Carlos Melo Ferreira

1. Sobre a invengao do cinematdgrafo e os seus
antecedentes, de entre uma vasta bibliografia, cf., de
Laurent Manoni, “Le grand art de la lumiére et de
l'ombre: archéologie du cinéma”, Nathan, Paris, 1995
(edigo brasileira “A Grande Arte daLuz e da
Sombra — arqueologia do cinema”, SENAC/UNESP,
Séo Paulo, 2003)

O CINEMA, AS ARTES VISUAIS E AS ARTES DA NARRATIVA
(Sintese historica)

Nascido no final do século XIX, por invengdo dos irmé&os Louis € Auguste
Lumiére (a sua primeira sessfo publica com entradas pagas teve lugar no
Salon Indien do Grand Café, no Boulevard des Capucines, 14, em Paris, em
28 de Dezembro de 1895)', o cinema faz parte de uma importante revolug&o
cientifica e técnica em que encontra precedentes na fotografia, em especial,
mas também no telégrafo, no telefone, no fondgrafo e até no automovel. Na
mesma década em que ele surge, os anos 90 do século XIX, d&o-se aconte-
cimentos importantes nas areas da semidtica e da psicandlise, com os escritos
de Charles Sanders Pierce e de Sigmund Freud. J4 no inicio do século XX,
surgem o avido, no prolongamento de revolugdo tecnologica, ¢ a banda
desenhada. Sucedem-se escritos fundamentais de Henri Bergson, de William
James e, mais tarde, de Ferdinand de Saussure, de Albert Einstein.

E no quadro desta modernidade que cresce e se afirma, que encontra
correspondente na modernidade artistica, teorizada nomeadamente por
Charles Baudelaire, e cujo apogeu vai ser cortado pela I Grande Guetra, que
os Lumiére inventam o cinematégrafo e que este se impde como equipamento
de filmagem e de projecgdo, fungdes a breve trecho separadas.

Num quadro de industrializagdo crescente e acelerada, o novo equi-
pamento, com as suas novas técnicas de captagdo e de reprodugdo do
movimento, que acolhem avangos importantes feitos anteriormente desig-
nadamente por Etienne Jules Marey e Edward Muybridge sobre a decom-
posi¢do do movimento, vai tornar-se a base de um novo espectaculo, primeiro
de feiras, depois de modestos sales de provincia, os “nickelodeons”, por fim
de salas de teatro e de cinema. Estes desenvolvimentos vdo ser acompa-
nhados, em especial nos anos dez do século XX, pela criagdo dos principios
basicos e fundamentais da linguagem cinematografica, que arrancam o
cinema do plano fixo com que tinha sido inventado, embora o utilizem, o
aproveitem e o integrem.

Com precedentes de vulto na Europa, nomeadamente o italiano Giuseppe
Pastrone, vai ser o americano David Wark Griffith quem, em especial com
“Judith of Bethulia”, “The Birth of A Nation” e “Intolerance”, de 1914, 1915
e 1916, respectivamente, vai articular os elementos fundamentais da
linguagem cinematografica, em tempos de cinema mudo e a preto e branco
(salvo os processos de viragens e de tintagens), note-se: multiplicidade da



escala dos planos e dos dngulos de tomada de vistas, movimentos de cAmara e
montagem, Pela utilizagio deles, e pela consequente criacdo de um espaco
filmico auténomo e auto-consistente, criam-se as condi¢des para a integragfio
do (olhar do) espectador no espago-tempo do filme, na filmofania. Noel
Burch fala mesmo da transi¢do de um Modo de Representagdo Primitivo para
um Modo de Representagio Institucional’, e é a partir da criagdo da
linguagem cinematografica que se pode comegar a falar de um efeito de
fascinag¢do no cinema, resultante da conjugagdo do dispositivo de projecgéo
com o uso dos elementos dessa linguagem e com a narrativa. Esses
elementos, que permanecem ainda hoje na base da linguagem cinema-
tografica, vdo ser desenvolvidos pelos impressionistas franceses, pelos
expressionistas alemées, pelos construtivistas soviéticos e pela vanguarda
francesa e europeia dos anos 20 do século XX. Alis, é ainda na década de 10
que ¢ criada Hollywood, amitica capital do cinema.

Ora desde cedo que, num outro sentido, o cinema se liberta do plano fixo
dos Lumiére. Na verdade, para ultrapassar o estadio de espectaculo de feira, o
cinema precisa de desenvolver formas narrativas, que vai buscar primeiro a
literatura e ao teatro e que depois desenvolve por si préprio.

Deste modo, pode-se dizer que o desenvolvimento do cinema como
linguagem acompanha o desenvolvimento da sua narratividade, o que, alias,
se compreende, uma vez que o plano fixo com que nasceu o cinematografo
pouco propicio se mostrava a uma narratividade propria desenvolvida.

Nos anos 20 do século XX acontecem coisas muito importantes no
cinema e nas artes em geral, com a ecloséo das diversas vanguardas anteriores
no cinema, e o cinema, tal como a fotografia, vé-se generalizadamente
reconhecido como arte. Uma nova arte baseada num dispositivo técnico
recente e numa linguagem ainda mais recente.

Logo aqui os caminhos do cinema interceptam os das outras artes,
visuais, plasticas, cénicas, literarias e narrativas. Na verdade, vanguardas
como a dadaista, a surrealista, a futurista v&o ter expressdo cinematografica,
enquanto o expressionismo e o construtivismo s6 assumem expresséo plena
quando se alargam ao cinema.

Mas também a decomposi¢do do movimento, o tratamento do espaco ¢
do tempo e a narratividade vdo implicar quer a influéncia do cinema nos
escritores da época (Joyce, Dos Passos, por exemplo), quer a influéncia da
literatura sobre o cinema, que Sergei Eisenstein identificava ja na influéncia
daescritarealista de Charles Dickens sobre os filmes de David Griffith’ e que,
com o tempo, veio a assumir a forma de argumentos para cinema escritos ou
co-escritos por escritores conhecidos e de adaptacdes de obras desses e de
outros escritores ao cinema — refiro-me, concretamente, a William Faulkner,
Ernest Hemingway, John Steibeck, Erskine Caldwell, Dashiell Hammett
quanto ao segundo ponto, enquanto o primeiro pode ser exemplificado por
Faulkner, Raymond Chandler, nomeadamente.
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Night and the City
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Nos anos 20 do século passado verificou-se também a circunstancia
extremamente significativa e relevante de artistas plasticos se dedicarem a
fazer filmes, e filmes importantes pelos seus aspectos visuais e pldsticos,
como aconteceu, designadamente, com Hans Richter (“Rhythmus 21, 23 e
25”), Viking Eggeling (“Diagonal Synphonie”, de 1924), Man Ray (“Emak
Bakia”, de 1927; “Le Mystére du Chateau de Dé”, de 1929), Fernand Léger
(“Ballet Mécanique”, com a colaboragio de Man Ray, de 1924), Marcel
Duchamp (“Anemic Cinema”, de 1926) e Salvador Dali, este em colaboragio
com Luis Bufiuel (“Un Chien Andalou”, de 1929; “L'Age d'Or”, de 1930). Na
mesma época dé-se também a colaborag8o de artistas, plasticos e outros, € de
arquitectos em filmes das vanguardas, como acontece com Francis Picabia (e
Eric Satie) em “Entr'acte”, de René Clair (1924), ou com Antonin Artaud em
“La Coquille et le Clergyman”, de Germaine Dulac (1927), e com os
arquitectos que conceberam as cenografias do expressionismo cinemato-
grafico, como Heinz Poelzig. A estes casos havera que acrescentar, desde o
inicio dos anos 30, também o de Jean Cocteau como cineasta, e ndo devem ser
esquecidos filmes como “Uma pagina louca”, do japonés Teinosuke
Kinugasa (1926), e “Limite”, do brasileiro Mario Peixoto (1929), em que
ecoam as influéncias das vanguardas europeias.

Nio ¢, assim, dificil identificar coincidéncias e influéncias mutuas entre
o cinema, as artes visuais e as artes da narrativa — dificil seria nega-las ou
minimiza-las. Bastard, para se ter uma ideia precisa das influéncias das artes
plasticas sobre o cinema, acrescentar ao que se disse que David W. Griffith
mandava o seu mais assiduo director de fotografia, G. W. Bitzer, estudar os
quadros expostos nos museus para preparar a fotografia dos seus filmes, o que
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teve grande importdncia nomeadamente para a concepgdo da iluminagio
destes.

Mas embora fosse desde o inicio uma arte eminentemente visual, o
cinema teve, desde cedo, uma importante participagéo sonora, quer através
da palavra dita, mesmo se lida a partir dos intertitulos dos filmes, quer através
da musica tocada ao vivo durante a projeccdo destes, que em certos casos
consistia na interpretagdo de partituras expressamente encomendadas para o
efeito, noutros casos eraimprovisada.

Antes de passar ao cinema sonoro deve-se deixar claramente dito que
logo na época da invengdo e dos primeiros desenvolvimentos da linguagem
cinematografica houve quem chamasse a atengdo para a (o que quer dizer,
quem se apercebesse da) coincidéncia da multiplicidade de &ngulos de
tomada de vistas pelo cinema com a multiplicidade de perspectivas do
cubismo, i. e., com a dissolugdo da perspectiva Unica, que, como se sabe, j&
vinha da pintura de Paul Cézanne. Note-se mesmo que entre 0s primeiros
admiradores da arte de Buster Keaton se contaram os dadaistas, enquanto
outros, designadamente surrealistas, lhe preferiram Chaplin. E ndo deve,
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4. A contraposigdo de um “cinema classico” e de um
“cinema moderno”, que ¢ acolhida no essencial por
Gilles Deleuze na distingdo que faz entre um cinema
da “imagem-movimento” e um cinema da “imagem-
tempo”, ¢ criticada nomeadamente por Jacques
Ranciére em “D'une image & l'autre: Deleuze et les
4ges du cinéma”, texto incluido em “La Fable
Cinématographique”, Editions du Seuil, Paris, 2001,
pag. 145. Também o americano David Bordwell, no
seu “On the History of Film Style” (Harvard
University Press, 1997), critica as proposigdes
simplificadas de uma historia basica do cinema, em
que essa contraposi¢do historicamente se inscreve,
assim como a teorizagdo deleuziana. Importara,
contudo, chamar a atengao para a comparagdo que
Gilles Deleuze faz entre a profundidade de campo
primitiva do cinema e a profundidade #o campo do
cinema moderno americano, nomeadamente de
Orson Welles, e idéntica evolugfo no tratamento da
profundidade que se verifica na pintura dos séculos
XVIe XVII (cf. “L'Image-Temps™, Les Editions de
Minuit, Paris, 1985, pags. 140-142 no que diz
respeito a esta questdo). Alids, a profundidade 1o
campo, neste sentido, tinha ja tido importantes
precursores em Eric von Stroheim (“Aves de
rapina”/“Greed”), em Kenji Mizoguchi ¢ em Jean
Renoir.

também, esquecer-se o desenho animado, que nasce com o francés Emile
Cohl e prossegue com nomes tdo importantes como os do americano Walt
Disney e do canadiano Norman McLaren, nem o documentarismo, que nasce
com Dziga Vertov e Robert Flaherty e prossegue com Walter Ruttmann, Joris
Ivens, o filme cientifico e 0 documentarismo inglés, nomeadamente.

Alias, é igualmente a partir dos anos 20 do século passado que o cinema
se torna uma indistria, e uma inddstria poderosa, em diversos pontos do
globo (é ento que sdo criados os grandes estudios americanos), como € entdo
que as focais curtas sdo substituidas pelas focais longas, quebrando a
profundidade de campo do cinema primitivo, o que é reforcado pela
substituicdo das emuls&es ortocromaticas pelas emulsdes pancromaticas. E &
na segunda metade dos mesmos anos 20 que surge o cinema sonoto e que a
velocidade de projecgdo, que era de 16 ou 18 imagens por segundo, passa a
ser de 24 imagens por segundo (a radio surgiraem meados da década).

Depois de um breve retrocesso expressivo, motivado pela necessidade de
compatibilizar os equipamentos de captagdo do som e de captagdo da
imagem, o cinema volta a expandir-se, integrando ja o som das palavras, dos
ruidos e da musica e, a partir de 1935, também a cor, que adopta o processo de
tricromia como standard. E nesse inicio do cinema sonoro que se diferen-
ciam, narrativa mas também expressivamente, em imagens e sons, os grandes
géneros classicos do cinema, como € do final do mudo e do inicio do sonoro
que data o aparecimento de um cinema classico no Japdo. E € no inicio do
cinema sonoro que a musica de Benjamin Britten e os poemas de W. H. Auden
se integram em filmes do documentarismo britdnico, como € no sonoro que
Sergei Prokofiev compde a musica de “Alexandre Nevski” e de “Ivan, o
Terrivel”, de Sergei Eisenstein, e que se estabelece a relagéo rica e célebre dos
Gershwin com o cinema musical americano, como é no sonoro que Salvador
Dali concebe a sequéncia do sonho de “A Casa Encantada”, de Alfred
Hitchcock, parcialmente amputada, e que surge um grande cenografista
como Alexandre Trauner.

Se é durante a II Grande Guerra que nascem o “cinema moderno
americano” e o “neo-realismo italiano™, com a recuperagdo que fazem, cada
um a seumodo, da profundidade de campo, e 0 com o uso do plano-sequéncia’
(e da filmagem em cendrios naturais, no segundo caso), ndo deixa de ser
também entfio, e até mesmo antes, que se assiste a “estetizagfio da politica” a
que responde a “politizagdio da arte”, como observava Walter Benjamin.
Assim, e nomeadamente, o cinema de propaganda, que nascera na Unifio
Soviética dos anos 20, assume um novo relevo ao ser utilizado primeiro do
lado alemdo, desde antes da guerra, depois por todos os intervenientes no
conflito.

Mas no pos.guerra ganha também novo impulso o documentério, com os
trabalhos pioneiros do francés Jean Rouch, primeiro em Africa e depois
também em Franga, trabalhos esses que vao ser a breve trecho acompanhados
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pelos de outros, entre os quais Alain Resnais, Georges Franjus e Chris
Marker, e que vdo dar um papel muito importante ao som directo’. Essa vai ser
uma inovagio tdo importante como (e mais decisiva que) o aumento dos
formatos no cinema, que surge e tem influéncia nos anos 50 com o
“cinemascope” e outros processos, ¢ vai ser um dos grandes trunfos da
televisdo, que se expande também no pds-guerra, em especial a partir dos
mesmos anos cinquenta. Alids, também nos anos 40 e 50 do século XX
multiplicam-se os processos de cor no cinema.

Se os processos de descolonizagdo vdo dar origem a novas cinema-
tografias nacionais no sul da Asia e em Africa, vai ser a partir do final da
década de cinquenta e do inicio da de sessenta que novas vanguardas vio criar
uma nova modernidade cinematografica, em Franga com a “nouvelle vague”,
em Inglaterra com o “free cinema”, no Brasil com o “cinema novo brasi-
lairo”, mas também em Italia, na Alemanha, no Japdo, no Quebec, e mesmo
na Unifo Soviética de entfo € nas suas repiblicas, na Checoslovaquia, na
Hungria e na Polonia. E até em Portugal, pais onde um surto criativo no
cinema como o do inicio dos anos sessenta, com Paulo Rocha, Fernando
Lopes, Anténio de Macedo, mas também José Ernesto de Sousa e Artur
Ramos, s6 tinha tido precedente no final do mudo, com o aparecimento da
geragdo de Leitdo de Barros, Jorge Brun do Canto, Anténio Lopes Ribeiro,
Cottinelli Telmo e Manoel de Oliveira, em coincidéncia temporal com o
segundo modernismo portugués — com o que apenas pretendo sugerir a
coincidéncia temporal e a comum influéncia recebida do nosso primeiro
modernismo (e também das vanguardas de entfio no cinema europeu, ho caso
daqueles cineastas).

Al e entfio, no inicio dos anos sessenta do século XX, terd surgido o
verdadeiro cinema moderno, alids na esteira de um caminho previamente
desbravado pelo “cinema moderno americano” (Welles, Wyler, Huston e os
cineastas surgidos no pds-guerra) e pelo “neo-realismo italiano” (De
Robertis, De Santis, Rossellini, Visconti, De Sica), mas indo mais longe do
que eles. Alias, um “New American Cinema”, sediado em Nova Jforque,
afirma-se entfio em consondncia com 0s outros cinemas novos, € cujo nome
mais conhecido € John Cassavetes. Generalizadamente, entende-se que este
movimento de cinema moderno s6 atingiu Hollywood com a geragfo dos
“movie brats” do cinema americano: Francis Ford Coppola, Martin Scorsese,
Steven Spielberg, Brian De Palma, Michael Cimino, John Carpenter,
nomeadamente, a partir do final dos anos sessenta, assim como se entende
que é este cinema moderno que acaba por, em diversos paises, camprir o
espirito das vanguardas dos anos 20 no cinema.

E de novo e de novas formas os caminhos do cinema, das artes visuais e
das artes da narrativa se cruzam, e de novo o cinema reinventa a sua
linguagem a partir das inveng¢des do tempo do cinema mudo. Escritores
como Pier Paolo Pasolini, Alain Robbe-Grillet e Marguerite Duras, artistas
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Chinatown
Roman Polanski, 1974.

plasticos como Andy Warhol trabalham no cinema fazendo filmes de autor,
numa época em (ue, no cinema, se afirma a autoria como principio

fundamental.

De facto, tinha sido ainda nos anos cinquenta que tinha sido langada uma
“politica dos autores™ em Franca, hoje conhecida na literatura anglo-saxo6nica
como “teoria dos autores”, e que ganhou expressdo pratica na modernidade
cinematografica dos anos sessenta, a qual veio acrescer a importancia critica
e tedrica que teve desde o inicio e que contaminou toda a histéria do cinema.

Além disso, que foi muito e foi fundamental, esta modernidade carac-
terizou-se pelo trabalho autonomo da banda-imagem e da banda-som, de
forma que, com ela e por causa desse trabalho autdnomo sobre a imagem € o
som, o cinema passou, ainda mais justamente do que antes, a poder ser
caracterizado como criagfo visual e auditiva, audiovisual neste sentido.
Alids, precursores modernos dessa modernidade tinham-se ja destacado por
esse tipo de trabalho disjuntivo imagem/som, entre eles, nomeadamente,
Robert Bresson, Jacques Tati e Ingmar Bargman, e para o aparecimento dela
foi também importante o inicio da divulgacdo no ocidente dos grandes
classicos do cinema japonés: Kenji Mizoguchi e Akira Kurosawa, primeiro,
depois Yasujiro Ozu, mais tarde Mikio Naruse. O gosto e a pratica da
filmagem em cendrios naturais prossegue também entdo, assim como surgem
no seio desta modernidades filmes que comegam a trabalhar contra a
fascinagfo filmofénica tradicional do cinema, procurando afirmar na
construgdo de um efeito de distanciamento a sua singularidade — destacam-se
aqui os trabalhos de Jean-Marie Straub e Dani¢le Huillet, Antdnio Reis e
Margarida Cordeiro, Marguerite Duras, Jean-Luc-Godard em especial a
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partir dos anos 70, nomeadamente.

O melhor cinema posterior €, em todo o mundo, descendente directo ou
indirecto dessa modernidade, embora haja indicios seguros de uma nova
modernidade, e vai intercepcionar percursos cinematograficos com a “action
painting”, com o expressionismo abstracto, com a “pop art” e a “op art™.

E vai ser em especial a partir do inicio dos anos 90 do século XX que o
cinema vai enveredar por formas narrativas nfo lineares e assumir expressoes
visuais diversas, nomeadamente de uma cultura “punk” e “funk”, das culturas
“camp” e “indie”, e que vai empreender a sua “revolugdo digital” na era do
digital, i. e., na era de uma revolucdo diferente ja da revolugfo industrial em
que nascera (note-se que a revolug@io do som, com a introdugéo do “dolby
stereo”, data da década anterior).

Ora se esta era do digital, dos efeitos visuais gerados por computador, €
muito importante, ela ndo s6 ndo preenche todo o cinema como néo acaba
com o cinema como ele existiu anteriormente e continua a existir. Se surgem
mudangas de vulto elas ddo-se na distribui¢do, com a possibilidade de acesso
a filmes em video, em DVD, na internet. Se surgem novas possibilidades
expressivas, o que € inegdvel, também surgem novas ameagas de piratagem
de filmes. Se os “blockbusters” com efeitos digitais como que tomam conta
do mercado, isso ndo impede que novos cineastas surjam e imponham
propostas estéticas e narrativas novas e diferentes, frequentemente com
recurso ao video-digital, que entretanto se vulgarizou como suporte, que
cineastas anteriores prossigam o seu percurso criativo e que se revelem novos
¢ importantes cineastas de cinematografias consideradas excéntricas, como
Chen Kaige, Zhang Yimou, Takeshi Kitano, Wong Kar-Wai, Edward Yang,
Hsiao-Hsien, Abbas Kiarostami, Idrissa Ouedraogo ou Souleyname Cissé (e
muitos outros depois deles nos quatro cantos do mundo).

Esta é, pois, uma histéria que continua. E uma histdria cuja continuagéo
também passa pelo audiovisual e até pelo multimédia.

Na verdade, desde os anos cinquenta do século passado que chegam ao
cinema realizadores que fizeram a sua formagéo na televisfo, assim como
desde Alfred Hitchcock, Jean Renoir e Roberto Rossellini que grandes
cineastas fazem trabalhos, filmes e/ou séries, para televisdo: Jean-Luc
Godard, David Lynch, Krzyszstof Kieslowski, entre muitos outros nos quais
se contam nomes como Ingmar Bergman. Além disso, se hoje em dia
assistimos a uma nova “estetizacfio da politica” ela passa essencialmente pela
televisdo. Que se verifique, como parece estar a acontecer, uma nova
“politizagdo da arte”, serd questfio que passara mais uma vez pelo cinema. E
passara pelo cinema, tal como pelas outras artes, porque o cinema é uma arte
por si mesmo, ao lado das outras artes, mesmo das artes visuais, das artes
plasticas e das artes da narrativa, a parte delas e independentemente das
relagBes que com elas possa ter tido e tenha. E é uma arte que persiste e se
mantém, com o seu dispositivo de filmagem e de projec¢fio e também com a
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sua histéria e, consequentemente, o seu patrimonio, e que subsiste e subsistird
apesar da existéncia de outras tecnologias da imagem, do som e da narrativa,
enquanto mantiver as suas caracteristicas distintivas, estéticas e narrativas,
proprias (o que pressupde que cada cineasta desenvolva teméticas e estilo
proprios), pelo menos enquanto néo for substituido por elas.

Dito isto, € preciso também entender que o cinema acaba por ser na
actualidade, em muitos casos, mais um dos produtos audiovisuais acelera-
damente produzidos e aceleradamente consumidos num mundo de cada vez
mais rapida circulagdo de imagens e de sons, correndo assim o risco de se ver
diluido numa produgéo audiovisual com a qual, no entanto, néo se confunde,
por muito grande que seja, efectivamente, a proximidade de linguagens. O
cinema €, de facto, uma cria¢do audiovisual no sentido ja referido de criagéo
visual e auditiva, as grandes produtoras cinematograficas de ha muito que
tém sectores especializados para televisdo, e também os filmes para cinema
s3o tornados, mais tarde ou mais cedo, acessiveis através da televisdo, em
DVD e também na internet. Além de ser esse o contexto da produgéo de
filmes é também esse o contexto da recepgdo dos filmes, e se esse facto estaa
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mudar, com o acréscimo de outros ecrés, o contexto audiovisual em que os
filmes para cinema so recebidos, ¢ mesmo assim, neste contexto, que eles
devem ser vistos como € nesse contexto que os cineastas tém de continuar a
trabalhar a diferenga, a originalidade do cinema. Uma singularidade que €
feita da cria¢do do espago e do tempo com recurso aos cédigos, comuns €
especificos, da linguagem cinematografica, com a sua sintaxe, a sua seman-
tica, a sua pragmatica, mas também a sua narratividade, a sua semidtica e a
sua poética proprias, na criagdo de blocos de movimento/duragéo, nos termos
deleuzianos® - que os outros media também criam mas de outra maneira. E
note-se a tendéncia para a instalagdo de certos cineastas de relevo, como
Hans-Jurgen Syberberg e David Lynch (on-/ine), Chantal Akerman e Atom
Egoyan, mesmo Pedro Costa e Abbas Kiarostami, movendo-se, desse modo,
nas fronteiras do cinema, assim como o facto de serem postas em causa as
fronteiras entre o documentario e a ficgdo no interior do cinema, como
acontece com Pedro Costa e José Luis Guerin. Deste modo, e também com
filmes feitos expressamente para a internet, se alargam as fronteiras de uma
arte que, repita-se, trabalha na actualidade em larga medida sobre a criagdo de
imagens e de sons, sobre a coincidéncia e/ou a disjungfo deles, deixando
assim de centrar-se apenas na narrativa (o que s6 em parte explica a actual
pobreza narrativa de muito cinema). Que o cinema dos tiltimos 10-15 anos
tenda, em muitos casos, a cenfrar-se na imagem como imagem serd outra
questdio, e reflectird (e ampliard) a importdncia da imagem como tal no
mundo contemporaneo.

Diga-se mesmo que o filésofo francés Alain Badiou chega a afirmar o
seguinte: “(...) o Cinema e os seus derivados, incluindo a televisdo, represen-
tam a escala humana, depois da Tragédia ¢ da Religido, a terceira tentativa
histérica de uma submissdo espiritual do visivel que seja acessivel a todos,

””. O que nos podera levar a compreender até

sem excepgdo nem medida. (...)
que ponto é importante conhecer o contexto audiovisual do cinema e de que
modo ele, contexto, faz parte da propria sociologia da cultura actual. Mas isso
também nio nos deve levar a ignorar nem a minimizar as relagdes do cinema
com as outras artes, visuais, plasticas e da narrativa, pois isso significaria
reduzi-lo a um mero derivado, apéndice ou antecessor dos media, o que de
todo néo é (apenas) o caso—muito longe disso!

Ja André Bazin observava que o cinema é uma arte impura’. Hoje como
tal o devemos continuar a entender com renovadas razdes. Mas o verdadeiro
ponto € que o cinema é uma arte por si proprio, com os seus grandes e os
seus pequenos mestres, com os seus clissicos, os seus modernos e os seus
contemporaneos, com os seus diferentes estilos e as suas diversas estéti-
cas, que estabelece relagdes diferenciadas com as outras artes mas é, ele
préprio, uma arte em si mesmo, mesmo e até especialmente quando
praticado por criadores dessas outras artes nio provenientes mem
especialistas.
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6. Cf. “Qu'est-ce que l'acte de création?”, conferéncia
proferida por Gilles Deleuze na FEMIS em 17 de
Margo de 1987, publicada no n° 27, do Outono de
1998, da revista “Trafic™ e retomada em “Deux
Régimes de Fous — Textes et entreticns 1975-19957,
Les Editions de Minuit, Paris, 2003, pag. 291.

7. Cf. “Du cinéma comme embléme démocratique”,
in “Critique”, n® 692-693, “Cinéphilosophie”,
Janeiro-Fevereiro 2005. A tradugdo do fragmento
citado é minha.

8. Cf. “Por um cinema impuro”, texto incluido em
“O que é o cinema?”, edigdo portuguesa Livros
Horizonte, Lisboa, 1992, pag. 91.



9. Cf., sobre a questdo da “aura” como sobre a
relagdo entre estética ¢ politica, “A obra de arte na
era da sua reprodutibilidade técnica”, edigdo
portuguesa in “Sobre arte, técnica, linguagem e
politica”, Relogio D'Agua, Lisboa, 1992, pag. 71.
Sobre a nogéo de original no cinema cf.,
designadamente, de Slavoj Zizek, “Lacrimae rerum —
Essais sur Kieslowski, Hitchcock, Tarkovski et
Lynch”, traduzido do inglés por Christine Vivier,
Editions Amsterdam, Paris, 2005, pags. 40 ¢ 52-533.

10. Sobre a tematica genérica aqui tratada,
aconselham-se, para maior particularizagio, dois
catdlogos da Cinemateca Portuguesa/Museu do
Cinema: “Cinema e Arquitectura”, com direc¢do
literaria e selecgdo de imagens de Anténio Rodrigues
(Lisboa, 1999), e 0 excelente “Cinema ¢ Pintura”,
que refine as comunicagdes a um seminario
internacional sobre aquele tema comissariado por
Jean Louis Schefer e Jodo Bénard da Costa, com
direcgdo artistica de Rita Azevedo Gomes (Lisboa,
2005).

Se ha um paradoxo na formulacdo de Walter Benjamin sobre a “aura”, ele
estd em que se o cinema € responsavel, como a fotografia (e hoje outros
meios) pela reprodugdo mecanica das obras de arte, ele, cinema, vive da
reprodugdo mecanica, de que é indissocidvel, sem que por isso perca a nogdo
de original’. E se existe um paradoxo no préprio cinema € o de, sendo ele
um meio essencialmente apto a captar a realidade tal como ela é, ter que
criar, filme a filme, uma realidade outra, filmica, que acresca a realidade
empirica em que se baseia, que inclui a arte e o préprio cinema existen-
tes, para poder ser considerado arte"’.
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