético das obras de arte, a abordagem
cognitivista encara as emocoes que os filmes de ficcdo despertam como emocdes
gue tém origem no mesmo tipo de processos que geram emog¢des no mundo real.
Para o0s cognitivistas as emocgbes consistem em, pelo menos, mudangas
fisiologicas, sentimentos e pensamentos, e defendem que as emog¢fes possuem
um objecto particular em relacdo ao qual o estado emocional se posiciona. Tem

existido um crescente interesse filosofico relativamente a origem e a expressao

89



das emocg0es, 0 que resulta das novas formas de pensar sobre as emocdes que a
abordagem cognitivista tem proposto.

A psicologia, por outro lado, concentra 0s seus recursos de investigacao
Nnos mecanismos que contribuem para a experiéncia estética, tais como a empatia,
o reconhecimento visual, a identificacdo e as emog¢des. Como € caracteristico da
abordagem cognitivista, as provas empiricas produzidas por uma grande
variedade de areas de estudo, entre as quais se encontra a psicologia, tornam-se
relevantes para a abordagem ao Cinema, principalmente quando se parte do
pressuposto de que as emocgdes tém a mesma origem quer ocorram em relagéo a
um mundo ficcional ou a um mundo real. Os psicélogos escolhem um objecto de
estudo a partir dos varios fenbmenos existentes na emocao e a maior parte da sua
investigacao é direccionada, principalmente, para a experiéncia emotiva ou para a
expressao das emocoes.

Tanto as pesquisas filoséficas como as investigacbes psicologicas
direccionadas para a emocao sdo pontos de partida para o estudo da emocao na
recepcao filmica através da abordagem cognitivista. Platinga e Smith defendem
que esta abordagem € mais adequada ao estudo das emocdes no Cinema do que
a abordagem psicanalitica convencional, que consiste em articular os mecanismos
filmicos com o posicionamento do sujeito e em tentar especificar os mecanismos
do desejo. A psicanalise sempre esteve mais direccionada para os instintos do
que para o estudo dos diferentes tipos de emocao e, portanto, a filosofia cognitiva
e a psicologia fornecerdao uma bagagem intelectual mais adequada para o estudo
das emocgdes no Cinema, afirmam Platinga e Smith.

O Cognitivismo no Cinema, como ja vimos, debruca-se principalmente
sobre a posicdo que o espectador ocupa, numa perspectiva construtivista da
forma como a percepcao e a cognicao influenciam a recepcao filmica. Entre outras
caracteristicas, € defendida a execucéo de investigacdes de nivel médio com um
caracter fragmentario acerca de tudo o que possa estar relacionado com a
actividade espectatorial e existe o encorajamento ao debate de ideias de uma

forma dialéctica.
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E neste enquadramento de teorizagdo que os estudos desta antologia sdo
conduzidos. Poder-se-ia afirmar que ndo existe "partidarismo" entre o0s varios
autores, apesar da abordagem cognitivista ser comum a todos os estudos. Alguns
autores debatem mesmo, entre si, algumas das mesmas nocdes relacionadas com
a emocdo e defendem pontos de vista antagonicos. Isto significa que os varios
estudos ndo se propdem interligar de forma a constituir uma teoria unificada e,
para além disso, ndo se propdem a responder a todas as questdes pertinentes
gue poderiam ser colocadas.

A antologia em que o artigo que iremos expor se insere esta dividida em
trés seccbes, a primeira examina as ligacdes existentes entre Varios géneros
cinematograficos, a emocdo e os varios tipos de emocdo. A segunda seccdo
concentra-se mais na nharrativa cinematografica e nos recursos estilisticos
empregues, analisando como as respostas afectivas variam mediante 0s recursos
cinematograficos utilizados. Por fim, a terceira secc¢ao do livro lida com as noc¢des
de identificacdo e de desejo, noc¢des que estdo normalmente ligadas a abordagem
psicanalitica mas que também podem ser abordadas pelo Cognitivismo.

Esta terceira e Ultima parte deste trabalho poderia ser mais extensa e
abarcar varios autores e varias linhas de investigacdo de nivel médio distintas na
abordagem cognitivista a relacao entre o Cinema e as emoc6es. No entanto, como
o intuito deste capitulo ndo é a de expor e analisar essas relacbes mas antes a de
exemplificar, em termos praticos, no que consiste uma investigacédo de nivel médio
no contexto do Cognitivismo do Cinema, escolhemos continuar fiéis aos dois
autores contemporaneos que ja foram sendo trabalhados ao longo desta
dissertacdo e dar um exemplo interessante através de um artigo de Noél Carroll.
Este € um autor que é continuamente citado e referenciado pela maior parte dos
tedricos do Cinema contemporaneos e, apesar de ter um espirito critico um pouco
exacerbado, é um investigador metodoldgico e integro em termos de teorizacao
cinematografica, pelo que nos fornecerd& um exemplo adequado aos Nnossos

objectivos para este capitulo final.
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l1l.1. Emoc¢des, Cinema e Géneros Cinematograficos

Noél Carroll comeca o seu artigo distinguindo as nocdes de afecto e de
emocdao. Afecto sera o termo utilizado para referir as emocdes em termos gerais e
0 termo emocado sera circunscrito as emocgdes que incluem elementos cognitivos.
O objectivo deste artigo - "Film, Emotion and Genre" - consiste no
desenvolvimento de algumas generalizacbes acerca do Cinema e acerca de
certos fendmenos como o medo, a raiva, o sofrimento, a inveja, a ansiedade, o
amor, etc. Aquilo a que Carroll chama de "emocbes elementares” ("core
emotions"). Carroll, neste artigo, ndo sé caracteriza um conjunto de emocdes,
como também sugere a sua relevancia para a andlise de filmes. No final do seu
artigo, Carroll demonstra como a sua proposta pode ser aplicada no contexto da
relacdo entre alguns géneros cinematograficos e as emocdes.

Carroll circunscreve os estados afectivos a que se ira referir aos estados
gue sdo mais frequentemente experienciados pelos espectadores de Cinema em
relacdo aos personagens dos filmes, e chama a atencdo para a funcdo que as
emocdes mais negativas que sentimos, como a raiva ou a vinganga, exercem
sobre nés ao "prender-nos" a atencdo ao desenrolar dos acontecimentos no ecréa,
até que essas emocdes sejam libertadas. Geralmente, isso acontece no final dos
filmes comerciais, o vildo morre, a donzela é salva, é finalmente feita justica. Se
esta resolucdo, que é uma fonte de prazer para o espectador, fosse atingida
precocemente, Carroll defende que pouco restaria para manter o interesse no
filme.

Passando para uma definicdo das emocdes, Carroll refere que n&do basta
caracteriza-las como estados corporais alterados, as emog¢des devem também ser
direccionadas a algo e, para além disso, as emoc¢des devem ser o resultado de
uma crenca em relacdo a esse objecto. Por outras palavras, Carroll define as
emocdes como algo que produz alteragfes fisiologicas, que estd direccionado a
um objecto e que possui um componente cognitivo. As cogni¢cdes ndo so formam

as crencas que possuimos em relacdo a algo que € o objecto das nossas
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emocdes, como também desempenham um papel ao tomarmos consciéncia de
gue nos encontramos num determinado estado emocional.

Carroll ainda continua a aprofundar mais o papel fundamental que o
aspecto cognitivo desempenha nas emocdes e refere que existe uma relacao
entre os estados corporais e as cogni¢cdes que 0s causam, existindo estados
corporais que sdo apropriados a determinadas emocdes. Para além das cognicdes
serem a causa das emocOes nas quais se inserem, Carroll refere também que os
estados emocionais sdo temporarios e que ocorrem por episédios. Durante estes
episédios emocionais, as emoc¢des direccionam a atencdo do sujeito para os
aspectos da sua situacdo que se encontram em consonancia com o estado
emocional. Ou seja, a percep¢ao é organizada segundo a emoc¢ao que esta a ser
experienciada, o que propicia a manutencéo desse estado emocional.

Noél Carroll faz a separacdo entre o mundo real e o mundo ficcional, uma
distincdo que é recorrente ao longo de toda a antologia em que este artigo se
insere, e refere que, ao contrario do mundo real, a ficcdo cinematografica ja foi
estruturada pelo cineasta e que as situacdes foram pré-concebidas de forma a
apontarem para uma determinada direc¢do e para despoletarem determinado tipo
de emocdes no espectador. O cineasta pode fazer esta pré-concepc¢ao recorrendo
a estrutura narrativa, a iluminacdo, a montagem, a composicdo imagética, ao
posicionamento da camara, a utilizacdo da cor, a representacéo dos actores, etc.

Carroll também menciona que, assim como as emoc¢des devem estar de
acordo com certos critérios que sao apropriados a essas emocgdes, iSso também
se passa no mundo ficcional. Isto significa que, uma vez reconhecidos o0s critérios
que sao relevantes para uma determinada emo¢do, como o0 que é prejudicial e
ameacador sdo critérios para 0 medo, esses critérios podem ser utilizados de
modo a despertar determinadas emocfes nos espectadores. "O que € central,
entdo, para a compreensao teodrica da relacdo das emocdes elementares com o
Cinema sao as nocdes de texto filmico pré-focado criteriosamente em relacdo ao
foco emotivo da audiéncia” (Carroll, 1999: 31).

No entanto, uma vez que um filme pode sempre ser visto de uma forma

distante por parte do espectador, em termos emocionais, Carroll sugere que €
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necesséria a existéncia de uma pré-disposicao por parte do espectador para se
deixar emocionar pelo filme. Esta pré-disposicdo pressupfe que exista um
conjunto de atitudes a favor e contra o que faz parte da historia, por parte do
espectador, para que o envolvimento emocional tenha lugar. O desenvolvimento
das histérias devem ser acompanhados por determinadas experiéncias e
expectativas por parte dos espectadores, que, por sua vez, despoletam
sentimentos de prazer e desprazer quando essas preferéncias e expectativas sao,
ou nédo sao, correspondidas pelo desenrolar dos acontecimentos.

"A minha proposta, portanto, para analisarmos as nossas respostas
emocionais a filmes de ficcdo é que um texto filmico pré-focado
criteriosamente est4 apto para elicitar uma resposta emocional nas
audiéncias, quando as audiéncias estdo encorajadas a adoptar atitudes
favoraveis a certos desenvolvimentos na  histéria. Quando os
desenvolvimentos da histéria coincidem com essas preferéncias, a
resposta provavel esta apta para ser euférica; quando ndo coincidem, a
resposta esta apta para ser disforica. Para além disso, a resposta
emocional envolve engendrar um foco emotivo na audiéncia, e este foco
emotivo guia a nossa recepcdo dos acontecimentos decorrentes no ecra
numa base de momento a momento” (Carroll, 1999: 33).

Passando da teoria a pratica, Carroll sugere entdo uma forma de analisar
como os filmes suscitam respostas emocionais nos espectadores. O primeiro
passo sera a determinacdo de como um filme, ou uma sequéncia filmica, é pré-
focado criteriosamente. O critico, segundo Carroll, usar-se-a a si préprio como um
detector da emocéo que o filme |he despertou e, a partir dai, utilizando os critérios
apropriados a essa emocao, ir4 analisar como 0s recursos cinematograficos séo
utilizados e articulados de modo a encontrar as caracteristicas especificas do filme
que veiculam a emocdo sentida através dos seus critérios apropriados. Para além
disso, o critico também devera determinar que caracteristicas do filme sao
utilizadas para engendrar preferéncias e atitudes favoraveis nos espectadores.
Carroll defende que, através deste processo, poderemos encontrar a estrutura
emotiva de um filme, mas adverte que este processo de analise pode nao ser
sempre aplicavel.

Existem alguns géneros cinematograficos que sdao denominados a partir da

emocao que os filmes pretendem despoletar nos espectadores, como 0S géneros
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de Terror e de Suspense. Existem ainda outros géneros que, apesar de ndo serem
entitulados pela emocdo que pretendem invocar, continuam a ser bastante
direccionados para a obtencdo de determinadas respostas emocionais por parte
dos espectadores, como por exemplo o género do Melodrama. Sao estes os trés
géneros cinematograficos que Carroll analisa, a luz da sua proposta, no final do
seu artigo.

Relativamente ao Melodrama, Carroll observa que a emocdo dominante
deste género consiste em sentir pena. De seguida tenta estabelecer os critérios
que sao apropriados a essa emocao e define que é uma emocdao direccionada a
seres humanos que tiveram de enfrentar azares e dificuldades na vida. Portanto,
segundo Carroll, podemos esperar que um melodrama faca os espectadores
sentirem pena do(s) protagonista(s) por estes terem enfrentado ou enfrentarem
dificuldades e problemas. Para além disso, as personagens dos melodramas néo
sdo apenas vitimas de determinadas circunstancias, Carroll defende que sé&o
pessoas admiraveis no sentido da forma como lidam com as dificuldades que
enfrentam. Portanto, para além do sentimento de pena existe também a
admiracao direccionada ao(s) protagonista(s) por parte dos espectadores que se
encontram pré-dispostos a assumir determinadas atitudes em relacdo ao(s)
filme(s).

No que diz respeito aos filmes de Terror, a emocdo mais relevante e
dominante deste género é o medo, defende Carroll, e os critérios correspondentes
a esta emocdo consistem no que € prejudicial e ameacador. Desta forma, os
filmes de Terror sdo pré-focados em salientar o que é prejudicial e ameacador
para os personagens, de modo a incitar medo nos espectadores. Um recurso que
Carroll aponta como sendo recorrente nos filmes de Terror € a utilizacdo de
monstros que possuem grandes vantagens em relacdo aos protagonistas, de
forma a torna-los mais ameacadores, e que, para além disso, também possuem a
caracteristica de serem nojentos e abominaveis, dando contornos repulsivos a
seres perigosos e ameagadores como método de provocar medo. Outra estratégia
que Carroll indica como sendo caracteristica do género cinematografico

denominado Terror consiste na violagdo de convencdes culturais de varias
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maneiras, como por exemplo em termos de manipulagdo biologica e ontoldgica
nos monstros utilizados de forma a potenciar o seu caracter perigoso e
ameacador.

Por fim, no que diz respeito ao género cinematografico do Suspense,
Carroll comeca por indicar que néo se trata de um género bem definido e poderéo
até haver criticas a respeito de se categorizar 0 Suspense como um género
cinematografico, uma vez que o Suspense € uma emocao transversal a varios
géneros. Nao obstante, Carroll afirma que continua a ser uma categorizacao viavel
para os filmes, em termos gerais. O Suspense, como 0 proprio nome indica,
envolve a suspensdo de algo, até que haja uma resolu¢do dos acontecimentos
acerca dos quais o Suspense se refere. E, portanto, uma emocao orientada para o
futuro.

Carroll define também que o Suspense envolve probabilidades, dizendo que
€ mais do que um caso de incerteza relativamente ao desenrolar da histéria. "A
emocao do suspense toma como seu objecto algum acontecimento futuro cujo
resultado desejado € improvavel, ou, pelo menos, ndo mais provavel que o
resultado indesejado” (Carroll, 1999: 43). Deste modo, continua Carroll, é
necessario que os espectadores sejam incitados a desejar um resultado muito
improvavel do desenrolar dos acontecimentos e, para iSso, 0S cineastas recorrem
a moralidade pois € um conjunto de sentimentos que € amplamente partilhado
pela maioria dos espectadores, apesar da moralidade do mundo ficcional ser
distinta da moralidade do mundo real. Carroll acrescenta ainda que o recurso que
0S cineastas possuem que talvez mais influencie os espectadores seja a
caracterizagao dos personagens.

"Se 0s personagens sdo representados como detentores de algumas
virtudes e os seus oponentes s&0 menos virtuosos, sem qualquer tipo de
virtude, ou simplesmente hediondos, o suspense pode acontecer devido
aos esfor¢os dos protagonistas serem moralmente correctos e estarem de
acordo com o sistema ético do filme" (Carroll; 1999: 45).

Assim sendo, temos que as emog¢Bes dominantes para estes trés géneros
cinematograficos estao definidos - pena para o melodrama, medo para o terror e

suspense para 0 suspense; 0s critérios apropriados para o melodrama sdo o azar

96



e a virtude, para o terror o que € prejudicial e impuro, e para 0 suspense € a
moralidade e a probabilidade. Por fim, os objectos das emocbes s&o o0s
personagens no caso do melodrama, 0s monstros no caso do terror e 0s
acontecimentos no caso do suspense. Para além de determinar as emocdes
dominantes, os critérios apropriados as emoc¢fes e 0s objectos aos quais as
emocdes se referem, Carroll afirma que h& ainda que decifrar que recursos
formais e estilisticos sao recorrentemente utilizados em cada género como forma
de pré-focar criteriosamente os textos filmicos em direccdo a determinadas
emocoes.

Carroll termina, finalmente, o seu artigo, reforcando as faculdades
cognitivas dos espectadores como elementos constituintes e indispensaveis ao
processo emocionante da recepcao filmica em particular, e do fenémeno
cinematografico em geral e conclui que, no que concerne a analise da relacéo
entre o Cinema e as emocdes, a abordagem cognitivista possui um enorme
potencial para a teorizacdo cinematogréfica.

Podemos ver, a partir deste exemplo de investigacao de nivel médio, o
alcance geral da abordagem cognitivista ao Cinema. E uma abordagem assente
em pressupostos bem estabelecidos e delineados e que tem um caracter bastante
pragmatico no que diz respeito aos seus objectivos. Em termos de possibilidades
de investigacdo existe uma imensa variedade de temas a abordar, sendo que
qualguer fendbmeno que esteja relacionado com o Cinema pode ser alvo de
pesquisa, apesar da abordagem cognitivista se concentrar principalmente na
recepcao filmica e nos processos cognitivos e perceptivos dos espectadores. No
que concerne a finalidade e objectivos deste tipo de investigacdo de nivel médio,
podemos afirmar que sdo modestos e que talvez até possam parecer "pecar" por
falta de ambicdo, mas, no entanto, € isso que lhes confere um elevado grau de
exequibilidade, o que é favoravel a evolucao da teorizacédo cinematografica.

Noél Carroll d4&-nos um bom exemplo do que a abordagem cognitivista tem
para nos oferecer. Delineia o objecto de estudo e define-o de forma a que os
termos que utiliza sejam claros e distintos, concentra-se em aspectos e

caracteristicas especificas relacionadas com o fendmeno cinematografico,
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focando-se nos processos perceptivos e cognitivos do espectador, neste caso, as
emocdes e a sua relacdo com os determinados géneros cinematograficos. Carroll
adopta uma perspectiva construtivista, assume a existéncia de determinados
factores a priori, concentra alguma atengcdo em processos fisioldgicos e naturais e
da bastante relevancia a cognicéo e as representacdes mentais. Para além disso
recorre a outras areas do conhecimento e a provas empiricas resultantes dessas
areas para reforcar a sua posicédo ao teorizar sobre o Cinema, e por fim, ndo so
propde uma nova forma de analisar os géneros cinematograficos e a relacao que
mantém com as emocdes, como fundamenta e exemplifica em termos préaticos a

aplicacdo da sua proposta de método de analise filmica.

CONCLUSAO

Chegamos finalmente ao Ultimo capitulo desta dissertacdo, onde ja
possuimos todos os dados necessarios para conseguirmos definir o Cognitivismo
no Cinema e analisarmos a sua validade enquanto postura de teorizacdo
cinematograéfica.

A abordagem cognitivista assume-se como uma postura de investigacao
gue renuncia a pretensao de se tornar numa Grande Teoria e que se cinge a um
tipo de pesquisa de nivel médio sobre problemas especificos e bem delineados
relativos aos aspectos racionais e perceptivos dos processos filmicos.

Embora qualquer vertente que esteja relacionada com o fendmeno
cinematografico possa ser um objecto de estudo para a abordagem cognitivista ao
Cinema, este tipo de teorizagcdo cinematografica tem-se centrado nos processos
cognitivos e perceptivos que sucedem aquando da recepcéao filmica por parte dos
espectadores.

Sendo um tipo de investigacdo que se distingue da teoria cinematogréafica
convencional por se ocupar dos aspectos racionais e perceptivos e ndo dos
processos irracionais e inconscientes dos processos filmicos, é dada importancia

a dados empiricos que resultam de investigacdes sobre a percep¢do e a cogni¢cado
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humana e recorre-se as mais variadas areas do conhecimento que possam
contribuir para uma melhor compreensao do fenédmeno cinematografico.

O Cognitivismo no Cinema reconhece a importancia de analisar as diversas
propriedades do Cinema e a forma como essas mesmas propriedades surgem, de
forma a evitar a tendéncia natural para a interpretacéo de conteudos e formas, e a
projeccdo de teorias pré-concebidas sobre as caracteristicas especificamente
cinematograficas.

Quando demos inicio a investigacdo deste tema denominado Cognitivismo
no Cinema propusemo-nos a defini-lo e a clarifica-lo de forma a que se pudesse
estabelecer a sua relevancia e validade para o desenvolvimento da area dos
Estudos Filmicos.

Podemos concluir, partindo da andlise e resumo dos varios artigos relativos
ao tema, que este tipo de abordagem cognitivista tem bastante potencial enquanto
postura de investigacdo e que pode produzir resultados satisfatérios que
contribuam para a evolugdo do conhecimento acerca do fenémeno
cinematografico.

Comecamos por apresentar os argumentos que Bordwell utilizou para
sugerir um novo tipo de investigacao cinematografica, a abordagem cognitivista.
Demonstramos a coesao e a consisténcia desta forma de perspectivar o Cinema,
apontando as suas principais caracteristicas e os beneficios que poderia trazer
relativamente a teoria convencional do Cinema.

Apresentamos também as principais dificuldades que a teoria convencional
do Cinema encontrou e que a fez estagnar em termos de evolugéo. Para isso
caracterizamos as suas principais vertentes, a teoria de posicionamento do sujeito
e o culturalismo, e propusemos a alternativa da investigacdo de nivel médio como
uma possibilidade valida para ultrapassar essas mesmas dificuldades.

A teoria cognitivista da-nos a hipotese de criar uma ruptura com certos
padrées de raciocinio e de comportamento que se assumem como 0S principais
responsaveis pelo estado de inércia em que a teoria convencional,
tendencialmente psicanalitica, se encontrava em termos de evolucdo e

desenvolvimento.
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Baseando-nos nos artigos de Bordwell e Carroll chegamos a concluséo que
a abordagem cognitivista era uma forma de teorizacdo cinematografica que
necessitava de ser posta em pratica e testada para que se pudesse definir até que
ponto poderia, realmente, produzir resultados satisfatérios perante as dificuldades
apresentadas a teoria convencional.

No segundo capitulo deste trabalho expusemos a primeira incursédo
cognitivista em relacdo ao Cinema, de que temos conhecimento, através do
resumo do livro de Minsterberg. De seguida apresentamos o parecer de Carroll
sobre as analogias entre o Cinema e a mente humana sugeridas por Minsterberg,
onde pudemos concluir que sao analogias que deixam muito a desejar, uma vez
gue se sabe menos sobre a mente humana do que sobre o Cinema.

Passando de 1916 para 1999 expusemos um artigo de Carroll no ultimo
capitulo desta dissertacdo, que nos exemplificou como a abordagem cognitivista
pode ser produtiva e benéfica para a evolugdo da teoria cinematogréfica, tornando
mais clara a forma como as emoc¢des humanas e 0s géneros cinematograficos do
Terror, Suspense e Melodrama se interligam.

Visto que o Cognitivismo no Cinema € uma forma de criar teoria que
engloba uma enorme variedade de possibilidades de investigacdo e de objectos
de estudo, podendo debrucar-se sobre qualquer aspecto da producao, criacéo,
distribuicdo e recepcdo cinematograficas, existe ainda pouquissima investigacao
produzida neste ambito de teorizacao e esta € uma abordagem que continua a ter
muito para oferecer a area de Estudos Filmicos em particular, e a compreensao do
fendbmeno cinematografico em geral.

Como vimos, ndo € necessario orientar a teoria, a historia e a critica do
Cinema para a tentativa de estabelecer os seus principios fundamentais, assim
como nao € uma pratica adequada a utilizacdo de argumentos em "segunda mao",
de um modo selectivo, subjectivo e aleatério, de forma a "ler" os filmes segundo
determinadas teorias.

E imperativo que exista uma atitude séria, objectiva e metodoldgica na
abordagem ao fenomeno cinematografico, de modo a que os resultados das

pesquisas de nivel médio que o Cognitivismo no Cinema propde sejam produtivas
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e contribuam realmente para a compreensdo da multiplicidade de factores que
estdo envolvidos no fenédmeno cinematografico.

Existem, portanto, varias mudancas a serem feitas na forma de teorizacéo
cinematografica proposta. Para além da atitude cientifica que ja foi indicada no
paragrafo anterior, € necessério que exista a humildade e o sentido prético
suficiente para ndo se almejar atingir verdades absolutas e, para além disso, que
se faca uma distincdo entre a critica e a teoria, de forma a que a tendéncia
interpretativa que € natural aos tedéricos nao lhes prejudique o discernimento.

Todas estas mudancas de atitude serdo imprescindiveis para que o
conhecimento acerca do Cinema se torne mais fidedigno, sendo que sem estas
mudancas nao se conseguird atingir uma concepcado dialéctica da teoria
cinematografica, concepcdo esta que se assume como uma caracteristica
preponderante da abordagem cognitivista.

Esperamos que esta dissertacdo possa ser utilizada pelos estudantes de
Cinema de forma a tomarem consciéncia do que € o Cognitivismo no Cinema e
das possibilidades de investigacéo e teorizacado cinematografica que a abordagem
cognitivista oferece. Desejamos que, desta forma, este trabalho contribua para
uma melhor compreensdo do Cinema e para a evolucdo de uma area, a nivel

nacional, tdo recente e pouco desenvolvida como é a area de Estudos Filmicos.
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INTRODUCAO

CAPITULO |

O DESENVOLVIMENTO EXTERNO DAS IMAGENS EM
MOVIMENTO

E arbitrario dizer quando comecou o desenvolvimento das imagens em
movimento comecou, e é impossivel prever onde nos ira levar. Que invencao
marcou o inicio? Qual foi o primeiro aparelho a introduzir movimento as
imagens num ecra? Sera que o desenvolvimento comecou com O primeiro
fotografar das vérias fases de objectos em movimento? Serd que comecgou
com a primeira apresentacdo de imagens sucessivas a uma tal velocidade
gue a impressdo de movimento surgiu? Serd que o dia de nascimento da
nova arte foi quando os inventores tiveram sucesso, pela primeira vez, na
projeccdo a grande velocidade de tais imagens sucessivas contra uma
parede? Se pensarmos nas imagens em movimento como fonte de
entretenimento e prazer estético, poderemos ver 0 seu nascimento naquela
camara escura que permitiu a passagem de um slide antes de outro,
mostrando um comboio num slide a passar sobre a ponte existente no slide
seguinte. Estes eram famosos a meio século atras. Por outro lado, se a
caracteristica essencial das imagens em movimento € a combinacdo de
varias imagens numa impressao conectada, devemos olhar para o tempo do
"phenakistoscépio”, que apenas possuia interesse cientifico; ha mais de
oitenta anos que foi inventado. Na Ameérica, que se tem tornado, em tempos
recentes, o local classico da producéao das imagens em movimento, a histéria
pode dizer-se que teve o seu inicio com os dias da Exposi¢cdo de Chicago,
em 1893, quando Edison exibiu o seu "kinetoscoépio”. O visitante metia o0 seu
niquel na ranhura, dando inicio ao pequeno motor do aparelho, e durante

meio minuto conseguia ver, através da lente ampliadora, uma rapariga a



dancar ou uns rapazes a lutar. Menos de um quarto de século depois, vinte
mil salas de imagens em movimento sdo abertas diariamente nos Estados
Unidos e milhdes de pessoas recebem, em troca do seu niquel, longas horas
de divertimento. Na pequena caixa de Edison, onde s6 uma pessoa podia
olhar através do orificio de cada vez, apenas escassas imagens eram
exibidas. Nestas vinte mil salas que dai surgiram, todas as emocdes e
paixfes humanas encontram o seu palco e, seja 0 que for que os relatorios
da historia ou da ciéncia demonstrem ou que a imaginacéao invente, tudo isso

ganha vida no ecra do palacio das imagens.

Ainda assim, este desenvolvimento do espectaculo de meio minuto de Edison
até ao "Nascimento de uma Nacdo" ndo decorreu em solo Americano. A
pequena caixa, apesar de tudo, tinha poucas hipéteses de sucesso popular.
O passo decisivo foi dado quando imagens ao estilo das de Edison foram
projectadas num ecrd e, desse modo, tornadas visiveis a uma grande
audiéncia. Esse passo foi dado em 1895, em Londres. O sala de imagens em
movimento certamente que comecou em Inglaterra. No entanto, houve mais
uma fonte da corrente que teve o seu inicio na América, e que precedeu
Edison significativamente: os esfor¢os fotograficos do inglés Muybridge, que
fez as suas experiéncias na California em 1872. O seu objectivo era
fotografar as varias fases de um movimento continuo, por exemplo, as varias
posicBes pelas quais passa um cavalo a galope. O seu objectivo era a
analise do movimento em todas as suas partes constituintes, e ndo a sintese
da imagem em movimento a partir dessas partes. No entanto é evidente que
também este foi um passo necessario que tornou os triunfos posteriores

possiveis.

Se combinarmos os esfor¢os artisticos e cientificos do novo e velho mundo,
poderemos contar a histdria das imagens em movimento pelas seguintes
datas e sucessos. No ano de 1825 um Doutor Roget descreveu nas
"Transacc¢oes Filosoficas" uma iluséo 6ptica de movimento interessante como
a que resulta, por exemplo, de quando uma roda se move por tras de uma
cerca com barras verticais. A discussao foi levada mais além quando um

mestre do oficio, de nome Faraday, se inseriu nela. No Journal of the Royal



Institute of Great Britain ele escreveu, em 1831, "acerca de uma classe
peculiar de decepcbes Opticas". L4 sdo descritos um largo numero de
experiéncias subtis nas quais rodas dentadas de formas e tamanhos
diferentes rodavam em diferentes graus de velocidade e em direcgbes
diferentes. O olho via os dentes da roda de tras através dos dentes da roda
da frente. O resultado € a aparéncia de efeitos de movimento que nao
correspondem a um movimento objectivo. A impresséo de movimentos para a
retaguarda podem resultar de movimentos para a frente, a impressao de
movimentos rapidos podem surgir de movimentos lentos e a impressao de
paragem total pode resultar da combinacdo de varios movimentos. Pela
primeira vez a impressdo de movimento foi produzida sintetizadamente a
partir de elementos diferentes. Para aqueles que gostam de acreditar que a
"nova psicologia”, com a sua analise experimental de experiéncias
psicoldgicas, comecou apenas na segunda metade do século dezanove ou
talvez até com a fundacédo de laboratérios psicoldgicos, podera ser iluminador
estudar estas discussdes do inicio dos anos trinta.

O préximo passo leva-nos muito mais além. No Outono de 1832, Stampfer na
Alemanha e Plateau em Franca, independentemente um do outro,
desenvolveram simultaneamente um aparelho através do qual imagens de
objectos em varias fases de movimento dado a impressdo de movimento
continuo. Ambos asseguraram o efeito cortando pequenas fendas num disco
negro na direccdo do raio. Quando o disco € girado a partir do seu centro,
essas fendas iludem o olho do observador. Se ele o vir em frente a um
espelho e na parte de tras do disco forem desenhadas imagens,
correspondentes as varias fendas, o olho vera uma imagem a seguir a outra
em sucessao rapida no mesmo sitio. Se essas pequenas imagens nos dao os
varios estagios do movimento, por exemplo uma roda com 0s seus raios em
posicdes diferentes, as séries completas de impressdes serdo combinadas
na percepcdo de uma roda a mover-se. Stampfer chamou-lhes discos
"estroboscopicos”, Plateau entitulou-os de "phenakistoscopios”. Quanto mais
pequenas as fendas, mais nitidas as imagens. Uchatius, em Viena, construir
um aparelho em 1853 para projectar estas imagens dos discos

estroboscoépicos numa parede. Horner seguiu-o com o "daedalum”, no qual o



disco foi substituido por um cilindro oco que tinha as imagens no interior e
buracos para vé-los do seu exterior, enquanto o cilindro se encontrava em
rotacdo. Daqui foi desenvolvido um brinquedo popular como o "zootrope" ou
"bioscopio”, que se tornou familiar em todo o lado. Era um cilindro negro que
girava, com fendas verticais, e no seu interior existiam fitas de papel com
imagens de objectos em movimento em fases sucessivas. Os palhacos
saltavam através do arco e repetiam 0 mesmo movimento completo a cada
nova rotagdo do cilindro. Em instrumentos mais complexos existiam trés
conjuntos de fendas em cima umas das outras. Um conjunto correspondia
exactamente as distancias das imagens entre si e 0 resultado era que o
objecto em movimento aparentava permanecer no mesmo sitio. O segundo
conjunto trazia as fendas mais proximas entre si; entdo as imagens
produziam necessariamente um efeito como se o0 homem estivesse a mover-
se realmente para a frente enquanto fazia os seus truques. No terceiro
conjunto as fendas estavam mais distantes entre si do que as imagens, e 0

resultado era que a imagem se movia para tras.

O principio cientifico que controla o0 mundo das imagens em movimento de
hoje em dia foi estabelecido com estes antigos aparelhos. Imagens isoladas
apresentadas ao olho em sucessédo rapida mas separadas por interrupcdes
sdo entendidas, ndo como impressfes singulares de posicdes diferentes,
mas como um movimento continuo. No entanto, as imagens de movimentos
utiizadas até entdo eram desenhadas pela caneta do artista. A vida
mostrava-lhe movimentos continuos em todo o lado; a sua imaginacao tinha
de dividir esses movimentos em varias posi¢ées instantaneas. Ele desenhou
a corrida de cavalos para o0 "zootrope", mas engquanto os cavalos se moviam
para a frente, ninguém era capaz de dizer se as véarias imagens das suas
pernas correspondiam aos estagios dos movimentos reais. Logo, o
verdadeiro desenvolvimento dos efeitos estroboscOpicos apareceram
dependentemente da fixacdo dos seus estagios sucessivos. Isto foi
assegurado no inicio dos anos setenta, mas para tornar possivel este
progresso foi necesséario todo o maravilhoso desenvolvimento da arte
fotografica, desde o daguerreédtipo inicial, que pressupunha horas de

exposicdo, até a fotografia instantdnea que fixa a imagem do mundo externo



numa pequena fraccdo de segundo. Aqui ndo estamos preocupados com
este avanco técnico, com a perfeicdo da superficie sensivel da placa
fotogréfica. Em 1872 a camara fotogréafica tinha alcangcado um estagio no
qual ndo era possivel tirar fotografias instantdneas. Mas isto ndo teria
permitido fotografar o movimento real com uma camara, uma vez que nao
seria possivel mudar as placas rapidamente o suficiente para apanhar as

varias fases de um movimento curto.

E aqui que o trabalho de Muybridge se assenta. Ele tinha um cavalo preto a
trotear ou a galopar em frente a uma parede branca, passando em frente a
vinte e quatro camaras. No caminho do cavalo estavam vinte e quatro fios
gue o cavalo quebrava sequencialmente, e cada uma soltava a mola que
accionava cada um dos instrumentos. O movimento era, deste modo,
analisado em vinte e quatro imagens de fases sucessivas; e pela primeira vez
o olho humano via as posi¢coes reais das pernas do cavalo durante o galope
ou o trote. Ndo é surpreendente que estas imagens de Muybridge tivessem
interessado pintores Franceses quando ele foi a Paris, mas fascinaram ainda
mais o grande estudante de movimentos de animais, o fisiologista Marey. Ele
tinha contribuido para a ciéncia com um aparelho complexo para o registo
dos processos de movimento. O "Tambor de Marey" ainda € um instrumento
muito util em qualquer laboratério fisiolégico e psicolégico, sempre que
movimentos delicados tém de ser gravados. O movimento das asas de
passaros interessaram-no especialmente, e partindo da sua sugestédo
Muybridge virou-se para o estudo do voo dos passaros. Pombos a voar foram
fotografados em posicGes diferentes, cada fotografia tirada numa

guinquagésima parte de um segundo.

Mas foi mesmo Marey que melhorou o método. Utilizou a ideia que o
astronomo Jannsen tinha aplicado ao fotografar os processos astronémicos.
Jannsen fotografou, por exemplo, o transito do planeta Vénus em frente ao
Sol em Dezembro de 1874, numa placa circular sensivel que girava na
camara. A placa movia-se para a frente poucos graus a cada minuto. Deste
modo havia espaco para conseguir dezoito imagens das diferentes fases do

transito na parte marginal de uma so placa. Marey construiu o aparelho para



o disco giratorio para que os intervalos, em vez de terem um minuto
completo, se tornassem apenas num décima segunda parte de um segundo.
Num disco giratorio poderiam ser tiradas vinte e cinco imagens do movimento
de um passaro. Isto conduz-nos até ao inicio dos anos oitenta. Marey
permaneceu infatigavelmente no desenvolvimento dos meios para obter
varias fotografias instantaneas com a mesma camara. Seres humanos foram
fotografados por ele com roupas brancas contra um cenario negro. Quando
dez fotografias eram tiradas num segundo os movimentos mais subtis do seu
salto ou corrida poderiam ser vislumbradas. O objectivo principal ainda era,
decididamente, uma compreensdo cientifica dos movimentos, e a
combinacdo das imagens numa impressdo unificada ndo era o objectivo.

Muito menos faria parte do objectivo o entretenimento.

Aproximadamente ao mesmo tempo na Alemanha, Anschutz seguiu as
sugestdes de Muybridge com muito mais sucesso e deu um novo rumo a esta
arte de fotografar o movimento de animais e homens. Ele ndo so fotografou
0S estagios sucessivos como 0s imprimiu huma faixa comprida que era
disposta numa roda horizontal. Esta roda encontrava-se numa caixa negra e
o olho pode ver as imagens na faixa de papel apenas no momento em que a
luz de um tubo de Geissler aparece. A roda possui contactos eléctricos que
fazem com que os intervalos entre dois flashes correspondam ao tempo que
€ necessario para que a roda se mova de uma imagem para a proxima.
Quanto mais rapidamente a roda seja rodada, tanto mais rapida é a mudanca
das imagens entre si. Durante 0 movimento em que uma imagem se afasta e
a préxima se aproxima, o centro de visado € totalmente negro. Dai o olho nédo
vé as mudancgas mas fica com a impressdo, como se a imagem continuasse
no mesmo local, mas em movimento. O passaro bate as suas asas e 0
cavalo troteia. Era realmente um instrumento kinetoscopico perfeito. No
entanto as suas limitagbes eram evidentes. Apenas podiam ser apresentados
0S movimentos ritmicos, tanto que quando uma rotacdo era completada
voltavam as mesmas imagens antigas. Os homens a marchar aparentavam
ser reais; no entanto eles ndo podiam fazer mais nada sendo marchar

indefinidamente, a circunferéncia da roda ndo permitia mais espaco que 0s



cerca de quarenta estagios necessarios das pernas em movimento desde o

inicio até ao final do passo.

Se a imagem de um movimento tentasse ir além destes movimentos ritmicos,
se tentasse mostrar pessoas em acGCao seria necessario possuir um numero
muito maior de imagens em iluminacéo instantanea. O principio da roda teria
de ser abandonado e seria necessaria uma longa faixa com imagens. Isto
pressuporia um conjunto correspondentemente longo de exposicdes e este
requisito ndo podia ser atingido enquanto as imagens fossem tiradas a partir
de placas de vidro. Mas naquele periodo foram feitas experiéncias em varias
frentes para substituir o vidro por um material mais flexivel e transparente.
Papéis translicidos, gelatina, celuldide, e outras substancias foram
experimentadas. E bem sabido que a invencdo que foi mais decisiva foi a
pelicula produzida em Rochester por Eastman. Com ela surgiu um enorme
desenvolvimento mecanico, a utilizacdo de dois rolamentos. Um deles
segurava a longa faixa de pelicula que era lentamente enrolada no segundo,
um instrumento familiar para todos os fotografos amadores de hoje em dia.
Com a pelicula a fotografia ganhou a possibilidade de ndo s6 tirar um maior
ndamero de imagens que Marey ou Anschutz com 0s seus arranjos circulares,
como também de ter essas imagens a passar em frente aos seus olhos,
iluminadas por luzes de flash sucedendo-se rapidamente por qualquer
periodo de tempo. Para além disso, em vez da iluminacdo réapida na
passagem de imagens, podia haver iluminagcdo constante. Neste caso as
fendas devem passar na direc¢cdo oposta de modo a que cada imagem seja
vista por um momento apenas, como se estivesse em descanso. Esta ideia

foi realizada perfeitamente na maquina de Edison.

No kinetoscopio de Edison, uma faixa de pelicula de celuldide com quarenta
e cinco pés de comprimento, com séries de imagens gque mediam trés
guartos de uma polegada cada, moviam-se continuamente sobre séries de
rolamentos. As imagens passavam atraves de uma lente ampliadora, mas
entre a lente e a imagem estava um obturador giratério que se movia com
uma determinada velocidade ajustada a pelicula. A abertura do obturador era

oposta a da lente no momento em gue a pelicula se tinha movido trés quartos



de uma polegada. Daqui que o olho ndo via a passagem das imagens mas
sim uma imagem a seguir a outra, no mesmo sitio. Cenas curtas podiam
agora ser representadas em meio minuto, enquanto mais de seiscentas
imagens podiam ser utilizadas. O primeiro instrumento foi construido em
1890, e pouco depois da Feira Mundial de Chicago era utilizada em todo o
mundo. A roda de Anschutz também tinha sido vastamente comercializada;
no entanto era considerada como sendo um aparelho "meio cientifico". Com
o kinetoscopio de Edison as imagens em movimento tinham-se tornado num
meio de divertimento popular e entretenimento, e o apetite de comercialismo
estava despoletado. A partir dai comecaram-se a desenvolver esfor¢cos para
melhorar a maquina de Edison em todo o mundo, e a adaptacdo as
necessidades do publico em geral encontrava-se como pano de fundo.

O sucesso chegou praticamente ao mesmo tempo a Lumiére e ao seu filho
em Paris e a Paul em Londres. Estes reconheceram claramente que 0 novo
esquema néo poderia ser realmente proveitoso em larga escala enquanto
apenas uma pessoa de cada vez pudesse ver as imagens. Tanto os dois
fabricantes de consumiveis fotograficos franceses como o0 engenheiro inglés
consideraram que 0 préximo passo necessario seria a projeccdo das
peliculas sobre um grande ecrd. Nao obstante isto envolvia outra mudanca
fundamental. No kinetoscopio a pelicula passava continuamente. O tempo de
exposicdo através da abertura no obturador giratério tinha de ser
extremamente curto de maneira a produzir imagens distintas. O mais
pequeno prolongamento faria com que o proprio movimento da pelicula se
tornasse perceptivel e produzia um efeito distorcido. Este tempo era
suficiente para a visdo da imagem mas ndo podia ser suficiente para a sua
visualizagdo muito ampliada na parede. Passava pouca luz para que fosse
produzida uma imagem distinta. Logo, tornou-se essencial transformar o
movimento continuo da pelicula num movimento intermitente. A faixa de
pelicula podia ser puxada para a frente da lente por movimentos repuxados,
de maneira a que o movimento real da faixa ocorreria nos periodos em que 0
obturador se encontrava fechado, estava em descanso durante a fraccao de

tempo na qual a luz do aparelho de projeccéo estava a passatr.
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Tanto Lumiére como Paul ultrapassaram esta dificuldade e asseguraram um
avanco intermitente das imagens em trés quartos de uma polegada, que
corresponde ao comprimento de uma fotografia. Na primavera de 1895 o
"teatrografo” ou "animatdgrafo" de Paul estava completo, e no ano seguinte
ele comecou a sua utilizacdo no Teatro Alhambra, onde a novidade foi
planeada como uma performance num teatro de variedades durante alguns
dias mas acabou por ficar durante um ano, uma vez que tinha provado de
imediato ser de um sucesso sem precedentes. O lado Americano foi
conquistado pela cAmara de Lumiére. O Museu de Eden foi o primeiro local
onde o kinematégrafo Francés foi instalado. O divertimento que, hoje em dia,
cento e vinte e cinco mil salas de imagens em movimento trazem para trinta
milhdes de pessoas diariamente € devido a invengdo de Lumiere e de Paul.
Os melhoramentos na técnica de capturar imagens e projecta-las num ecra
sdo uma legido, mas as caracteristicas fundamentais ndo foram alteradas.
Sim; o desenvolvimento total das Gltimas décadas tem sido conservador. O
facto que todos os produtores tentam distribuir os seus filmes para todos o0s
paises forca uma estandardizacdo enorme no mundo das imagens em
movimento. As pequenas imagens da pelicula ainda sdo, hoje em dia,
exactamente do mesmo tamanho como as que Edison utilizava no seu
kinetoscopio e as longas faixas de peliculas ainda sdo engrenadas por quatro
perfuracdes redondas na parte lateral de cada uma, de modo a apanhar os

pinhdes que conduzem a pelicula.

A partir do momento em que a imagem em movimento se tornou numa parte
de um espectaculo de variedades, o desejo da multidao pelo entretenimento
e por novas sensacOes teve de ser satisfeito e 0 sucesso estava instalado
para durar. O mero divertimento da novidade técnica enquanto tal foi-se
desvanecendo necessariamente e o interesse poderia apenas ser mantido se
as cenas apresentadas no ecra se tornassem elas préprias mais e mais
cativantes. As pecas triviais de menos de um minuto sem qualquer
enquadramento artistico e sem qualquer ensaio ou preparagao tornaram-se
rapidamente insatisfatorias. A avo que lava o bebé ou o rapaz da rua que faz
uma partida tiveram de ser substituidas por comédias pequenas e rapidas.

Palcos foram construidos, cada vez foram criadas cenas mais elaboradas; a
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pelicula cresceu muito em comprimento. Empresas rivais em Franca e mais
tarde nos Estados Unidos, Inglaterra, Alemanha e notavelmente em Italia
desenvolveram produgdes cada vez mais ambiciosas. Tao cedo quanto 1898,
0 Museu do Eden em Nova York produziu um filme elaborado do "Passion
Play" em aproximadamente cinquenta mil imagens, as quais necessitaram de
guase uma hora para a sua producdo. O pessoal do estudio cresceu
rapidamente, estabelecimentos enormes nos quais qualquer cenario era
construido comecaram a proliferar-se. Mas a cena interior muitas vezes nao
era suficiente como cenario; a camara kinematogréafica foi levada para as
montanhas e para as praias, pouco tempo depois foi levada para as selvas
da Africa e da Asia Central pois a "photoplay" pedia cenas mais excitantes e
com cenarios mais piturescos. Milhares de pessoas entraram em cenas de
batalhas que eram requisitadas pelos dramas histéricos. Hoje em dia
encontramo-nos no meio do crescimento externo que ninguém imaginou nos
dias do kinetoscépio. No entanto este progresso técnico e 0 seu aumento
tremendo de instrumentos mecanicos para produgdo tém o seu verdadeiro
significado no seu crescimento interno, que conduziu 0s outrora episodios
banais a situacbes de accéo tremenda, que o transportou da rotina trivial a

uma nova e muito promissora arte.

CAPITULO Il

O DESENVOLVIMENTO INTERNO DAS IMAGENS EM
MOVIMENTO

De facto ndo foi apenas um avango técnico externo que transportou o
espectaculo de meio minuto de Edison, em que um rapazinho liga uma

mangueira, até uma "Filha de Neptuno”, ou um "Quo Vadis", ou em
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"Cabiria", ou em tantas outras performances que preenchem um serdo. O
avanco foi, antes de mais, interno; foi uma ideia estética. Ainda assim isto
ndo conta toda a historia do desenvolvimento das imagens em movimento,
uma vez que aponta apenas para 0 progresso da imagem em movimento.
Deixa de fora da equacdo o facto de que as imagens em movimento nao
apelam apenas a imaginacdo, mas também trazem a sua mensagem ao
intelecto. S&o direccionadas a instrugdo e a informacdo. Assim como entre
duas capas de revistas existem historias artisticas lado a lado com ensaios
instrutivos, artigos cientificos ou discussdes acerca dos acontecimentos do
dia, a imagem em movimento ¢é acompanhada pela traducdo
kinematoscopica da realidade em todos o0s seus aspectos. O que seja que
interesse & compreensdo ou a curiosidade humana acerca da natureza ou da
vida social aparece com uma intensidade incomparavel na mente do
espectador quando uma imagem em movimento a traz ao ecrd, enquanto

uma fotografia sem vida n&o o faz.

Os acontecimentos do dia sdo o material mais conveniente, uma vez que
oferecem a oportunidade de apresentar programas em constante mutacéo e,
logo, as condi¢cbes ideais para um publico avido de novidades. Nao s&o
necessarios actores, o interesse dramatico € atribuido pela importancia social
e politica dos acontecimentos. Nos primeiros tempos, quando os grandes
palcos de producdo de imagens em movimento ndo tinham ainda sido
construidos, a industria das imagens em movimento dependia muito mais do
fornecimento da vida publica circundante do que hoje em dia. No entanto,
enquanto o material era abundante, rapidamente se tornou um tanto insipido
ver paradas, procissdes e oradores, e até onde o interesse imediato parecia
dar valor as imagens acontecia frequentemente um interesse meramente
local que desvanecia ap0s algum tempo. A coroacao do rei ou a inauguracao
do presidente, o terramoto em Sicilia ou o grande derby apareciam, apesar
de tudo, muito raramente. Para além disso, devido a competicdo feroz que
existia, apenas o que chegava em primeiro lugar ganhava os creditos e s 0s
cinematografos com os tragos mais sensacionais e com os melhores instintos
de jornalista poderiam ter sucesso aos olhos das audiéncias mimadas das

imagens em movimento.
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Certamente que as histérias de tais empreendimentos esta cheia de
aventuras e que € capaz de possuir um lugar entre os feitos mais audazes do
mundo jornalistico. Ouvimos dizer que aquando da tomada de posse do
Principe de Gales, que teve lugar as quatro da tarde, o publico Londrino viu a
cerimonia no ecrda num filme com doze minutos de duracao, as dez horas da
noite do mesmo dia. A distancia entre os dois locais é de duas mil milhas. A
pelicula tinha setecentos e cinquenta pés de comprimento. Tinha sido
revelado e impresso num comboio expresso especial composto por longas
carruagens transformadas em salas escuras e equipadas com tanques para a
revelacdo e a lavagem, assim como com uma maquina para a impressao e
secagem. Porém, na sua totalidade os acontecimentos diarios estavam a
perder terreno lentamente, até na Europa, enquanto a América nunca tinha
dado tanto interesse a este rival do jornal. Foram feitas alegacfes no sentido
de que os produtores americanos nao gostavam destas imagens por topicos
devido ao caracter acidental dos acontecimentos, que tornavam a producao
irregular e que interferiam demasiado com a preparacdo consistente das
imagens em movimento. Apenas quando a guerra rebentou € que uma
imensa onda de excitacdo varreu toda esta apatia. As imagens das
trincheiras, as marchas das tropas, a vida dos prisioneiros, 0s movimentos
dos lideres, a azdfama que é a vida na frente da batalha e a accdo das
enormes armas absorveram o interesse popular nos quatro cantos do mundo.
Enquanto o velho e pitoresco repérter de guerra quase desaparecia, O
homem das imagens em movimento tinha sido o herdeiro de toda a sua

coragem, paciéncia, sensacionalismo e espirito de aventura.

Uma maior conquista fotogréfica que o retratar de acontecimentos histéricos
e sociais foi o sucesso maravilhoso do kinematografo com a vida da
natureza. Em anos recentes, nenhum explorador percorreu terras e mares
distantes sem um aparelho kinematografico. De repente olhamos para a vida
mais intima da Africa selvagem. Ai, os elefantes, girafas e macacos
passaram pelo buraco na agua, sem saberem que o homem das imagens em
movimento estava a rodar a sua manivela no cimo de uma arvore. Seguimos

Scott e Shackleton até as regides de gelo eterno, escalamos os Himalayas,
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vimos o mundo da altura de um aeroplano, e todas as criancas europeias
conhecem agora as maravilhas do Niagara. Mas o kinematégrafo nao
procurou a natureza nos locais onde ela é gigantesca ou estranha; ele
também seguiu o seu caminho, com efeito ndo menos admiravel, quando ela
é idilica. O riacho nos bosques, os passaros no seu ninho, as flores a
tremerem ao vento trouxeram o seu charme aos olhos cada vez mais

deliciados com o progresso da nova arte.

Mas as maravilhas da natureza que a camara nos desvenda nao estédo
limitadas ao que o olho na pode seguir. O progresso técnico conduziu a
anexacdo do microscopio. Depois de ultrapassadas dificuldades tremendas,
0s cientistas conseguiram desenvolver uma kinematografia microscopica que
multiplica as dimens6es em cem mil vezes. Podemos ver no ecra a luta de
uma bactéria com o0s corpusculos da corrente sanguinea de um animal
doente. Sim, com os milagres da camara podemos seguir a vida da natureza
até através de formas que a observacdo humana ndo encontra no mundo
exterior. L&, uma orquidea pode demorar semanas a desenvolver-se, a florir
e a definhar; na imagem o processo desenrola-se perante n0s numa questao
de segundos. Vemos como a lagarta tece o seu casulo, como o quebra e
como a borboleta solta as suas asas; e tudo o que demoraria dias e meses
acontece numa fraccdo de minuto. Por isto existe um interesse renovado por
parte da geografia, da botanica e da zoologia nestes desenvolvimentos,
impossiveis de imaginar nos primeiros tempos do kinematografo, e até os
proprios cientistas tém ganho, através destes novos meios técnicos, uma

ajuda inesperada para os seus trabalhos.

O dltimo feito neste universo do "photo-conhecimento” € o da "revista no
ecrd". E um passo arrojado que ainda parece necessario nos nossos dias de
rapido progresso kinematoscoOpico. As revistas populares impressas na
Ameérica tiveram 0 seu apogeu no periodo dos escandalos, a cerca de dez
anos atras. O seu poder na imaginacdo do publico, que quer ser informado e
entretido ao mesmo tempo, tem decrescido constantemente, enquanto o
poder das salas de imagens em movimento tem aumentado. A sala de

imagens deveria, portanto, tomar conta da tarefa que as revistas tém perdido
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parcialmente. As revistas dao pouco espaco aos acontecimentos do dia e um
espaco maior a artigos nos quais estudiosos e homens da vida publica
discutem problemas significativos. Muita da histéria Americana das duas
tltimas décadas foi influenciada profundamente pelas colunas das revistas
ilustradas. Esses homens, que chegam a milhdes através de tais artigos, nédo
podem desprezar o facto - podem aprova-lo ou condena-lo - de que as
massas dos dias de hoje preferem ser ensinadas por imagens do que por
palavras. As audiéncias sdo formadas de qualquer maneira. Em vez de as
alimentarem com mero entretenimento, porque nao dar-lhes alimento para
pensamento sério? Pareceu, portanto, uma ideia muito fértii quando o
"Paramount Pictograph” foi fundado com o objectivo de transmitir mensagens
intelectuais e discussdes ambiciosas para dentro das salas de cinema [film
houses]. Questdes politicas e econdmicas, sociais e higiénicas, técnicas e
industriais, estéticas e cientificas ndo podiam ser trazidas mais perto de
milhdes de pessoas do que desta forma. Os editores terdo de ter cuidado
para que as discussfes ndo se degenerem em propaganda partidaria, mas
também devem ter uma revista impressa. Entre os cientistas, o psicélogo
podera vir a ter um interesse particular neste ultimo empreendimento do
mundo da imagem em movimento. O ecré deveria oferecer uma oportunidade
Unica que despertasse 0 interesse em varios dominios de experiéncias
psicoldgicas e testes mentais e, desta maneira, espalhar o conhecimento da

sua importancia para guia vocacional e assuntos praticos da vida.

No entanto, o poder de suplementar a sala de aula, o jornal e a biblioteca
com as imagens em movimento ao espalhar conhecimento surge, apesar de
tudo, como uma tarefa secundéaria que aparece apds o entretenimento e
divertimento das massas. Esta é a via principal sobre a qual o caminho em
frente tem sido mais veloz. O teatro, o espectaculo de variedades e o0s
romances tiveram de arranjar um espaco amplo para as pecas de imagens
fugidias. Qual foi o principio real do desenvolvimento interno deste lado
artistico? As pequenas cenas que nos eram oferecidas pelas primeiras
imagens nao poderiam ser chamadas de pecas. Elas ndo seriam capazes de
agarrar a atencdo pelos conteudos que possuiam. O Unico charme era

realmente a perfeicdo com a qual o aparelho executava os movimentos em
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si. Pouco tempo depois episédios tocantes foram surgindo, pequenas cenas
humoristicas ou ac¢cdes melodramaticas tiveram lugar em frente a camara, e
as mesmas emoc¢Oes que, até entdo, apenas as pecas de teatro
despoletavam, comecavam agora a ressurgir. O objectivo parecia ser o de
encontrar um substituto para o palco. O ganho mais significativo deste novo
esquema era a reducdo das despesas. Um sO actor € agora capaz de
entreter milhares de pessoas ao mesmo tempo e um sO cenario é suficiente
para dar prazer a milhdes. O teatro podia, entdo, ser democratizado. A bolsa
de toda a gente permitia ver os melhores artistas e em todas as aldeias podia
ser erguido um palco e a alegria de uma verdadeira performance de teatro
podia ser espalhada até aos cantos mais reconditos dos paises. Assim como
o "graphophone" podia multiplicar sem limites a musica do hall de concertos,
0 cantor e a orquestra, também, ao que parece, a imagem em movimento

conseguiria reproduzir sem limites a performance teatral.

Claro que o substituto ndo poderia ser igual ao original. Faltava a cor, a
profundidade real do palco objectivo, e acima de tudo a palavra falada. Os
poucos textos descritivos que existiam tinham de apontar para o que era
explicado e elaborado através das vozes dos actores no teatro. A imagem em
movimento aparecia, portanto, como uma sombra do teatro verdadeiro, néo
diferente apenas no sentido em que uma fotografia € comparada a uma
pintura, mas diferente no sentido em que a fotografia € comparada ao homem
original. E, ainda assim, por mais escassa e sombria que a imagem em
movimento fosse quando comparada com a performance de actores ao vivo,
a vantagem da multiplicacdo barata era tdo grande que a ambicdo dos
produtores era natural, prosseguir de pequenas pecas até grandes dramas
gue prendessem a atencédo durante horas. O teatro kinematografico tinha, em
breve, o seu reportorio Shakespeariano; Ibsen tinha sido encenado e os
romances dramatizados do ecra tornaram-se numa legido. Victor Hugo e
Dickens atingiram novos triunfos. Em poucos anos, o caminho desde a
anedota banal até Hamlet e Peer Gynt estava coberto de tamanha
profundidade que a possibilidade de oferecer uma realizacdo fotografica de

gualquer performance teatral imaginavel estava provada para sempre.
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Mas enquanto este movimento de reproduzir performances de palco
continuava, eram adicionados elementos técnicos a camara que dificilmente
seriam possiveis no teatro. Devido a isto, o desenvolvimento conduziu
lentamente a um certo desvio do caminho do teatro. A primeira diferenca que
sobressai aos olhos do observador foi a hipétese que o homem da camara
tinha de fazer dos cenarios naturais e culturais o seu cenario. O responsavel
pelos cenérios teatrais pode pintar um oceano e, caso seja hecessario, mover
uns quantos tecidos coloridos de modo a parecerem ondas a rebentar; ainda
assim, esta técnica é de longe ultrapassada pelas imagens soberbas do
oceano quando a cena decorre em falésias reais em que as ondas estdo a
rebentar aos seus pés e a maresia atinge directamente os actores. O teatro
pintou vilas e vistas, as ruas de cidades e o0s cenarios de paisagens
estrangeiras. Mas o teatro, apesar da realidade dos actores, parece
profundamente irreal quando comparado com o pulsar da vida das cenas de

rua ou de multidées estrangeiras captadas pelo homem da camara.

Mas ainda mais caracteristica € a rapidez com que todo o cenario pode ser
alterado durante as imagens em movimento. O palco giratério de Reinhardt
tinha trazido surpresas maravilhosas aos espectadores de teatro e tinha
conseguido mudar de cenario com uma velocidade até entdo desconhecida.
No entanto, quéo lenta e trapalhona continua a parecer quando comparada
com as mudancas rotineiras das imagens em movimento. Esta mudanca de
cenario é tdo facil para a camara que desde bem cedo que esta nova
caracteristica foi introduzida. A principio servia apenas objectivos
humoristicos. O publico dos rudes espectaculos iniciais apreciavam a rapidez
estonteante com a que conseguiam seguir o fugitivo através dos telhados da
cidade, escadas acima e abaixo, até a adega ou ao sotdo, e saltar para
dentro do automovel e fazer uma corrida através das estradas de campo, até
gue o culpado caia de uma ponte para a dgua e era capturado pela policia.
Este humor pasteldo esta longe de ter desaparecido, mas a mudanca rapida
de cenas foi, entretanto, posta ao servico de objectivos muito mais elevados.
O desenvolvimento de um enredo artistico trouxe novas possibilidades que o
teatro ndo comporta, ao permitir que o olhar siga o herdi e a heroina

continuamente de um lugar para o outro. Agora ele abandona a sala, agora
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vimo-lo a passar ao longo da rua, agora entra em casa da sua amada, agora
€ conduzido até ao saldo, agora ela esta ir apressadamente até a biblioteca
do seu pai, agora eles vao todos até ao jardim: novos cendrios e locais estdo
a mudar continuamente. As dificuldades técnicas ndo atrapalham em nada.
Um conjunto de imagens capturadas pelo homem da camara a mil milhas de
distancia pode ser inserido durante algum tempo na pelicula, e o publico vé
agora uma sala de um clube em Nova lorque, e agora as neves do Alasca e

agora os trépicos, préximos entre si na mesma sequéncia.

Para além da facilidade com a qual as cenas sdo alteradas, que nos permite
ndo s6 percorrer rapidamente varios locais, mas também nos oferece a
possibilidade de estarmos em dois ou trés locais ao mesmo tempo. As cenas
tornam-se interligadas. Vimos o soldado no campo de batalho e a sua amada
em casa, huma sequéncia alternada tdo constante que nos encontramos
simultaneamente aqui e l&. Vimos o homem a falar ao telefone em Nova
lorque e, ao mesmo tempo, a mulher que recebe a sua mensagem em
Washington. Nao existe qualquer dificuldade em ter dois registos de tempo

diferentes durante os poucos minutos da conversa de longa distancia.

Mas com as mudancas rapidas de cenarios, os "artistas fotograficos" também
ganharam uma rapidez de movimentos que ultrapassa os do homem real. Ele
necessita apenas de girar a manivela do aparelho mais rapidamente, e todo o
ritmo da performance pode ser levada a uma velocidade que pode ajudar
bastante a faceta humoristica da cena. Daqui foi apenas um passo até a
performance de ac¢Bes que ndo podiam ser executadas naturalmente. A
principio esta ideia foi colocada ao servigco de efeitos cémicos um tanto rudes.
O policia subia para cima da frente de pedra de um grande edificio. O homem
da camara néao tinha qualquer dificuldade em assegurar os efeitos, uma vez
gue era apenas necessario que o0 actor subisse para cima de uma imagem
plana do edificio que estivesse no chdo. Todos os dias apareciam novos
trugues. Vemos como 0 magico parte um ovo atras de outro e tira de dentro
de cada ovo uma pequena fada e coloca uma apdés a outra ha sua mao, onde
comecam a dancar. Nenhum teatro poderia sequer tentar igualar tais

maravilhas, mas para a camara elas ndo eram dificeis; as pequenas
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dancarinas estavam, simplesmente, a uma distancia muito maior da camara
e, logo, apareciam com o seu tamanho reduzido. Foram alcancados ricos
efeitos artisticos, e enquanto uma fada em cima de um palco parece algo
trapalhdo e dificlmente capaz de criar uma ilusdo, na pelicula vimos
realmente um homem a ser transformado num monstro e uma flor a ser
transformada numa rapariga. Nao existem limites para os truques que as
capacidades dos peritos podem inventar. Os mergulhadores saltam, com 0s
pés em primeiro lugar, de dentro de 4gua para a prancha. Parece ser magia,
mas é apenas o homem da camara a reverter o sentido da pelicula e a corré-
la de trds para a frente. Todos o0s sonhos se tornam reais, fantasmas
misteriosos aparecem e desaparecem do ar, sereias nadam por entre as

ondas e pequenos duendes saem de dentro de lirios.

Assim como a manivela da camara que capta as imagens pode ser parada a
gualquer momento e 0 seu movimento ser retomado apenas quando qualquer
mudanca tiver sido completa no palco, também qualquer substituicdo pode
ser feita sem o conhecimento do publico no intervalo dos acontecimentos.

Vimos um homem a caminhar no limite de uma rocha ingreme, sem deixar
qualquer davida de que se trata de um homem real, depois escorrega e cai
para o abismo que se encontra por baixo de si. A pelicula ndo indica que no
instante antes da sua queda, a camara foi parada e que o actor foi substituido
por um boneco empalhado que comeca a cair quando o movimento da
pelicula é retomado. Mas ndo sdo apenas bonecos do mesmo tamanho que
podem ser introduzidos. Um modelo reduzido que seja aproximado bastante
da camara pode tomar o lugar de qualquer grande objecto real a uma maior
distancia. Vimos, no inicio, o0 enorme barco que nos consegue convencer da
sua realidade ao vermos homens reais a subir para dentro dele. Mas quando
surge o naufragio final, 0 movimento da pelicula é parado e a camara trazida
para perto de um pequeno tanque, no qual um modelo em miniatura do barco
assume o papel do original, explode e afunda-se realmente dentro da sua

campa aquatica de dois pés de profundidade.

Enguanto puderam ser atingidos efeitos nunca antes vistos através do poder

de tornar possiveis ac¢des impossiveis, tudo continuou na parte externa do
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guadro do palco. A imagem em movimento mostrou-nos uma performance,
tdo rapida e invulgar, que continuaria no mundo externo. Abriu-se uma
perspectiva inteiramente nova quando 0s responsaveis pelas peliculas
introduziram o "close-up" e novos métodos similares. Como qualquer amigo
da pelicula bem sabe, o "close-up” € um esquema através do qual uma parte
em particular da imagem, talvez apenas a cara do heréi ou a sua méo, ou um
anel no seu dedo, é alargada e substitui por um instante todo o cenério.
Talvez o teatro conseguisse também as criacbes mais maravilhosas, como
nos grandes filmes histéricos onde milhares preenchiam o campo de batalha
ou quando fadas sobrevoavam por cima do cenario em caprichos fantasticos,
mas este recurso denominado "close-up" deixava para tras todas as
possibilidades teatrais. De repente, ndo vimos o proprio Booth enquanto ele
tenta assassinar o presidente, mas apenas o seu dedo a segurar no revélver
e a accao dos seus dedos excitados a preencher todo o campo de visdo. Nao
vimos mais o banqueiro na sua secretéria a abrir o telegrama, mas apenas a
mensagem telegrafica aberta a preencher todo o ecrd, enquanto a lemos por

cima do seu ombro.

N&o é necessario enumerar mais mudancas que o desenvolvimento da arte
da imagem em movimento trouxe desde os dias do kinetoscépio. A utilizacdo
de cenarios naturais, a mudanca rapida de cenarios, a interligacdo de accdes
em cenarios diferentes, as mudancas dos ritmos da accéo, a capacidade de
passar por experiéncias fisicamente impossiveis, a ligacdo de movimentos
desconectados entre si, a realizacdo de efeitos sobrenaturais, o alargamento
gigantesco de pequenos detalhes: estas podem ser suficientes enquanto
ilustracbes caracteristicas da tendéncia essencial. Mostram que 0 progresso
da imagem em movimento ndo conduziu a uma reproducdo cada vez mais
perfeita do palco teatral, mas que se afastou totalmente do teatro.
Impressdes superficiais sugerem o oposto e ainda deixam um observador
esteticamente despreocupado na crenca de que a imagem em movimento &
um substituto barato do teatro real, uma performance teatral tdo boa ou ma
guanto a reproducdo fotografica permitir. Esta ideia tradicional tornou-se
completamente falsa. A arte do imagem em movimento desenvolveu tantas

novas caracteristicas por si sO, caracteristicas que ndo tém qualquer
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semelhanca a técnica do palco que se coloca a questdo: ndo sera realmente
uma nova arte que abandonou ha muito tempo a mera reproducéo filmica do
teatro e a qual devia ser reconhecida com a sua independéncia estética?
Este direito ao reconhecimento independente foi, até agora, ignorado.
Praticamente todos os que julgam as imagens em movimento de um ponto de
vista estético continuam com a velha comparacdo entre a pelicula e o
graphophone. A imagem em movimento ainda continua a ser algo que
simplesmente imita a verdadeira arte do teatro. Sera que, pelo contrario, ndo
imita ou substitui nada, mas que é em si mesma uma arte tao diferente da do
teatro como a arte de um pintor € diferente da de um escultor? E sera que
ndo chegamos ja a altura, no interesse da teoria e da prética, de examinar as
condicdes estéticas que dariam direitos independentes a esta nova arte? Se
esta for realmente a situacdo, deve ser um problema verdadeiramente
fascinante, uma vez que nos daria a oportunidade de ver a arte no seu
primeiro desabrochar. Um novo casulo estético foi quebrado; onde irdo leva-
lo as suas asas de borboleta?

Chegamos, finalmente, ao problema real deste pequeno livro. Queremos
estudar o direito da imagem em movimento, até agora ignorado pela estética,
a ser classificado como uma arte em si mesma sobre condicbes mentais de
vida inteiramente novas. O que € necessario para este estudo €,
evidentemente, em primeiro lugar, uma compreensdo dos meios através dos
guais as imagens em movimento nos impressionam e apelam. Nao sao os
meios fisicos e técnicos que estdo em questdo mas sim 0s meios mentais.
Que factores psicologicos estdo envolvidos quando vimos/vemos 0S
acontecimentos no ecrd? Mas, em segundo lugar, devemos perguntar o que
caracteriza a independéncia de uma arte, o que constitui as condi¢cdes sob as
guais as obras de uma arte especial se baseiam. A primeira investigacéao é
psicoldgica, a segunda € estética; as duas estdo ligadas intimamente.
Portanto, viramo-nos primeiro para o aspecto psicolégico das imagens em

movimento e depois para o0 aspecto artistico.
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PARTE |

A PSICOLOGIA DA IMAGEM EM MOVIMENTO

CAPITULO Il

PROFUNDIDADE E MOVIMENTO

O problema, agora, é claro. Sera que as imagens em movimento nos
fornecem apenas uma reproducédo fotografica da performance teatral? Sera
gue 0 seu objectivo é, portanto, apresentarem-se simplesmente como um
substituto barato do teatro real, e a sua posicdo estética, logo, estar muito
abaixo da verdadeira arte draméatica, como se fosse uma fotografia de uma
pintura da tela original de um mestre? Ou serd que as imagens em
movimento nos trazem uma arte independente, controlada por leis estéticas
préprias, a trabalharem com apelos mentais que sdo fundamentalmente
diferentes dos que existem no teatro, numa esfera propria e com objectivos
ideais préprios? Se este problema, até agora negligenciado, € nosso, é
evidente que ndo necessitamos de nos questionar acerca de tudo o que 0s
livros deixaram em segundo plano nas nossas futuras discussoes,
nomeadamente a técnica fisica da producédo das imagens na pelicula ou a
projeccdo das imagens no ecrd, ou acerca de tudo que pertenca aos
aspectos técnicos, fisicos ou econdmicos da industria das imagens em
movimento. Para além disso, torna-se evidente que néo faz parte das nossas
preocupacdes lidar com as imagens em movimento que servem apenas a
mera curiosidade ou os desejos mais elevados de instrugdao e informagéao.
Essas imagens educacionais podem dar-nos prazer, e certamente que
bastante prazer estético podera ser combinado com a satisfacéo intelectual,

guando as maravilhas das terras distantes nos forem reveladas. O cenario de
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um filme de viagens pode ter beleza, mas as imagens ndo sao tiradas em

nome da arte. O objectivo é servir a propagacao do conhecimento.

O nosso interesse estético esté direccionado para os meios através dos quais
a imagem em movimento influencia a mente do espectador. Se tentarmos
compreender e explicar os meios através dos quais a musica exerce 0S Seus
efeitos poderosos, ndo atingiremos 0 nOsSso objectivo ao descrever a
estrutura do piano e do violino, ou explicando as leis fisicas do som.
Devemos prosseguir até a psicologia e procurar 0S processos mentais da
audicdo de tons e de acordes, de harmonias e de desarmonias, das
gualidades e intensidades tonais, dos ritmos e das frases, e devemos
descobrir como estes elementos sdo combinados nas melodias e nas
composicdes. Também é desta forma que nos devemos dirigir & imagem em
movimento, em primeiro lugar com um interesse puramente psicoldgico, e
pesquisarmos as excitagcdes mentais elementares que fazem parte da nossa
experiéncia das imagens em movimento. Agora deixamos completamente de
lado a ideia da performance teatral. Irilamos bloquear o nosso préprio
caminho se fossemos comecar pelo teatro e tentassemos ver o que é
deixado de fora no mero substituto fotografico. Abordamos a arte do cinema
[film theater] como se tivesse 0 seu proprio terreno, e extinguimos toda a
memoria do mundo dos actores. Analisamos 0s processos mentais que esta

forma especifica de empreendimento artistico produz em nos.

Para comecarmos no inicio, a imagem em movimento consiste numa série de
imagens planas, em contraste com o0s objectos plasticos do mundo real que
nos rodeia. Mas podemos parar de imediato: o que significa dizer que o que
nos aparece na mente a partir do meio ambiente é plastico e que as imagens
em movimento sdo planas? A psicologia desta diferenca é facilmente mal-
entendida. E claro que quando estamos sentados no palacio das imagens
sabemos que estamos a ver um ecra plano e que o0 objecto que vemos
possui apenas duas dimensdes, direita-esquerda, e cima-baixo, mas que nao
possui a terceira dimenséo da profundidade, da distancia que se aproxima ou
distancia de nés. E plana como a imagem e nunca plastica como uma

escultura, arquitectura ou palco. No entanto isto € conhecimento e nédo a
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impressao imediata. Nao temos qualquer direito de dizer que as cenas que

Vimos no ecra nos aparecem como imagens planas.

Poderemos ficar mais fortemente conscientes desta diferenga entre um
objecto do nosso conhecimento e um objecto da nossa impressdo, se nos
lembrarmos de um instrumento bem conhecido, o estereoscopio. O
estereoscopio, que era bastante familiar nos salées da passada geracéo,
consiste em dois prismas através dos quais os dois olhos olham em direccdo
a duas imagens fotograficas de uma paisagem. Mas as duas imagens nao
sdo idénticas. A paisagem é fotografada de dois pontos de vista diferentes,
da esquerda e da direita. Assim que estas duas imagens sdo postas no
estereoscopio, o olho direito vé apenas através do prisma que possui a
imagem da direita e o olho esquerdo vé apenas do da esquerda. Sabemos
muito bem que estdo apenas duas imagens planas a nossa frente; no entanto
ndo podemos deixar de ver a paisagem numa forte forma plastica. As duas
imagens diferentes sdo combinadas numa apresentacdo da paisagem, na
gual os objectos distantes aparecem muito longe de nds que o primeiro
plano. Sentimos imediatamente a profundidade das coisas. E como se
estivéssemos a olhar para um pequeno modelo plastico da paisagem e,
apesar do nosso conhecimento objectivo ndo conseguimos reconhecer as
imagens planas nas formas solidas que observamos. Nao podia ser de outra
maneira, pois cada vez que nds vimos um objecto na vida pratica, um vaso
Ou uma mesa, como um corpo solido, ficamos com a impressdo do seu
cardcter plastico devido ao facto de o vermos com dois olhos, de dois pontos
de vista diferentes. A perspectiva a partir da qual o nosso olho direito vé as
coisas na nossa mesa é diferente da perspectiva do nosso olho esquerdo. A
nossa visdo plastica depende, portanto, da combinacdo de dois pontos de
vista diferentes, e sempre que oferecemos aos dois olhos tais imagens com
apenas um lado, elas tém de ser combinadas na impressdo da coisa
substancial. O estereoscépio demonstra-nos claramente, portanto, que o
conhecimento do caracter plano das imagens nao exclui, de maneira alguma,
a percepcao actual da profundidade, e surge a questdo se as imagens em

movimento da imagem em movimento, apesar do nosso conhecimento do
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ecrd ser plano, ndo nos dao, apesar de tudo, a impressédo da profundidade

actual.

Pode ser dito imediatamente que até a aparéncia total de profundidade, como
a que o estereoscopio nos oferece, ndo seria de forma alguma contraditéria a
ideia das imagens em movimento. Assim, a imagem em movimento dar-nos-
ia a mesma impressao plastica que o palco real nos oferece. Tudo o que
seria necessario seria isto. Quando os actores fizessem as cenas, nao
apenas uma camara mas duas camaras teriam de filmar. Uma tal camara
dupla focaria a cena a partir de dois pontos de vista diferentes,
correspondendo a posigdo dos dois olhos. Ambos os filmes teriam entdo de
ser projectados no ecrd ao mesmo tempo a partir de um aparelho de dupla
projeccdo que assegurasse a correspondéncia total das duas imagens, de
maneira que a todos 0s instantes as imagens direita e esquerda estivessem
sobrepostas no ecra. Isto daria, claro est4, uma imagem cadtica e desfocada.
Mas se o aparelho que projecta a imagem do lado esquerdo tiver um vidro
verde a frente da lente e 0 que projecta a imagem do lado direito tiver um
vidro vermelho a frente da lente, e se cada pessoa da audiéncia tiver um par
de 6culos com uma lente verde e outra vermelha - um bindculo de cartdo com
papel de gelatina verde e vermelho faria 0 mesmo servico e apenas custaria
poucos céntimos - 0 olho esquerdo veria apenas a imagem da esquerda e o
olho direito veria apenas a imagem da direita. Ndo conseguiriamos ver as
linhas vermelhas através da lente verde nem as linhas verdes através da
lente vermelha. No momento em que o olho esquerdo apenas recebe as
linhas da imagem esquerda e que o olho direito recebe as da imagem direita,
todo o caos de linhas do ecrd organiza-se e vimos a sala da imagem com a
mesma profundidade como se fosse realmente uma sala sélida no palco e
como se a parede traseira da sala estivesse realmente a dez ou vinte pés
atrds da mobilia que existe a frente. O efeito seria tdo impressionante que

ninguém conseguiria negar a sensacao de profundidade em tais condigdes.

Mas enquanto as imagens em movimento normais ndo nos oferecem,
certamente, esta impressdo plastica completa, seria simplesmente a

confusdo usual entre conhecimento acerca da imagem e a sua aparéncia real
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se f6ssemos negar que temos uma certa impressdo de profundidade. Se
varias pessoas se moverem dentro de uma sala, temos a impressao distinta
de que uma se move por tras da outra na imagem filmada. Eles movem-se na
nossa direc¢éo e afastam-se de nds assim como se movem para a direita e
para a esquerda. Reconhecemos as cadeiras da parede posterior da sala
como estando mais distantes de ndés do que as pessoas que estdo em
primeiro plano. Isto ndo € surpreendente se pararmos para pensar na forma
como entendemos a distancia, por exemplo, num palco real. Facamos de
conta que estamos sentados num teatro real e que vemos, perante nos, o
palco montado como uma sala com mobilia e pessoas no seu interior. Agora
vemos os diferentes objectos presentes no palco a distancias diferentes,
alguns perto e outros longe. Uma das causas acabou de ser mencionada.
Vimos tudo com os nossos olhos direito e esquerdo a partir de pontos de
vista diferentes. Mas se agora fecharmos um olho e virmos o palco apenas
com o olho direito, o efeito plastico ndo desaparece. As causas psicoldgicas
desta percepcdo de profundidade com um olho sdo essencialmente as
diferencas do tamanho aparente, das relacGes de perspectiva, das sombras e
das accdes feitas no espaco. Agora todos estes factores que nos ajudam a
entender a mobilia no palco como sélida e substancial desempenham

igualmente o seu papel na sala que é projectada no ecra.

Estamos demasiadamente inclinados a imaginar que o nosso olho pode
compreender directamente as diferentes distancias existentes no meio
circundante. No entanto basta imaginarmos que existe um grande vidro no
lugar da cortina, que cobre o palco inteiro. Agora vimos o palco através do
vidro; e se olharmos com um olho apenas é evidente que todos os sitios do
palco devem enviar a sua luz para o nosso olho através de raios de luz que
atravessam o vidro num ponto em particular. Para a nossa visdo nao faz
diferenca o facto do palco existir realmente por tras do vidro ou se os raios de
luz que passam através do vidro vém do préprio vidro. Se esses raios, com
as suas diferentes tonalidades de luz e escuridédo, vém da superficie de vidro,
o efeito sera necessariamente o0 mesmo se elas forem originadas a
diferencas distantes de tras do vidro. Isto é exactamente 0 que se passa no

caso do ecrd. Se as imagens forem bem captadas, a projeccéo for de boa
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gualidade e se nds nos sentarmos a distancia ideal da imagem, devemos ter

a mesma impressdo como se olhassemos por um vidro para um espaco real.

A imagem em movimento €, portanto, pobremente caracterizada se a imagem
plana for apresentada como uma caracteristica essencial. O achatamento é
uma parte objectiva dos arranjos técnicos e fisicos, mas ndo é uma
caracteristicas que nds vejamos realmente na performance da imagem em
movimento. L& estamos envolvidos num mundo tridimensional, e os
movimentos das pessoas ou dos animais ou até dos objectos inanimados,
como a corrente da agua num riacho ou os movimentos das folhas ao vento,
mantém fortemente a impressdo imediata de profundidade. Muitas
caracteristicas secundarias das imagens em movimento podem ajudar. Por
exemplo, através de uma ilusdo O6ptica bem conhecida, a sensacdo de
profundidade é fortalecida se o que esta em primeiro plano estiver parado e o
gue esta em segundo plano se estiver a mover. Logo, 0 navio a passar em
frente do cenério parado do cais nao sugere, de modo algum, o mesmo nivel
de profundidade que a imagem tirada de um navio a deslizar suavemente de
modo a que 0 havio pareca estar parado e o cais parecga estar a passar por
ele.

O efeito de profundidade é tdo inegavel que algumas mentes sao
impressionadas por ele como sendo o efeito mais poderoso das impressdes
do ecra. O poeta Vachel Lindsay sente o caracter plastico das pessoas em
primeiro plano tdo plenamente que ele interpreta essas pecas com tal ac¢éo
individual que as compara a uma espécie de escultura em movimento. Ele
diz: "As pessoas a pouca distancia no palco falante tradicional ndo apelam ao
sentido plastico desta forma. Elas sdo, comparativamente, meros pedacos de
papeldao com vozes doces, enquanto, por outro lado, a imagem em
movimento esta cheia de gigantes mudos. Os corpos desses gigantes
encontram-se em grande saliéncia escultural." Outros deram enfatizaram o
facto desta sensacéo de profundidade lhes tocar mais quando as pessoas em
primeiro plano estdo com uma paisagem muito distante em segundo plano -
muito maior do que quando vistas numa sala. Psicologicamente isto também

nao é surpreendente. Se a cena fosse numa sala real, cada detalhe dentro
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dela aparecia de um modo diferente aos dois olhos. Na sala do ecrd ambos
os olhos recebem a mesma impresséo, e o resultado é que a consciéncia da
profundidade é inibida. Mas quando uma paisagem distante é o Unico
cenario, a impressao da imagem e da vida é, de facto, a mesma. As arvores
ou montanhas que estdo muito distantes do olho ddo a ambos os olhos
exactamente a mesma impressao, tanto quanto a pequena diferenca entre os
dois olhos nédo tem qualquer influéncia quando comparada a distancia a que
0S objectos se encontram da nossa cara. Veriamos as montanhas com
ambos os olhos como na realidade, e portanto, desimpedidos na nossa
interpretacdo subjectiva de uma visdo distante, quando o ecra oferece
exactamente a mesma imagem das montanhas aos nossos dois olhos.
Portanto, nestes casos acreditamos que vimos as pessoas realmente em

primeiro plano e que a paisagem esta muito distante.

N&o obstante nunca somos enganados; estamos completamente conscientes
da profundidade, e ainda assim ndo a encaramos como profundidade real.
Existe demasiado no nosso caminho. Algumas condi¢cdes desfavoraveis séo
ainda deficiéncias da técnica; por exemplo, a imagem da camara exagera,
em alguns casos, as distancias. Se olhamos atraveés de uma porta aberta na
parede posterior para uma ou duas outras salas, elas aparecem como um
corredor distante. Para além disso temos condicdes ideais para uma visdo da
perspectiva correcta apenas quando nos sentamos em frente ao ecrd e a
uma determinada distancia. Devemos sentar-nos onde vemos 0s objectos na
imagem ao mesmo angulo que a camara fotografou os originais. Se
estivermos demasiado perto, distantes ou demasiado para o lado,
compreendemos a cena plastica de um ponto de vista que requeria uma
perspectiva completamente diferente do que a que fora fixada pela camara.
Em imagens sem movimento isto € menos perturbante; em imagens em
movimento cada novo movimento em direccdo ao segundo plano ou que
venha do segundo plano deve lembrar-nos da distorcdo aparente. Para além
disso, o tamanho, o quadro e todo o cenario lembram-nos fortemente da
irrealidade do espaco compreendido. Mas o ponto essencial permanece,
vemos a imagem total com os dois olhos e ndo com apenas um, e que somos

constantemente relembrados do achatamento da imagem porque os dois
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olhos recebem impressdes idénticas. E podemos adicionar a argumentacao
relacionada com isto, nomeadamente, que o ecra tal como se apresenta é um
objecto da nossa percepcdo e requer uma adaptacdo do olho e uma
localizacdo independente. Somos atraidos para este conflito de percepcgéo
até cada vez que olhamos para um espelho. Se estivermos a trés pés de um
grande espelho na parede, vemos a nossa reflexdo a trés pés dos nossos
olhos no espelho e vimos, ao mesmo tempo, a seis pés do nosso olho por
trds do vidro. Ambas as localizagdes tomam controlo da nossa mente e
produzem uma interferéncia particular. Todos aprendemos a ignora-la, mas
ilusBes caracteristicas permanecem que nos indicam a realidade da sua

duplicidade.

No caso da imagem no ecra este conflito € muito maior. Vemos certamente a
profundidade, e ainda assim n&o a conseguimos aceitar. Existe demasiado a
inibir a nossa crenca e a interferir com a interpretacdo das pessoas e do
cenario a nossa frente como verdadeiramente plastico. Eles ndo sao,
seguramente, simples imagens. As pessoas conseguem mover-se na nossa
direccdo e para longe de nés, e o rio corre para um vale distante. E, ainda
assim, a distancia na qual as pessoas se movem néo € a distancia do nosso
espaco real, como o teatro nos mostra, e as pessoas em si ndo sao de carne
e 0sso. E uma experiéncia interna Gnica, que é caracteristica da percepcao
das "foto-pecas”. Temos a realidade com todas as suas verdadeiras
dimensdes; e, ainda assim, permanece a sugestao superficial, passageira e
fugidia, sem verdadeira plenitude e profundidade, tdo diferente de uma mera
imagem como de uma mera performance teatral." Traz a nossa mente para
um estado peculiarmente complexo; e veremos que isto desempenha um
papel que ndo é pouco importante na constru¢cdo mental do conjunto total que

€ a imagem em movimento.

Enquanto o problema da profundidade na imagem em movimento é
facilmente ignorado, o problema do movimento forga-se a si mesmo em todo
0 espectador. Parece que € aqui que o traco realmente essencial da
performance filmica esteja para ser encontrado, e que a explicagdo do

movimento das imagens seja a principal tarefa que o psicélogo deve ter.
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Sabemos que qualquer imagem singular que a pelicula do fotégrafo tenha
fixado é imovivel. Sabemos, para além disso, que ndo vemos a passagem da
longa faixa de pelicula. Sabemos que € desenrolada de um rolo para outro,
mas que este movimento de imagem para imagem ndo € visivel. Isso
acontece enquanto o campo € escurecido. O que atinge o nosso olho € uma
imagem sem movimento a seguir a outra, mas a substituicdo de uma por
outra através de um movimento da pelicula para a frente ndo atinge o nosso
olho de forma alguma. Porque é que, apesar de tudo isto, vimos um
movimento continuo? O problema n&o surgiu apenas com o kinetoscopio,
mas tinha interessado as geracdes precedentes que se tinham entretido com
0 phenakistoscopio e os discos estroboscopicos ou com o cilindro magico do
zol6trope e bioscopio. A crianca que fazia o seu zodtrope girar e olhava
através das fendas da cobertura negra do tambor via, através de cada fenda,
o desenho de um c&o numa posicdo em particular. No entanto, assim que as
vinte e quatro fendas passavam pelo olho, as vinte e quatro posicdes

diferentes misturavam-se num movimento continuo de um cao a saltar.

Mas este fendmeno denominado estroboscépico, tao interessante quanto era,
nao parecia oferecer qualquer dificuldade. Os amigos do zob6trope certamente
gue conheciam outro brinquedo, o "thaumatrope". O Dr. Paris inventou-o em
1827. Mostra duas imagens, uma da parte da frente, outra na parte de tras de
uma carta. Assim que a carta € revolvida rapidamente sobre o0 seu eixo
central, as duas imagens fundem-se numa sé. Se um cavalo existe num lado
e um cavaleiro no outro, ou um passaro num lado e uma gaiola no outro,
vimos o cavaleiro no cavalo e o passaro na gaiola. Ndo pode ser de outra
forma. E simplesmente o resultado das imagens. Se enviarmos um pau
incandescente a rodar para o escuro, hdo vimos um ponto a mover-se de um
sitio para o outro, vimos uma linha circular continua. Nunca é quebrada
porque, se 0 movimento for rapido, o resultado da imagem da luz na sua
primeira posi¢cdo ainda estd efectiva no nosso olho quando o ponto
incandescente passou pelo circulo completo e atingiu a sua posicao inicial

novamente.
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Chamamos a este efeito pds-imagem positiva, porque € uma continuacao
real da primeira impressdo e existe em contraste com a chamada pés-
imagem negativa, no qual a consequéncia é oposta ao estimulo original. No
caso da pds-imagem negativa a impressdo de luz deixa um local escuro, a
impressado escura da uma pos imagem clara. Negro torna-se branco e branco
torna-se negro. No mundo das cores, o vermelho deixa uma poés-imagem
verde e o verde deixa uma poés-imagem vermelha. Se olharmos para o
enrubescer do pbr do sol e depois para uma parede branca, ndo veremos
pontos vermelhos e claros mas pontos verdes e escuros. Comparadas a
estas imagens negativas, as poOs-imagens positivas sdo curtas e duram
algum tempo consideravel, mas apenas quando existe uma iluminacdo algo
intensa. No entanto sdo evidentemente suficientes para formarem uma ponte
no intervalo entre duas fendas do disco estroboscopico ou do zodétrope, 0
intervalo no qual o papel negro passa pelo olho e no qual nenhum estimulo
novo atinge 0s nervos oOpticos. A explicacdo rotineira da aparéncia do
movimento era concordante: que cada imagem de uma determinada posi¢céo
deixava uma poés-imagem no olho até que a proxima imagem com a posicao
ligeiramente alterada do animal a saltar ou dos homens a marchar estivesse
a vista, e a poés-imagem desta duraria até que surgisse a terceira. As poés-
imagens foram responsaveis pelo facto das interrupcbes ndo serem
compreensiveis, enquanto o movimento em si resultava simplesmente da
passagem de uma posi¢ao para outra.

Que mais é a percepcdo do movimento sendo a visdo de uma longa série de
diferentes posi¢bes? Se, em vez de olharmos através do zodtrope vissemos
um cavalo a galopar numa rua real, veriamos 0 seu corpo inteiro em posicoes
constantemente progressivas e as suas pernas em todas as fases de mocéo;

e estas séries continuas constituem a nossa percep¢ao de movimento em si.

Isto parece muito simples. No entanto foi lentamente descoberto que a
explicagdo é demasiado simples e que ndo faz justica as experiéncias
verdadeiras. Com o0 avanco da psicologia laboratorial moderna, as
investigagbes experimentais viraram-se frequentemente para a analise da
nossa percepcdo do movimento. Nos ultimos trinta anos muitas pesquisas,

notavelmente as de Stricker, Exner, Hall, James, Fischer, Stern, Marbe,
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Lincke, Wertheimer, e Korte trouxeram novas luzes ao problema através de
experiéncias planeadas cuidadosamente. Um resultado surgiu rapidamente
para primeiro plano da nova perspectiva: a percep¢do de movimento € uma
experiéncia independente que ndo pode ser reduzida a simples visualizacdo
de séries de diferentes posi¢cdes. Um conteudo caracteristico de consciéncia
deve ser adicionado a tais séries de impressdes visuais. A mera ideia de
fases de movimento sucessorias ndo €, de todo, a ideia original de
movimento. Isto € sugerido, em primeiro lugar, pelas varias ilusdes de
movimento. Podemos acreditar que percepcionamos um movimento onde
nao ocorrem quaisquer mudancas de impressodes visuais. Isto, para ser claro,
pode resultar de uma mera mal interpretagdo de uma impresséo: por exemplo
guando, na estacdo de comboios, olhamos para fora do comboio e
acreditamos subitamente que 0 nosso comboio esta a andar, quando na
realidade foi o comboio da outra pista que iniciou a sua marcha. Acontece o
mesmo quando vimos a lua a deslizar rapidamente por tras das nuvens
inertes. Ficamos inclinados a considerar que o que esta em repouso € o que
fixamos e a interpretar as mudancas relativas no nosso campo de visdo como

movimentos das partes que nos nao fixamos.

Mas ja é algo diferente quando chegamos, por exemplo, até as ilusdes nas
guais o movimento é forcado a nossa percepcéao através do contraste e da
consequéncia, ou poés-efeito. Olhamos de uma ponte para uma corrente de
agua e, se virarmos o olhar para a terra imovel temos a impresséo de que ela
se move na direccdo oposta. Pode facilmente ser demonstrado por
experiéncias que estes movimentos e contra-movimentos no campo de visao
podem seguir em direccbes opostas ao mesmo tempo e que nenhum olho,
claro esta, é capaz de se mover para cima e para baixo, ou para a esquerda
e para a direita ao mesmo tempo. Uma experiéncia muito caracteristica pode
ser feita com uma linha negra em espiral num disco branco. Se girarmos o
disco lentamente a volta do seu centro, a linha em espiral produz a impressao
de um alargamento continuo de curvas concéntricas. As linhas comegam no
centro e expandem-se até desaparecerem na periferia. Se olharmos durante
um ou dois minutos para esta expansao das curvas e depois olharmos para a

cara da pessoa que se encontra ao nosso lado, vemos como os tragos da
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sua face comecam a encolher. Se rodarmos o disco na direccdo oposta, as
curvas parecem mover-se das bordas do disco em direccdo ao centro,
tornando-se cada vez mais pequenas, e se entdo olharmos para a cara de
alguém, essa pessoa parece estar a inchar e cada ponto da sua cara parece
mover-se desde 0 nariz até ao queixo, ou testa ou orelhas. O nosso olho, que
observa tal poés-efeito, ndo se pode mover do centro da cara
simultaneamente em direccdo as duas orelhas, ao cabelo e ao queixo. A
impressdo do movimento deve, portanto, possuir outras condicdes para além
da performance actual dos movimentos, e acima de tudo torna-se claro,
partindo de tais testes, que a visualizacdo dos movimentos é uma experiéncia
Unica que pode ser inteiramente independente da visualizacdo de posicdes
sucessivas. O proprio olho fica com a impressdo de uma cara em repouso
mas, no entanto, vimos a cara a encolher num dos casos, e a inchar no outro
caso; huma situacdo vimos todos 0s pontos a moverem-se em direccdo ao
centro, na outra situacdo vimos todos os pontos a moverem-se do centro
para fora. A experiéncia do movimento é produzida, evidentemente, pela

mente do espectador e ndo de uma excitacao exterior.

Podemos chegar ao mesmo resultado partindo de experiéncias de um tipo
completamente diferente. Se um flash de luz, num determinado ponto, for
seguido por um flash num outro ponto ap6s um intervalo de tempo muito
curto, cerca de um vigésimo de um segundo, os dois flashes parecem ser
simultaneos. A primeira luz ainda esta totalmente visivel quando a segunda
surge, e nao se consegue distinguir que a segunda surgiu depois da primeira.
Se agora, no mesmo curto intervalo de tempo, o primeiro flash se deslocar no
sentido do segundo ponto, devemos esperar ver todo 0 processo como uma
linha luminosa em repouso, uma vez que 0 ponto inicial e final surgem
simultaneamente, se o ponto final for atingido em menos de um vigésimo de
segundo ap6s o ponto inicial. Mas a experiéncia demonstra o resultado
oposto. Em vez de vermos a linha luminosa esperada, vemos um movimento
de um ponto para o outro. Uma vez mais, devemos concluir gue o0 movimento
€ algo mais que a mera visualizacao de posi¢cdes sucessivas, uma vez que,
neste caso, vemos 0 movimento, embora as posi¢cbes isoladas nao

aparecerem como sucessivas mas como simultaneas.
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Um outro grupo de fendmenos interessantes de movimento pode ser formado
a partir de casos nos quais o objecto em movimento € visto mais facilmente
do que as impressfes de todo o campo através do qual o movimento tem
lugar. Podemos ndo dar por uma éarea no nosso campo de visdo,
especialmente quando se encontra afastada para um dos lados do nosso
ponto de fixacdo, mas assim que algo se move nessa area, chama-nos a
atencao. Notamos no movimento muito mais depressa do que o movimento
gue em todo o cenario no qual o movimento ocorre. Os lengos esvoacantes a
uma longa distancia ou o ondular de bandeiras de sinalizacdo séo
caracteristicos disso. Tudo indica que o movimento é, para nos, algo
diferente da mera visdo de um objecto num local e depois noutro. Poderemos
encontrar facilmente a analogia noutros sentidos. Se tocarmos na nossa testa
ou na parte de tras da mao com duas pontas de lapis, de um modo brusco,
de modo a que os dois pontos se encontrem a cerca de um terco de uma
polegada entre si, ndo descriminamos os dois pontos como sendo dois
pontos mas percepcionamos essa impressao como sendo apenas um ponto.
N&o conseguimos descriminar um ponto de pressao do outro. Mas se
movermos a ponta de um lapis de um ponto para o outro percepcionamos
distintamente 0 movimento, apesar do facto de se tratar de um movimento
entre dois pontos que nido conseguiam ser descriminados. E totalmente
caracteristico que o experimentador, em todos os campos das sensacoes,
visuais ou acusticas ou tacitas, se encontre muitas vezes perante a
experiéncia de ter percepcionado um movimento, embora seja incapaz de

dizer em que direccdo é que o movimento ocorreu.

Ja estamos familiarizados com as ilusdes em que acreditamos ver algo que é
facultado apenas pela nossa imaginacdo. Se uma palavra impressa que nao
nos é familiar for exposta durante uma vigésima parte de um segundo,
substituimos prontamente essa palavra por uma gque nos seja familiar e que
seja composta por letras similares. Toda a gente sabe o quéo dificil & corrigir
testes. Nao olhamos para os erros de impressao, isto €, substituimos as
letras erradas, que estdo no nosso campo de visdo, por letras imaginarias

correctas, que correspondem as nossas expectativas. Nao estamos também
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familiarizados com a experiéncia de facultar, por capricho, a imagem
associada a um movimento quando nos apenas sao dados o ponto de partida
e de chegada, nhum habil acto de sugestdo que influencia a nossa mente. O
prestidigitador encontra-se num lado do palco quando, aparentemente, lanca
o relégio dispendioso contra o espelho que se encontra do outro lado do
palco; a audiéncia vé o0 sugestivo movimento da sua mao e o
desaparecimento do relogio e vé, a vinte pés de distancia, o quebrar do
espelho. O espectador sugestionavel ndo consegue evitar a visdo do reldgio

através do palco.

As experiéncias recentes de Wertheimer e de Korte ainda foram até detalhes
mais subtis. Ambos os experimentadores trabalharam com um instrumento
delicado, no qual duas linhas de luz num campo escuro podiam ser expostas
em sucessao muito rapida e no qual era possivel variar a posi¢cao das linhas,
a distancias das linhas, a intensidade da sua luz, o tempo de exposi¢ao de
cada uma, e o tempo entre a aparicdo da primeira e da segunda. Eles
estudaram todos estes factores, e, para além disso, a influéncia da atitude
sugestiva e da atencdo direccionada de diferentes formas. Se uma linha
vertical for seguida imediatamente por uma linha horizontal, as duas juntas
podem dar a impressdao de um angulo recto. Se o tempo que separa a
aparicdo da linha vertical da aparicdo da linha horizontal for longo, primeiro
vé-se uma e depois a outra. Mas chega-se a um novo efeito quando se utiliza
um determinado intervalo de tempo. Vimos a linha vertical a cair e a deitar-se
como a linha horizontal. Se os olhos estiverem fixados no ponto central do
angulo, podemos esperar que este fendbmeno de movimento parasse, mas o
caso € o oposto. O movimento aparente da linha vertical para a linha
horizontal tem de passar o nosso ponto de fixacdo e parece que agora
devemos reconhecer claramente que ndo existe nada entre estas duas
posicdes, que as fases intermédias do movimento estdo em falta; e ainda
assim a experiéncia demonstra que sobre estas circunstancias obtemos
frequentemente a forte impressdo de movimento. Se usarmos duas linhas
horizontais, uma sobre a outra, veremos, se for escolhido o intervalo de
tempo correcto, que a linha superior se move para baixo em direc¢do a

inferior. Mas aqui podemos introduzir uma variagdo muito interessante. Se
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fizermos com que a linha inferior, que aparece objectivamente apds a
superior, figue mais intensa, a impressao total € a do movimento comecar
com a linha inferior. Primeiro vimos a linha inferior a mover-se na direc¢ao da
superior, que também se aproxima da inferior; e depois segue-se uma
segunda fase na qual ambas parecem cair para a posicdo da linha inferior.
N&o € necessario entrar em mais detalhes de modo a demonstrar que o
movimento aparente ndo é, de algum modo, o mero resultado de uma pos-
imagem e que a impressdo de movimento é certamente mais do que a mera
percepcdo de fases sucessivas de movimento. O movimento nao é visto
realmente no exterior, nestes casos, mas é adicionado através da accao da

mente, a imagens sem movimento.

O argumento de que a nossa impressdao de movimento ndo resulta
simplesmente da visdo de estagios sucessivos, mas que inclui um acto
mental superior, no qual as impressdes visuais sucessivas entram
meramente como factores ndo é, em si mesma, uma explicagcdo. N&o
estabelecemos, desta forma, a natureza deste processo central superior. Mas
€ suficiente, para nos, vermos que a impressdao da continuidade do
movimento resulta de um processo mental complexo através do qual varias
imagens sdo mantidas juntas através da unidade de um acto superior. Nada
pode caracterizar a situacdo mais claramente que o facto que foi
demonstrado por varias experiéncias, nomeadamente, que a sensacdo de
movimento ndo € interferida de forma alguma pela consciéncia distinta de
que fases importantes do movimento estdo em falta. Pelo contrario, sob
determinadas circunstancias, tornamo-nos mais cientes deste movimento
aparente criado pela nossa actividade interna quando estamos conscientes
das interrupcdes entre as varias fases do movimento.

Chegamos as consequéncias. Qual é, entdo, a diferenca entre vermos
movimento na imagem em movimento e vermos movimento num palco real?
No palco, onde os actores se movem, o olho recebe realmente uma série
continua. Cada posicédo segue para a proxima sem qualquer interrupcéo. O
espectador recebe tudo do exterior e todo 0 movimento que ele vé esta

realmente a acontecer no mundo do espaco externo e segundo o seu olho.
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Mas se ele encara o mundo filmico, o0 movimento que ele vé parece ser um
movimento verdadeiro, contudo é criado na sua propria mente. As pos-
imagens das imagens sucessivas nao sdo suficientes para produzir um
substituto da estimulacdo externa continua; a condicdo essencial € antes
uma actividade mental interna que une as fases separadas numa ideia de
accado conexa. Portanto chegamos a contrapartida exacta dos nossos
resultados quando analisdmos a percepcdo de profundidade. Vemos a
profundidade nas imagens e, no entanto, estamos conscientes em todos 0s
momentos que ndo € uma profundidade real e que as pessoas ndo sao
realmente plasticas. E apenas uma sugestdo de profundidade, uma
profundidade criada pela nossa prépria actividade, mas que nao € vista
realmente porque as condicdes essenciais para a percepcado real de
profundidade estdo em falta. Agora descobrimos que o movimento também é
percepcionado mas que o olho ndo recebe as impressées do movimento
verdadeiro. E apenas uma sugestdo de movimento, e a ideia de movimento é
um produto da nossa propria reaccdo, num grau bastante elevado. A
profundidade e o movimento vém até nés da mesma forma no mundo das
imagens em movimento, ndo como factos reais mas como uma mistura de
facto e simbolo. Eles estdo presentes e, ainda assim, eles ndo estdo nas
coisas. Investimos as impressdes neles. O teatro possui tanto 0 movimento
como a profundidade, sem qualquer ajuda subjectiva; o ecra possui-os e, no
entanto, ndo 0s possui. Vemos coisas distantes e a moverem-se, mas
fornecemos-lhes mais do que recebemos; criamos a profundidade e a

continuidade através do nosso mecanismo mental.

CAPITULO IV

A ATENCAO

A mera percepc¢ao das pessoas e do fundo, da profundidade e do movimento,

apenas fornece o material de base. A cena que desperta o0 interesse
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certamente transcende a simples impressdo de objectos distantes e em
movimento. Devemos acompanhar as cenas com a cabeca cheia de ideias.
Elas devem ter significado, receber subsidios da imaginacdo, despertar
vestigios de experiéncias anteriores, mobilizar sentimentos e emocdes, aticar
a sugestionabilidade, gerar ideias e pensamentos, aliar-se mentalmente a
continuidade da trama e conduzir permanentemente a atencdo para um
elemento importante e essencial — a ac¢cdo. Uma infinidade desses processos
interiores deve ir de encontro ao mundo das impressdes. A percepgado da
profundidade e do movimento é apenas 0 primeiro passo ha analise
psicologica. Quando ouvimos falar chinés, percebemos os sons, mas as
palavras ndo suscitam uma resposta interior: para nés, elas sao desprovidas
de significado, mortas, sem interesse. Mas, se esses pensamentos forem
pronunciados na lingua materna, o significado e a mensagem brotam de cada
silaba. A primeira tendéncia € entdo imaginar que o0 acréscimo de
significacdo presente na lingua familiar e ausente na estrangeira nos é
transmitido pela percep¢do, como se o significado também pudesse entrar
pelos ouvidos. Psicologicamente, porém, o significado é nosso. Quando
aprendemos a lingua, aprendemos a anexar aos sons que percebemos nas
nossas proprias associacdes e reacgbes. O mesmo ocorre com as

percepcdes Opticas. O melhor ndo vem de fora.

A atencao é, de todas as funcdes internas que criam o significado do mundo
exterior, a mais fundamental. Seleccionando o que € significativo e relevante,
fazemos com que o caos das impressfes que nos cercam se organize num
verdadeiro cosmos de experiéncias. Isto aplica-se tanto ao palco como a
vida. A atencdo volta-se para la e para ca na tentativa de unir as coisas
dispersas pelo espaco diante dos nossos olhos. Tudo se regula pela atencao
e pela desatencdo. Tudo o que entra no foco da atencdo se destaca e irradia
significado no desenrolar dos acontecimentos. Na vida, distinguimos entre
atencéo voluntaria e atengéo involuntaria. A atengéo é voluntéria quando nos
acercamos das impressdes com uma ideia preconcebida de onde queremos
colocar o foco. A observacdo dos objectos fica impregnada de interesse
pessoal, de ideias proprias. A escolha prévia do objectivo da atencgéo leva-

nos a ignorar tudo o que ndo satisfaca aquele interesse especifico. A atencao
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voluntéaria controla toda a nossa actividade. Cientes de antem&o do objectivo
gue queremos atingir, subordinamos tudo o0 que encontramos a sua energia
selectiva. Nessa busca, sé aceitamos o que vem de fora na medida em que
contribui para nos dar o que estamos a procura.

A atencdo involuntaria € bastante diferente. A influéncia directiva é-lhe
extrinseca. O foco da atencdo € dado pelas coisas que percebemos. Tudo o
que é barulhento, brilhante e insoélito atrai a nossa atencgdo involuntaria.
Automaticamente, a mente volta-se para o local da explosdo, lemos os
anuncios luminosos que piscam. Sem duavida, o poder de motivacdo das
percepcdes impostas a atencdo involuntéria pode advir das nossas proprias
reac¢gbes. Tudo o que mexe com 0s instintos naturais, tudo o que provoca
esperanca, medo, entusiasmo, indignacao, ou qualquer outra emocéao forte
assume o controlo da atencéo. Mas, embora este circuito passe pelas nossas
respostas emocionais, o seu ponto de partida fica fora de nés, o que
caracteriza a atenc¢ao do tipo involuntario. No quotidiano, a atencao voluntéria
e involuntaria caminham sempre juntas. A vida € uma grande conciliacdo
entre as aspiracoes da atencao voluntaria e os objectivos impostos a atencao

involuntaria pelo mundo exterior.

Qual seria, neste caso, a diferenca entre o teatro e a vida? Nao seria possivel
dizer que se eliminou da esfera da arte a atencdo voluntéria e que a plateia
esta necessariamente atrelada a uma atencao que recebe todas as deixas da
propria obra de arte e portanto é involuntaria? Sem divida, podemos ir ao
teatro com uma intencdo voluntaria e particular. Por exemplo, podemos estar
interessados em determinado actor e observa-lo de bin6culos o tempo todo,
mesmo quando o papel dele for insignificante e o interesse dramético da
cena recair sobre os outros actores. Mas este tipo de seleccédo voluntaria
obviamente nada tem a ver com o espectaculo propriamente dito. Tal
comportamento rompe a magia que a arte dramatica deveria exercer.
Deixamos de lado as verdadeiras tonalidades da peca e, devido a interesses
colaterais meramente pessoais, colocamos énfase onde ndo € devida. Se
entrarmos realmente no espirito da peca, a atengdo deixa-se levar

constantemente pelas intengdes dos produtores.
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Seguramente, nao faltam ao teatro formas de canalizar a atencéo involuntaria
para pontos importantes. Para principio de conversa, o actor que fala chama
mais atencao do que os que estao calados naguele momento. Mas, por outro
lado, o conteudo da fala pode conduzir o interesse para qualquer outra
pessoa no palco — aquela a quem as palavras acusam, denunciam ou
encantam. Entretanto, o mero interesse provocado pelas palavras ndo basta
para explicar o constante deslocamento da atengdo involuntaria durante o
espectaculo. Os movimentos dos actores sdo essenciais. A pantomina sem
palavras pode substituir o drama e ainda exercer sobre nés um fascinio
irresistivel. O actor que chega até o proscénio vai imediatamente para
primeiro plano na nossa consciéncia. Se toda a gente estd parada e um
levanta o braco, este leva a atencdo. Cada gesto, cada expressao
fisiondmica ordena e da ritmo a multiplicidade de impressées, organizando-as
em beneficio da mente. A acc¢édo rapida, a accao insdlita, a ac¢ao repetida, a
accao inesperada, a accao de forte impacto exterior toma mais uma vez

conta da nossa mente e abala o equilibrio mental.

Coloca-se a questdo: de que forma o cinema garante o deslocamento
necessario da atencdo? Mais uma vez, sO se pode esperar atencao
involuntaria. Se, nas suas exploracbes, a atencdo se guiasse por ideias
preconcebidas em vez de curvar-se as exigéncias do filme, estaria em
desacordo com a sua tarefa. Poderiamos assistir ao filme inteiro com a
intencdo voluntaria de olhar para as imagens com interesse cientifico,
procurar encontrar caracteristicas mecanicas da camara, ou com interesse
prético, procurar novidades da moda, ou com interesse profissional, tentando
descobrir em que recantos da Nova Inglaterra poderiam ter sido fotografadas
essas paisagens da Palestina. Mas tudo isto nada tem a ver com o filme. Se
acompanhamos a peca dentro de uma postura genuina de interesse pelo
teatro, deixamos a atencao seguir as deixas preparadas pelo dramaturgo e
pelos produtores. Na rapida sucessédo das imagens na tela, certamente nao

faltardo meios de influenciar e dirigir a nossa mente.
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Falta, é claro, a palavra falada. Frequentemente, como sabemos, as palavras
gue aparecem na tela servem de substituto para a fala dos actores. Elas
podem vir ou entre 0s quadros, como letreiros, ou no interior de um quadro
ou compondo o proprio quadro, no caso da ampliacdo de uma carta,
telegrama ou recorte de jornal que ocupa toda a tela. Mas, em Ultima
instancia, o recurso de “escrever na parede” é estranho ao principio original
do cinema. A andlise do efeito psicolégico das imagens em movimento
[moving pictures] deve ater-se a investigacao do préprio cinema em si e nao
dos recursos empregues pelo guionista em funcdo da interpretacdo das
imagens. E certo que o terceiro caso — das cartas e artigos de jornal — ocupa
uma posicao intermediaria, uma vez que as palavras fazem parte da imagem,
mas a sua influéncia no espectador é muito semelhante a dos letreiros. O
nosso interesse prende-se exclusivamente ao que nos € oferecido em termos
de conteddo pictorico. A musica de acompanhamento e a sonoplastia que
integram a moderna técnica das imagens em movimento também serdo
descartadas; apesar de contribuirem muito para direccionar a atengcdo, sédo

acessorias, pois, a forca primordial reside no contetdo das proprias imagens.

Mas é evidente que, a excepcédo das palavras, nenhum meio valido de atrair
a atencdo para o palco se perde no cinema. A influéncia exercida pelos
movimentos dos actores torna-se ainda mais relevante na tela, uma vez que,
na falta da palavra, toda a atencdo passa a convergir para a expressao do
rosto e das maos. Cada gesto e cada estimulo mimico adquirem muito mais
impacto do que se fossem meros acompanhamentos da fala. Além disso, as
préprias condicbes técnicas das imagens em movimento também contribuem
para a importancia do movimento. Em primeiro lugar, o ritmo da accéo é mais
acelerado nas imagens em movimento do que no teatro. Na auséncia da fala,
tudo se condensa, o ritmo acelera-se, o tempo torna-se mais premente — 0s
relevos acentuam-se e ha maior énfase em beneficio da atencdo. Em
segundo lugar, a propria forma do palco real¢ca a impressdo causada por
guem quer que se aproxime do prosceénio. Enquanto o palco dramatico &
mais largo perto da ribalta estreitando-se para o fundo, o palco das imagens
em movimento € mais estreito na frente e alarga-se em direccdo ao fundo.

Isto decorre do facto da sua largura ser controlada pelo angulo de tomada de
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cena da camara: a camara € o vertice de um angulo cuja amplitude na
distancia fotografica € de apenas alguns centimetros, mas que pode chegar a
milhas de extens&o na paisagem distante. Assim, se o aproximar da pessoa a
camara implica destacar-se substancialmente em relacdo ao resto, o
afastamento dela significa uma reducdo muito maior do que um mero recuo
num palco dramatico. Ademais, as imagens em movimento dédo aos objectos
inanimados varias possibilidades de movimentac¢ao inconcebiveis num palco,
e esses movimentos também podem favorecer a colocacdo correcta da

atencéo.

Todavia, o teatro j4 ensinou que o0 movimento ndo € o Unico factor que leva o
interesse a concentrar-se num determinado elemento. Um rosto invulgar,
uma roupa esquisita, um traje deslumbrante ou uma surpreendente falta de
traje, uma curiosa peca de decoracdo podem chamar a atencao e até mesmo
exercer um certo fascinio durante algum tempo. Nas imagens em movimento,
existem recursos ilimitados que permitem utilizar esses meios com eficiéncia
redobrada, particularmente no que se refere ao cenario ou fundo. A paisagem
pintada no palco dificilmente poderia rivalizar com as maravilhas da natureza
e da cultura em cenas filmadas nos recantos mais sublimes do mundo. S&o
amplas vistas, de florestas, rios, vales e oceano, que se abrem diante de nés
com todo o impacto da realidade; além disso, a sua rapida passagem nao da

margem ao desgaste da atencéo.

Finalmente, a disposi¢do formal das imagens sucessivas pode controlar a
atencdo; mais uma vez, as possibilidades sdo superiores as do palco
dramatico, que é fixo. No teatro, ndo ha arranjo formal capaz de dar
exactamente a mesma impressao a todos os espectadores: a perspectiva dos
bastidores e dos outros elementos cénicos e a sua relacdo com as pessoas e
com o fundo jamais serd a mesma quando vista aqui da frente ou la detrés.
Ja a imagem fixada pela camara é a mesma, de qualquer canto da sala de
cinema [theater]. Com muita habilidade e apuro, pode-se fazer da
composi¢cdo um valioso recurso a servi¢co da atencao. O espectador ndo pode
nem deve se aperceber que as linhas de fundo, o revestimento das paredes,

as curvas dos moveis, os galhos das arvores, as formas das montanhas
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ajudam a destacar o vulto feminino que deve chamar a sua atencdo. A
iluminacdo, as zonas escuras, a indefinicho em oposicdo ao movimento
frenético de outras, tudo isso acciona o teclado mental e assegura o efeito
desejado sobre a atencédo involuntaria.

Isto posto, resta abordar a relacdo mais importante e caracteristica entre as
imagens do filme e a atengcdo da plateia. Neste caso particular, qualquer
comparacdo com o palco de teatro seria inutil. O que € a atencdo? Que
processos essenciais ocorrem na mente quando a atencao se fixa num rosto
na multiddo, numa pequenina flor na imensiddo da paisagem? Seria falso
descrever o processo mental a partir da referéncia a uma Unica mudanca.
Para dar uma ideia do acto de atencdo, segundo a perspectiva do psicélogo
moderno, cumpre assinalar alguns factores coordenados e intimamente
relacionados entre si. Tudo o que atrai a atencdo via qualquer um dos
sentidos — visdo ou audi¢do, tacto ou olfacto — certamente fica mais nitido e
claro na consciéncia. Mas isto nada tem a ver com intensidade. A luz ténue
gue capta a atencdo ndo se transforma na luz forte de uma lampada
incandescente. N&o, ela permanece o mesmo raio de luz ténue e meramente
perceptivel, tornando-se porém mais marcante, mais distinta, mais detalhada,
mais visivel. Agora ela tem mais poder sobre nés ou, metaforicamente,

introduziu-se no @&mago da nossa consciéncia.

Isto envolve um segundo aspecto que certamente ndo é menos importante.
Enquanto a impressado privilegiada se torna mais nitida, todas as outras se
tornam menos definidas, claras, distintas, detalhadas. Apagam-se. Deixamos
de reparar nelas. Elas perdem a forca, desaparecem. Se estamos
inteiramente absortos na leitura, ndo ouvimos nada do que se passa em
volta, nem vemos onde estamos; esquecemo-nos de tudo. A atencdo na
pagina do livro acarreta a falta de atencdo em tudo o mais. Podemos
acrescer um terceiro factor. Sentimos que o corpo se ajusta a percepcdo. A
cabeca movimenta-se na tentativa de escutar o som, os olhos fixam-se num
ponto externo. Todos 0os musculos se fazem tensao para receber dos 6rgaos
sensoriais a impressao mais plena possivel. A lente do olho ajusta-se com

exactidao a distancia correcta. Em resumo, a personalidade corpo6rea busca a
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impressdo em toda a sua plenitude. Mas isto ainda € suplementado por um
guarto factor. As ideias, 0os sentimentos e 0s impulsos agrupam-se em volta
do objecto privilegiado. Este torna-se no mobil das nossas ac¢des, enquanto
todos 0s outros objectos no raio dos sentidos perdem o poder sobre as
nossas ideias e sentimentos. Estes quatro factores estdo intimamente
relacionados. Ao passar pela rua, vemos algo na montra de uma loja que nos
desperta o interesse: o corpo reage, n0s paramos, olhamos, vemos 0s
detalhes, as linhas ficam mais nitidas e, & medida que a nossa impresséo vai

ficando mais forte, a rua em volta fica menos clara e definida.

Se 0s movimentos das maos de um actor pelo palco captam 0 nosso
interesse, ndo olhamos mais para a cena na sua totalidade. Vemos apenas
os dedos do heréi colados ao revolver com o qual vai cometer o crime. A
atencao fixa-se integralmente na expressao arrebatada da mao. Para elas
convergem todas as nossas reac¢gdes emocionais. Nao vemos nenhuma
outra mao em cena. Tudo se mistura num fundo geral e difuso e s6 aparece
aquela méo cada vez com mais detalhes. Quanto mais a olharmos, mais
clara e nitida se torna. Toda a emocao flui deste Unico ponto, fazendo com
que nele se concentrem, novamente, todos 0s nossos sentidos. E como se
todo o resto tivesse desaparecido e nesta mao se concentrasse, nha
precipitacdo dos acontecimentos, a totalidade da cena. Mas isto, no palco, é
impossivel: la, nada pode desaparecer realmente. A mdo continua a ser uma
décima milésima parte do espaco total do palco; apesar de toda a sua
dramaticidade, ela continua a ser um pequeno detalhe. O resto do corpo do
herdi, as outras pessoas, 0 recinto, as cadeiras e as mesas — tudo isso é
irrelevante mas continua 14, perturbando os sentidos. As coisas que hao
importam ndo podem ser subitamente tiradas do palco. Cada mudanca
necessaria deve ser assegurada pela propria mente. E na consciéncia que a
mao vai sobressair em detrimento de todo o resto. O palco em nada pode

ajudar. A arte do teatro tem ai limitacdes.

Comeca aqui a arte das imagens em movimento. A mao nervosa que agarra
febrilmente a arma mortifera pode subita e momentaneamente crescer e

ocupar toda a tela, enquanto tudo o mais literalmente desaparece na
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escuriddo. O acto de atencéo que se da dentro da mente remodelou o proprio
ambiente. O detalhe em destaque torna-se de repente o conteudo Unico da
encenacdo; tudo o que a mente quer ignorar foi subitamente subtraido a vista
e desapareceu. As circunstancias externas curvaram-se as exigéncias da
consciéncia. Os produtores de imagens em movimento chamam a isso
“close-up”. O close-up transpds para o mundo da percepcao o acto mental da
atencdo e com isso deu a arte um meio infinitamente mais poderoso do que

qualquer palco dramético.

A técnica do close-up foi introduzida nas imagens em movimento um pouco
tardiamente, mas nao demorou a impor-se. Quanto mais apurada a
producdo, mais frequente e mais habil o uso deste novo meio artistico. Sem
ele, dificilmente se poderia encenar um melodrama, a ndo ser recorrendo a
utilizacdo muito pouco artistica das palavras escritas. O close-up supre as
explicacdes. Se do pesco¢co de um bebé roubado ou trocado pender um
pequeno medalh&o, ndo precisamos de palavras para saber que tudo vai
girar em torno do medalhdo vinte anos mais tarde, quando a jovem for
crescida. Se o ornamento no peito da crianca foi logo mostrado num close-up
gue exclui todo o resto e mostra, ampliada, a sua graciosa forma, nos
retemo-la na imaginagcdo, sabendo que precisamos de |he dar toda a
atencdo, uma vez que ira desempenhar um papel decisivo noutra sequéncia.
O cavalheiro criminoso que, ao tirar o lenco do bolso, deixa cair no tapete,
sem o perceber, um pedacinho de papel, ndo tem como chamar a atencao
para aquele detalhe que o incrimina. Isto dificilmente seria usado no teatro,
pois passaria despercebido pela plateia tanto como do proprio criminoso: o
papel ndo bastaria para atrair a atencdo. Mas nas imagens em movimento é
um estratagema muito usado. Assim que o papel cai no tapete, tudo
desaparece e s0 ele é mostrado, muito ampliado, na tela: vemos que se trata
de uma passagem emitida na estacao ferroviaria onde foi cometido o grande
crime. A atencdo concentra-se no papel e nés ficamos a saber que ele sera
vital para o desenvolvimento da acgéao.

Um empregado de balcdo compra o jornal na rua, passa os olhos nas
manchetes e apanha um susto. Subitamente a noticia aparece diante dos

nossos olhos. As manchetes ampliadas pelo close-up ocupam a tela toda.
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Mas ndo é necessario que o foco da atencao recaia sempre nas “alavancas”
do enredo. Qualquer detalhe subtil, qualquer gesto significativo que reforce o
significado da accéo pode ocupar o centro da consciéncia, monopolizando a
cena por alguns segundos. O amor transparece na face sorridente da moca,
mas depois isso escapa-nos no meio da sala cheia de gente. De repente, por
apenas trés segundos, todo o mundo desaparece, inclusive o proprio casal
de namorados, e s6 vemos na tela o olhar de desejo do rapaz e o sorriso da
aquiescéncia dela. O close-up faz o que o teatro néo teria condicdes de fazer
sozinho, embora pudéssemos alcancar um efeito semelhante se tivéssemos
trazido para o teatro os bindculos, apontando-os naguele momento para as
duas cabecas. Mas neste caso teriamos nos desvinculado do quadro que nos
€ apresentado pelo palco: a concentragcdo e o foco teriam sido determinados
por nos, e ndo pelo espectaculo. Nas imagens em movimento ocorre o

inverso.

N&o teriamos chegado, através desta analise do close-up, muito perto de
onde nos conduzia o estudo da percepcao da profundidade e do movimento?
Vimos que a imagem em movimento nos d4 o mundo plastico e dinamico,
mas que a profundidade e o movimento, ao contrario do que acontece no
palco, ndo sao reais. Vemos agora que existe outro aspecto na imagem em
movimento em que a realidade da accdo carece de independéncia objectiva
porque se curva a actividade subjectiva da atencdo. Sempre que a atencao
se fixa em alguma coisa especifica, todo o resto se ajusta, elimina-se o que
néo interessa e o close-up destaca o detalhe privilegiado pela mente. E como
se o0 mundo exterior fosse sendo urdido dentro da nossa mente e, em vez de

leis proprias, obedecesse aos actos da nossa atencéo.

CAPITULO V

A MEMORIA E A IMAGINACAO
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Quando nos sentamos no teatro e vemos o0 palco em toda a sua
profundidade, e observamos a movimentacdo dos actores, e deixamos a
atencdo vaguear la e cé, sentimos que as impressdes detrds das luzes da
ribalta sdo objectivas, ao passo que a atengdo actua subjectivamente. As
pessoas e as coisas vém do exterior para o interior e o movimento da
atencao faz o caminho inverso. Mas a aten¢do, como vimos, nada acrescenta
de facto as impressdes que nos chegam do palco: algumas tornam-se mais
nitidas e claras, outras turvam-se e dissolvem-se, mas nada penetra na
consciéncia unicamente através da atencdo. Quaisquer que sejam as voltas
da atencéo pelo palco, tudo o que experimentamos chegam até nds pelos
canais dos sentidos. Entretanto, a experiéncia do espectador que esta na
plateia na verdade ndo se limita as meras sensac¢fes luminosas e sonoras
gue lhe chegam até aos olhos e ouvidos naquele momento: ele pode estar
inteiramente fascinado pela accédo que se desenrola no palco e mesmo assim
ter a cabeca cheia de outras ideias. A memoéria, sem ser a menos importante,

€ apenas uma fonte dessas ideias.

Efectivamente, a memdria actua evocando na mente da audiéncia coisas que
dado um sentido pleno e situam melhor cada cena, cada palavra e cada
movimento no palco. Partindo do exemplo mais trivial, a cada momento
precisamos de nos lembrar o que aconteceu nas cenas anteriores. O primeiro
acto ja ndo esta presente no palco quando assistimos ao segundo; o
segundo, apenas, é agora responsavel pela impressdo sensorial. Nao
obstante, o segundo acto, por si s6, nada significa: ele depende do apoio do
primeiro. E portanto necessario que o primeiro acto permaneca na
consciéncia: pelo menos nas cenas importantes, devemos lembrar-nos das
situacbes do acto anterior capazes de elucidar os novos acontecimentos.
Acompanhamos as aventuras do jovem missionario na sua perigosa jornada
e recordamos que no acto anterior ele encontrava-se na tranquilidade do lar,
cercado do amor dos pais e irmas que choravam a sua partida. Quanto mais
emocionantes sdo 0s perigos encontrados na terra distante, mais a memaria
nos traz de volta as cenas domésticas presenciadas anteriormente. O teatro
nao tem outro recurso sendo sugerir a memoaria tal retrospectiva. O jovem

heréi pode evocar essa reminiscéncia mediante uma fala ou uma prece;
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quando, ao atravessar as selvas de Africa, os nativos o atacam, o melodrama
pode poér-lhe nos labios palavras que fazem pensar com fervor nos que ele
deixou para tras. Mas, em Ultima instancia, é a nossa propria memoria, com
seu acervo de ideias, que compde o quadro. O teatro ndo pode ir além. A
imagem em movimento pode. Vemos a selva, vemos o herdi no auge do
perigo; e, num subito lampejo, aparece na tela um quadro do passado. Por
apenas dois segundos a cena idilica na Nova Inglaterra interrompe as
emocionantes peripécias em Africa. E o tempo de respirar fundo uma Gnica
vez e ja estamos de volta aos acontecimentos presentes. Aquela cena
doméstica do passado desfilou pela tela exactamente como uma rapida
lembranca de tempos idos que aflora & consciéncia. Para o moderno artista
da imagem em movimento [photoartist], esse artificio técnico tem multiplas
utilizacdes. No seu jargdo, qualquer volta a uma cena passada € chamada de
cutback. O cutback admite inidmeras variacbes e pode servir a muitos
propésitos. Mas este que estamos a considerar €, psicologicamente, 0 mais
interessante. Ha realmente uma objectivacdo da funcdo da memoria. Neste
sentido, o cutback apresenta um certo paralelismo com o close-up: neste
identificamos o acto mental de prestar atencdo, naquele, o acto mental de
lembrar. Em ambos, aquilo que, no teatro, ndo passaria de um acto mental,
projecta-se, na fotografia, nos proprios quadros. E como se a realidade fosse
despojada da prépria relacdo de continuidade para atender as exigéncias do
espirito. E como se o préprio mundo exterior se moldasse as inconstancias

da atencao ou as ideias que nos vém da memoria.

A interrupcdo do curso dos acontecimentos por visbes prospectivas nao
passa de uma outra versdo do mesmo principio. Aqui, a funcdo mental € a da
expectativa ou, quando esta se encontra subordinada aos sentimentos, a da
imaginacdo. O melodrama mostra-nos o jovem milionario a desperdicar as
suas noites numa vida de libertinagens; quando, num banquete de
champagne e mulheres, ele ergue uns brindes blasfemos, surge de repente
na tela uma cena de vinte anos mais tarde em que o dono de um sordido
botequim atira um vagabundo para a sarjeta com desdém. No teatro, o ultimo
acto pode conduzir a esse final, contanto que inserido na sucessao regular

dos acontecimentos: o triste fim do personagem nao pode ser mostrado
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enquanto ele ainda esta na flor da idade e tem a sua frente vinte anos de
uma trajectéria de decadéncia. Ai s6 a imaginacdo pode prever o desenrolar
dos acontecimentos. Na imagem em movimento, a imaginag&o projecta-se na
tela. A cena final da ruina entra ali justamente onde a vitéria parece mais
gloriosa, estabelecendo o estranho contraste; cinco segundos apos retoma-
se o fio da juventude e do entusiasmo. Mais uma vez vemos 0 curso natural
dos acontecimentos modificado pelo poder da mente. O teatro s6 pode
mostrar 0s acontecimentos reais na sua sequéncia normal; a imagem em
movimento pode fazer a ponte para o futuro e para o passado, inserindo
entre um minuto e o proximo um dia dai a vinte anos. Em resumo, as
imagens em movimento podem agir de forma anéloga a imaginagéo: elas
possuem a mobilidade das ideias, que ndo estao subordinadas as exigéncias
concretas dos acontecimentos externos mas as leis psicoldgicas da
associacao de ideias. Dentro da mente, o passado e o futuro entrelacam-se
com o presente.

A imagem em movimento, ao invés de obedecer as leis do mundo exterior,
obedece as da mente.

Mas o papel da memoria e da imaginacao na arte da imagem em movimento
pode ser ainda mais rico e significativo na arte do filme. A tela pode reflectir
ndo apenas o produto, mas a prépria mente dos personagens. A técnica da
camara introduziu com sucesso uma forma especial para esse tipo de
visualizacdo. Se um personagem recorda o passado — um passado que pode
ser inteiramente desconhecido pelo espectador mas que esta vivo na
memoéria do herdi ou da heroina — 0s acontecimentos anteriores nao surgem
na tela como um conjunto novo de cenas, mas ligam-se a cena presente
mediante uma lenta transicdo. Ele estd sentado no gabinete, em frente a
lareira, e recebe a carta com a noticia do casamento. A imagem em close-up
€ uma ampliacdo da participacdo impressa — uma imagem completamente
nova. De repente, 0 quarto desaparece e emerge a mao a segurar a carta.
Depois de lermos os dizeres, a mao desaparece e voltamos ao quarto. Ele
atica o fogo com ar sonhador e senta-se, o olhar perdido nas chamas; o
guarto comeca entdo a desaparecer, 0s contornos vao-se tornando fluidos,
os detalhes diluem-se e, lentamente, as paredes e 0 quarto vao

desaparecendo e vai surgindo um jardim florido — o mesmo jardim onde,
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sentados juntos sob os lilases, ele lhe confessou o0 seu amor de adolescente.
De seguida, o jardim vai-se desfazendo pouco a pouco e, através das flores,
surgem os contornos desmaiados do quarto que se tornam cada vez mais
nitidos, até que nos encontramos de novo no gabinete e nada resta da visdo
do passado.

A técnica da producdo dessas transicfes graduais de uma imagem para
outra e do retorno a imagem inicial exige muita paciéncia e € mais dificil do
gque a mudanca brusca, pois é necesséario produzir e finalmente combinar
dois conjuntos de imagens exactamente correspondentes. Embora
trabalhoso, esse método teve plena aceitacdo no meio da imagem em
movimento; de alguma forma, o efeito realmente simboliza o aparecimento e
0 desaparecimento de uma reminiscéncia.

Esse método abre amplas perspectivas. O guionista competente pode usar
as imagens retrospectivas para visualizar longas cenas e complicados
acontecimentos do passado. O homem que atirou e matou o melhor amigo
nao deu explicacdes ao tribunal na sesséo do julgamento a que assistimos:
trata-se de um segredo para a cidade e de um mistério para o espectador.
Quando a porta da cadeia se fecha sobre ele, as paredes do carcere diluem-
se e desaparecem. Vemos entdo a cena no pequeno chalé onde o amigo e a
esposa mantinham encontros secretos; n6s vemo-lo a entrar de repente,
acompanhamos toda a cena e vemo-lo a rejeitar todas as desculpas que
desonrariam o seu lar. A histéria completa do assassinato refaz-se na
evocacao das lembrancas guardadas na sua memoria. Como ndo acontece
raramente, o efeito é utilizado como um mero substituto das palavras,
tornando-o muito menos artistico. Num filme baseado numa historia de
Gaboriau, uma mulher nega-se diante do tribunal a contar a histéria da sua
vida, que resultou num crime. Quando, finalmente, ele cede e comeca, sob
juramento, a revelar o seu passado, a sala do tribunal dissolve-se dando
lugar a cena inicial da aventura amorosa, seguida de um longo conjunto de
cenas que levam ao climax. Nesse ponto, voltamos ao tribunal, onde ela
conclui a confissdo. Ocorre ai uma substituicdo externa das palavras pelas
imagens, de valor estético muito inferior ao do outro caso — em que 0O

passado s existia ha memoria da testemunha. Entretanto, eis novamente
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uma materializacdo dos eventos do passado que o teatro poderia levar aos
ouvidos, mas nunca aos olhos do espectador.

Tal como acompanhamos as reminiscéncias do herdéi, podemos compartilhar
dos caprichos da sua imaginacdo. Mais uma vez, cumpre assinalar a nitida
distincdo do outro caso em que nos, 0s espectadores, viamos as ideias da
nossa imaginacao concretizadas na tela. Aqui, somos testemunhas passivas
dos prodigios que nos revelam a imaginacdo dos personagens. Vemos 0
jovem que entra para a marinha e que passa a primeira noite a bordo; as
paredes desaparecem e a sua imaginagao vagueia de porto em porto. Todas
as imagens que ele ja viu de terras distantes, tudo o que ouviu dos seus
companheiros agora passou a ser o pano de fundo de espléndidas aventuras:
ora postado no convés do altivo barco que entra no porto do Rio de Janeiro
ou a baia de Manilha, ora divertindo-se nos portos japoneses, ora navegando
na costa da india, ora deslizando pelo Canal do Suez, ora retornando aos
arranha-céus de Nova lorque. Um minuto bastou para que a viagem a volta
do mundo ficasse feita de imagens maravilhosas e fantasticas; e, mesmo
assim, vivemos com ele todos os sonhos e o0s éxtases. Se 0 jovem
marinheiro e a sua rede estivessem no palco de um teatro, ele poderia falar
das suas fantasias num mondlogo ou num entusiastico relato a um amigo.
Mas neste caso o0 nosso olho interior veria apenas o que a simples mencgao
de lugares no estrangeiro evoca dentro de nds; ndo teriamos acesso as
maravilhas do mundo conforme vistas pelo marujo com os olhos da alma e o
fervor da esperanga. O teatro ofereceria a0s n0ssos ouvidos nomes mortos; a
imagem em movimento oferece aos nossos olhos panoramas deslumbrantes

€ mostra-nos em cena a fantasia viva do jovem.

Daqui se descortina a perspectiva dos sonhos fantasticos que a camara pode
fixar. Sempre que no teatro se introduz um cenario imaginario — com nuvens
a envolver o personagem adormecido e anjos espalhados pelo palco — a
beleza dos versos deve compensar as falhas do apelo visual. O realizador
[photoplay artist] tem ai um importante trunfo. Até mesmo efeitos vulgares
sdo atenuados pela cenografia. O vagabundo maltrapilho que sobe a uma
arvore e adormece a sombra dos galhos, passando a viver num mundo do

avesso onde ele e os companheiros vivem principescamente, morando em
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palacios e passeando de iate, até que a caldeira do iate explode e ele cai da
arvore, € um espectaculo toleravel porque tudo se mistura nas imagens
irreais. Ou, se passarmos para o outro extremo, podemos ter diante dos
olhos, em toda a sua dimensé&o espiritual, visdes colossais da humanidade

arrasada pela guerra e depois abencoada pelo anjo da paz.

O proprio filme pode enquadrar-se numa situacdo que se traduz num
espectaculo de cinco rolos uma grande viragem da imaginacdo. No belo
filme, When Broadway Was a Trail, o her6i e a heroina, do alto da
Metropolitan Tower, se debrucam no parapeito. Avistam o tumulto de Nova
lorque e os navios que passam em frente a Estatua da Liberdade. Ele
comeca a contar-lhe que no passado, no século XVIlI, a Broadway né&o
passava de uma trilha; e, de repente, a época revivida pela imaginacdo dele
esta diante de nés. Durante duas horas, acompanhemos 0s acontecimentos
de trezentos anos atras: de Nova Amsterdam a costa da Nova Inglaterra, a
vida colonial é-nos mostrada nos seus primérdios e em todo o seu encanto
secreto. Quando o herdéi chega ao final da trilha, n6s acordamos e
presenciamos o0s ultimos gestos do jovem narrador a mostrar a garota 0s

prédios modernos da Broadway.

A memodria relaciona-se com o passado, a expectativa e a imagina¢cdo com o
futuro. Mas na tentativa de perceber a situacdo, a mente nao se interessa
apenas pelo que aconteceu antes ou pode acontecer depois: ela também se
ocupa dos acontecimentos que estao a ocorrer simultaneamente em outros
lugares. O teatro esta circunscrito aos acontecimentos que se desenrolam
num so6 lugar. A mente quer mais. A vida ndo avanca numa unica direccao:
as multiplas correntes paralelas e as suas infinitas interligagdes constituem a
verdadeira esséncia do entendimento. A tarefa de uma determinada arte
pode ser forjar uma situagdo Unica que se desenvolve linearmente entre as
paredes de um quarto; mas, mesmo assim, cada carta e cada telefonema
recebidos nesse quarto remetem o espectador a acontecimentos simultaneos
em outros lugares. Toda esta trama corresponde a um desejo veemente do
espirito — quanto mais ricos os contrastes, mais satisfacdo se pode extrair da

presenca simultdnea de diversos ambientes. S6 a imagem em movimento
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faculta tal omnipresenca. Vemos o banqueiro — que tinha dado a jovem
esposa a desculpa de uma reunido — divertindo-se, noite adentro, num
cabaré com a companhia da secretéria, que por sua vez prometera aos pais,
pobres e de idade, chegar cedo a casa. Acompanhamos, no magnifico
terraco ajardinado, os numeros de tango: mas o interesse dramatico divide-se
entre o par leviano, a jovem ciumenta nha mansao de suburbio e os idosos
aflitos na casa humilde. A mente hesita entre as trés cenas, que o filme
mostra em sucessao. Contudo, é impossivel concebé-las como sucessivas —
€ como se estivéssemos realmente em trés lugares ao mesmo tempo. O
centro do interesse dramatico fica por vinte segundos com a danca frenética,
depois trés segundos para a esposa que, no luxuoso quarto de vestir, fixa 0s
ponteiros do relégio, mais trés segundos para os pais aflitos atentos a
gualquer barulho na escada e, de novo, mais vinte segundos para a noitada
festiva. No auge da animacao ha um corte repentino para a infeliz esposa e,
logo em seguida, para as lagrimas da pobre mée. As trés cenas sucedem-se
como se ndo houvesse interrupcdo alguma. E como se vissemos uma

através da outra, como se fossem trés sons que se fundem num acorde.

O numero de fios entrelacados é ilimitado. Dependendo da complexidade da
intriga, pode ser necessaria a conjugacdo de meia duzia de locais — vemos
ora um, ora outro, sem termos jamais a impressdo de que se sucedem. O
elemento temporal deixou de existir, a ac¢do Unica irradia em todas as
direc¢bes. Obviamente, ndo é dificil cair no exagero, o que gera uma certa
intranquilidade. Se as trocas de cena sao muito frequentes e cada movimento
esta sujeito a interrupcdes, o filme pode irritar devido aos arrancos nervosos
de um lugar para o outro. Na versao de Carmen, com Theda Bara, quase no
final, ha cento e setenta trocas de cena em dez minutos — pouco mais de trés
segundos, em meédia, para cada cena: acompanhamos passos de Dom Jose,
Carmen e o toureiro por fases sempre novas da accdo dramatica e somos
constantemente transportados a cidade de Dom José onde a sua mée o
espera. De facto, a tensdo dramatica tem ai um componente nervoso, em
contraste com a versdo de Carmen com Geraldine Farrar, onde a accao

Unica se desenvolve de forma menos descontinua.
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Mas, usado com reserva artistica ou com um certo perigo de exagero, de
gualquer maneira o significado psicologico € Obvio. Demonstra de forma
diversa o mesmo principio estabelecido para a percepc¢do da profundidade e
do movimento, para os actos de atencdo, memoria e imaginacdo. O mundo
objectivo molda-se aos interesses da mente. Eventos muito distanciados e
impossiveis de serem fisicamente presenciados a um s6 tempo misturam-se
diante dos olhos, tal como se misturam na nossa propria consciéncia. Ainda
existe, entre os psicologos, o debate sobre a capacidade da mente se ocupar
simultaneamente de varios grupos de ideias; alguns dizem que tudo o que se
chama de divisdo da atencdo ndo passa ha realidade de uma rapida
alteracdo. Subjectivamente, todavia, a divisdo é vivida como real. A mente é
partida: ela pode estar 14 e c4, aparentemente num mesmo acto mental. S6 a
imagem em movimento € capaz de dar corpo a esta divisdo interna, a esta
consciéncia das situacdes contrastantes, a este intercambio de experiéncias

divergentes do espirito.

A relacdo entre a mente e as cenas filmadas adquire uma perspectiva
interessante a luz de um processo mental bastante préximo aos que
acabamos de ver, a saber, a sugestdo. Proximo no sentido de que a ideia
despertada na consciéncia pela sugestdo é feita da mesma matéria que as
ideias da memoéria ou da imaginacdo. As sugestdes, assim como as
reminiscéncias e as fantasias, sado controladas pelo jogo de associacfes.
Existe, porém uma diferenca fundamental: para todas as outras ideias
associativas, as impressdes externas representam apenas um ponto de
partida. Vemos uma paisagem no palco, ou na tela, ou na vida; esta
percepcdo visual € uma deixa que suscita na memadria ou na imaginacao
ideias afins, cuja escolha, todavia, é totalmente controlada pelo interesse,
pela atitude e pelas experiéncias anteriores. As lembrangas e as fantasias
sao portanto vivenciadas como suplementos subjectivos: ndo acreditamos na
realidade objectiva. A sugestdo, por outro lado, é-nos imposta. A percepc¢ao
externa ndo é apenas um ponto de partida, mas uma influéncia controladora.
A ideia associada ndo € sentida como criacdo nossa, mas como algo a que
temos de nos submeter. O caso extremo €, naturalmente, o do hipnotizador

cujas palavras despertam na mente da pessoa hipnotizada ideias as quais
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ela é incapaz de resistir: deve aceita-las como reais, deve acreditar que o
guarto soturno é um lindo jardim onde ela colhe flores.

Fascinada, a plateia de teatro ou da imagem em movimento certamente se
encontra em estado de elevada influenciabilidade e pronta para acolher
sugestdbes. Em ambos os casos, parte-se de uma sugestdo fundamental:
tanto o teatro como a imagem em movimento sugerem a mente do
espectador que, mais do que uma mera dramatizacéo, é a vida que ele esta a
presenciar. Mas se passamos da aplicacdo de sugestdes a ac¢do detalhada,
nao podemos esquecer que o teatro dispbe de meios extremamente
limitados. Uma série de acontecimentos no palco pode induzir a previsao do
gue Vir4 a seguir; mas como as pessoas que estao no palco séo reais e ndo
tém como se furtar as leis da natureza, o palco ndo pode deixar de
apresentar os acontecimentos esperados. Sem duvida, a fala do herdi, de
revolver em punho, pode sugerir cabalmente que um disparo suicida pora fim
a sua existéncia no préximo instante; e, bem nesse preciso momento, pode
cair o pano, restando a nossa mente apenas a sugestdo da sua morte.
Evidentemente, este € um caso muito especial, pois o cair do pano determina
o fim da cena. J& no interior de um acto, cada série de acontecimentos deve
ser conduzida a sua concluséo natural. Se, no palco, h4 uma briga entre dois
homens, nada resta a sugerir, devemos apenas presenciar a briga. Se dois
amantes se abracam, precisamos de ver as suas caricias.

A imagem em movimento tanto pode voltar atras (cut-back) a servigco das
lembrancas como pode cortar (cut-off) a servico da sugestdo. Mesmo que a
policia ndo exigisse que jamais se mostrassem na tela crimes e suicidios de
verdade, razdes meramente artisticas determinariam a conveniéncia de
confiar o climax & sugestdo preparada ao longo de toda a cena. E
desnecessario trazer a série de imagens a uma concluséo logica, uma vez
gue sdo apenas imagens e nao o0s objectos reais. A qualquer momento, a
pessoa pode desaparecer de cena. Nenhum automoével pode andar téo
depressa que nao possa ser parado no momento exacto da sua colisdo com
o veloz comboio expresso. O cavaleiro salta para o abismo, nés ndo o vemos
cair, mas quando o0 seu corpo atinge o solo ja estamos no meio de uma cena
distante. InUmeras vezes a sensualidade da plateia de cinema foi estimulada

por quadros sugestivos, embora de gosto duvidoso, de uma jovem a despir-
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se; quando, na intimidade do seu quarto, ela chegava a ultima peca de roupa,
0s espectadores viam-se subitamente na praca do mercado, no meio de uma
multiddo ou num veleiro descendo o rio. A técnica das rapidas mudancas de
cena — tdo caracteristica na imagem em movimento — implica a existéncia em
cada extremidade de elementos sugestivos que, até certo ponto, unem as
cenas separadas assim como as “afterimages” [efeito da persisténcia

retiniana] unem os quadros separados.

CAPITULO VI

AS EMOCOES

O principal objectivo da imagem em movimento deve ser retratar as
emocdes. O teatro pode recorrer as frases de efeito e sustentar o interesse
da plateia através de didlogos eminentemente intelectuais, e ndo emocionais.
Ja para o actor das imagens em movimento, a ac¢do é fundamental: € o
unico meio de assegurar a atencdo do espectador, e mais, 0 seu significado e
a sua unidade emergem dos sentimentos e emocdes que a determinam. Na
imagem em movimento, mais do que no teatro, 0s personagens sao, antes de
tudo, sujeitos de experiéncias emocionais: a alegria e a dor, a esperanca e o
medo, o amor e o 6dio, a gratiddo e a inveja, a solidariedade e a malicia,
conferem ao filme significado e valor. Quais as possibilidades do cinema em

exprimir esses sentimentos de forma convincente?

Sem duvida que uma emocéao impedida de manifestar-se verbalmente perde
parte da sua forca; apesar disso, 0s gestos, 0s actos e as expressoes faciais

entrelacam-se de tal forma no processo psiquico de uma emocao intensa que
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para cada nuance pode-se chegar a expressao caracteristica. Basta o rosto —
as linhas em torno da boca, a expressao dos olhos, da testa, 0s movimentos
das narinas e a determinacdo do queixo — para conferir inUmeras nuances a
cor do sentimento. Mais uma vez, o close-up pode avivar muito a impressao.
E no auge da emocdo no palco que o espectador de teatro recorre aos
binéculos para captar a subtil emocédo dos labios, a paixdo ou o terror
expressos no olhar, o tremor das faces. Na tela, a ampliagcdo por meio de um
close-up acentua ao maximo a ac¢ao emocional do rosto, podendo também
destacar o movimento das méos, onde a raiva e a furia, 0 amor ou o ciume,
falam em linguagem inconfundivel. Se a cena tende para o humor, um close-
up de pés em coléquio amoroso pode muito bem contar o que se passa no
coracao dos seus donos. Os limites, todavia, sao estreitos. Muitos sintomas
emocionais, tais como corar ou empalidecer, se perderiam na expressao
meramente fotografica, e, 0 que € mais importante, estas e muitas outras
manifestacbes dos sentimentos fogem ao controlo voluntério. Os actores da
imagem em movimento podem recriar 0S movimentos cuidadosamente,
imitando as contraccdes e o0s relaxamentos dos musculos, e mesmo assim
ser incapazes de reproduzir 0S processos mais essenciais a verdadeira
emocdo — 0s que se passam nas glandulas, nos vasos sanguineos, € nos

musculos autbnomos.

Sem duavida, a repeticdo desses movimentos representa um estimulo
suficiente para provocar o aparecimento de algumas dessas reaccdes
involuntarias e instintivas. Parte da emocao que o actor imita é real, e dai
surgirem as reaccdes automaticas. Todavia, SA0 poucos 0S que conseguem,
apesar de todos os movimentos dos musculos faciais para simular o choro,
derramar lagrimas. Ja a pupila € mais obediente: os musculos autobnomos da
iris reagem as deixas de uma imaginacdo forte. Assim, a representacao
mimica do terror, do pasmo, ou do 6dio pode realmente provocar a dilatacao
ou a contracgao da pupila — que o close-up pode mostrar. Contudo, ha muita
coisa que a arte por si s6 ndo é capaz de traduzir e que apenas a vida
produz, pois a consciéncia da irrealidade da situacdo funciona como uma
inibicdo psicologica as reaccdes automaticas instintivas. O actor pode,

artificialmente, tremer ou respirar mal, mas a emocéo simulada n&o levara a
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forte pulsacéo da carétida ou & pele htimida pela transpiracdo. E claro que o
mesmo ocorre com o actor que se apresenta no palco. Mas o contetudo das
palavras e a modulacdo da voz podem ajudar bastante a ponto de fazer
esquecer as falhas da impresséo visual.

O actor da imagem em movimento, por outro lado, pode cair na tentacdo de
superar essa deficiéncia carregando na gesticulacdo e nos movimentos
faciais; como resultado, a expressdo emocional torna-se exagerada. Nenhum
apreciador da imagem em movimento pode negar que grande parte dessa
arte se ressente dessa tendéncia quase inevitavel. Contribui ainda para esse
exagero artificial o ritmo ligeiro — de marcha — do drama filmado.
Frequentemente, a rapida alternancia das cenas parece exigir saltos de um
climax emocional para outro, ou entdo ao emprego de manifestacbes
extremas quando o conteudo dificilmente se prestaria a esses rasgos de
emocao. As luzes suaves perdem-se e o olho da mente adapta-se aos
flashes ofuscantes. Nos actores americanos, este defeito inegavel é mais
visivel do que nos europeus, particularmente nos franceses e italianos,
naturalmente mais propensos a uma gesticulacdo exuberante e a expressoes
faciais muito marcadas. Um temperamento da Nova Inglaterra compelido a
manifestacbes de 6dio, ciime ou adoracdo ao estilo napolitano torna-se
facilmente caricato. Ndo é por acaso que tantos bons actores de teatro sédo
fracassos mais ou menos consumados na tela. Arrastados para uma arte que
Ihes é estranha, o0 seu desempenho néo é raro que fique muito abaixo ao do
actor que se dedica a imagem em movimento. O hébito de confiarem na
magia da voz priva-os do meio natural de expressdo quando devem passar
emocdes sem palavras. Ddo de menos ou de mais; ou ndo SA0 expressivos,

Ou se tornam grotescos.

Naturalmente, o artista da imagem em movimento conta com a vantagem de
nao ser obrigado, como no palco, a encontrar 0 gesto mais expressivo num
unico momento crucial; além de poder ensaiar e repetir a cena diante da
camara até lhe ocorrer a inspiracdo certa, o director que capta as imagens
em close-up pode descartar as poses ruins até chegar a expressao que
concentra todo o conteildo emocional da cena. O produtor das imagens em

movimento ainda leva outra vantagem técnica sobre o produtor de teatro, que
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€ a facilidade de escolher actores com o fisico e o rosto adequados ao papel
e portanto naturalmente propensos a expressao desejada. O teatro vive dos
actores profissionais; a imagem em movimento, por dispensar a arte de falar
— dicgcdo e imposi¢ado — pode recrutar actores para papéis especificos no meio
de qualquer grupo de pessoas. A maquilhagem artificial dos actores de
teatro, destinada a conferir-lhes uma caracterizacdo especial, também néo é
tdo importante na tela. A expressdo dos rostos e dos gestos s6 tem a lucrar
com essa adequacgao natural da pessoa ao papel. Para o papel de um rude
lutador de boxe num campo de mineracao, o produtor do filme ndo vai, como
o produtor do teatro, tentar transformar um actor profissional de aspecto
limpo e asseado num brutamontes mal-encarado; ele vai procurar até
encontrar alguém que pareca saido de um campo de mineracdo e que
ostente pelo menos a orelha de couve-flor resultante do esmagamento da
cartilagem e que € a marca registada do pugilista. O dono de um bar, gordo e
presuncoso, o judeu humilde, o tocador de guitarra italiano, estes também
ndo se fabricam com perucas e maquilhagem: basta procura-los. O corpo e a
fisionomia adequados dao maior credibilidade a emocdo. Nos filmes,
portanto, é frequente encontrar manifestacdes emocionais mais plausiveis
nos pequenos papéis desempenhados pelos extras do que nos papéis
principais, onde profissionais precisam de lutar contra a natureza.

Até agora, porém, todas as consideracdes feitas foram estreitas e unilaterais.
Questionamos apenas 0s meios de que o actor da imagem em movimento
dispbe para exprimir a sua emocao, e isso reduziu-nos a andlise das suas
reaccdes corporais. Mas se o actor, enquanto individuo humano, carece de
outros meios que ndo as expressdes corporais para demonstrar as suas
emocdes e estados de espirito, 0 mesmo néo se aplica ao guionista, que nao
esta sujeito a essas limitagcbes. Mesmo na vida real, o tom emocional pode
transcender o corpo. O luto manifesta-se na roupa preta, a alegria em roupas
vistosas; 0 piano e o violino podem soar vibrantes de alegria ou gemer de
tristeza. O préprio quarto ou a casa podem reflectir um animo cordial e
receptivo ou um cenario emocional aspero e rebarbativo. O estado de espirito
passa para 0 ambiente; as impressdes que configuram, para nos, a
disposi¢cdo emocional do préximo podem derivar tanto dessa moldura externa

da sua personalidade quanto dos seus gestos e do seu rosto.
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O efeito gerado pelo ambiente pode e deve ser muito explorado na arte
dramatica. Todos os elementos cénicos deveriam estar em harmonia com as
emocdes fundamentais da peca; alias, ndo sdo poucos 0s actos cujo sucesso
se deve a coeréncia da impressdo emocional decorrente de uma
ambientacédo perfeita, que reflecte as paixdes da mente. Do palco ao estilo de
Reinhardt (actor e director de teatro na Alemanha, contemporaneo do
expressionismo; no inicio do século, teve papel de destaque na inovagéo de
técnicas de encenacao teatral, notadamente no uso de spot-light e palco
giratério) com os seus efeitos artisticos de cor e forma — ao melodrama
barato — com luz azul e musica suave na cena final — a cenografia conta a
histéria da emocao intima. Mas € na arte da imagem em movimento que se
abrem as melhores perspectivas de utilizacdo desses recursos expressivos
adicionais que emanam do ambiente, dos elementos cénicos, das linhas, das
formas e dos movimentos. S6 na imagem em movimento € possivel
transportar o actor de um lugar para o outro num abrir e fechar de olhos. O
artista da imagem ndo esta restrito a um Unico espaco cénico, nem esta
sujeito as dificuldades técnicas de mudar o cenario todo a cada sorriso ou
expresséo de desagrado. E claro que o teatro também pode mostrar o céu a
toldar-se e as nuvens de trovoada, mas ele esta condenado a acompanhar o
curso lento e incerto dos fendmenos naturais. O filme pode saltar de um para
outro. (16 fps) Um-dezasseis avos de segundo bastam para ir de um extremo
do mundo ao outro, de um ambiente de jubilo a uma cena de luto. Todos 0s
recursos da imaginacdo podem ser accionados ao servico dessa

emocionalizacdo da natureza.

Dentro do seu pequeno quarto, a moca abre a carta e Ié-a. Ndo é necessario
o close-up da pagina da carta — a letra masculina, as palavras de amor e o
pedido de casamento: basta ler o semblante radioso, a emocéo estampada
nas maos e nos bragos da moga. E como sdao numerosos 0s recursos da
imagem em movimento para mostrar o seu tumulto interior! As paredes do
guartinho transformam-se em maravilhosas cercas de arvores em flor; ei-la
no meio das roseiras magnificas, aos seus pés um tapete vivo de flores
exoticas. Ou entdo, na casa humilde, o jovem musico a tocar no seu violino.

Vemos o arco a ferir as cordas, mas o semblante sonhador do artista ndo se
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altera com a musica: mesmo sob a magia dos sons, como se ele estivesse a
ter uma visdo, as feicbes permanecem imoveis, sem trair as diversas
emocdes que as melodias despertam. Nao podemos ouvir esses sons. Mas
ouvimo-los assim mesmo: por trds da cabec¢a do rapaz surge uma paisagem
primaveril encantadora — vemos os vales, 0s riachos sussurrantes e o brotar
das faias silvestres no més de Maio. Pouco a pouco, a paisagem vai-se
tingindo da tristeza do Outono — as folhas murchas caem a sua volta, nuvens
escuras e baixas pairam sobre a sua cabeca. Subitamente, numa inflexao
aguda do arco, irrompe a tempestade, e somos expostos a violéncia das
rochas agrestes e do mar enfurecido. Depois, mais uma vez, a tranquilidade
volta a reinar sobre o mundo: 14 no fundo aparece a pequena aldeia no
interior onde ele passou a juventude, a colheita a ser trazida dos campos, 0
por-do-sol coroando a cena idilica. Lentamente, o arco cala-se; as paredes e
o tecto da casa recompdem-se. Nenhum sombreado, nenhuma matiz,
nenhuma cor das suas emocgdes nos escapou; acompanhdmos como se
pudéssemos ouvir nos sons melodiosos a alegria e a tristeza, o tumulto e a
paz. Esses cenarios da imaginacdo representam um extremo; eles nao
convém a situacdo de rotina. Mas, mesmo que a ambientacdo néo tenha
tanta relevancia nas imagens realistas de um filme comum, existem por toda
a parte inUmeras possibilidades que nenhum guionista competente podera
ignorar. A exuberancia emocional deve impregnar ndo apenas o retrato do

individuo, mas a imagem como um todo.

Se até agora s6 falamos das emocdes das pessoas dentro dos filmes, isso
nao basta. Nos capitulos dedicados a atencdo e a memdria analishmos o
acto de atencdo e da memoéria do ponto de vista do espectador — e néo
daqueles que fazem parte do filme — e vimos que a actividade e os estimulos
mentais do espectador se projectam no filme. Esta questdo colocava-se no
centro do nosso interesse porque mostrava a singularidade dos meios que o
argumentista pode empregar no seu trabalho. Analogamente, devemos
perguntar agora o que se passa com as emocgdes do espectador. Neste caso,
porém, cumpre distinguir dois grupos diferentes: de um lado, as emoc¢des que
nos comunicam o0s sentimentos das pessoas dentro do filme; do outro, as

emocdes que as cenas do filme suscitam dentro de nés e que podem ser
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inteiramente diversas, talvez exactamente opostas as emocdes expressas

pelos personagens.

O primeiro grupo € sensivelmente maior. Imitamos as emocdes exibidas aos
nossos olhos e isto torna a apreensdo da accao mais nitida e mais afectiva.
Simpatizamos com quem sofre e isto significa que a dor que vemos se torna
na nossa propria dor. Compartiihamos da alegria do amante realizado e da
tristeza de quem chora o seu luto; sentimos a indignacdo da esposa traida e
0 medo do homem em perigo. A percepcéo visual das varias manifestacoes
dessas emocfes funde-se na nossa mente com a consciéncia da emocao
manifestada; € como se estivéssemos a ver e a observar directamente a
propria emocdo. Além disso, as ideias despertam em nds as reaccgles
adequadas. O horror que vemos da-nos realmente arrepios, a felicidade que
presenciamos acalma-nos, a dor que observamos provoca-nos contracgdes
musculares, todas as sensacdes resultantes — dos musculos, das
articulacoes, dos tenddes, da pele, das visceras, da circulagdo sanguinea e
da respiracdo — dédo o sabor de experiéncia viva ao reflexo emocional dentro
da nossa mente. E 6bvio que, neste primeiro grupo, a relacdo das imagens
com as emocgOes das pessoas dentro do filme e com as emocgbes do
espectador é exactamente a mesma. Se partimos das emocdes da plateia,
podemos dizer que a dor e a alegria que o espectador sente realmente se
projectam na tela, seja nas imagens das pessoas seja nas imagens da
paisagem e do cenario que reflectem as emocgbes pessoais. O principio
fundamental estabelecido para todos os outros estados mentais, portanto,

aplica-se com a mesma eficiéncia ao caso das emocdes do espectador.

A andlise da mente do espectador deve todavia conduzir ao segundo grupo —
as emocdes com as quais a plateia reage as cenas do filme do ponto de vista
da sua vida afectiva independente. Vemos alguém insuportavelmente
afectado, cheio de solenidade, e esta pessoa nos inspira a emogao do
humor: é o senso do ridiculo que comanda a nossa reacgdo. O filme
melodramatico mostra-nos um canalha perverso e mal-intencionado, mas
longe de imitar a sua emocdo reagimos ao seu caracter com indignacao

moral. Vemos a crianca alegre e risonha a colher frutos a beira do precipicio
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sem se dar conta que vai cair se 0 her6i ndo a salvar no Gltimo instante. E
claro que sentimos a alegria da crianca com ela, se ndo fosse assim, nem
entenderiamos o seu comportamento: mas a sensacdo mais forte € a do
medo e do horror que a prépria crianca ignora. Até hoje, os guionistas mal se
aventuraram a projectar na tela este segundo tipo de emocdo, que o
espectador sobrepde aos eventos. Neste sentido, existem apenas sugestdes
experimentais. O entusiasmo, a desaprovac¢ao ou a indignacao do espectador
sdo por vezes descarregadas nas luzes, nas sombras e na composi¢cédo da
paisagem. Restam possibilidades riquissimas a explorar. A imagem em
movimento ainda gatinha no terreno das emocdes secundarias. Neste caso
particular, ainda ndo esta suficientemente liberto do modelo do palco.
Naturalmente, essas emocdes também surgem na plateia teatral, mas o
palco draméatico é incapaz de dar-lhes corpo. A orquestra, na Opera, pode
simboliza-las. A imagem em movimento, por ndo estar presa a sucessao
fisica dos eventos ja que nos oferece apenas o seu reflexo pictérico, abre um
campo ilimitado para a manifestacdo dessas atitudes dentro de nos.

Todavia, consideracfes sobre a representacdo 6ptica no mundo real exterior
apenas, ndo bastam para caracterizar o amplo crescimento deste campo e
das mdltiplas possibilidades emocionais na imagem em movimento. Os
operadores de camara da imagem em movimento fotografaram os
acontecimentos e as maravilhas do mundo; desceram ao fundo do mar e
subiram até as nuvens; surpreenderam 0s animais nas selvas e no gelo
arctico, viveram no meio das racas inferiores e captaram os grandes homens
da nossa época. O temor de que a provisdo de sensacdes novas possa
exaurir-se nao lhes da sossego. O curioso é que, até agora, ignoraram a
existéncia de uma rigueza inesgotavel, praticamente intocada e perfeitamente
disponivel, de impressGes novas. As imagens gque vemos em Ssucessao
rapida sdo dotadas de um lado material e de um lado formal. O lado material
€ regido pelo contetdo do que nos é mostrado. Ja o lado formal depende das
condicbes externas de exibicdo desse conteddo. Mesmo no caso de
fotografias comuns, estamos habituados a distinguir entre as que apresentam
cada detalhe com muita nitidez, e as outras, frequentemente muito mais
artisticas, em que tudo parece um tanto enevoado e turvo e em que se

evitam contornos definidos. O aspecto formal, naturalmente, € mais evidente
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Se uma mesma paisagem ou uma mesma pessoa € pintada por uma dezena
de artistas diferentes. Cada qual tem um estilo proprio. Ou, tomando um outro
aspecto elementar, a mesma série de imagens pode-nos ser mostrada com a
manivela a girar mais ou menos rapidamente. Trata-se da mesma cena de
rua, mas se num caso todos parecem movimentar-se sem pressa, no outro a
pressa e a correria sdo generalizadas: nada se modifica sendo a forma
temporal. Na passagem da imagem nitida para a imagem fluida, nada se

modifica fora de uma certa forma espacial: 0 contelldo permanece 0 mesmo.

As primeiras consideracfes sobre esse aspecto formal da apresentacao ja
implicam o reconhecimento de que as possibilidades do guionista neste caso
particular ndo tém correspondente no universo do palco. Por exemplo, no
caso de querermos criar um efeito de trepidacdo. Poderiamos usar 0s
quadros exactamente como a camara os captou — 16 fotogramas por
segundo. Mas ao projecta-los na tela, alteramos a ordem: depois dos quatro
primeiros quadros voltamos ao quadro 3, depois 4, 5, 6 e voltamos ao 5,
depois 6, 7, 8 e voltamos ao 7, e assim por diante. Qualquer outro ritmo,
obviamente, € igualmente possivel. O efeito ocorrido ndo ocorre na natureza
e nédo poderia ser produzido no palco. Os eventos retrocedem
momentaneamente. Uma pequena vibragdo, como o trémulo da orquestra,
trespassa 0 mundo. Podemos ainda exigir da camara um servico mais
complexo, colocando-a num suporte levemente baloucante: os pontos
comecam a descrever curvas bizarras e 0s movimentos tornam-se
estranhamente volateis. O conteldo permanece o mesmo, mas a nova
apresentacao formal provoca na mente do espectador sensacdes insélitas

gue ddo um novo sombreado ao fundo emocional.

Naturalmente, as impressdes que nos chegam aos olhos despertam, de
inicio, apenas sensacdes, e uma sensa¢do ndo é uma emocao. Sabe-se,
porém, que, para a moderna psicofisiologia, a propria consciéncia da emocéao
€ modelada e marcada pelas sensagcbes que emanam dos 0rgaos sensoriais.
Tao logo essas impressoes visuais fora do normal penetram na consciéncia,
todo o conjunto de sensacgbes corporais interligadas se altera e novas

emocbes parecem apoderar-se de nés. Vemos, na tela, um homem
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hipnotizado dentro do consultério do médico: deitado, de olhos fechados, o
semblante do paciente nada nos revela do seu estado emocional, nada
comunica. Mas se, permanecendo imdveis e sem alteracdo apenas o médico
e 0 paciente, tudo o mais dentro do consultério comecar a tremer, a dancar e
a deformar-se cada vez mais depressa até nos transmitir uma sensacao de
loucura e estranheza, terrivel anormalidade que tudo domina, nés mesmos
somos invadidos pela estranha emocdo. Nao vale a pena entrar em mais
detalhes por agora, uma vez que tais possibilidades da cémara ainda
pertencem exclusivamente ao futuro. Isso ndo € de estranhar se lembrarmos
gue a imagem em movimento nasceu da imitacdo servil do teatro e s6 muito
lentamente foi descobrindo os seus proprios métodos artisticos. Mas é certo
gue as mudancas formais da apresentacéo pictérica serdo muito numerosas

assim que os artistas da imagem se voltem para esse aspecto esquecido.

Essas mudancas formais podem vir a ter grande valor para a expressao das
emocdes. A subtil arte da cAmara podera despertar na mente do espectador
as particularidades de muitos comportamentos e emocfes que sdo hoje

impossiveis de exprimir sem o recurso das palavras.

Part Il — A estética daimagem em movimento

Capitulo 7: A finalidade da Arte

Analisamos as funcdes mentais que sdo mais poderosas nos espectadores
da imagem em movimento. Estudamos o mero acto da percepcdo das
imagens no ecra, a percepcao do seu caracter aparentemente plastico, a sua
profundidade, e 0s seus movimentos aparentes. Viramo-nos entdo para 0s
actos fisicos com os quais respondemos as impressdes percepcionadas. Em
plano de fundo esteve o acto da atengédo, mas depois seguimos o papel das
associacfOes, da memodria, da imaginagcédo, da sugestdo e, mais importante

gue tudo, delineamos a distribuicdo do interesse. Finalmente, falamos acerca
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dos sentimentos e das emoc¢Bes com 0s quais acompanhamos o filme.
Certamente que isto ndo esgota as reaccfes mentais que florescem na nossa
mente quando presenciamos o drama de um filme. Ainda ndo falamos, por
exemplo, da acc¢do que o enredo da histéria ou o seu contexto social podem
despertar nas nossas almas. O sofrimento dos pobres, a injustica pela qual
os fracos podem ser forcados a seguir o caminho do crime, e uma centena de
outros motivos sociais podem ser impressos em nds pela imagem em
movimento; Pensamentos acerca da sociedade humana, acerca de leis e de
reformas, acerca das diferencas humanas e dos seus destinos podem
preencher a nossa mente. No entanto, isto ndo é uma das funcdes
caracteristicas das imagens em movimento. E um efeito colateral no qual se
podera basear, assim como podera resultar da leitura dos jornais ou da
discusséo de assuntos praticos da vida. Mas em todas as nossas discussfes
também deixamos de fora outro processo mental, nomeadamente, o da
emocdo estética. Falamos de emocdes que o enredo da histéria agita.
Falamos dos sentimentos com 0s quais simpatizamos com 0s personagens
dos filmes, dentro dos quais partilhamos o seu sofrimento e a sua felicidade;
e também falamos acerca daquele outro grupo de emocdes pelos quais
tomamos uma atitude mental em direccdo ao comportamento das
personagens do filme. Mas existe certamente um terceiro grupo de
sentimentos e emocbes que ainda ndo consideramos, nomeadamente,
aqueles da nossa felicidade dentro do filme, o nosso prazer ou desprazer
estético. Omitimos estas emocdes propositadamente, pois 0 estudo deste
grupo de sentimentos envolve uma discussao acerca do processo estético
como tal, e deixdmos todos os problemas estéticos para esta segunda parte

da nossa investigacao.

Se nao tivermos em conta o prazer ou desprazer na beleza da imagem em
movimento e reflectirmos apenas nos processos de percepgao, atencao,
memoria, sugestdo, e emog¢ao que ja analisamos, vimos que em todo o caso
deparamo-nos com o0 mesmo resultado. Um principio geral parece controlar
todo o mecanismo mental do espectador, ou antes a relacdo entre o
mecanismo mental e as imagens no ecrd. Reconhecemos que, em qualquer

caso, o0 mundo objectivo de eventos externos foi moldado até que se tornou
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ajustado aos movimentos subjectivos da mente. A mente desenvolve as
ideias da memodria e as ideias da imaginacdo; nas imagens em movimento
elas tornam-se reais. A mente concentra-se num detalhe em especial no seu
acto da atencdo; e no close-up das imagens em movimento este estado
interior é objectivado. A mente estad cheia de emocdes, e pelos meios da
imagem em movimento todo o cendrio as ecoa. Até no factor mais objectivo
da mente, o da percepcdo, encontramos esta pequena oscilacdo. NOs
percepcionamos 0 momento, e no entanto percepcionamo-lo como algo que
nao tem o seu caracter independente, como um processo de um mundo
exterior, porque a nossa mente construiu essa percepc¢ao a partir de imagens
individuais repetidas rapidamente umas a seguir as outras. NOs
percepcionamos as coisas na sua profundidade plastica, e uma vez mais
essa profundidade ndo provém do mundo exterior. NOs estamos conscientes

da sua irrealidade e da caracteristica pictural plana das impressoes.

Em cada uma destas caracteristicas, o contraste com as impressdes mentais
do palco real é 6bvio. No Teatro, sabemos que todos os momentos em que
vimos homens plasticos e reais perante nds, que eles estdo realmente em
movimento quando falam e andam e que, por outro lado, sabemos que
somos nés que estamos a fazer algo quando desviamos a nossa atencao
para uma parte da cena, quando a nossa memdaria traz eventos passados, e
guando a nossa imaginacao os rodeia com emocoes. E a partir daqui, ao que
parece, temos um ponto de partida definitivo para uma comparacao estética.
Se levantarmos a inevitavel questdo: Como é que a imagem em movimento
se compara com o Teatro? — Parece que temos material suficiente para
formar um julgamento estético. O veredicto ndo parece estar em davida. Nao
devemos dizer que a arte é uma imitacdo da Natureza? O teatro pode
mostrar-nos em palco uma imitacdo verdadeira da vida real. Homens de
carne e 0sso com corpos realmente plasticos estdo a nossa frente. Eles
movem-se como qualquer outro corpo em seu redor. Para além do mais,
esses acontecimentos no palco, assim como nos eventos do dia-a-dia, séo
independentes da nossa atencdo, memoaria e imaginacdo subjectivas. Eles
seguem 0 seu percurso objectivo. Dai, o Teatro aproximar-se tanto da

finalidade de imitar o mundo dos homens que até a comparacdo a imagem
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em movimento sugere quase uma falha desastrosa dessa arte. A cor do
mundo desapareceu, as pessoas sdo mudas, 0 som ndo atinge o ouvido. A
profundidade da cena parece irreal, 0 movimento perdeu a sua naturalidade.
Pior que tudo, o seu percurso objectivo dos acontecimentos € falsificado, a
nossa atencdo, memoéria e imaginacao foram desviadas e remodelaram os
acontecimentos até que estes aparecam como a Natureza nunca poderia
mostra-los. O que vimos ndo podera ser chamado uma imitagdo do mundo,

como a que o Teatro nos oferece.

Quando um gramofone repete uma sinfonia de Beethoven, o volume da
orquestra é reduzido a um som superficial e fraco, e ninguém poderia aceitar
este produto do disco e do diafragma como um substituto completo da
performance de uma orquestra real. Mas, apesar de tudo, cada instrumento é
representado e ainda conseguimos discriminar os violinos do violoncelo e as
flautas na mesma ordem exacta e a sua relacdo ritmica e tonal € a mesma
gque a original. A musica do gramofone parece, portanto, muito mais
adequada a substituir uma orquestra que as imagens em movimento para
substituir o Teatro. Ai, todos 0s elementos essenciais parecem ser
conservados; aqui, o essencial parece perder-se e o objectivo do teatro de
imitar a vida com a méaxima realidade possivel parece muito além das
imagens planas e sem cor da imagem em movimento. Ainda poderemos dizer
gue o gesso de um busto de Paris € um substituto justo de uma estatua em
marmore. Ainda mais, que este produto do processo mecéanico tem a mesma
cor branca que o trabalho original do escultor possui. Logo, devemos
aperceber-nos que € uma abordagem justa ao trabalho plastico da arte. Do
mesmo modo, uma impressao a cores da-nos 0s essenciais de uma pintura a
6leo. Em todo o lado, o processo técnico assegurou a reproducdo do trabalho
artistico que soa ou parece-se quase com o trabalho do grande artista, e
apenas a técnica das imagens em movimento, que tdo claramente tenta
reproduzir a performance do teatro, fica tdo atras da arte do actor. Nao sera
um julgamento estético de rejeicdo exigido pelo bom gosto e pelo criticismo
sobrio? Poderemos tolerar a imagem em movimento porque, a partir do
método técnico barato que permite uma multiplicacdo ilimitada das

performances, traz ao menos uma sombra do teatro para as massas que nao
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tém capacidade econdmica para irem ver actores reais. Mas a mente
cultivada podera ter um maior prazer com o gesso de um busto de Paris, com
impressbes a cores e com musica de gramofone que com imagens em

movimento e a sua falha completa em dar-nos os essenciais do palco real.

Ouvimos esta mensagem, ou se nao fora expressa em palavras claras,
perdurou certamente durante algum tempo nas mentes de todos aqueles que
tiveram uma relagdo séria com a Arte. Provavelmente ainda persiste em
muitos, até se apreciarem os esforcos mais ambiciosos da imagem em
movimento nos recentes anos. Existe um prazer filantrépico no
embelezamento do entretenimento barato e no reconhecimento de que certos
avancos tém sido feitos no sentido de aliviar a situacé@o estética, no entanto a
opinido publica em geral continua a mesma, as imagens em movimento nao

sdo uma verdadeira Arte.

No entanto, toda esta argumentacdo e ideias acerca de um problema
complexo estdo erradas fundamentalmente. Baseiam-se em ideias
completamente erradas no que respeita aos objectivos e a finalidade da Arte.
Se estes erros fossem corrigidos e se um entendimento adequado das
imagens em movimento tomasse conta da comunidade, ninguém duvidaria
gue a impressdo de cores, o gramofone e o busto em gesso ndo sdo mais
gue substitutos reles de arte com muitos elementos artisticos essenciais em
falta, e portanto insatisfatorios ao gosto verdadeiramente artistico. Mas toda a
gente iria reconhecer a0 mesmo tempo que a relacdo da imagem em
movimento com o Teatro é uma totalmente diferente e que a diferenca
favorece inteiramente as imagens em movimento. As imagens em movimento
nao sao e nunca deverao ser imitacdes do Teatro. Elas nunca poderéo dar os
valores estéticos do Teatro; Mas tdo pouco o Teatro podera dar os valores
estéticos da imagem em movimento. Com o surgimento das imagens em
movimento apareceu uma arte nova completamente independente, que deve
desenvolver as suas proprias condicfes de vida. As imagens em movimento
seriam sem duvida um fracasso completo se esta teoria popular da Arte
sugerida fosse a correcta. Mas essa teoria esta errada do principio ao fim, e

nao deve obstruir o caminho a uma visdo melhor que reconhece que o palco
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e 0 ecra sado fundamentalmente diferentes como a escultura e a pintura, ou
como as letras e a musica. O Teatro e a imagem em movimento sao duas
artes coordenadas, cada qual com valor em si. Uma ndo pode substituir a
outra, e as insuficiéncias de uma contra as da outra apenas reflectem o facto
gue uma tem uma histéria de 15 anos e a outra de 5000. Esta é a tese que
gueremaos provar, e 0 primeiro passo sera perguntar: qual a finalidade da arte

se ndo € a imitacao da realidade?

Mas sera que a argumentacao que a arte imita a natureza, ou antes que uma
imitacdo é a esséncia da arte, pode ser sustentada, ao olhar seriamente para
0 campo das criacdes artisticas? Nao envolveria a expectativa que o valor
artistico seria tanto maior quanto mais se aproximasse do ideal da imitacdo?
Uma imitacdo perfeita que parece exactamente como o original daria a
melhor arte. No entanto, cada pagina da historia da arte diz-nos o oposto.
Admiramos a estatua de marmore e desprezamos as figuras de cera nao
artisticas. Nao existe dificuldade em produzir figuras de cera coloridas que se
parecam tdo completamente com pessoas reais que 0 espectador numa
exibicdo podera ser facilmente enganado e perguntar informacdes acerca do
homem de cera debrucado no corrimdo. Por outro lado, que distancia
tremenda entre a realidade e uma estatua de marmore com a sua superficie
uniforme e branca. Nunca nos poderia enganar e como uma imitacdo
pareceria certamente um falhanco. Sera diferente com a Pintura? Aqui a cor
podera ser bastante aproximada da original, mas ao contrario do marmore,
perdeu a sua profundidade e mostra-nos a natureza numa superficie plana.
Novamente, nunca poderiamos ser enganados, e nhdo é a ambicéo do pintor
fazer-nos crer em qualquer altura que € a realidade que esta perante nos.
Para além disso, nem o escultor nem o pintor nos dao trabalho com menos
valor quando nos oferecem um busto ou uma cabeca pintada em vez de uma
figura inteira e, no entanto, nunca vimos na realidade um corpo humano a
terminar no peito. Admiramos um desenho pouco menos que uma pintura.
Aqui ndo temos nem o efeito plastico da profundidade da escultura nem a cor
da pintura. As caracteristicas essenciais do modelo real sdo deixadas de fora.
Como imitacao falhariam redondamente. O que é imitado num poema lirico?

Ao longo de mais de 2000 anos, apreciamos as obras de dramaturgos que
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faziam as suas personagens falar em ritmos da linguagem métrica. Cada
verso € um desvio da realidade. Se tentassem imitar a Natureza, Antigona e
Hamlet teriam falado na prosa do dia-a-dia. Sera que a beleza de um arco ou
de uma cupula ou de uma torre ou de um edificio imitam alguma parte da
realidade? O seu valor arquitectural depende da sua similitude com a
natureza? Ou a melodia ou a harmonia da musica oferecem alguma imitacao

do mundo envolvente?

Sempre que examinamos sem preconceitos os efeitos mentais de
verdadeiras obras de arte na literatura ou na musica, em pintura ou escultura,
em artes decorativas ou arquitectura, deparamo-nos com o facto que o valor
estético central estd directamente oposto ao espirito da imitacdo. Uma obra
de arte pode e deve comecar a partir de algo que desperta em nds 0s
interesses da realidade e que contém tracos da realidade, e a esse nivel ndo
pode evitar alguma imitacdo. Mas torna-se arte na medida em que se
consegue afastar e sobrepor a realidade, quando para de imitar e deixa a
imitacdo para tras. E tdo artistico quanto menos imitar a realidade mas muda
o mundo, selecciona algumas caracteristicas especiais com novos
propésitos, remodela o mundo e é, através disto, verdadeiramente criativa.
Imitar o mundo € um processo mecanico; transformar o mundo de modo a
gue se torne algo belo é a finalidade da arte. A arte mais elevada podera ser
a que se encontra mais afastada da realidade.

N&o temos sequer o direito de dizer que este processo de seleccdo da
realidade significa manter os elementos belos e omitir ou eliminar os
elementos feios. Isto, mais uma vez, ndo € o minimo caracteristico da Arte,
no entanto muitas vezes a mente popular podera emparelhar esta ideia
superficial com a anterior, que a arte consiste em imitacdo. Nao € verdade
gue o valor estético dependa da beleza do material seleccionado. Os homens
e mulheres que Rembrandt pintou ndo eram pessoas belas. A pessoa mais
feia pode ser o sujeito da pintura mais bela. As chamadas paisagens belas
podem, claro esta, ser o material para uma pintura paisagistica bela, mas as
mudancas sdo tdo grandes que tais vistas bonitas atrairdo mais os diletantes
e nao o artista verdadeiro, que sabe que o verdadeiro valor da sua pintura é

independente da beleza do seu modelo. Ele sabe que uma estrada de campo
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lamacenta, ou uma estrada suja de uma cidade, ou um pequeno lago trivial
poderdo fornecer o material de imagens imortais. Aquele que escreve
literatura ndo selecciona apenas partes da vida que sdo belas em sim
mesmas, cenas que ndés mesmos gostariamos de experienciar, cheias de
felicidade e alegria radiantes; ndo elimina do seu retrato da vida aquilo que &
perturbante a paz da alma, repulsivo, feio e imoral. Pelo contrario, todos os
grandes trabalhos da literatura tém-nos mostrado as sombras escuras da
vida ao lado das claras. Sofremos com 0s nossos poetas, e no que diz
respeito ao compositor de musica, expressa as emocoes da vida, as grandes
sinfonias tém sido carregadas de pathos e de tragédia. A verdadeira arte tem
sido sempre uma seleccdo, mas nunca uma selec¢do dos elementos belos

da realidade exterior.

Mas se o valor estético é independente da abordagem imitativa da realidade
e independente da eliminacdo de elementos de desprazer ou da colecgdo ou
adicdo de tratamentos comprazedores, o que é que o artista realmente
selecciona e combina na sua criacdo? Como é que ele molda o mundo?
Como € que a natureza aparece quando foi remodelada pelo temperamento e
imaginacdo de um artista? O que é que sobra da paisagem real quando a
agulha do que desenha ja o desenhou? O que sobra dos acontecimentos
tragicos da vida real quando um poeta lirico reformulou-os em rimas e
versos? Talvez possamos trazer os tracos caracteristicos do processo mais
facilmente ao nosso reconhecimento se 0 contrastarmos com outro tipo de
processo de remodelacdo. A mesma paisagem que o artista esboca e os
mesmos eventos historicos que o poeta lirico interpreta nos seus versos
podem ser retidos pela mente humana de um modo completamente diferente.
SO precisamos de pensar no trabalho cientifico de um investigador. Ele
também podera ter o maior interesse na paisagem que o artista esbocou: a
arvore na ponta do rochedo, alterada pela tempestade, e, no pé da colina, o
mar com as suas ondas brancas. Ele também é absorvido pela tragica morte
de Lincoln. Mas qual € a atitude do investigador? O seu objectivo é reproduzir
a paisagem ou o evento histérico? Certamente que ndo. O significado da
ciéncia e da investigacdo académica, assim como do conhecimento em geral

tem sido completamente mal-entendido se o seu objectivo fosse pensado
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como sendo simplesmente a repeticdo de certos factos da realidade. O
cientista tenta explicar os factos, e até a sua descricdo tem o intuito de servir
a sua explicagdo. Ele vira-se para a arvore no rochedo com o interesse de
estudar a sua estrutura anatomica. Examina ao microscopio as ceélulas
daqueles tecidos dos troncos e das folhas de maneira a poder explicar o
crescimento da arvore e o seu desenvolvimento desde a sua germinacéo. A
tempestade que varre 0s seus ramos é para ele um processo fisico para o
qual procura as causas. O mar é para ele uma substancia que ele trabalha no
seu laboratoério, até chegar aos seus elementos quimicos e que explica

tracando as mudancas geoldgicas na superficie da terra.

Resumindo, o cientista ndo esté interessado no objecto em particular apenas,
mas nas suas conexdes com o Universo na sua totalidade. Ele explica um
acontecimento pela referéncia a leis gerais que sdo efectivas em toda a
parte. Cada crescimento e movimento singular s&o ligados por ele a uma
cadeia infinita de causas e efeitos. Ele certamente remodela a experiéncia ao
conectar cada impressao singular com a totalidade dos eventos, encontrando
o geral no particular, ao transformar os factos dados num esquema cientifico
de um universo atomistico. Nao € diferente de um acontecimento historico.
Para o historiador, a morte de Lincoln ndo tem significado se nao a
enquadrarmos na sua relacdo e conexdo com toda a histéria da Guerra Civil
Americana, e ainda mais se esta ndo for entendida como o resultado do
desenvolvimento total dos E.U.A. E que conseguird entender o crescimento
dos E.U.A. se o total da histéria moderna néo for visto como cenario e as
ideias de filosofia de estado que construiram a democracia americana nao
forem assimiladas na sua conexdo com toda a historia do pensamento
politico Europeu nos anos precedentes? O académico podera virar-se para
acontecimentos naturais ou sociais, para ondas ou arvores ou homens: cada
processo e acgao no mundo ganha um interesse para ele apenas por estar
conectado com outras coisas e acontecimentos. Cada ponto que ele marca é
um ndé de inumeras relagcbes. Para assimilar o facto no sentido de
conhecimento académico significa ver todas as suas conexdes a suplementa-
las com o seu pensamento até que um sistema completo de factos inter-

relacionados na ciéncia e na historia for estabelecido.
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Agora estamos melhor preparados para reconhecer as funcdes
caracteristicas do artista. Ele estd a fazer exactamente o oposto que o
académico esta a tentar alcancar. Ambos estdo a mudar e a remodelar o
objecto ou acontecimento dado com o interesse dos seus reais objectivos e
intencdes. Mas o objectivo ideal da beleza e da arte esta em completo
contraste com o objectivo ideal do conhecimento académico. O académico,
como vimos, estabelece conexdes pelas quais o objecto especial perde todo
0 seu caracter de distincdo. Ele liga-o a tudo o que resta do universo fisico e
social. O artista, pelo contrario, corta todas as possiveis relacdes e conexdes.
Coloca a sua paisagem num quadro, para que todas as possiveis ligacdes
com o mundo envolvente sejam cortadas. Coloca a sua estatua num
pedestal, para que ela ndo possa andar pelo quarto que a envolve. Ele faz
com que as suas personagens falem em verso, para que eles nao possam
estar possivelmente relacionados com o desenvolvimento do dia-a-dia. Ele
conta a sua historia, para que nada possa acontecer depois do ultimo
capitulo. A obra de arte mostra-nos que as coisas e 0s acontecimentos sdo
completamente perfeitos em si mesmos, libertos de todas as conexdes que
nos transportam para além dos seus proprios limites, isto é, em perfeito

isolamento.

Tanto a verdade que o académico descobre como a beleza que o artista cria
€ valorizavel, mas ficou agora claro que o seu valor, em ambos 0s casos, ndo
se baseia na mera repeticdo das ofertas da realidade. N&o existe razao
nenhuma para apreciar uma mera imitacdo ou repeticdo de algo que existe
no mundo. Nem o académico nem o artista poderiam fazer melhor que a
natureza ou a histéria. O valor de ambos os casos baseia-se apenas no
desvio da realidade ao servico de desejos e ideais humanos. O desejo e ideal
de um académico é dar-nos um mundo inter-relacionado no qual
compreendemos tudo pela sua ligacdo com tudo o resto, e o desejo e ideal
de um artista em qualquer arte possivel € dar-nos coisas que estao libertas
das suas conexdes com 0 mundo e que se apresentam perante n0s como
estando completas em si mesmas. As coisas do mundo exterior tém milhares

de lagcos com a natureza e a histéria. Um objecto torna-se belo quando é
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liberto destes lagos, e de forma a assegurar este resultado devemos tira-lo do
cenario do real e reproduzi-lo de tal forma que se torna categoricamente
diferente das coisas reais que estdo encadeadas por causas e efeitos da

natureza.

Porque € que isso nos satisfaz? Porque é que é valioso termos uma parte da
natureza ou da vida libertada de todas as conexdes com o mundo? Porque &
gue nos faz felizes vermos algo em perfeito isolamento, um isolamento que a
vida real oferece e a qual apenas a arte consegue dar uma perfeicdo
completa? Os motivos que nos levam a valorizar o produto de um académico
sédo facilmente reconhecidos. Ele aponta em direcgdo da conexao. Ele
remodela o0 mundo até que ele apareca inter-relacionado, porque isso ajuda-
nos a prever os efeitos de cada evento e ensina-nos a dominar a natureza de
modo a que consigamos atingir os nossos objectivos praticos. Mas porque €
gue apreciamos de igual modo o trabalho oposto que é realizado pelo artista?
N&o podemos responder que este comprazimento da obra de arte é o
resultado do facto de que apenas em contacto com uma experiéncia isolada
nos podemos sentir completamente felizes? Qualquer coisa que seja que
conhegamos na vida ou na natureza desperta em nds desejos, impulsos para
a accdo, sugestbes e questdes que devem ser respondidas. A vida € uma
ansia constante. Nada € um fim em si mesmo, e, portanto, nada é uma fonte
de descanso completo. Tudo é um estimulo de novos desejos, uma fonte de
nova inquietude que anseia por nova satisfacdo e assim por diante. A vida
empurra-nos para a frente. No entanto, as vezes um toque da natureza chega
até nds, somos agitados pela sensacdo de estarmos vivos, 0 que desperta
varios impulsos mas que oferece a resposta a esses impulsos em si mesmos.
N&o nos leva para além de si propria, contém no seu seio tudo aquilo que

responde as questdes, tudo aquilo que traz paz aos desejos.

Cada vez que encontramos uma tal oferta da natureza, chamamos-lhe de
bela. Falamos de paisagens belas, de um rosto belo. E cada vez que os
encontramos na vida, falamos de amor, de amizade, de paz, de harmonia. A
palavra harmonia pode até cobrir os conceitos de natureza e de vida. Cada

vez que isso acontece, cada linha, cada curva, cada cor, cada movimento na
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paisagem € tdo harmonioso com todos 0s outros que cada sugestao que se
agita em nos é logo satisfeita por outra, ai é a perfeicdo e onde somos
completamente felizes. Nas relagfes da vida de amor, amizade e paz, ai se
encontra novamente a harmonia completa do pensamento, sentimento e da
vontade, nos quais todos os desejos sdo realizados. Se a nossa mente esta
em tal completa harmonia, sentimos a verdadeira felicidade que coroa as
nossas vidas. Tal harmonia, dentro da qual cada parte € o preenchimento
completo daquilo que as outras partes exigem, quando nada é sugerido que
nao seja atingido no seio da mesma experiéncia, onde nada aponta para
além e tudo é completo na oferta em si mesma, deve ser fonte de felicidade
inesgotavel. Para remodelar a natureza e a vida de tal forma que nos
oferecam uma harmonia tdo completa em si mesma que n&o necessita de
apontar para além dos seus proéprios limites mas que € uma unidade final
através da harmonia das suas partes, este € o objectivo do isolamento que s6
o artista atinge. Essa felicidade tranquila que a paisagem bela ou a vida
harmoniosa de uma relagcdo pode elevar-nos em instantes abencoados da
nossa vida lutadora é assegurada como uma eterna felicidade quando o
pintor ou o escultor, o dramaturgo ou o0 poeta, 0 compositor ou 0 cineasta,
recompdem a natureza e a vida e mostram-nos a unidade que ndo nos leva

para além de si mas que €, em si, perfeitamente harmoniosa.

CAPITULO VI

OS RECURSOS DAS VARIAS ARTES

Procuramos o objectivo que serve de fundo a todas as criagfes artisticas e
fomos levados nesta procura de caminhos que parecem estar longe do nosso
problema em especial, a arte da imagem em movimento. Ainda assim
aproximamo-nos dele. Tivemos de percorrer o percurso mais longo porque
nao pode haver outro método para atingir uma decisdo no que concerne o
valor estético e o significado da imagem em movimento. Devemos ver

claramente aquilo a que a arte em geral aponta se quisermos reconhecer a
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posicéo relativa da arte das imagens em movimento e da arte do Teatro. Se
aceitarmos a ideia superficial que o valor da imagem em movimento deve ser
atribuido pela proximidade com que este aborda os padrdes do teatro real e
que a tarefa do Teatro é a de imitar a vida o mais aproximadamente possivel,
a condenacéao estética da imagem em movimento é necessaria. As imagens
no ecra ficam entdo muito atras da representacao ao vivo no palco em todos
0S aspectos. Mas se pensarmos que 0 objectivo da arte, incluindo a arte do
Teatro, ndo € o de imitar a vida mas para se afastar dela de um modo
totalmente diferente da realidade, entdo abre-se uma perspectiva
completamente nova. A via teatral podera ser entdo apenas uma das
possibilidades artisticas. A via das imagens em movimento podera ser outra,
gue podera ter métodos inteiramente diferentes, e ainda assim ser tao valiosa
e esteticamente pura como a arte do Teatro. O Teatro e a imagem em
movimento podem servir o objectivo da arte com sinceridade e perfeicdo
similares e poderdo atingir o mesmo objectivo através de modos liminarmente
contrastantes. O nosso préoximo passo, que conduz-nos directamente aos
limites da imagem em movimento €, do mesmo modo, estudar a diferenca
entre os varios meétodos que as diferentes artes utilizam para o seu objectivo
comum. O que é que caracteriza uma determinada arte como tal? Quando
reconhecermos o0s tratamentos especiais das artes tradicionais estaremos
melhor preparados para perguntar se os métodos da imagem em movimento
nao caracterizam a criacdo filmica como uma arte inteiramente atingida,

coordenada com as formas antigas da beleza.

Vimos que o objectivo de cada arte € o de isolar algum objecto da
experiéncia na natureza ou na vida social de modo a que se torne completo
em si mesmo, e que satisfaca automaticamente cada desejo que suscita. Se
cada desejo que é estimulado for completamente preenchido pelas suas
partes, ou seja, se for uma harmonia completa, nés, os espectadores, ou
ouvintes, os leitores, estaremos perfeitamente satisfeitos, e esta satisfacao
completa é a caracteristica felicidade estética. O primeiro requisito que deve
ser envolvido na caracterizacdo da arte € que a oferta do artista deve
realmente despertar interesses, uma vez que apenas 0 constante despertar

de desejos, juntamente com a sua constante satisfacdo, mantém a chama da
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felicidade estética acesa. Quando nenhum interesse € despertado, entdo
estamos num estado de indiferenca, fora da dimenséao artistica. Isto também
separa o prazer estético do prazer egoista da vida do dia-a-dia. Este também
se baseia na satisfacdo de desejos, mas num tipo de satisfacdo através da
gual o desejo em si mesmo desaparece. O prazer de uma refeicdo também
pode ter o seu lado estético, na medida em que a harmonia dos gostos, dos
odores, das visbes de um banquete poderédo ser aproximados aos de uma
perfeicdo estética. Mas o mero prazer de comer ndo tem qualquer valor
estético, uma vez que o objecto € destruido e ndo s6 o bolo desaparece,
assim como desaparece 0 nosso desejo dele, quando o desejo € satisfeito e
preenchido. A obra de arte aponta para que tanto o desejo como a sua
satisfacdo estejam eternamente acordados.

Mas aqui, este agitar de interesses requer algo mais do que uma seleccéo
cuidadosa de todas as propriedades da realidade que devem ser admitidas
numa obra de arte. Um milhar de tratamentos da paisagem sao triviais e
insignificantes e a maior parte dos acontecimentos da vida social a nossa
volta, até quando uma grande accao esta a ter lugar, € em si mesma um sitio
conhecido e chato e sem consequéncias para 0 acontecimento que
proporciona dentro de nés. O primeiro requerimento para a criacao artistica €,
portanto, a eliminacdo do que é indiferente, a seleccdo das propriedades da
oferenda complexa da natureza ou da vida social que nos contam a
verdadeira historia, que expressa os verdadeiros valores emocionais, e que
sugere o interesse para tudo o que esta envolvido neste episddio particular
do mundo. Mas isto conduz-nos a consequéncia natural, de que o artista nédo
deve apenas seleccionar as propriedades importantes, mas deve elevar o
seu poder e aumentar a sua forca de um modo artificial. Faldmos da
paisagem com a arvore e o rochedo e o rebentar das ondas no mar, e vimos
como o cientista estuda esses pequenos elementos, as células da arvore, as
moléculas da agua do mar e do rochedo. Tao diferente é o processo artistico!
O artista ndo se preocupa sequer com as folhas individuais que o cineasta
pode reproduzir. Se um pintor esboca tal paisagem com o seu pincel de
mestre, apenas nos da os movimentos principais desses ramos que a

tempestade verga, e o grande balancear na curva da onda. Mas estas linhas
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de forca das ondas e os contornos definidos do rochedo contém tudo o que o
Seu espirito expressa.

Nao é diferente do que o autor de um romance histérico ou dramaturgo
escrevem. A vida de cada homem esta povoada com as trivialidades do
guotidiano. O académico historiador podera ter de olhar para elas; o artista
selecciona esses acontecimentos na vida do heroi que realmente expressam
a sua personalidade; os quais sdo ajustados para suster o significado do
enredo. Quanto mais ele realgca esses poucos elementos dos muitos que
existem, mais ele estimula 0 nosso interesse e faz-nos sentir realmente ao
lado das personagens do seu romance ou peca dramatica. O escultor até
escolhe apenas uma posicéo, ele nao pode, como o pintor, dar qualquer pano
de fundo, ndo pode fazer o seu herdi movimentar-se no palco do teatro. A
estatua de marmore torna uma posi¢cao eterna, mas isso € tdo seleccionado
gue todos os aspectos aleatdrios e gestos involuntarios do homem real
parecem insignificantes quando comparados com a posicdo mais
caracteristica e expressiva que é escolhida.

Quanto mais refinada é a seleccdo dos tracos essenciais que a criacao
artistica remove da mera reproducéo imitativa do mundo, existe uma maior
distancia da realidade que resulta de uma segunda necessidade se a obra
pretender atingir os objectivos da Arte. Vimos que estamos perante arte
apenas quando a obra € isolada, isto é, quando satisfaz cada desejo em si
mesmo e nao aponta para além de si prépria. Isto pode ser feito apenas se
for nitidamente separada da esfera dos nossos interesses praticos. O que
guer que seja que entre dentro da esfera pratica liga-se com 0S Nnossos
impulsos para a accdo real, e a ac¢do envolveria uma mudanca, uma
intrusdo, uma influéncia do exterior. Enquanto tivermos o desejo de mudar o
gue seja, a obra ndo estara completa em si. A relacdo da obra connosco
enquanto pessoas nao deve entrar na nossa consciéncia da obra de maneira
nenhuma. Assim que isso sucede, a completa tranquilidade do prazer
estético perde-se. Ai o objecto torna-se simplesmente uma parte do meio
pratico envolvente. A condicdo fundamental da arte €, portanto, que nos
devemos estar distintamente conscientes da irrealidade da producdo artistica,
0 que significa que a obra deve estar absolutamente separada das coisas

reais e dos homens, e que deve ser isolada e mantida na sua propria esfera.
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Assim que a obra de arte nos tenta a encara-la como um pedaco da
realidade, foi arrastada para dentro da esfera da nossa accao pratica, o que
significa 0 nosso desejo de nos posicionarmos em conexao com ela. A sua
plenitude em si propria perde-se, e 0 seu valor para 0 Nn0oSSo comprazimento

estético desvanece.

Sabemos agora porgue é necessario que cada arte tenha o seu método
particular para mudar a realidade fundamentalmente. Agora reconhecemos
gue nédo é pela fraqueza da escultura que a estatua de marmore nao tem
cores vivas mas uma brancura diferente de qualquer ser humano. Nem tao
pouco parece uma deficiéncia de uma pintura ou de um desenho que
consigam oferecer apenas duas dimensdes e que nao disponham de meios
para nos mostrar a profundidade da natureza real. Agora, compreendemos
porque O poeta exprime 0S seus sentimentos e pensamentos numa
linguagem completamente artificial de rimas e de ritmos. Agora, vimos porque
€ que cada obra de arte tem 0 seu quadro ou a sua base ou o seu palco.
Tudo serve o objectivo central, o da separacdo da experiéncia oferecida do
cenario do quotidiano da vida real. Quando temos um jardim pintado diante
de nés, ndo queremos colher as suas flores e tirar os frutos dos ramos. A
superficie plana da imagem podera nao ser diferente do vidro de uma janela
através do qual vimos um jardim real. Nao pensamos em trazer uma cadeira
e um casaco para a mulher de marmore. A obra que o escultor criou
apresenta-se perante nés num espaco no qual nao podemos entrar, e pela
razdo de estar inteiramente removido da realidade a qual as nossas ac¢des
se direccionam, tornamo-nos apenas espectadores estéticos. O sorriso da
mulher de marmore conquista-nos como se viesse de uma mulher real, mas
ndo respondemos a sua amabilidade. Assim como ela aparece na sua forma
de marmore, ela € completa em si mesma sem possuir nenhuma relacao
para connosco ou para mais ninguém. A diferenca nitida da realidade

atribuiu-lhe uma vida perfeita auto-sustentavel.

Se lermos um relatorio policial acerca de roubos, poderemos trancar a nossa
casa de um modo mais seguro; se lermos acerca de uma inundacéo,

poderemos precaver-nos de passarmos por isso; se ouvirmos falar de um
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acontecimento, poderemos tentar saber mais tarde o que € que veio a
acontecer entretanto. Mas se lermos todos estes numa pequena historia,
temos o comprazimento estético apenas se o autor de algum modo torna
perfeitamente claro que a forma da descrigdo deste assalto, desta inundagao
e deste acontecimento ndo pertencem ao mundo real e existem apenas no
mundo da imaginacdo. O caso extremo leva-nos até a performance teatral.
Vemos figuras humanas reais a alguns metros de nés, vemos o0 melodrama
como o vildo se aproxima da sua vitima por tras com um punhal; sentimos
indignacéao e raiva; e ainda assim nao temos o minimo desejo de saltar para
o palco e defender a vitima. O cenario artificial do palco e o proscénio
iluminado ante a casa escura removeram toda a ac¢do do mundo que esta
ligado com as nossas accdes. A consciéncia da irrealidade que o teatro
forcou em nés é a condicdo para 0 nOsSSO interesse dramatico nos
acontecimentos apresentados. Se nos fossemos realmente iludidos e apenas
por um momento levassemos a disputa em palco e o cenario do crime como
sendo reais, seriamos logo nesse instante, removidos da altura do

comprazimento estético para o nivel da experiéncia comum.

Ainda temos de dar mais um passo. Nao precisamos apenas da separacéo
completa da realidade pelas formas alteradas da experiéncia, mas também
devemos requerer que esta coisa ou acontecimento irreal deva estar
completo em si proprio. O artista deve, portanto, fazer o que for necessario
para satisfazer os desejos que qualquer parte desperta. Se uma linha de uma
pintura sugere uma certa ambiéncia e movimento, as linhas externas devem
acompanha-la e as cores devem estabelecer uma relacdo de simpatia com
ela, e todas devem estar de acordo com o contetdo pictérico. A tensdo que
uma cena dramética desperta deve ser aliviada por uma seguinte. Nada deve
permanecer inexplicado e inacabado. N&do queremos saber 0 que se passa
nas colinas da paisagem da pintura ou o que o casal na comédia ira fazer
ap6s o seu casamento no ultimo acto. Por outro lado, o artista adiciona
elementos que estdo em harmonia com os desejos das outras partes, sao
esteticamente valiosas, tanto quanto possam diferir dos acontecimentos
actuais do mundo externo. Na pintura, a sereia podera ter a sua cauda, e a

crianga esculpida poderé ter asas de anjo, e as fadas poderdo aparecer no
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palco. Em resumo, cada exigéncia que é feita com o propdsito da verdadeira
arte remove-nos da realidade e é contraria a alegacao superficial de que a
arte deve ser uma imitagdo competente. A verdadeira vitoria da arte esté na
passagem da aparéncia do real, e cada arte € genuina quando preenche este
desejo estético de historia ou de natureza, cada qual com o seu proprio

modo.

O numero de formas ndo pode ser determinado anteriormente. Pelo estudo
da mera pintura, do desenho e do esboc¢o, ndo poderiamos prever que seria
possivel uma arte como a escultura, e ao estudarmos poesia épica e lirica,
ndo poderiamos antever as formas do teatro. O génio da humanidade teve de
descobrir novas formas nas quais o interesse na realidade é conservado e,
ainda assim, as coisas e acontecimentos séao tdo completamente modificados
gue sao separados de toda a possivel realidade, isoladas de todas as suas
conexdes e tornadas completas em si préprias. Ainda ndo falamos acerca da
Unica arte que nos da esta perfeita satisfacdo do material isolado, que
satisfaz todos os desejos que desperta e que, ainda assim, € a que mais
longe esta removida da realidade que conhecemos que qualquer outra
criacdo artistica, a muasica. Aqueles tons com 0s quais o compositor constroi
as suas melodias e harmonias ndo fazem parte do mundo em que nos
vivemos. Nenhuma das nossas accfes na vida pratica estdo relacionadas
com tons de instrumentos musicais, € no entanto os tons de uma sinfonia
podem despertar em nds as emoc¢des mais profundas, os sentimentos mais
solenes, assim como os de maior felicidade. S&o simbolos do nosso mundo
gue trazem com eles a sua tristeza e a sua felicidade. Sentimos o ritmo dos
tons, fugitivos, leves e alegres, ou silenciosos, pesados e sustentados, e eles
imprimem-se em nés como energias que despertam 0S Nossos impulsos, as

nossas tensoes e relaxamentos.

Entramos na peca com esses tons que, com 0s seus intervalos e diferentes
timbres instrumentais, aparecem como um mosaico maravilhoso de acordos
e desacordos. Ainda assim cada desacordo resolve-se a si mesmo num novo
acordo. Estes tons procuram-se mutuamente. Eles tém vida propria, completa

em si. Nao queremos muda-la. A nossa mente simplesmente ecoa 0s seus
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desejos e as suas satisfacdes. Sentimos com eles e somos felizes com o seu
acordo final sem o qual nenhuma melodia musical seria bela. Ligada pela lei
interna que é proclamada pelos primeiros tons, cada tom subsequente esta
preparado. Todo o movimento tonal aponta em direc¢do ao préximo. E um
mundo de auto-concordancia interno como as cores de uma pintura, ou as
curvas de uma escultura, como o0s ritmos e rimas de um verso. Mas para
além da mera auto-concordancia dos tons e ritmos como tais, a obra musical
como um todo desvenda-nos um universo de emocéo. A musica ndo decalca
a natureza fisica que as belas artes nos propdem, nem o mundo social que a
literatura abraca, mas o mundo interno com a sua abundancia de sentimentos
e excitagdes. Isto isola a nossa experiéncia interna e, dentro dos seus limites,
tré-la a tal perfeita auto-concordancia que é caracteristica de qualquer arte.

Poderemos facilmente detectar ainda mais os varios meios pelos quais cada
arte em particular se sobrepfe ao caos do mundo e nos oferece uma parte
dela numa forma perfeitamente isolada na qual todos os elementos estdo em
mutuo acordo. Podemos desenvolver, a partir desta exigéncia fundamental
da arte, todas as formas especiais que sdo caracteristicas nos varios
campos. Podemos também virar-nos para as artes aplicadas, para a
arquitectura, para artes e oficios, etc. Podemos detectar novas regras que
surgem da combinacdo de exigéncias puramente artisticas e as que possuem
utilidade pratica. Mas isto conduziria a um aprofundamento demasiado longo
para a teoria estética, enquanto o nosso objectivo é o de avancar no caminho
da solucdo do problema especifico da imagem em movimento. Da pintura, do
teatro e da musica tivemos de falar porque a imagem em movimento partilha
com estes condi¢cdes importantes e, como tal, certas formas essenciais de
nos oferecer o mundo. Cada elemento da imagem em movimento € uma
imagem, plana como a que O pintor cria, € 0 seu caracter pictorico é
fundamental para a arte das imagens em movimento. Mas, certamente, a
imagem em movimento partilha muitas das condigbes com o teatro e o palco.
A apresentacdo de accbes conflituosas entre homens em cenérios
dramaticos é o seu conteudo, tanto no palco como no ecra. A nossa alegacao
principal, no entanto, foi que falsificamos o significado da imagem em
movimento e simplesmente subordinamos a ele as condi¢des estéticas do

teatro. Isto € diferente de meras imagens, e é diferente do teatro também,
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tantas quantas sejam as relacdes que partilha com ambos. Mas aproximamo-
nos do entendimento da sua verdadeira posicdo no dominio estético se
pensarmos ao mesmo tempo daquela outra arte que abordamos, a arte dos
tons musicais. Eles sobrepuseram-se inteiramente ao mundo externo e ao
mundo social, eles revelam a nossa vida interna, o nosso jogo mental, com
0S seus sentimentos e emocfes, as suas memaorias e caprichos, num
material que parece isento das leis do mundo da substancia e do material,
tons que sdo vibrantes e momentaneos como 0S NOSSOS proprios estados
mentais. Claro que um filme ndo é uma peca musical. O seu material ndo é
som mas luz. Mas a imagem em movimento ndo € musica no mesmo sentido
em que nao € teatro nem imagens. Ele partilha algo com todos eles. Ele
situa-se algures entre e afastado deles, e por esta razdo € uma arte de um
tipo particular que deve ser compreendida através das suas proprias
condicBes e para as quais devem ser delineadas as suas proprias regras

estéticas, em vez de simplesmente copiadas das regras do teatro.

CAPITULO IX

OS RECURSOS DA IMAGEM EM MOVIMENTO

Chegamos agora a um ponto no qual podemos juntar as pontas soltas, as
psicoldgicas e as estéticas. Ao fazermos isto atingimos a verdadeira tese de
todo este livro. A nossa discussao estética mostrou-nos que a finalidade da
arte é a de isolar uma parte significante da nossa experiéncia de tal maneira
gue esteja separada da nossa vida pratica e totalmente em acordo consigo
prépria. O nosso prazer estético resulta deste acordo e harmonia interiores
mas, para que consigamos sentir tal acordo de todas as partes, devemos
abordar com 0s nossos proprios impulsos a vontade de cada um dos seus

elementos, entrar no significado de cada linha, cor e forma, cada palavra e
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cada tom e nota. Apenas se tudo estiver pleno de tal movimento interno &
gue conseguimos realmente apreciar a cooperacdo harmoniosa das suas
partes. Os recursos das varias artes, como vimos, sdo as formas e os
métodos pelos quais a sua finalidade é atingida. Eles devem ser diferentes
para cada material. Para além disso, 0 mesmo material pode permitir
diferentes métodos de isolamento e eliminacdo do insignificante e reforco
daquilo que contribui para a harmonia. Se perguntarmos agora quais Sao 0s
recursos pelos quais a imagem em movimento atinge 0 Seu sucesso em
extrapolar a realidade, em isolar uma histéria dramatica significante, em
apresentad-la de modo a que nos entremos nela e, ainda assim, a
mantenhamos fora da esfera pratica da nossa vida e deste modo apreciemos
a harmonia das suas partes, devemos lembrarmo-nos de todos os resultados
para os quais apontaram a discussdo psicolégica da primeira parte deste
livro.

Reconhecemos que a imagem em movimento, incomparavel neste aspecto
com o Teatro, da-nos uma perspectiva de acontecimentos draméticos que
foram completamente moldados pelos movimentos internos da mente. Para
termos a certeza, 0s acontecimentos na imagem em movimento acontecem
num espaco real com a sua profundidade. Mas o espectador sente que eles
nao sdo apresentados nas trés dimensdes do nosso mundo exterior, que eles
sdo imagens planas que a mente molda em objectos plasticos. Novamente,
0S acontecimentos s&o vistos como hum movimento continuo e, ainda assim,
as imagens rompem o0 movimento numa rapida sucessdo de impressoes
instantaneas. Nao vemos a realidade objectiva mas um produto da nossa
mente que liga as imagens em conjunto. Diferencas ainda maiores tornaram-
se visiveis quando nos viramos para 0s processos da atencdo, da memoria,
da imaginacao, da sugestao, da divisdo do interesse e da emocao. A atencao
vira-se para pontos detalhados no mundo exterior e ignora tudo o resto; a
imagem em movimento faz exactamente o mesmo quando, no close-up, um
detalhe é alargado ao tamanho do ecrd e tudo o resto desaparece. A
memoria torna presentes 0s acontecimentos ao reavivar imagens do
passado; a imagem em movimento faz o mesmo com os cut-backs, quando
imagens de acontecimentos passados surgem entre oS acontecimentos

presentes. A imaginagdo antecipa o futuro ou extrapola a realidade com
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caprichos e sonhos, a imagem em movimento faz tudo isso ainda de um
modo mais rico que qualquer imaginacdo aleatdria conseguiria fazer. Mas,
principalmente, através da divisdo do interesse, a nossa mente balanga entre
la e ca. Pensamos nos acontecimentos que ocorrem paralelamente em sitios
diferentes. A imagem em movimento pode mostrar-nos em cenas interligadas
tudo o que a nossa mente alberga. Acontecimentos em 3, 4 ou 5 lugares
distintos do mundo podem ser interligados numa Unica accdo complexa.
Finalmente, vemos que cada sombreado de sentimentos e emocdes que
preenchem a mente do espectador podem moldar as cenas do filme até que
parecam incorporar oS nossos sentimentos. Em cada um destes aspectos, a
imagem em movimento tem sucesso em fazer aquilo que o drama do teatro
nao tenta.

Se isto é o resultado da analise estética por um lado e da investigacéo
psicologica por outro, necessitamos apenas de combinar os resultados de
ambos num principio unificado: A imagem em movimento conta-nos a historia
humana ao extrapolar as formas do mundo externo, nomeadamente o
espaco, o tempo e a causalidade, e ao ajustar os acontecimentos as formas
do mundo interno, nomeadamente a atencdo, a memaria, a imaginacao e a

emocao.

Devemos ir buscar orientacdo mais directa, uma vez mais, a partir deste
ponto de vista, a comparacdo entre a imagem em movimento e a
performance no palco teatral. Ndo vamos entrar na discussao do caracter do
teatro normal e do seu drama. Tomamos este ponto como garantido. Toda a
gente conhece essa forma de arte superior criada pelos Gregos e a qual, da
Grécia, se propagou ao longo da Asia, da Europa e da América. Na tragédia
e na comédia dos tempos antigos aos de Ibsen, Rostand, Hauptmann e
Shaw, reconhecemos um objectivo comum e uma forma comum para a qual
sdo desnecessarios mais comentarios. Como é que a imagem em movimento
difere da performance teatral? Insistimos que toda a obra de arte deve estar,
de algum modo, separada da nossa esfera de interesses praticos. O teatro
nao € excepcgao. As estruturas do teatro em si, o palco em forma de quadro, a
diferenca de luz entre o palco e a plateia, o cenario e guarda-roupa inibem o

espectador da possibilidade de encarar a ac¢éo no palco como fazendo parte
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da vida real. Os responséaveis dos teatros tentaram por vezes a experiéncia
de reduzir essas diferencas, como por exemplo, manter a plateia também
iluminada, e descobriram sempre que tem um impacto no efeito dramatico,
que € reduzido por causa do sentimento de distancia da realidade ficar
enfraguecido. A imagem em movimento e o teatro, neste aspecto, sdo
claramente idénticos. O ecrd, da mesma forma, sugere como principio a

irrealidade completa dos acontecimentos.

Mas cada passo mais adiante conduz-nos a diferencas consideraveis entre o
palco teatral e o ecrd das imagens em movimento. Em todos os aspectos, o
filme esta muito mais longe da realidade fisica do que o teatro, e em todos os
aspectos, esta maior distdncia do mundo fisico aproxima-nos do mundo
mental. O palco mostra-nos homens de carne e 0sso. Ndo sdo Romeu e
Julieta reais, e ainda assim o actor e a actriz tém vozes sonantes de pessoas
reais, respiram como tal, ttm cores vivas como tais e preenchem um espaco
fisico como pessoas reais também. O que resta na imagem em movimento?
A voz foi roubada: a imagem em movimento é um espectaculo “mudo”. No
entanto, ndo nos podemos esquecer que este € mais um passo dado no
distanciamento da realidade que tem sido utilizado frequentemente no mundo
teatral. Quem souber a histéria do teatro sabe o papel fundamental que a
pantomina desempenhou no desenvolvimento da humanidade. Desde as
velhas pantominas meio religiosas e dancas sugestivas a partir das quais se
deu inicio ao drama real desenvolveram-se para pantominas completamente
religiosas nas idades medievais e, ainda mais, a muitos elementos mimicos
silenciosos nas performances modernas, encontramos uma continuidade de
convengBes que fizeram da pantomina quase o cenario real de muito
desenvolvimento teatral, dramatico. Sabemos o quédo populares foram as
pantominas entre os Gregos, e como elas serviam de pano de fundo durante
0 periodo imperial de Roma. A Roma antiga acarinhava os seus palhacos
mimos, mas acarinhava ainda mais as pantominas tragicas. “O seu mais
infimo gesto fala, as suas maos falam e os seus dedos tém voz.” Apos a
gueda do Império Romano, a Igreja usou a pantomina para retratar uma
histéria sagrada, e séculos mais tarde encontraram historias blasfemas nas

pantominas dos seus ballets. Até as complexas tragédias artisticas sem
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palavras triunfaram no palco dos dias de hoje. “L’enfant Prodigue” que veio
de Paris,”Sumurun” que veio de Berlim, “Petroushka” que veio de Petrograd,
conquistaram o palco americano; e certamente que a perca da fala, uma vez
gue se distanciava da realidade, de algum modo destruiu a consciéncia

continua da existéncia fisica dos actores.

Para além disso, o estudante da pantomina moderna ndo pode deixar de lado
a diferenca caracteristica entre a performance dos actores sem fala no palco
e a dos actores na imagem em movimento. A sua expressdo dos seus
estados internos, todo o seu sistema de gesticulacdo, € decididamente
diferente, e aqui podemos dizer que a imagem em movimento se aproxima
mais da vida do que a pantomina. Claro que o actor da imagem em
movimento deve exagerar um pouco a expressao natural. Todo o ritmo e
intensidade dos seus gestos devem ser mais marcados do que aconteceria
com actores que acompanham 0s seus movimentos com palavras faladas e
gue exprimem o significado dos seus pensamentos e sentimentos através do
conteudo do que dizem. N&o obstante, o actor da imagem em movimento
utiliza os canais regulares da descarga mental. Ele simplesmente actua numa
pantomina que ndo pode ser satisfeita através desse recurso. Tém-se a
expectativa que ele adicione algo que € completamente artificial,
nomeadamente uma espécie de demonstracao artificial das suas emocdes.
Ele ndo deve apenas comportar-se como um homem furioso, ele também
deve comportar-se como um homem que esta conscientemente interessado
na sua faria e quer demonstra-la aos outros. Ele exibe as suas emocgdes ao
espectador. Ele age realmente de um modo teatral para o beneficio dos
espectadores. Se ele ndo tentasse fazer isto, 0os seus recursos para a
transmissdo de uma historia rica e de um conflito real de paixes humanas
seriam demasiado fracos. O actor da imagem em movimento, com as suas
mudancas rapidas de cenas, ndo tem outra hipétese de transmitir as suas
intengdes. Ele ndo deve ceder a tentacdo de actuar teatralmente no ecra, ou
estara a prejudicar seriamente a qualidade artistica da pelicula.

A distancia realmente decisiva da realidade corporal, no entanto, é criada

pela substituicdo da imagem do actor pelo proprio actor. Luzes e sombras
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substituem a variedade dos efeitos da cor e a mera perspectiva deve
enquadrar a sugestao da profundidade. Descobrimos isso quando discutimos
a psicologia da percepcédo das imagens em movimento. Mas ndo devemos
colocar énfase no ponto errado. A tendéncia natural podera ser colocar a
guestao no facto de que as pessoas no filme nao estdo perante n6s em carne
e 0sso0. O ponto essencial € antes que nés estamos conscientes da imagem
ser plana. Se nos fossemos encarar os actores do palco num espelho,
também seria uma imagem reflectida do que nés percepcionamos. A imagem
em movimento da-nos uma reflexdo dessas dos actores. O processo que
conduz o homem real para o ecrd € mais importante que uma simples
reflexdo num espelho, mas apesar da complexidade na transmissao, nés, no
final de contas, vemos o actor real na imagem. A fotografia € completamente
diferente destas imagens, que um inteligente desenhador esbocou. Na
imagem em movimento vemos 0s actores reais e o factor decisivo que faz
esta impressao diferente da visdo de homens reais ndo € que nos vejamos as
pessoas reais através do meio da reproducdo fotografica, mas que esta
reproducdo mostra-os de uma forma plana. O espaco corporal foi eliminado.
Dissemos antes que 0s arranjos estereoscopicos também poderiam
reproduzir de certa forma esta forma plastica. No entanto, isto iria interferir
seriamente com o caracter da imagem em movimento. Precisamos desta
extrapolacdo da profundidade, queremos té-la apenas como uma imagem e
ao mesmo tempo como uma imagem que nos sugere fortemente a
profundidade actual do mundo real. Queremos manter o interesse no mundo
plastico e queremos estar conscientes da profundidade em que as pessoas
se movem, mas 0 nosso objecto directo da percepcdo deve ser sem
profundidade. Esta ideia de espaco forca-nos a que uma ideia de peso,
solidez e substancialidade deva ser substituida pela imaterialidade leve e em

constante movimento.

Mas a imagem em movimento sacrifica ndo s6 os valores espaciais do teatro
real; também desrespeita a sua ordem temporal. O teatro apresenta o enredo
na linha temporal da realidade. Pode interromper a corrente continua do
tempo sem negligenciar as condi¢cdes da arte dramatica. Podera haver 20 ou

30 anos entre 0 3° e 4° Acto, tanto quanto esses elementos devam ser
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seleccionados pelo escritor dramatico, devem propagar-se através do espaco
e tempo que sao significantes para o desenvolvimento da sua historia. Mas
ele esta ligado ao principio fundamental do tempo real, ele s6 pode andar
para a frente e ndo para tras. O que quer que seja que o Teatro nos mostre
agora deve tornar-se mais tarde numa histéria daquilo que nos foi mostrado
em qualquer momento anterior. O estrito requisito classico da unidade
completa do tempo n&o se aplica a nenhuma peca de teatro, mas essa peca
desistiria da sua missdo se nos contasse no 3° acto algo que aconteceu
antes do 2°. Claro que podera existir uma peca dentro de uma peca, e 0S
actores do palco em que isso se passa poderdo retratar eventos da antiga
histéria de Roma antes do Rei de Franca. Mas isto € um aprisionamento do
passado e do presente, que corresponde exactamente a ordem dos
acontecimentos. A imagem em movimento, por outro lado, ndo respeita e ndo
deve respeitar esta estrutura temporal do universo fisico. Em qualquer
instante o filme interrompe uma série de acontecimentos e traz-nos ao
passado. Estudadmos esta caracteristica Unica da arte da imagem em
movimento quando falamos da psicologia da memoaria e da imaginacdo. Com
a liberdade total dos nossos caprichos, com toda a mobilidade da nossa
associacado de ideias, imagens do passado intercalam-se com imagens do
presente. O tempo € deixado para tras. O homem torna-se rapaz; hoje é
interligado com o dia de antes de ontem. A liberdade da mente triunfou sobre
a lei inalteravel do mundo externo.

E interessante observar como as pecas teatrais de hoje em dia tentam roubar
o “relampago” da imagem em movimento e experimentar inversdes temporais
no palco. Estamos na fronteira estética quando um avé conta ao seu neto a
histéria da sua propria juventude como um aviso, e em vez das palavras
contadas dos acontecimentos dos anos passados as imagens desses
eventos desfilam perante o nosso olhar. Isto é, no fim de contas, bastante
idéntico a uma peca dentro de uma peca. Uma experiéncia bastante diferente
foi tentada em “Under Cover”. O terceiro acto, que se passa no segundo piso
da casa, acaba com uma explosao. O quarto acto, que tem lugar no rés-do-
chdo comeca um quarto de hora antes da explosdo. Aqui temos uma
verdadeira negacgédo da condicdo fundamental do teatro. Ou se pensarmos

nos produtos recentes dos palcos americanos, podemos pensar em “On
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Trial”, uma pecga que talvez seja a que se aproxima mais da usurpacao
dramatica dos direitos da imagem em movimento. Vimos a cena do tribunal,
guando uma testemunha atrds da outra comecam a dar 0S seus
testemunhos, o tribunal é substituido pelas cenas das acg¢des que a
testemunha reporta. Outra peca inteligente, “Between the lines”, acaba o
primeiro acto com um carteiro a trazer trés cartas das trés criancas da casa.
O segundo, terceiro e quarto actos conduzem-nos a trés casas diferentes de
onde as cartas vieram, e a ac¢ao nos trés locais ndo so6 precede a escrita das
cartas, como acontece a0 mesmo tempo que elas sédo escritas. O acto final
comeca com a chegada das cartas que contam o final dos acontecimentos
nas trés casas. Estas experiéncias sdo muito sugestivas, mas nao sdo mais a
pura arte dramatica. E sempre possivel misturar artes. Um pintor italiano
produz efeitos impressionantes ao colocar pecas de vidro e pedra e corda
nas suas pinturas, mas elas ndo sdo mais pinturas. O teatro no qual os
acontecimentos posteriores vém antes dos anteriores € uma barbaridade
estética que é divertida como um truque esperto numa peca graciosamente
superficial, mas intoleravel na ambiciosa arte draméatica. Ndo é apenas
toleravel como perfeitamente natural em qualquer filme. A reflexdo pictdrica
do mundo néo esté ligada pelo mecanismo rigido do tempo. A nossa mente
esta aqui e ali, a nossa mente vira-se para o0 presente e para o passado: a

imagem em movimento pode iguala-la na sua liberdade do mundo material.

Mas o teatro ndo esta ligado apenas pelo espaco e tempo. O que quer que
mostre é controlado pelas mesmas leis da causalidade que governam a
natureza. Isto envolve uma continuidade completa dos acontecimentos
fisicos: nenhuma causa sem o efeito correspondente, nenhum efeito se
causa precedente. Todo este percurso natural € deixado para tras no ecra. O
desvio da realidade comeca com a resolucdo do movimento continuo que
estudamos nas discussfes psicoldgicas. Vimos que a impressdao do
movimento resulta de uma actividade mental que liga as imagens separadas.
O que vimos é um composto; € como o movimento de uma fonte na qual
cada fio de agua é separado num numero indeterminado de gotas. Sentimos
0 papel dessas gotas na sua pressa cintilante como uma corrente de agua

continua e, ainda assim, estamos conscientes das miriades de gotas, cada
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uma separada das outras. Esta corrente de imagens extrapolou

completamente o mundo causal.

De um modo inteiramente diferente, este triunfo sobre a causalidade aparece
na interrupcdo dos acontecimentos através de imagens que pertencem a
outras séries. Damos conta disto sempre que uma cena muda
espontaneamente. Os processos ndo sdo levados as suas consequéncias
naturais. Um movimento &€ comegado mas, antes que a causa traga 0s seus
efeitos, outra cena tomou o seu lugar. O que esta nova cena nos traz pode
ser um efeito para o qual nés ndo vimos as causas. Mas ndo sédo apenas 0s
processos que séo interrompidos. O interligar das cenas que seguimos em
detalhe &, ele préprio, um contraste com a causalidade. E como se objectos
diferentes pudessem preencher o mesmo espaco ao mesmo tempo. E como
se a resisténcia do mundo material tivesse desaparecido, e as substancias
pudessem penetrar umas nas outras. Ao entrelacarmos as nossas ideias,
experienciamos esta superioridade a todas as leis fisicas. O teatro néo teria
sequer 0s recursos técnicos para nos dar tais impressdes, mas se 0s tivesse,
nao teria o direito de os usar pois destruiria a base na qual o teatro se baseia.
Noés temos apenas mais um caso do mesmo tipo nessas séries de imagens
que tentam forcar a sugestdo na nossa mente. J& as mencionamos. Um
determinado efeito € preparado por uma cadeia de causas, e ainda assim
guando o resultado causal esta para aparecer, o filme é cortado. Temos as
causas sem o efeito. O vildo avangca com o seu punhal, mas um milagre
salvou a sua vitima.

Enquanto as imagens em movimento sdo elevadas acima do mundo do
espaco, do tempo e da causalidade e sao libertas das suas ligacdes, ndo sao

certamente sem lei.

Dissemos antes que a liberdade com que as imagens se substituem umas as
outras € em grande modo comparavel ao cintilar e oscilar dos tons musicais.
A transmisséao das energias mentais do filme para a atencdo e a emocao, que
sédo sentidas nas imagens em movimento, sdo ainda mais completas nas
melodias e harmonias musicais em que 0s tons em si SG&0 meramente a

expressao de ideias, sentimentos e de impulsos da vontade da mente. As
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suas harmonias e desarmonias, as suas fusbes e misturas, ndo sao
controladas por nenhuma necessidade externa mas sim pelo acordo e
desacordo interno dos nossos livres impulsos. Ainda assim, neste mundo de
liberdade musical, tudo é completamente controlado pelas necessidades
estéticas. Nenhuma esfera de vida pratica permanece sobre tdo rigidas
regras como a dimenséo do compositor. Tao arrojado quanto o génio musical
seja, ele ndo se pode emancipar da regra de ferro que o seu trabalho deve
mostrar unidade completa em si mesma. Todas as prescricoes separadas
gue o estudante de musica tem de aprender sao ultimamente apenas as
consequéncias do requisito central que a musica, a mais livre das artes,
partilha com todas as outras. No caso da imagem em movimento também, a
liberdade das formas fisicas do espaco, tempo e causalidade nao significam
gualquer libertacdo dos seus deveres estéticos. Pelo contrario, assim como a
musica esta rodeada de muitas mais regras técnicas que a literatura, a
imagem em movimento deve ser tomada como una pelos requisitos estéticos
de um modo ainda mais firme que no Teatro. As artes que estao
subordinadas as condi¢cdes de espaco, tempo e causalidade encontram uma
certa robustez estrutural nestas formas materiais que contém um elemento
de interligagéo externa. Mas quando estas formas s&o deixadas e quando a
liberdade do jogo mental substitui a necessidade externa, tudo se

desmoronaria se a unidade estética fosse descurada.

A unidade &, em primeiro lugar, a unidade da accao. O requisito € 0 mesmo
gue para o teatro. A tentacdo de negligencia-lo ndo é maior em lado algum
gue na imagem em movimento, onde a matéria externa pode facilmente ser
introduzida ou interesses independentes serem desenvolvidos. E certamente
verdade para a imagem em movimento, assim como para cada obra de arte,
gue nada tem o direito de existir no seu meio que ndo seja necessario
internamente para o descobrimento da ac¢ao unificada. Sempre que dois
enredos nos sao dados, recebemos, de longe, muito menos do que se nos
dessem apenas um. Deixamos inteiramente a esfera da arte valorizavel
guando uma accao unificada é arruinada pela mistura de declamacéo e
propaganda que nao estao interligadas organicamente com a ac¢cédo em si.

Poder4d ainda estar fresco na nossa memodria que uma performance
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esteticamente intoleravel foi oferecida ao publico com “The Battlecry of
Peace”. Nada pode ser mais injurioso para a cultivacao estética do povo do
gue tais performances, que agarram a atencdo dos espectadores com
detalhe ambicioso e ainda assim destroem a sua sensibilidade estética
através de um completo desrespeito pelo principio fundamental da arte, o
requisito da unidade. Também reconhecemos que esta unidade requer
isolamento completo. Aniquilamos a beleza quando ligamos a criagao
artistica a interesses praticos e transformamos o espectador num “olheiro”
egoista e interesseiro. O cenario do filme ndo é apresentado de maneira que
decidamos se queremos passar as nossas proximas férias naquele local. A
decoracdo interior dos quartos ndo € exibida com uma mostra de um
estabelecimento. Os homens e mulheres que conduzem a ac¢ao do enredo
nao devem ser pessoas que poderemos encontrar amanha na rua. Todas as
linhas do filme devem ser interligadas em forma de n6é com o filme em si
mesmo, e nada deve estar conectado com interesses externos. Um bom filme
deve estar isolado e completo em si préprio como uma bela melodia. Nao é

uma publicidade para as novas modas.

A unidade da accdo envolve unidade dos personagens. Foi defendido
demasiadas vezes, por aqueles que teorizam acerca da imagem em
movimento, que o desenvolvimento do personagem € a principal tarefa do
teatro, enquanto a imagem em movimento, que carece de palavras, deve ser
satisfeito com tipos. Provavelmente isto é apenas um reflexo do estado rude
gue a maior parte dos filmes ainda n&o ultrapassou. Internamente, nao existe
nenhuma razao para 0s recursos da imagem em movimento ndo deverem
permitir uma depuracdo mais subtil da complexidade do personagem. Mas o
requisito principal permanece consistente, que a ac¢ao seja desenvolvida de
acordo com a necessidade interna e que 0S personagens estejam em
harmonia com a ideia central do enredo. No entanto, assim que insistimos na
unidade, ndo temos o direito de pensar apenas na ac¢do que nos da o
conteudo do filme. Nao podemos menosprezar a forma. Assim como na
musica, a melodia e 0s ritmos pertencem juntos; como numa pintura, nem
todas as combinacbes de cores se adequam a determinado objecto; assim

como na poesia, nem todo o verso estard de acordo com todas as ideias,
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entdo a imagem em movimento deve levar a accdo e a expressao pictorica
para uma harmonia perfeita. Tomamos como garantido que o pintor balance
perfeitamente as formas da sua pintura, que as agrupe de modo que uma
simetria interna possa ser sentida e que as linhas, as curvas e cores se
fundam numa unidade. Cada imagem do séc. XVIlI que nos é apresentada
numa pelicula devia ser tratada com o respeito que o artista pictorico possui
para com a unidade das formas.

A imagem em movimento mostra-nos um conflito significante de accdes
humanas nas imagens em movimento as quais, libertas das formas fisicas do
espaco, tempo e causalidade, sdo ajustadas a associacao livre das nossas
experiéncias mentais e que atingem um isolamento completo do mundo

préatico através da unidade perfeita do enredo e da aparéncia pictorica.

CAPITULO X

OS REQUISITOS DA IMAGEM EM MOVIMENTO

Encontramos a formula geral da nova arte da imagem em movimento.
Podemos direccionar a nossa atengdo para algumas consequéncias que
estdo envolvidas com este principio geral e para alguns requisitos estéticos
gue resultam dele. Naturalmente que o maior de todos eles é aquele para o
gual nenhuma prescricao especifica pode ser dada, nomeadamente o talento
imaginativo do escritor do cenario e do ambiente. A nova arte é, a esse
respeito, indiferente de todas as velhas artes. Uma composicéo das sinfonias
imortais de Beethoven; um milhar de maestros estdo a escrever sinfonias de
acordo com 0 mesmo padrdo e seguindo as mesmas regras técnicas, e ainda
assim nenhuma sobrevive o dia seguinte. O que o grande pintor, escultor,
compositor ou poeta, romancista ou dramaturgo da da profundidade da sua
personalidade artistica € interessante e significante; e a unidade da forma e
conteudo € natural e perfeita. O que amadores sem talento produzem & trivial
e banal; a relacdo entre a forma e o conteudo € for¢cada; a unidade do todo

esta incompleta. Entre estes dois extremos, qualquer possivel nivel de
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abordagem ao ideal € demonstrado na histéria das artes humanas. Nao pode
ser de outra forma com a arte da imagem em movimento. Até o
reconhecimento mais distinto dos requisitos especificos da imagem em
movimento ndo podem ser suficientes para substituir o talento ou génio
original. A obediéncia mais escrava dos requisitos estéticos ndo poderdo
tornar um enredo aborrecido em algo interessante e uma accao trivial tornar-
se significante. Se existe algo que se apresenta como um elemento
caracteristico na criacdo das imagens em movimento como contraste com
todas as outras artes € o facto de requerer a colaboracdo de duas
personalidades inventivas, o0 realizador e o cenodgrafo. Existe alguma
colaboracdo em outras artes. A dpera requer o poeta e o compositor; ainda
assim, o texto da 6pera é uma obra de literatura independente e completa em
si, e a musica da 6pera tem vida prépria. Uma vez mais, cada obra musical
requer um intérprete. A orquestra deve tocar as sinfonias, o pianista ou o
cantor devem dar vida as melodias, os actores devem representar 0s seus
papéis. Mas a musica € uma perfeita obra de arte mesmo antes de ser
cantada ou tocada num instrumento, assim como o drama é completo tal
como uma obra de literatura mesmo que nunca chegue aos palcos. Para
além do mais, € evidente que é necessaria a realizacdo dos actores também
para a imagem em movimento. Mas podemos ignorar este ponto. O que
precisamos de ter consciente é que a obra que o cendgrafo cria é, em si
mesma, ainda imperfeita e apenas se torna numa completa obra de arte
através da accdo do realizador. Ele desempenha um papel inteiramente
diferente do director do teatro. O director do teatro desempenha aquilo que o
escritor da peca prescreve, por maior que seja a sua capacidade e
imaginacao visual ou profundidade que os personagens poderdo oferecer a
incorporacdo da accdo dramética. Mas o realizador da imagem em
movimento deve mostrar-se como artista criativo, na medida em que é ele
guem transforma realmente as pegas escritas em imagens em movimento. A
énfase do teatro apoia-se na palavra falada, para a qual o director do teatro
ndo adiciona nada. Esta tudo contido naquelas linhas. Na imagem em
movimento, a énfase estad toda na imagem, a sua composicdo € deixada

completamente ao artista criativo do realizador.
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Mas o argumentista/cendgrafo [scenario writer] ndo deve ter apenas talento
para a invencdo e construcdo dramaticas; ele deve estar consciente da
singularidade da sua tarefa; isto é, ele deve sentir a cada momento que esta
a escrever para 0 ecrd e nao para um palco ou um livro. E isto conduz-nos
novamente ao nosso argumento central. Ele deve entender que a imagem em
movimento ndo é um teatro filmado, mas que é controlado pelas suas
proprias condigdes psicologicas. Assim que for entendido que o filme néo é
apenas a reproducdo mecanica de outra arte mas que é uma arte especial,
segue-se que talentos especiais devem estar devotos a ela e que ninguém
deveria sentir essa tarefa abaixo da sua dignidade artistica ao escrever
guibes para essa nova arte. Sem duvida, a performance das imagens em
movimento de hoje em dia ainda se mantém num baixo nivel artistico. Nove
em dez dos filmes séo farsas vulgares ou melodramas baratos. A questao
nao é quao grande é a percentagem dos dramas realmente valiosos que
podem ser encontrados nos nossos teatros. Muitas das suas pecas Ssao
apenas um apelo aos instintos mais inferiores. Mas, pelo menos, o teatro nao
é forcado a satisfazer-se com comédias ou “pseudo-tragédias” tao
degradantes. A literatura mundial do palco contém palavras em abundancia
que sdo de valor eterno. E uma questdo puramente social e ndo estética, a
razao pela qual os teatros em redor da “White Way” transportam o gosto
vulgar em vez de utilizar a verdadeira beleza do teatro para a elevacédo da
mente humana. As salas encaram uma situacdo completamente diferente. Os
seus responsaveis podem ter as melhores intencfes de oferecerem bons
filmes; e ainda assim s&o incapazes de fazé-lo porque a literatura do ecré
tem sido, até agora, nada que possa ser comparado com as obras-primas do
teatro, e nada deste tipo maior pode ser esperado até que a criacdo das
imagens em movimento tenha o reconhecimento como merecedora dos

empreendimentos mais elevados ao servi¢o do seu ideal.

Ninguém nega que o filme partilha alguns aspectos caracteristicos com o
teatro. Ambos dependem do conflito de interesses e dos actos. Estes
conflitos, tragicos ou comicos, requerem um desenvolvimento e solucao
similar em palco e no ecrd. A mera visao de actividade humana sem conflito

pode ter imagens em movimento muito comprazedoras de caracter idilico ou
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romantico ou talvez de interesse pratico. O resultado seria uma espécie de
poema lirico ou épico no ecrd, ou um dialogo de viagem, ou algo assim, mas
nunca se moldaria a si mesmo num filme enquanto o conflito de interesses
humanos que o drama requer estivesse em falta. Ainda assim, ao ser
expresso este conflito ou vontade, por um lado de homens vivos e falantes, e
por outro lado pelas imagens em movimento, a diferenca na concepcao
artistica deve ser seguramente tdo grande quanto a sua similitude. Uma vez
gue o requisito supremo deve ser o de uma literatura original com poder e
significado real e nos quais todo o pensamento é gerado pela ideia no ecra.
Enquanto os filmes forem alimentados pela literatura teatral, a nova arte
nunca podera chegar a sua prépria literatura nem atingir o seu objectivo real.
N&o é certamente culpa de Shakespeare que Hamlet e King Lear sejam
filmes muito pobres. Se alguma vez um Shakespeare surgir para o ecra, a
sua obra seria igualmente insatisfatéria quando arrastada para um palco.

“Peer Gynt” n&o € de Ibsen se os actores forem mudos.

O romance, em certos aspectos distancia-se ainda mais, mas noutros
aspectos aproxima-se um pouco melhor. E verdade que, na literatura
superficial escrita para o momento, a linha de demarcagdo entre obras
dramaticas e narrativas € muitas vezes ignorada. Os “best-sellers” dos
balcdes dos romances sdo muitas vezes adaptados em pecas de teatro com
sucesso, e nenhuma peca de teatro social com um longo percurso pela
Broadway se escapa a sua transformacdo numa série de romances em
jornais. Mas onde a literatura se encontra em toda a sua dimensao, a
diferenca profunda pode ser vista distintamente. A arte épica, incluindo o
romance, descreve as experiéncias e o desenvolvimento de um personagem,
enquanto o drama é dependente do conflito do personagem. As aventuras de
uma personalidade nunca séo suficientes para um bom drama teatral e nao
sd0 menos insatisfatorias para o enredo de um filme. No romance, os
personagens em oposicao s&o apenas uma parte do pano de fundo social
gue é necessario para mostrar a historia de vida do heroi ou heroina. Eles
nao tém o significado independente que € essencial para o conflito draméatico
teatral. O romance no ecra, se for um verdadeiro romance e ndo a execucao

romancista de algo que é, na verdade, um enredo teatral draméatico, s6 pode
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ser sem vida e sem inspiracdo. Mas, por outro lado, a imagem em movimento
em medida muito maior que o teatro, coloca a énfase no cenario da accéo
humana, e partilha este tratamento com o romance. Ambos os cenérios
sociais e naturais sdo o ambiente para o desenvolvimento do personagem
principal na histéria. Estas caracteristicas podem facilmente ser
transportadas para o ecra, e por esta razdo, alguns romances em imagens
tém tido vantagem em relacdo aos filmes baseados em teatro dramético. A
Unica verdadeira conclusdo deve permanecer, no entanto, que nem o teatro
nem o romance sao suficientes para os ambientes da imagem em
movimento. O realizador poeta [photopoet] deve virar-se para a vida em si e
deve moldar a vida nas formas artisticas que sao caracteristicas a sua arte
em particular. Se ele tiver entendido verdadeiramente o significado
fundamental no mundo do ecrd, a sua imaginacdo guia-lo-a de uma forma
mais segura que as suas reminiscéncias teatrais de dramas que ele viu no

palco e dos romances que ele leu.

Se considerarmos alguns requisitos especiais que estdo contidos em tal
postulado para um novo método artistico, naturalmente pensaremos no papel
das palavras. O teatro e o romance vivem de palavras. Quanto deste mais
nobre veiculo do pensamento podera a imagem em movimento conservar no
seu dominio? Todos estamos cientes da grande parte da imagem em
movimento de hoje que nos é contada através do meio das palavras e de
frases. Entenderiamos tdo pouco do que aquelas pessoas estdo a falar se
apenas vissemos 0s seus actos e nao tivéssemos, de antemao, a informacéao
que o ‘“lider” disponibiliza. As diferentes técnicas variam mediante as
diferentes empresas. Algumas experiéncias com a projeccdo de palavras
escritas na imagem, mostrando a frase com letras brancas e brilhantes
préximo da cabeca da pessoa que esta a falar, de algum modo similar aos
métodos das Bandas Desenhadas nos jornais. No entanto, as séries de
imagens sao interrompidas a maior parte das vezes e a palavra decisiva é
tirada directamente dos labios do herdi, ou um argumento explicativo que
atribui significado ao todo ¢é atirado para o ecra. Por vezes, isto pode ser uma
concessao para 0s membros menos treinados a nivel mental da plateia, mas

usualmente, esses comentarios impressos sdo indispensaveis para o0
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entendimento do enredo, e até o espectador mais inteligente se sentiria
desesperado sem essas frases chave. Mas este habito das salas de hoje em
dia ndo é certamente um argumento estético. Eles séo obrigados a render-se
ao esquema simplesmente porque o0s argumentistas ainda estao

destreinados e trapalhdes ao utilizar a técnica para a nova arte.

Alguns pintores religiosos dos tempos medievais punham na imagem frases
gue as pessoas supostamente diriam, como se as palavras saissem das suas
bocas. Mas nédo conseguiriamos imaginar Raphael e Michaelangelo a
fazerem uso do método da comunicacédo, que é tao inteiramente estranho ao
espirito real da pintura. Toda a arte cresce lentamente até ao ponto em que o
artista se apoia nas suas formas de expressao caracteristicas e genuinas.
Elementos que ndo pertencem a ela sdo 0s primeiros que se misturam nela e
gue devem ser lentamente eliminados. A imagem em movimento do dia de
depois de amanha ser& certamente liberto de todos os elementos que nédo
sdo realmente imagens. O principio da imagem em movimento como uma
mera imitacdo do teatro ndo esta em lado nenhum mais evidente do que
nesta combinacdo inorganica de pedacos de dialogo ou frases explicativas. A
arte das palavras e a arte das imagens estdo ai forcosamente atreladas.
Quem escreva os seus guides de modo a que as imagens ndo possam ser
entendidas sem reflugios linguisticos € uma falha estética na nova arte. O
préximo passo em direc¢do da emancipacdo da imagem em movimento deve
ser, decididamente, a criacdo de pecas que falam apenas a linguagem das

imagens.

Duas excepcdes parecem justificAveis. Nao é contrario aos requisitos
internos da arte filmica que uma cena completa possua um titulo. Um lider
como “The Next Morning” ou “After Three Years” ou “In South Africa”, ou “O
Primeiro Passo” ou “The Awakening” ou “Among Friends” tem o mesmo
caracter que o titulo de uma pintura numa galeria de arte. Se lermos no
nosso catalogo de pinturas que uma imagem é denominada “Paisagem” ou
“‘Retrato” sentimos as palavras como sendo supérfluas. Se lermos que o seu
titulo é “The London Bridge in Mist” ou “Portrait of the Pope”, recebemos uma

sugestdo valiosa que ndo é certamente sem influéncia da nossa apreciagédo
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da imagem, e ainda assim nao é uma parte organica da pintura em si. Neste
sentido, um lider como titulo para uma cena ou, melhor ainda, para um filme
inteiro pode ser aplicada sem objeccdo estética. O outro caso que néo é
apenas possivel como perfeitamente justificavel é a introducdo de cartas,
telegramas, posters, recortes de jornais, e comunicacdes impressas ou
escritas num close-up pictérico que torne todas as palavras legiveis. Este
esquema é utilizado cada vez mais frequentemente nos filmes e o0 movimento
esta numa direccdo correcta. As palavras do telegrama ou do placard e até
do recorte de jornal sdo partes da realidade que as imagens servem para nos
mostrar, e 0 seu significado ndo esta no exterior mas no interior da histéria
pictorica. O verdadeiro artista utilizaréd este método com conta e medida, de
modo a que o espectador ndo mude a sua atitude. Ele deve permanecer num
ajuste interior as formas pictoricas e ndo se deve converter em adaptacdo a
frases. Mas se 0 seu uso nao for exagerado o método € legitimo, em
contraste com a utilizacdo néo artistica das mesmas palavras como lideres

entre as imagens.

A condenacdo de palavras direccionais, no interesse da pureza da imagem
em movimento como tal, também nos conduz a objeccdo de
acompanhamentos fonograficos (sonoros). Aqueles que, como Edison,
tinham um interesse técnico, cientifico e social mas ndo um ponto de vista
genuinamente estético no desenvolvimento das imagens em movimento,
naturalmente que se perguntaram se esta imitacdo Optica do teatro nao
poderia ser melhorada com a imitagcdo acustica também. Entéo a ideia seria a
de interligar o cinematoscopio com o fondégrafo e sincroniza-los téo
completamente que a cada movimento visivel dos labios o som audivel das
palavras deixaria o diafragma da aparelhagem. Todos os que se devotaram a
resolucdo deste problema tiveram sérias dificuldades e, quando as suas
desventuras provaram-se falhas praticas com as plateias da imagem em
movimento, estavam inclinados para culpar a sua ineficiéncia em resolver um
problema técnico de um modo perfeito. Eles ndo estavam conscientes que a
dificuldade real era uma dificuldade interna e estética. Até se as vozes
fossem ouvidas com perfeicdo ideal e exactamente ao mesmo tempo dos

movimentos no ecrd, o efeito num publico esteticamente consciente seria
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desapontante. Um filme s6 pode perder se a sua pureza visual for destruida.
Se virmos e ouvirmos ao mesmo tempo, aproximamo-nos efectivamente do
teatro real, mas isto apenas € desejavel se o objectivo for imitar o palco
teatral. Ainda que fosse esse 0 objectivo, até a melhor imitacdo permaneceria
de longe inferior a uma verdadeira performance teatral. Assim que tenhamos
compreendido claramente que a imagem em movimento € uma arte em sSi
mesma, a conservacao da palavra falada € tdo perturbante quanto a cor seria

na roupa de uma estatua de marmore.

E bastante diferente com musica de acompanhamento. Até se a mdsica na
maior parte dos casos nao fosse tdo miseravelmente ma como o € na maior
parte das salas dos dias que correm, ninguém consideraria a mdsica como
uma parte organica da imagem em movimento em si, como 0 canto na Opera.
Ainda assim a necessidade de um acompanhamento mais ou menos
melodioso, e até mais ou menos harmonioso, pode sempre ser sentido, e até
0 mais pobre substituto de musica decente tem sido tolerado, pois ao vermos
longos filmes em salas escuras sem qualquer acompanhamento tonal fatiga e
acaba por irritar 0o publico em geral. A muasica alivia a tensdo e mantém a
atencdo desperta. Deve estar inteiramente subordinada, e € um facto que,
para a maior parte das pessoas, as obras especiais que estédo a ser tocadas
passam quase despercebidas, mas sentir-se-iam desconfortaveis sem elas.
Mas néo é de todo necesséario que a musica seja limitada a tal relaxamento
harmonioso para a mente atraves de tons ritmicos. A muasica pode e deve ser
ajustada ao filme no ecrd. As empresas [picture corporations] mais
ambiciosas ja reconheceram este requerimento e mostram as suas obras
com sugestfes exactas para a escolha das pecas musicais a serem tocadas
como acompanhamento. A musica ndo conta uma parte do enredo e nao
substitui a imagem como as palavras o fariam, simplesmente reforca o
ambiente emocional. E bastante provavel, quando a arte da imagem em
movimento tiver encontrado 0 seu reconhecimento estético, que 0s
compositores comecem a escrever partituras musicais para um belo filme
[photoplay] com o mesmo entusiasmo com o0 qual eles escrevem outras

formas musicais.
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Precisamente entre o acompanhamento intoleravel através das palavras
impressas ou faladas por um lado e a criacdo perfeitamente bem-vinda de
musica emocionalmente ajustada por outro lado, encontramos os ruidos com
0S quais 0s responsdveis da imagem em movimento gostam de fazer
acompanhar as suas performances. Quando o cavalo galopa, devemos ouvir
0S cascos, se cai chuva ou granizo, se 0 relampago troveja, ouvimos 0O
trovejar ou o cair da agua. Ouvimos uma arma a ser disparada, o assobio da
locomotiva, os sinos dos barcos ou a sirene da ambulancia, ou o latir do céo,
ou o barulho de Charlie Chaplin a cair escadas abaixo. Eles até tém uma
maquina complexa, a “allefex”, que consegue produzir mais de 50 sons
distintos, adequado para qualquer emergéncia filmica. Ird provavelmente
demorar mais tempo para livrar a imagem em movimento destes apelos da
imaginacao que as explicagdes das frases “lideres”, mas em ultima instancia,
terdo de desaparecer também. N&o tém direito a existir numa obra de arte
gue é composta de imagens. Isto na medida em que esta simplesmente a
elevar a tensdo emocional, podem entrar até na prépria musica, mas no que
concerne a contarem uma parte da histéria, deviam ser excluidos como
intrusGes de outra esfera. Poderiamos entdo melhorar a pintura de um jardim
de rosas ao molha-lo com perfume de rosas de modo a que 0s espectadores
pudessem aceder ao odor das rosas juntamente com a visdo delas. As
limitacdes de uma arte sdo na realidade a sua forca e ultrapassar as suas

fronteiras significa o seu enfraquecimento.

Podera estar mais aberto a discussdo a questdo de devermos ou nao levar
esta atitude negativa para o caso da cor na imagem em movimento. E sabido
gue tem existido um espantoso progresso técnico que tem sido assegurado
por individuos que desejam capturar os tons e cores da natureza nos seus
filmes [moving pictures]. Para ser claro, muitos dos mais bonitos efeitos em
cor sdo hoje totalmente produzidos por métodos artificiais de pincéis. As
peliculas sé@o impressas apenas em trés cores como qualquer vulgar
impressao a cor. A tarefa de colocar tantas pinturas em milhares de imagens
de uma pelicula é tremenda, e ainda assim estas dificuldades estao para ser
ultrapassadas. Qualquer efeito de cor desejado pode ser obtido através deste

método e a beleza dos melhores espécimes esta inultrapassavel. Mas a
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dificuldade é tdo grande que dificilmente podera tornar-se o método popular.
A fotografia directa das cores em si sera muito mais simples assim que o
método seja perfeitamente completo. Dificilmente se podera dizer que este
ideal ja& foi atingido. A fotografia sucessiva atraves de trés ecrds, um
vermelho, outro verde e outro violeta e a posterior projec¢cdo das imagens
através de telas destas cores parecia, cientificamente, a melhor abordagem.
Ainda assim necessitava da multiplicacdo das imagens por segundo, 0 que
oferecia uma dificuldade extrema, para além de um aumento extraordinario
da despesa. O avanco pratico parece mais seguro através da linha do
chamado “kinemacolor”. Os seus efeitos sdo assegurados pelo uso de dois
ecras apenas, nao sendo totalmente satisfatério, uma vez que as impressdes
azuis séo prejudicadas e as cores vermelhas e verdes ficam enfatizadas.
Para além disso o olho € muitas vezes perturbado por grandes flashes de luz
vermelha e verde. Mesmo assim 0s avangos sdo tdo excelentes que a
solucao perfeita para o problema técnico podera estar para breve. Serd que

isto é, ao mesmo tempo, uma solucao para o problema estético?

Tem sido alegado por amigos da fotografia a cores que, no presente estadio
de desenvolvimento, a fotografia de cor natural é insatisfatéria para a criacédo
de eventos externos, porque qualquer acontecimento cientifico ou historico
gue é reproduzido requer exactamente as mesmas cores que a realidade
mostra. Mas por outro lado, o0 processo parece ser perfeitamente suficiente
para a imagem em movimento, porque nao se esperam nenhumas cores
objectivas, e nao faz diferenca se os vestidos das mulheres ou as rugas do
chdo mostram o vermelho e verde demasiado vivos e o azul demasiado
desvanecido. De um ponto de vista estatico deviamos aperceber-nos do
veredicto oposto. Para os acontecimentos histéricos os métodos técnicos do
presente sédo, no seu todo, satisfatorios. As famosas imagens da coroacgao
Britnica eram soberbas, e ganharam imenso pelos efeitos de cor ricos.
Deram muito mais que uma mera fotografia a preto e branco, e o esplendor e
gléria dessas cores radiantes pouco sofreram da supressdo dos tons
azulados. Estes ndo foram mostrados para igualarem as cores numa loja de
fitas. Para as imagens das noticias do dia o “kinemacolor” e os esquemas

idénticos sdo excelentes. Mas no que toca ao filme, a questdo ja ndo é
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técnica; primeiro de tudo, estamos perante o problema, quanto contribui a
subordinacdo da coloracdo em si para 0 objectivo da imagem em
movimento? Sem davida que o efeito da imagem individual seria certamente
elevado pela beleza das cores. Mas elevaria a beleza do filme? Nao seria,
uma vez mais, uma adicdo que ultrapassa os limites essenciais desta arte em
particular? N&o queremos pintar as bochechas de Vénus de Milo, nem
gueremos ver a coloracdo de Mary Pickford ou de Anita Stewart. Tornamo-
nos conscientes de que a Unica tarefa da arte da imagem em movimento
pode ser atingida através do distanciamento da realidade. As pessoas reais e
as verdadeiras paisagens devem ser deixadas para tras e, como vimos,
devem ser transformadas apenas em sugestdes pictoricas. Devemos estar
fortemente conscientes da irrealidade pictdrica de modo a que o maravilhoso
jogo das nossas experiéncias internas se realize no ecra. Esta consciéncia da
irrealidade deve sofrer seriamente com a adi¢cao de cor. Mais uma vez somos
conduzidos para demasiado perto do mundo que realmente nos rodeia com a
sua rigueza de cores, e quanto mais nos aproximamos, menor € 0 ganho
daquela liberdade interior, aquela vitéria da mente sobre a natureza, que
continua a ser o ideal da imagem em movimento. As cores sdo quase tao

prejudiciais quanto as vozes.

Por outro lado o realizador deve ser cuidadoso para se manter o suficiente
em contacto com a realidade, sendo os interesses emocionais dos quais todo
o filme [play] depende serdo destruidos. Nao devemos levar as pessoas para
o real, mas devemos liga-las com todos o0s sentimentos e associacdes que
irlamos ligar com os homens reais. Isto apenas é possivel se eles no seu
ambiente plano, sem cor e pictorico, partilharem as caracteristicas reais dos
homens. Por esta razdo é importante sugerir ao espectador a impressdo do
tamanho natural. O requisito da imaginacdo para o tamanho normal das
pessoas e das coisas nas imagens é tdo forte que extrapola facil e
constantemente os grandes alargamentos ou reduc¢des. Primeiro vemos um
homem com o seu tamanho normal e depois, com um close-up, um
alargamento excessivo da sua cabecga. No entanto ndo nos sentimos como
se a pessoa em si tivesse crescido. Através de uma substituicdo fisica

caracteristica, sentimos antes que nos aproximamos dele e que o tamanho
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da imagem visual foi aumentado pela diminuicdo da distancia. Se toda a
imagem for tdo alargada que as pessoas estdo continuamente a ser dadas
muito acima do tamanho normal, por inibicdo fisica, enganamo-nos a nos
mesmos acerca da distancia e acreditamos que estamos muito mais
proximos do ecrd do que realmente estamos. Logo, instintivamente
permanecemos sob a impressdo de aparéncias normais. Mas este feitico
pode ser facilmente quebrado, e o efeito estético ser em grande medida
diminuido. Nas salas em que a camara de projeccdo estd demasiado
afastada do ecrd, as dimensdes das pessoas nas imagens podem ser 3 ou 4
vezes maiores do que as dimensdes dos seres humanos. A ilusdo €, no
entanto, perfeita, porque o espectador ajuiza mal as distancias enquanto ndo
vir nada nos arredores do ecra. Mas se os seus olhos se desviarem para a
pianista que se encontra directamente por baixo do ecra, a ilusdo é destruida.
Ele vé no ecrd gigantes enormes cujas maos sdo metade do corpo da
pianista, e as reac¢des normais que sao agitadas para o comprazimento do

filme sdo suprimidas.

Quanto mais nos alongamos nos detalhes, mais poderemos adicionar aos
requisitos psicoldgicos especiais que resultam dos principios fundamentais
da nova arte. Mas seria enganador se também levantdssemos questdes
acerca do ponto que tem muitas vezes desempenhado o papel principal da
discussdo, nomeadamente a seleccao de topicos adequados. Os escritores
gue tém possibilidades ilimitadas para truques de imagens e ilusdes filmicas
na mente tém proclamado que o conto de fadas com as suas maravilhas
magicas devia ser o seu dominio principal, na medida em que nenhum palco
de teatro podia assumir-se como seu rival. Quantos ja ndo desfrutaram de
“‘Neptune’s Daughter” — as sereias na rebentacdo das ondas, a rapida
mudanca da bruxa para polvo na beira do mar e a brincadeira das fadas do
mar! Quantos ndo foram enfeiticados pela Princesa Nicotina quando ela
tropeca da pequena caixa de cigarros em cima da mesa! Nenhum teatro
poderia atrever-se a imitar tais relances de imaginacdo. Outros escritores
insistiram nas mudancas soberbas das belas procissdes e do esplendor das
multidées. Vimos milhares na marcha de Sherman para o mar. Quéao

desesperante seria qualquer tentativa de imitar isso em palco! Quando o

107



toureiro luta com o boi e as multidées das arenas espanholas entram em
delirio, quem compararia iISSO com as pessoas pintadas na arena quando a
opera “Carmen” €& cantada? Novamente ainda outros enfatizam a
oportunidade de filmes historicos ou, especialmente, para filmes com
cenarios diferentes, onde existem as belezas dos tropicos, das montanhas,
do oceano ou da selva, a entrar em contacto com o espectador. Os dramas
biblicos com imagens da Palestina real, enredos classicos com Grécia ou
Roma como pano de fundo, agitaram milhdes pelo mundo fora. Ainda assim a
maioria dos autores alega que o verdadeiro campo para a imagem em
movimento € a vida pratica que nos rodeia a todos, uma vez que a literatura
ou o teatro ndo possuem 0s recursos artisticos para oferecerem os detalhes
da vida com tal sinceridade convincente e com tanto poder realistico. Isto sdo
as “favelas”, as barracas, nao vistas através dos espectaculos de um leitor ou
dos caprichos de um estranho, mas na sua nudez nojenta. Estes sao os
cantos escuros da metropole onde o crime esta escondido e onde o vicio
floresce.

Todos estdo certos, e a0 mesmo tempo estdo todos errados quando dao
importancia apenas a uma as custas de outra. Topicos realistas e idealistas,
praticos e romanticos, historicos e modernos sdo todos materiais adequados
para a arte da imagem em movimento. O seu mundo € t&o ilimitado quanto o
da literatura, e 0 mesmo é verdade para o estilo do tratamento do topico. O
humoristico, se for verdadeiro humor, o tragico, se for verdadeira tragédia, o
alegre e o solene, o feliz e o patético, o filme curto ou extremamente longo,

todos estes podem preencher os requisitos da nova arte.

PARTE II:

A FUNCAO DA IMAGEM EM MOVIMENTO

Os entusiastas alegam que nos E.U.A. 10 milhdes de pessoas vao
diariamente as salas da imagem em movimento. Os cépticos acreditam que

“apenas” 2 ou 3 milhdes de pessoas formam a plateia diaria média. Mas em
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qualquer dos casos, “os filmes” tornaram-se no maior entretenimento do pais,
nao, do mundo, e a sua influéncia é uma das energias sociais mais fortes. Os
sinais indicam que esta popularidade e a sua influéncia aumentam de dia
para dia. Quais sdo as causas, e quais sao os efeitos deste movimento que

era inimaginavel ha pouco tempo atras?

Os economistas estdo certamente correctos quando véem que a principal
razdo para esta adesdo as salas seja o0 baixo preco dos ingressos. Por 5 ou
10 céntimos, longas horas de entretenimento espantoso nos melhores
lugares da sala: este € o iman que deve ser mais poderoso que qualquer
teatro ou concerto. Ainda assim a adesdo a imagem em movimento esta a
aumentar constantemente, enquanto os pre¢os também sobem. Subiu o
preco e nas ultimas duas temporadas, filmes ambiciosos foram mostrados a
audiéncias que pagaram as taxas totais que se pagam no teatro. O caracter
das audiéncias também sugere que sO 0s precos baixos ndo podem ser
decisivos. Ha 6 anos atrds, um observador sociolégico atento caracterizou os
patrées dos “palacios da imagem em movimento” como “a classe média-
baixa e o publico massivo, jovens e raparigas de lojas, entre a adolescéncia e
a maturidade, comerciantes modestos, trabalhadores, donas de casa e uma
pequena quota de criangas”. Isto dificilmente seria uma discrigdo correcta nos
dias de hoje. Esta “classe média-baixa” tem a companhia das classes
‘médias-altas” ha ja algum tempo. Para ser claro, o observador de um
passado distante adiciona humildemente: “Entdo emerge uma ou duas
pessoas superiores como vocé, atraido por mera curiosidade e mantido no
seu lugar por interesse até ao derradeiro final da performance; este tipo
reclama a proclamacédo da sua superioridade e preserva 0 seu respeito
proprio, mas nunca abandona a imagem em movimento até que deva”. Hoje,
VOCé e eu somos Vistos nesse sitio bastantes vezes, e descobrimos que os
NosSs0s amigos ja la estiveram, que desistiram da pose revoltada e falam das

novas imagens em movimento como parte do quotidiano.

Acima de tudo, até aqueles que sdo atraidos pelo preco baixo das
performances dificilmente dariam o seu pouco dinheiro tantas vezes se néo

gostassem realmente dos filmes e ndo fossem agitados por um
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comprazimento que os prende durante horas. No final de contas, deve ser um
contentamento com as performances que € decisivo para 0 seu triunfo
incomparavel. Nao temos o direito de concluir disto que apenas 0s meritos e
exceléncias sejas as verdadeiras causas do seu sucesso. Uma critica
caustica provavelmente sugeriria que apenas 0S aspectos 0opostos sdo 0s
responsaveis. Diria que o americano médio € uma mistura de negocios,
ragtime [espécie de jazz sincopado e ritmado], e sentimentalismos. Satisfaz o
seu instinto do negocio ao ganhar X por cada niquel, aprecia o ragtime no
humor facil, e gratifica a sua sentimentalidade com os melodramas
abominaveis que preenchem a programacdo. Isto € em grande parte
verdadeiro, mas por outro lado, € completamente falso. O sucesso que
coroou cada esforco em melhorar o espaco filmico; quanto melhores séo os
filmes mais aclamados sao pelo publico. As companhias mais ambiciosas sdo
as que se encontram em fases de maior desenvolvimento. Devem existir
valores interiores que fazem a imagem em movimento tdo atractiva e até

fascinante.

Até um certo nivel, a mera esperteza técnica das imagens, mesmo hoje,
mantém o interesse enfeiticado, como nos principios da imagem em
movimento, quando nada sendo estas habilidades técnicas poderiam chamar
a atencado. Ainda estamos bastante surpreendidos com o efeito original, até
se a mera exibicAo de movimentos tenha perdido a sua capacidade de
impressionar. Para além disso somos cativados pela inegavel beleza dos
muitos ambientes. O melodrama pode ser barato, no entanto ndo perturba a
mente cultivada como de mau gosto, como aconteceria com a vulgaridade
tragica que se passa no teatro, porque podera conter os campos de neve do
Alasca ou as palmeiras da Florida como cenarios radiantes. Também um
interesse intelectual encontra a sua satisfacdo. Podemos ter visbes de
esferas que nos eram estranhas. Onde as linhas do interesse humano séao
mostradas no palco do teatro, devemos normalmente ficar satisfeitos com
algumas sugestdes estandardizadas. Aqui, nas imagens em movimento, o
filme pode realmente trazer-nos a moinhos e fabricas, a quintas e minas, a

tribunais e hospitais, a castelos e palacios de qualquer terra do Mundo.
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Ainda existe um maior poder da imagem em movimento que provavelmente
se baseia nas suas proprias qualidades dramaticas. O ritmo do filme [play]
estda marcado por uma rapidez que nao é natural. Ao ausentarmos as
palavras, as quais tanto no teatro como na vida preenchem o0s espacos entre
as accodes, 0s gestos e actos em si proprios podem seguir-se mutuamente
muito mais depressa. Acontecimentos que iriam preencher uma hora no
palco dificilmente ultrapassam os 20 minutos no ecré. Isto eleva o sentimento
de vitalidade no espectador. Ele sente-se como se estivesse a passar através
da vida com uma acentuacdo maior que agita as suas energias pessoais. O
habitual “faz-de-conta” da imagem em movimento deve fortalecer este efeito
tanto quanto a auséncia das palavras nos teatros de s6 imagens favorecem
uma certa simplificagdo dos conflitos sociais. As pecgas teatrais de Ibsen
dificilmente poderiam ser adaptadas para filmes. Onde as palavras estdo a
faltar, os personagens tendem a tornar-se estereotipados e 0s seus motivos
sdo privados da sua complexidade. As nuances subtis dos seus motivos
carecem da faculdade da fala. O enredo da imagem em movimento baseia-
se, normalmente, nas emoc¢des fundamentais que sdo comuns a todos e que
sdo entendidas por todas as pessoas também. O amor e o édio, a gratidao e
a inveja, a esperanca € o medo, a pena e 0s cilumes, arrependido ou
pecador, e todas as emocdes rudes que se assemelham tém sido suficientes
para a maior parte dos ambientes. Um desenvolvimento mais maduro da
imagem em movimento ira certamente ultrapassar este caracter primitivo,
enquanto tal esforco para reduzir a vida humana a simples instintos seja
muito conveniente para a imagem em movimento, ndo € de todo necessario.
Em qualquer caso, onde esta tendéncia prevalece deve ajudar em grande
medida a excitar e intensificar o sentimento pessoal da vida e para agitar as

profundezas da mente humana.

Mas a mais rica fonte de satisfagdo Unica da imagem em movimento é
provavelmente aquele sentimento estético que é significativo para a nova arte
e 0 qual nés j4 entendemos a partir das suas condigBes psicolégicas. O
massivo mundo exterior perdeu o seu peso, foi liberto do espaco, do tempo e
da causalidade, foi vestido com formas da nossa propria consciéncia. A

mente triunfou sobre a matéria, e as imagens continuam a rolar com a
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facilidade dos tons musicais. E um comprazimento soberbo que nenhuma
outra arte nos pode oferecer. Ndo admira que os templos para a nova deusa

sejam construidos dentro de cada pequeno “hamlet”.

A intensidade com a qual os filmes agarram a audiéncia ndo pode ser
sustentada sem efeitos sociais poderosos. Tem sido relatado que
alucinacdes sensoriais e ilusbes tém-se infiltrado, pessoas que sofrem de
doencas psicoldgicas estdo especialmente susceptiveis para experienciar
sensacles de toque, temperatura, cheiro ou de som a partir do que vém no
ecrd. As associacfes tornam-se tdo vividas como a realidade, porque a
mente entrega-se completamente as imagens em movimento. O aplauso com
gue as audiéncias, principalmente nas comunidades rurais, fazem ecoar apos
uma reviravolta feliz das imagens melodramaticas € outro sintoma de um
fascinio estranho. Mas € evidente que tal influéncia penetrante deve acarretar
perigos. Quanto mais vividamente as impressdes se forcam na mente, mais
facilmente devem tornar-se pontos para o comec¢o de imitacdes e outras
respostas motoras. A visdo do crime e do vicio podem forcar-se a elas
préprias e conduzirem a resultados desastrosos. A resisténcia normal entra
em colapso e o balanco moral, que seria mantido sobre o estimulo habitual
da rotina diaria, pode-se perder sobre a pressdo das sugestfes realisticas.
Ao mesmo tempo, a sensibilidade subtil da mente jovem pode sofrer com os
contrastes rudes entre as farsas e 0s romances apaixonados que se
proliferam nas salas a grande velocidade. As possibilidades de infecgéo fisica
e de destruicAo ndo podem ser ignoradas. Estes podem ter sido casos
excepcionais quando crimes graves foram relacionados com os impulsos de
filmes injuriosos, mas nenhum psicologo podera determinar exactamente
guanto do espirito global da educacdo, honestidade, pureza sexual e
modeéstia podem ser despertados através da influéncia das imagens em
movimento com padrdes de baixos valores morais. Todos 0s paises parecem
ter acordado para este perigo social. Os tempos em que as comédias
dissabores francesas envenenavam a juventude fazem parte do passado.
Uma reaccdo marcada instalou-se e as empresas lideres dos mercados, em
colaboragcédo com os realizadores, lutam na linha da frente para a supressao

da sujidade. Algumas companhias até abracam a censura, dizendo que é de
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alto nivel intelectual e liberal, e que ndo confunde liberdade artistica com
permissividade moral. Para além disso, para ficar claro, parece duvidoso que
um movimento em favor da censura federal esteja em harmonia com as

ideias americanas de liberdade da expresséao publica.

Mas enquanto as fontes do perigo podem ser ignoradas, o reformador social
devia focalizar o seu interesse ainda mais nas influéncias tremendamente
positivas que podem ser extraidas das imagens em movimento. O facto de
milhdes de pessoas irem diariamente ver imagens em movimento e serem
enfeiticadas pelas performances do ecra esta estabelecido. O alto nivel da
sua sugestibilidade durante essas horas na sala escura pode ser tido como
garantido. Portanto qualquer influéncia injuriosa que emane do filme deve ter
um poder incomparavel para a remodelacdo e construc¢do da alma nacional.
Deste ponto de vista, as linhas de fronteira entre a imagem em movimento e
as imagens em movimento meramente instrutivas com as noticias do dia ou
os artigos de revistas no ecra tornam-se indistintas. A cultura intelectual,
moral, social, e estética da comunidade pode ser apresentada por todos eles.
Professores conhecidos e da linha da frente juntaram-se na criacdo da
fundagéo do Liceu de Cultura Universal (Universal Culture Lyceum). O plano
€ fazer e circular imagens em movimento para a educacdo da juventude
local, estudos em imagens sobre ciéncia, histéria, religido, literatura,
geografia, biologia, arte, arquitectura, ciéncias sociais, economia e industria.
Estas “escolas, igrejas e colégios vao ter a presenga da imagens em
movimento a oferecer os Ultimos resultados e actividades de cada esfera
capaz de ser retratada’.

Mas, tanto quanto possa ser atingido através de esfor¢cos conscientes em
direccdo a educacdo, a maior contribuicdo deve ser dada pelas salas
regulares que o publico procura sem estar consciente da sua significancia
educacional. O ensino das imagens em movimento ndo deve ser forgcado
numa audiéncia mais ou menos indiferente, deve antes ser absorvida por
agueles que procuram entretenimento e comprazimento dos filmes e estéao ja

dispostos a fazer o seu pequeno sacrificio econémico.
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A parte puramente intelectual desta levitacdo € a mais facil. Nao apenas em
termos de imagens como noticias e demonstracdes cientificas, mas a
imagem em movimento também pode conduzir jovens e idosos a novas
regides do conhecimento. A curiosidade e a imaginacdo dos espectadores
irdo seguir alegremente. Ainda assim, até na esfera intelectual, os perigos
nao devem ser ignorados. Eles ndo séo infaliveis. Nao faz parte da esfera
moral quando um impulso moral saudavel é derrotado por uma visdo de
crimes que agitam os desejos anti-sociais. O perigo ndo € o das imagens
abrirem uma janela para factos que ndo devem ser conhecidos. Nao é o
conhecimento perigoso que deve ser evitado, mas a sua influéncia de um
contacto continuo com coisas que ndo valem a pena ser conhecidas pode
torna-lo trivial. Uma grande parte da literatura sobre imagens em movimento
de hoje é certamente prejudicial neste sentido. O pano de fundo intelectual da
maior parte dos filmes € insipido. Ao contarmos o enredo sem a motivacao
subtil que a palavra e o teatro podem despertar, ndo s6 0s personagens
perdem a sua cor como todas as cenas e situagdes sao simplificadas a um
grau que os ajusta a um publico sem pensamentos e em breve se torna

intoleravel para um espectador treinado intelectualmente.

Eles forcam sobre a mente cultivada aquele sentimento que 0s musicos
experienciam nas comédias musicais do dia. Ouvimos as melodias
constantemente com o sentimento de as ja termos ouvido ha tanto tempo
atrds. Esta falta de originalidade e inspiracdo ndo € necessaria; nao se
encontra na forma de arte. Offenbach e Strauss, assim como muitos outros ja
escreveram comeédias musicais que sdo classicas. Tao pouco se encontra na
forma de arte da imagem em movimento que a histéria deva ser contada
daquele modo insipido, plano e sem inspiracao. Nem é necessario no sentido
de atingir milhdes. O apelo a inteligéncia néo significa pressupor educacao
universitaria. Ainda para mais, a diferenciacdo ja comecou. Assim que as
pecas de Shaw ou de Ibsen se dirigem a audiéncias diferentes daquelas as
que se dirigiram “The Old Homestead” ou “Ben-Hur”, ja temos hoje em dia
filmes adaptados a diferentes tipos, e ndo existe a menor razdo para
relacionar com a arte do ecra um desleixo intelectual. Nao traria qualquer

ganho a cultura intelectual se toda a racionalizagdo fosse confinada as
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chamadas “imagens instrutivas” e os filmes fossem servidos sem qualquer sal
intelectual. Pelo contrario, o apelo a essas licdes estritamente educacionais
podem ter menos profundidade que os realizadores esperam, porque as
mentes destreinadas, especialmente dos jovens e das audiéncias sem
educacédo tém dificuldades consideraveis em seguir o rapido desenrolar de
acontecimentos quando estes ocorrem em ambientes nao familiares. A
crianga que apreende pouco a pouco 0s acontecimentos de uma fabrica. A
licAo psicologica e econdmica pode estar bastante desperdicada, porque o
poder da observacdo ndo esta suficientemente desenvolvido e a assimilacéo
decorre demasiado lentamente. Mas é bastante diferente quando o interesse

humano apoia e relaciona os acontecimentos de um filme.

As dificuldades no sentido da correcta influéncia moral sédo ainda maiores que
no dominio intelectual. Certamente que néo é suficiente ter o vildo castigado
nas ultimas imagens da pelicula. Se cenas de vicio ou crime sdo mostradas
com o seu nojo e glamour, a devastacao moral de tal espectaculo sugestivo
nao é desfeita pela reaccédo social que lhe segue. Os rapazes ou raparigas
sentem a certeza que eles seriam capazes de ndo serem apanhados. A
mente, através de um mecanismo que tem sido cada vez melhor entendido
pelos psicélogos dos anos recentes, suprime as ideias que sdo contrarias aos
desejos secretos e faz essas ideias florescer pelas quais os impulsos
“subconscientes” sdo preenchidos. E provavelmente um exagero quando um
criminologista proeminente alegou recentemente que “85% do crime juvenil
gue tem sido investigado mostrou relacdes directas ou indirectas com filmes
[motion pictures] que mostraram nos ecrds como 0s crimes poderiam ser
cometidos”. Mas certamente que, no que concerne estas demonstragcdes
terem provocado o caos, a sua influéncia ndo teria sido aniquilada por uma
cena de tribunal pitoresca na qual o ladrdo n&o consegue iludir o juri. A
verdadeira influéncia moral deve vir do espirito positivo da peca em si. Até as
licbes teatrais de paciéncia e piedade nédo irdo reconstruir uma comunidade
frivola, corrupta ou perversa. Um filme [play] verdadeiramente construtivo nédo
€ um sermdo dramatizado em moralidade e religido. Deve existir uma
plenitude moral na totalidade do ambiente, uma atmosfera moral que fez o

seu caminho como o ar fresco e a luz do sol. Um entusiasmo para o que é
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nobre e para o que nos eleva, uma crenca no dever e na disciplina da mente,
uma fé nos ideais e nos valores eternos deve permeabilizar o mundo do ecra.
Se isso suceder, ndo existird qualquer crime ou acc¢do hedionda que o filme

ndo possa contar com franqueza e sinceridade. Ndo é necessario negar o

mal e o pecado de modo a fortalecer a consciéncia da justica eterna.

Mas a maior missao que a imagem em movimento pode ter na nossa
comunidade é a da cultivacao estética. Nenhuma arte chega a um publico tdo
grande nos dias que correm, nenhuma influéncia estética encontra os
espectadores num estado mental tdo receptivo. Por outro lado, nenhum treino
requer tanta persisténcia e método mental que o treino estético, e nunca o
progresso € mais dificil que quando o professor se ajusta ao mero gosto dos
seus pupilos. O pais ainda hoje estaria sem concertos sinfonicos e 6peras se
nao tivesse recebido aquilo que o publico acreditava que naquele momento
mais gostava. O lugar-comum da estética triunfara sempre sobre o
significante, a menos que esfor¢os sistematicos sejam feitos para reforcar as
obras de verdadeira beleza. As comunidades, inicialmente, preferem Sousa a
Beethoven. A audiéncia das imagens em movimento podera apenas através
de pequenos e lentos passos ser trazida das suas excentricidades vulgares e
sem gosto do primeiro periodo até aos melhores filmes recentes, e estes
recentes melhores filmes ndo poderdo ser mais que o inicio do grande
movimento ascendente que esperamos para a imagem em movimento.
Dificilmente qualquer ensinamento pode significar mais para a nossa
comunidade que o ensinamento da beleza onde ele atinge as massas. O
impulso moral e o desejo de conhecimento estdo, no final de contas,
implantados no amago da multiddo americana, mas o desejo de beleza é
rudimentar e, mesmo assim, significa harmonia, unidade, verdadeira
satisfacao e felicidade na vida. As pessoas ainda tém para aprender a grande
diferenca entre comprazimento verdadeiro e prazer fugidio, entre beleza real

e meras cocegas nos sentidos.

Claro que existem aqueles, e poderdo ja ser uma legidao hoje em dia, que
iriam sabotar qualquer plano de tornar as imagens em movimento o veiculo

para a educacado estética. Como podemos ensinar o espirito da verdadeira

116



arte através de um meio que € oposto a arte? Como podemos implantar a
ideia de harmonia por algo que em si é uma parddia da arte? Ouvimos o
desprezo do teatro em “Canon” e o teatro feito por maquinas. Ninguém para
para pensar se outras artes desprezam a ajuda da técnica. O livro impresso
de poemas liricos também é feito por maquinas; o busto de marmore também
“‘preservou” a beleza da mulher real que foi modelo para o escultor grego por
2000 anos. Eles contam-nos que o actor do palco dé os seres humanos como
eles sdo na realidade, mas as imagens em movimento Sao irreais e, portanto,
de valor inferior incomparavel. Eles ndo consideram que as rosas do verao
gue apreciamos nas stanzas do poeta ndo existe na realidade nas formas de
versos e rimas; eles vivem com cor e odor, mas a sua cor e odor
desvanecem, enquanto as rosas das stanzas vivem eternamente. Eles julgam
gue o valor de uma arte depende da sua proximidade com a realidade da
natureza fisica.

Tem sido a tarefa principal desta discussédo toda provar quao ocos sao tais
argumentos e objec¢cBes. Reconhecemos que a arte € um modo de extrapolar
a natureza e criar a partir do material caético do mundo algo completamente
novo, inteiramente irreal, que incorpora a unidade e harmonia perfeitas. As
diferentes artes séo diferentes formas de abstraccdo da realidade; e quando
comecgamos a analisar a psicologia das imagens em movimento, tornamo-nos
conscientes de que o filme tem uma forma de fazer a sua funcdo com
originalidade completa, independente da arte do teatro, tanto quanto a poesia
é independente da musica ou a escultura o € da pintura. E uma arte em si.
Apenas o futuro nos dira se ir4 tornar-se uma grande arte, se um Leonardo,
um Shakespeare, um Mozart, alguma vez ira nascer para ela. Ninguém pode
prever as direccdes que esta nova arte podera tomar. Esclarecimentos
meramente estéticos acerca dos principios nunca podem servir de sombra
para o desenvolvimento no desabrochar de uma civilizacdo. Quem seria
audaz o suficiente, ha 4 séculos atras, para prever os meios e efeitos
musicais das orquestras modernas? SO a histdria da musica mostra como 0s
geénios inventivos sempre tiveram de desbravar um caminho, o qual serviu de
direccdo para a rotina da obra de arte. As combinacfes tonais que pareciam
dissonancias intoleraveis para uma geracdo foram assimiladas vezes atras

de vezes até que foram, finalmente, acolhidas e aceites como parte do
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caminho em tempos posteriores. Ninguém pode prever as formas que a nova
arte da imagem em movimento ird abrir, mas todos deviam reconhecer, até
hoje em dia, que vale a pena ajudar este avanco, e fazer da arte da imagem
em movimento um meio para uma expressao criativa original do nosso tempo
e para moldar através dela os instintos estéticos de milhdes. Sim, € uma nova
arte — e esta é a razao pela qual possui tanto fascinio para o psicélogo que,
num mundo de artes ja feitas, cada qual com uma histéria de varios séculos,
encontra subitamente uma nova forma, ainda por desenvolver e muito pouco
entendida. Pela primeira vez o psicélogo pode observar o inicio de um
desenvolvimento estético completamente novo, uma nova forma de
verdadeira beleza no tumulto da idade da técnica, criada pela prépria técnica
e ainda assim destinada a extrapolar, ainda mais que todas as outras artes, a

natureza externa, através do jogo livre e brincalhdo da mente humana.

Traducéo de Jorge Santos.
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