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cinema, desde cedo, foi chama-

do de “sétima arte”, engloban-
do inclusive elementos das seis ou-
tras: misica, danga, literatura, es-
cultura, pintura e arquitetura. Mas
possui uma especificidade que o dis-
tingue de tbdas essas formas de ex-
pressdo. O cinema néo &, estrutural-
mente, uma criacio artesanal, esta
vinculado orginicamente 4 maquina
e ao seu destino na era da automa-
¢do. Ora, essa vinculacdo, aliada ao
poderio de materiais requerido para
a execucao de um roteiro cinemato-
grafico, coloca a criacdo na sétima
arte dentro de uma faixa eminente-
mente industrial. £ a artindustria.

Os grandes estidios, por isso, cons-
tituem-se em verdadeiras babéis ad-
ministrativas, onde um infinidade de
especializacfes se encadeiam a fim
de gerar o produto visado, o filme.
Este, por seu turno, dadas as condi-
¢bes industriais que traduzem inves-
timentos altos de capitais, visa a um
publico, isto é, requer normalmente
um minimo de pessoas pagantes que
compensem os gastos de produciao —
lucros ou reingressos de capital que
facilitem novas produgdes. Tirante os
produtores e artistas livre-atiradores,
0 mecanismo ndo pode ser outro.

E curioso notar que o poderio ma-
terial & industrial, a transformar o
cinema no mais importante meio de
expressdo criativo, elimina parado-
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xalmente aquela concepciio de pureza
ou purismo de arte. Aquilo que, na
literatura, nas artes pléasticas ou na
miusica, poderia amifide representar
deleite ou lenta degustacdo de inte-
lectuais refinados, torna-se proibiti-
vo na estética do filme, Exige-se que
a minoria de eleitos aumente guanti-
tativamente. Nio se pode conceber
uma obra, consciente de que s6 sera
apreciada, a partir de meio século
depois, como o fizeram Mallarmé ou
— no Brasil — Sousandrade. Nem
realizar uma obra que, decorrido
mais de metade de um milénio, como
e, por exemplo, A Divina Comédia,
ainda continue a ser famosa pelo ti-
tulo e lida por uma minoria de in-
telectuais. Mesmo porgue, no Ambito
da méquina e, “et pour cause”, da
industria, o processo criativo, com a
sua mutacio permanente de idéias
estruturais, anda demasiado rapido.
Nas obras literarias, por exemplo, os
materiais quase que nfo mudam: no
cinema, em menos de setenta anos,
mudaram de tal forma, que, fora do
interésse cultural e museolégico, se-
ria ridiculo conceber o ato de assistir
4 imensa maioria dos filmes primi-
tivos.

Tudo isso, portanto, desmistifica a
visdo literaria do cinema que impe-
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rou até ha pouco tempo e que, insen-
sivelmente, ainda contamina certas
atitudes de muitos criticos. De nada
adianta, por exemplo, para a com-
preensdo do fendmeno, aplaudirmos
o “machine-gun cut” da montagem
de um Eisenstein, ou posteriormente,
de um Robert Wise, se, depois disso,
procurarmos traduzir tudo em tér-
mos de valores exprimidos pelos sig-
nos da linguagem verbal, que des-
vendariam o “contetido” da obra. Isto
é apenas um meio subsididrio para
etiquetar o filme. Ademais, todas as
fitas cinematograficas, com maior ou
menor intensidade, ligam-se ac pro-
blema do espetaculo, embora tragam
nisto, originalmente, também o pro-
blema do texto. Pois, ao contrario de
danca, teatro ou concertos musicais,
o espeticulo no cinema ndo perma-
nece submetido ao carater aleatorio
das execucdes — 0s seus efeitos sdo
definitivos, estdo inscritos na pelicula
assim como a palavra nos livros ou
a cir nas telas.

O cinema também se consiste numa
criagio de equipe: é outra contin-
géncia administrativa. Por mais ab-
sorvente ou talentoso que seja um
diretor, ndo se pode classificd-lo ou
qualifica-lo tal como se faz com o
autor de um livro ou de um guadro.
E a capacidade sua de concatenar e
de comandar uma equipe talvez se-
ja, na maioria dos casos, uma con-
digdo mais bésica para o éxito de um
filme do que a sua capacidade ou
formacdo intelectual. £ preciso, pois,
o homem industrial que se sobrepo-
nha ao individuo artesanal. A pré-
pria parafernalia de produgdo de-
nuneia as velhas tendéncias de um
cineasta querer ser maldito ou génio
incompreendido.

Boa parte dos tedricos do cinema
nao se deu conta disso inicialmente,
isto & nado na fase primitiva, mas
quando se comecou a descobrir que
o filme era uma forma de arte. A
tendéncia generalizante era aguela de
submeter essa mesma formatividade
a escala de valores preconizadas pela
experiéncia com os meios de expres-
sdo literarios. E, por issoc mesmo, a
critica moderna refaz diariamente a
histéria da sétima arte, ds wvézes, é
certo, mediante radicalizacoes exces-
sivas ou uma icnoclastia compulsiva,
mas que — para fins polémicos —
ajuda a melhor projetar o problema.
Se, no proprio Ambito literario, a di-
ferenga entre arte e recreagio, ou
obra “séria” e “ndo-séria”, ja fica
condicionada a critérios puramente
pragmaticos e subjetivos, o que dizer
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com relacao ao cinema, onde o sen-
tido de espetaculo (dada a pujanca
de materiais) e a possibilidade de
desfechar a catarse ou o “pathos” na
massa, ganham uma amplitude ine-
gavel?

Os desencontraos entre os especia-
listas da critica e o piblico em geral,
no tocante & apreciacdo de um dado
filme nao reproduzem, ai, tdo somen-
te as diferengas de gésto e formagéao
entre uma minoria de intelectuais e
uma grande maioria de homens co-
muns, de inteligéncia e gosto médios
e cuja arma se resume no ‘“bom sen-
so” para extrair valores. Reflete-se
essa fonte do problema: uma induas-
tria de formas simbélicas (segundo
Cassirer, a arte € uma das formas
simbdlicas, “téda obra de arte possui
uma estrutura teleologica definida
porque ha sempre o proposito na
criacio artistica”), cujo consumo es-
tético emocional, dia a dia, vigora
em tempo mais curto. O filme nao
pode habitualmente ser posto numa
estante, numa prateleira de discos ou
numa parede, 4 espera do dia em que
seu possuidor ird, enfim, tomar con-
tato com éle. Por outro lado, fica
evidentemente impossivel que a in-
teligéncia e capacidade criadora dos
cineastas se adapte ou se renda “in
totum" ao gosto médio ou ao bom
senso coletivo; seria a estagnacio,

também inconcebivel dentro do meio

de expressao estético mais poderoso de
nossos tempos. Vejamos um exemplo
tipico: Citizen Kane (Cidad&do Kane),
de Orson Welles, ainda agora, no
“referendum” realizado por FILME
CULTURA, considerado o maior fil-
me de tbdas as épocas. Quando foi
lancado, em 1941, constituia-se, para
uma parte da critica de entdo, numa
auténtica revolucdo; para o publico,
era um filme maldito, incompreensi-
vel. Essa fita, no entanto, detinha,
em seu “bouleversement” estrutural,
tantas linhas de inovagdo formativa,
que passou a influenciar todo o ci-
nema americano. Incontiaveis as rea-
lizagOes, os diretores que foram be-
ber nessa fonte. A partir de alguns
anos, todavia, aquile de Kane que
estava espraiado em doses mais leves
por outros filmes, passou a ser con-
sumido pelo publico — s6 Welles
permanecia maldito, ignorado. Veio
a reprise de Cidaddo Kane ha cérca
de dois anos: e foi um sucesso ou,
em outros casos, a aceitacdo dos es-
pectadores — ganhara lastro comer-
cial,

O cinema tem uma facéta de ma-
quina do tempo, inferida em dois

sentidos. O primeiro déles, como é
o caso de Welles, remonta & estan-
dartizacdo da mensagem inserida em
sua linguagem, que prefaz um reflu-
xo0 no espaco-tempo e lhe di, diante
das massas, a devida projecdo “a pos-
teriori”. O segundo déles, bifurca-se
num aspecto espiritual e numa feicao
documental, isto &, assim como as
reprises de decénios atras, no caso
das fitas de ficgao, invocam deter-
minados modos de estar, sentir ou
conceder as coisas, perdidos no tem-
po, nos casos dos documentérios, fi-
cam registradas, com muito maior
pujanca, as cenas reals ou aconteci-
mentos de épocas pretéritas. As fil-
motecas sio as bibliotecas da ecriacio
e documentacao industrial.

“A guestao “filme x ptblica”
portanto dois espelhos. De um lado,
como no exemplo de Kane, os cineas-
tas e a critica sdo precursores para
o publico. De outro, o publico foi
precursor. Veja-se, por exemplo, uma
série de produgoes do decénio de
1930, E o Vento Levou, as operetas
da Metro ou das fitas de capa e es-
pada (Robin Hood, A Marca do Zorro,
O Capitdo Blood) eram, na época de
estréia, com grande aceitacio das
massas, considerados todos, pela
maioria dos técnicos, filmes “comer-
ciais”, Trinta anos depois, descobre-
se o seu mérito e comecam os en-
saios e elogios. HA pessoas, inclusive,
que julgam hoje a cena da batalha
de A Carga da Brigada Ligeira, de
Michael Curtiz, -superior a4 famosa
segiiéncia das escadarias de Odessa,
do Encouracado Potemkim, de Ei-
senstein, tida como a maior de toda
a histéria do cinema. Outros, como
da revolucdo critica empreendida'pur
“Cahiers du Cinéma", acham que
Fred Astaire suplanta Pudovkin in-
tfeiro, ou gue um plano do musical
da Metro Cantande na Chuva vale
todo o Ladrées de Bicicletas, de Vit-
torio de Sica.

O problema, assim, da artindastria,
e suas relagoes obrigatérias com o
publico, desenrola-se numa faixa
dialética e — até hoje — ainda nao
encontrou a sua colocacio precisa,
até porgue a conciliagdo envolve fa-
téres aleatdrios. Pois, qualquer obra
de arte ou objeto estético, assim con-
cebidos, invocam na sua razéo de ser
uma gratuidade essencial (nio pos-
suem o carater de consumo utilita-
rio). Como conciliar totalmente essa
gratuidade, dentro do ecinema, com a
exigéncia de poderosos recursos de
producdo efou criacdo)?
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