Todo filme & uma invenciao do
mundo, cria o seu préprio universo,
e, sendo o reflexo mais apurado e
complexo do espirito humano, é afir-
macio da capacidade criadora (téc-
nica e artistica) do homem.

Manipulando uma parafernilia de
som e magem luzes e sombras, emo-
som e imagem, luzes e sombraq, emo-
goes e sentimentos, o cineasta — né-
vo “deus ex macchma” do nosso
tempo — tem em suas maos concen-
trada téda uma génese de mundos
que se chocam com o de cada indi-
viduo submetido ao fascinio da ima-
gem cinematografica.

Paralelamente, o filme, arte por
exceléncia da sociedade tecnoldgica
em que Ivivemc,hs, e um dos produtos
mais ativos da chamada indastria
cultural.

Arte e indistria, o cinema, dotado
de profunda capacidade massificado-
ra ¢ de um poder de persuasao de
rara eficiéncia, provoca no especta-
dor uma experiéncia no terreno do
imaginario, em que éste sofre, atra-
vés do filme, o choque entre o pra-
zer estético e o mundo real, a “er-
satz” dos sonhos, conforme Hugo von
Hofmannsthal, em que o espectador
se irrealiza nas personagens ou no
“pathos” do filme, catarse que é
bruscamente cortada quando da volta
a realidade, guando o individuo re-
torna aoc mundo real e concreto que
0 circunda,

Nos seus primitivos tempos, por
ocasido das projecdes no Salon In-
dien do Petit Cafeé, nos idos de 1895,
em Paris, um piiblice aturdido e in-
quieto, mas sempre curioso, encara-
va o “cinématographe” Lumiére co-
mo um simples e engenhoso invento.
Hoje, apds ter-se metamorfoseado
em arte, gracas i inventiva de Geor-
ges Méliés e ao génio de David Wark
Griffith, o cinema propde uma série
de problemas em suas relacoes com
o publico, o publico-massa, o “mo-
viegoer” gue tiribalmente agrupa-se
em torno do totem, em que as ima-
gens se sucedem vinte e quatro wveé-
Zzes por segundo, para alimentar-se
lidica e emocionalmente dos estimu-
los audiovisuais que o cinema lhe
proporciona.

Atuando sébre o psiquismo indivi-
dual e coletivo e, do ponto de vista
‘sociolégico criando condicionantes de
gosto e comportamento o filme mo-
vimenta a vida psiguica em seus as-
pectos conscientes ou inconscientes.

A tentativa de Alain Resnais, em
L'Année Derniére a Marienbad
(1960), de captar, pela imagem, a
acronologia do pensamento humano,
concretizando em térmwos visuais a
légica nio ordenada que impulsiona
nossas decisbes (ou a auséncia de-
las), demonstra que as trés dimen-
soes do cinema, sobre serem um ins-
trumento de coercio, podem funcio-
nar como veiculo para a andlise da
complexidade no pensamento hu-
manao.
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“Fahrenheit 451", de Francois Truffaut:

0O metacronismo (inverso do
“flash-back”) que a narrativa cine-
matografica utiliza (vide Antonio
Moniz Vianna, “Correio da Manha”,
22-10-1967) como prospeccido sdbre o
futuro, longe de propor um divoéreio
entre o real e o imaginario, imprime-
lhe uma correlacao dinamica, dialé-
tica, em que presente e futuro se
mesclam, éste se interpolando na-
quele, o imaginario (ou o futuro)
prenunciando e antecipando o pre-
sente (ou o real).

Pela utilizacao criadora da cimera
— antes simples utensilic mecanico
de reprodugio de uma realidade cir-
cunserita ao tempo em que foi regis-
trada (dal a falacia do cinema-ver-
dade) — o realizador cinematografi-
co, sintese do imagismo que caracte-
riza nossa época, tornov-a o mais

Oscar Werner e Julie Christie.

imperturbavel e infalivel 6lho do
homem na pesquisa pelos nexos cau-
sals das suas contradicoes, o elemen-
to de ultrapassagem das fronteiras
que o separam de seu devenir.

A sensacdo de participacao total
gue o elemento audiovisual propor-
ciona ao espectador — sofrivelmente
esbocada por Ray Bradbury em
Faghrenheit 451 e brilhantemente
analisada pelo argentino Adolfo
Bioy Casares no romance “La Inven-
cion de Morel” (1940), que o eseritor
Claude Ollier (vide “Cahiers du Ci-
néema”, n.? 123) julga ter influencia-
do Alain Robbe-Grillet ao escrever
o argumento de L’Année Derniére a
Marienbad — é quase total. Pode-
riamos até acrescentar que, pelo fil-
me, o espectador, embora inconscien-
temente, realiza algo semelhante ao
“thematic apperception test” (TAT),
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colocando em cada situacio, inte-
grando em cada personagem, sua
propria perplexidade e ansiedade
existenciais, sua necessidade de eva-
dir-se do mundo. Alids, com base
nessa analogia, Gilbert Cohen-Séat e
Monigue Rebeillard criaram o *“test
filmigue thématique” (TFT).

O mito do cinema total, em térmos
de arma politica observado por Geor-
ge Orwell em “1984”, e ja mencio-
nado por Platao na Antigiiidade gre-
ga (“Republica”, sétimo livro), é
uma das mais fascinantes formas de
abordagem do fenémeno filmico — e
Marshall McLuhan (vide “Under-
standing Media: the Extensions of
Man"), quando diz que na “electro-
nic age” em que vivemos a “média”
eletrénica ¢ uma extensao do sistema
nervoso central do homem, revigora
o conceito de o cinema constituir um
elemento totalizante, global, de abor-
dagem e participacdo no mundo.

Submerso neste universo essen-
cialmente visual gue & o nosso, o ho-
mem contemporineo é essencialmen-
te um “voyeur” e, uma vez fascina-
do pela dinamica sensorial oferecida
pelo cinema, e que a folografia & in-
capaz de fornecer (para isso basta
comparar a profunda antinomia en-
tre a cena integrada no contexto fil-
mico e ela mesma reproduzida em
“stills”), pode sofrer um enfraqueci-
mento de sua consciéncia critica, ser
submetido as producgoes de pura pro-
paganda ¢ ler sua visdo-de-mundo
encaminhada num sentido totalitario.

Kracauer, por exemplo, informa
(vide “Nature of Film") que “a se-
giténcia de abertura de Der Triumph
des Willems, Leni Riefenstahl, 1936,
documentario oficial da convencgéo
nazista de 1934), mostra o aeroplano
de Hitler voando na direcdo de Nu-
remberg através de uma aglomera-
cdo de maravilhosas nuvens —
uma reencarnacio do todo-poderoso
Odin”. E é curioso registrar, segundo
o mesmo autor, em outro livro (vide
“From Caligari to Hitler”) que Goeb-
bels, ministro da propaganda do III
Reich, tomou como modélo para os
filmes de glorificacdo do regime na-
zista Bronenosetz Potemkin, de Ei-
senstein (1925), cujo realizador,
apoiado num sistema de pensamento
diametralmente oposto, propunha-se
a estabelecer idéntica indissolubili-
dade entre o individuo e o Estado,
cerne de toda ideologia totalitéria.

Criada com o objetivo de estudar
a acdo do filme sobre o espectador e
a sua conseqgiiente resposta, Gilbert
Cohen-Séat lancou as bases da “Fil-
mologia”, em 1946, com o livro “Kssal
sur les Principes d'une Philosophie
du Cinéma®”, que éle definiu como
“uym conhecimento ordenado, tendo
por objeto duas categorias especifi-
cas de fendbmenos, ou antes, um con-
junto de fendémenos especificos de
onde se vera que éles podem se divi-
dir em dois grupos principais: os fa-
tos filmicos e os fatos cinematografi-
cos”. Com base na definicdo expos-
ta, verificaremos que ao filmologo nao
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interessam as condigbes técnicas de
realizacdo, nem a analise artistica,
mas sobretudo (ou exclusivamente)
a sua acao sobre o espectador.

E o mesmo autor esclarece que “o
fato filmico consiste em exprimir a
vida, vida do mundo ou do espirito,
da imaginacio ou dos séres e das
coisas, por um sistema determinado
de combinacgoes. (Imagens visuais:
naturais ou convencionais. E as audi-
tivas: sonoras ou verbais)”. Mais
adiante acentua gue “fixado por in-
termédio da caAmera e reconstituido
na tela, o fato filmico apresenta o
aspecto necessario de uma espécie de
modelagem da luz e do som, reali-
zada sobre uma forma animada ou
inanimada, real ou imaginiria, mas
sempre em funcio da vida e do ato
em movimento'.

Isso equivale dizer que o fato fil-
mico & o cinema em si mesmo, em
sua esséncia, a obra acabada e colo-
cada em condicoes de ser consumida,
ao passo que o fato cinematografico
produzir-se-ia: a partir das ilagoes
estabelecidas entre o filme e o pi-
blico. “A esséncia do fato cinemato-
grafico serd colocar ém circulagio
nos grupos humanos uma soma de
documentos, sensacbes, materiais és-
tes oferecidos pela vida e postos em
forma pelo filme”, diz Cohen-Séat.

Extremamente importante — e a
isso a Filmologia se dedica com
acentuado interésse — é o problema
das relacoes empaticas entre o espec-
tador e os herdis da tipologia cine-
matografica, a participacio emocio-
nal do publico na agdo que se de-
senvolve na tela. O cinema impbe
um condicionamento, conforme J. P.
Mayer péde avaliar em pesquisa rea-
lizada na Inglaterra (vide “British
Cinemas and their Audiences”), que
é& de tal forma marcante, visto que
os procedimentos de indugdo trans-
cendem o tempo de dominio cinema-
tografico (os 90 ou 120 minutos de
projecao do filme), associando-se in-
delévelmente ao psiquismo indivi-
dual.

Mayer, que utilizou a técnica da
narrativa confessional, pela qual o
informante reportava-se as suas pri-
meiras sensacoes cinematograficas,
expds o caso, cujo trecho destacamos,
de uma secretaria particular, de 39
anos idade; “quando tinha 17 anos,
vi uma estréla de cinema (esqueci
seu nome) e 0 rapaz com guem eu
estava disse: ‘ela tem os pézinhos
mais adordveis e seus sapatos sio
sempre bonitos’. Eu tinha pés boni-
{os e fiz uma promessa de gue 0 mes-
mo seria dito de mim. Nio sei se al-
guma vez isso aconteceu, mas Semm-
pre comprei os sapatos e meias mais
bonitos que posso e 0s sapatos £ao,
ainda, meu luxo particular”,

£ sdbre ésse mecanismo persuasivo
que a Filmologia se debruca, pro-
curando analisar até que ponto o fil-
me e o individuo se inter-relacionam,
pois desde muito tempo sabemos que
.o juizo de Georges Duhamel, “o ci-

nema ¢ uma diversio para idiotas”,
estd errado, constituindo-se o filme
no maior e mais eficaz instrumento
de dominio das massas.

Cohen-Seat propoe quatro atitudes
basicas a serem tomadas diante dos
fatos cinematogréaficos e dos fatos fil-

micos; 1) atitude de ironia ou ati-
tude de ignorincia curiosa, de im-
parcialidade, de caréncia de juizo
aprioristico e posi¢bes prévias; 2)
preparo e equipamento técnico para
trilhar os caminhos da anélise fil-
molégica; 3) inducgdo de verdades de
ordem abstrata que podem constituir
a ciéncia filmolégica; e 4) fixaclo
de definicoes originarias das reali-
dades e conceitos gue integram o ci-
nema.

Mauricio de Begona (vide "Ele-
mentos de Filmologia™), que em lu-
gar de filmologia, vocabulo de for-
macdo hibrida (do inglés “film” mais
o grego “logos”), considera mais
adequado Cinematologia (grego “ki-
nema” mais “logos”), esclarece que,
no seu entender, ela & “a ciéncia que
tem por objeto o cinema em seus as-
pectos essenciais e mais universais',
o que ndo altera substancialmente a
definicio de Cohen-Séat, alids me-



A famosa cena da escadaria de Odessa: “0 Enceuracado Potemkin”, de Sergei M. Eisenstein.

lhor, pela concisdo e especificidade.

Observadas as sucintas informa-
goes que foram expostas sobre Fil-
mologia, “podemos dizer que a ima-
gem e o plano sfo, no estado atual
das coisas, os tinicos fenémenos que
devemos chamar, “stricto sensu”, fa-
tos filmicos” (Cohen-Séat), ou seja,
0 “logos” do cinema é fornecido pela
cimera, e, explica o filmélogo fran-
cés, “a camera € o instrumento dessa
linguagem. £ uma mecanica eserupu-
losa. O 6lho da cimera, sua acuidade,
sua precis@o, sua imparcialidade, seu
poder. Ela recolhe como um espelho
as imagens dos objetos e as fixa ma-
gicamente"”,

Seis seriam os métodos filmologi-
cos:

1. Intuitivo: a reunifio da maior
quantidade possivel de dados sébre
o filme, observacio das relacoes es-
pontaneas que surgem, formulacao
de hipoteses de abordagem e de so-
lugbes provisorias sobre cada tema
de “per si” e resumo em proposicoes
genéricas;

2, Objetivo: investigacdo do tri-
plice aspecto do cinema, pratico,
cientifico e filosofico, considerando-
5e 0 cinema como qualquer outro ob-

jeto submetido & observacdo e ané-
lise;

3. Observacao racional: determi-
nacdo da mensagem propria das
imagens, isto &, o “gquantum” de arte
e o “"guantum” de linguagem em sua
expressio cinematografica, separan-
do o gue atribuir & razio e ao sen-
timento;

4, Estética constituida: aceitacao
de improviso e sem prévia critica as
nogoes cinematograficas estabeleci-
das e aplicacio de atitudes e métodos
de analise proprios de outras mani-
festagbes artisticas:

5. Sintético: aceita “a priori” as
convencoes cinematograficas, as suas
repercussoes no mecanismo psicolo-
gico, intentando catalogar as conse-
giiéncias do fato ecinematografico,
sabendo-se de antemio que o cine-
ma & o resultade mais avancado do
progresso técnico e cientifico da hu-
manidade;

6. Monografico: tendo em vista
0s numerosos aspectos do cinema e,
a0 mesmo tempo, suas infindaveis
areas de influéncia, analisa o cinema
por setores e grupos de relagbes, ca-
da um déles merecendo um estudo
monografico.

As relacdes que o filme estabelece
com o espectador situam-se entre o
real e o imaginario, explorando as
varias camadas do real e agindo
como deflator na liberacdo de im-
pulsos reprimidos, penetrando no
subconsciente e o dominando, dai
porgue Alain Hesnais afirma gque “se
aceitarmos a formula de Truffaut,
todo filme deve comportar ser resu-
mido numa sé palavra, podemos di-
zer: L'Année Derniére a Marienbad
ou a persuasio” (vide “Cahiers du
Cinéma”, n.? 123).

E, analisando algumas realizacdes
que se seguiram & do autor francés,
verificaremos gue os cineastas atuais
nao mais narram uma estoria, mas
fazem wum filme, onde o espectador
descobrirda a sua histéria, possivel-
mente (ou certamente) tnica, pro-
priedade e criacdo de seu autor, o
espectador mesmo. A conhecida ex-
periéncia de Lev Kuleshov, justa-
pondo a imagem do ator Ivan Mos-
jukin a trés planos diferentes — um
prato de sopa, uma mulher num lei-
to de morte e uma crianga sorrindo
— dando margem a interpretagoes
gue ja trazem consigo uma carga de
absorgao da simbologia cinematogra-
fica, € ao mesmo tempo um indicio
de que a emogado cinematografica é
universal, de ampla penetracio.

Sabendo-se que o repudio intelec-
tual a uma idéia néo ilide a sua acei-
tacdo emocional e considerando gque
as imagens filmicas diminuem ou
anulam as faculdades criticas dos es-
pectadores, deduzimos que, pela se-
legdo do material de producido (ilu-
minacao, tipo de enguadramento,
cenografia, duracdo do plano, ete),
pode-se tornar aceitdvel o que em
tese nao seria.

Por outro lado, a concepgio ges-
taltica do fenémeno perceptivo, que
considera a percepcdo um conjunto
(= “gestalt”), no sentido de que per-
ceber e estruturar, reconhecer nas
sensacoes e nos elementos brutos dos
sentidos, uma determinada estrutura
que nio se situa apenas no plano psi-
quico, mas se relaciona com o am-
biente, com o mundo fisico, supon-
do-se, préviamente, uma distincdo
entre os detalhes que introduzimos
na esfrutura do objeto e a carga gue
concedemos a éste objeto (vide Paul
Guillaume, “La Psychologie de la
Forme”) e, se adotarmos a conecepcao
existencialista, que compreende a
percepcao como a afirmacao de uma
presenca (isto &, afirmar a presenca
do objeto é& afirmar minha propria
presenca aqui e agora) notaremos
gue ao filme — objeto concreto que
atua sensorialmente —, que é ainda
o somatério maximo de todas as ex-
periéncias estéticas da humanidade,
estd destinada uma funcao gue su-
pera o proprio cinema, integrando-o
no contexto da sociedade como o seu
melhor instrumento de reflexio. E
no sentido de descobrir essa funcao
— como conduzi-la — que a Filmo-
logia pesquisa.
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