! W PSICOLOGIA CLASSICA considera nosso campo visual como uma -

soma‘ou um mosaico’de sensacoes, onde cada uma delas devenderia,
de modo estrito, da correspondente excitacio retinica local. A nova _
_quoHom& logo de inicio, faz notar que, mesmo tomando em conta
nossas sensagdes mais simples e imediatas, ndo podemos admitir esse
paralelismo entre elas e o fendmeno nervoso que as oo:&owosm
Nossa retina estd muito aquém de ser homogénea; ela ¢ .cega; por
EREEO em algumas-de"suas partes, para o vermelho ou para o-azul
e, no entanto, mzmsgo eu olho para uma superficie vermelha ou azul,
nio vejo, nela, qualquer zona incolor. E'porque, desdeé o nivel da
simples visdo :das cores, minha- percepcio nd0 se limita’a registrar

-aquilo -que - Em estd’ prescrito - ‘pelas mxn:mmoﬁ da “retina,  porém
.Egmmaum-mm mB mcznmo ‘de’ restabelecer a ‘homogeneidade ‘do campo.

De um modo mmnmm devemos conceber este Gltimo, ndo como um
mosaico, mas-como um sistemna de configuracdes. O'-que ¢ prinsz
cipal, e chega- antes de tudc-2 nossa percepcio, nao-sio elementos:

Extraide da antologia de Jésé Lino Grunewald, A Emh.n do Cinema,
RJ¥, Ed. Civ. Brasileira, 1969,
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Eﬁm@oﬂg €, &B conjuntos. N&s agrupamos .as’ estrelas em oomw-
telaches,; como j4 o faziam os antigos, e, sem wm&mmmo _truitos outros
tracados da carta celeste sfo, a priori, possivels. Se se nos apresenta
a série: _—_

ab cd e f gh 1]

sempre emparelhamos os pontd$ de acordo com a férmula a-b, c-d,
e-f, etc..., embora o agrupamenio b-c, d-e, f-g, etc..., seja, em
principio, igualmente provéavel. O doente que contempla a tapegaria
de seu quarto pode vé-la, subitamente, se transformar, caso o de-
senho ¢ a figura se tornem fundo, enquanto o que € ¢
~mente como fundo torna-se figura. O -aspecto do mundo  ficaria
tumultuado ‘para nds caso oozmmmm“mmmgom VEF; COMO COISUs; 08 inter-
<mwcm entre .as coisas; isto ¢ O espaco enlre’as arvores ‘na avenida’ -—
e, reciprocamiente, as E.onnmm coisas como fundo, isto é, as mesmas’
“drvores. B o gue ocprre naquelas adivinhas ou quebra-cabecgas, feitas
para serem completadas, e assim solucionadas, com o desenho: o
coetho ou o cacador ndo estio visiveis porque os elementos de suas
figuras vmmawnwnwa deslocados e integrados noutras formas; por
exemplo, o que € a oretha do coelho fica ainda comeo intervalo vazio
entre duas drvores da floresta. O .coelho &:0 cagador aparecem ne-
~ diante. uma nova segregacdo do campo,-Uma Nova Organizacio do
todo. - A nmﬁmmmmwﬁ é a arte de.ocultar uma forma, mediante a
- introdugdo” das linhas principais que a definem deniro-de outras-for-
mas - majs: acEEmEom

Podemos aplicar a mesma espécic de andlise as percepcdes do
“ouvido.  S$6 que, agora, nfo mais se iraia de formas no espago e,
sim; de formas temporais. Por exemplo, uma melodia é uma figura
sonora, ndo se mescia aos ruidos de fundo que podem acompanhé-la,
como o som de uma buzina que ¢ cuvido durante um concerio mu-

sical. A melodia ndo ¢ uma soma de notas: cada nota vale apenas

¢ visto habitual- .

S

m

pela fungfio que exerce no conjunto e, por isso, a melodia ndo fica -

sensivelmente modificada com uma transposi¢io, isto £, se se mudam
.Hoamv as notas que a compdem, respeitando-se as relagdes e a estru-
“fura do- 835_8 Em nom:mvoﬁnmo uma Tnica mudanca nessas

relagdes é suficiente para modificar a fisionomia total da melodia.
{ Essa percepcao do .Homc £ ‘mais’ mﬂ::ﬂﬁ e natiural.do mﬁm aquela dos
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glementos “isolados.  Nas experiéncias com o reflexo condicionado,
onde se adestram os cachorros para, mediante uma secrecdo salivar,
responder a Edm Iuz ou a um som — associando-se freqlientemente.
a luz ou o som & exibicdo de um pedaco de carne — constata-se gue
o adestramento adquirido, face a uma determinada sucessdo de notas,
& também. adquirido, no mesmo lance, com relagdo a qualquer me-
fodia de idéntica estrutupa. A .percepcdo analitica, que .nos propicia |
o valor ‘absoluto dos:elementos isolados, corresponde, entdo, & uma
atitude posterior ‘e excepcional — é aquela do sabio que observa ou

.do filésofo que reflete; a percepgo das formas, no sentido bem geral

de estrutura, totalidade ou configuragio, deve ser considerado como
o nesso meio de percepgEo mais esponténeo,

Ainda sobre outra perspectiva, a psicologia moderna amd.d,cm 0s
postulados da psicologia e da fisiologia cldssicas. Constitui lugar-co-
mum dizer que possuimos.cinco sentidos e que, a primeira vista, cada
um deles existe como um mundo sem comunicagdo com oOs OuULros:

-que a luz ou as cbres que atuam sobre o 6iho nfo atuam sobre 03

ouvidos nem sobre o tato.  E, todavia, sabe-se, ha muito, que alguns
cegos chegam a exprimir-as cores que ndo véem por meio dos sons
que -escutam. Um cego dizia que o vermetho deveria ser alguma
coisa como um acorde de clarim. Mas, durante muito tempo, pen-
sava-se que isso era um fendmeno excepcional, quando, na realidade,
se consiste num fendmeno ‘geral. Durante .a intoxicdgio  pela mes-

~calina, os sons s@o regularmente’ mnanmswmQOM por manchas colori-

das,’ Q&mm nuangas, formas & distincia variam de ‘acordo com ¢ tim-
?.m ‘a intensidade e a altura -dos sons. Até as pessoas normais
falam de noH.mm..aamEm? frias, berrantes ou metalicas, de sons claros;
agudos; brilhantes; fanhosos, suaves. de ruides morticos, de perfumes
‘penetrantes. Cézanne dizia que era possivel enxergar o aveludado,
a dureza, a maciez e até o odor dos objetos. Minha. percepgéo,
entfio, ndo .é .uma. soma de dados visuais, titels ou auditivos:  per-
nmdo de modo Enrsmo Bm%mﬁw meu’ ser” total,. capto uma éstrutura
anica “dacoisa, uma-maneira dhica de existir, que fala, simultariea- -
mente; -2 “todos o8 meus sentidos.

Naturalmente, a psicologia cléssica sabia das relacdes existentes
entre as partes diversas de meu campo visual, assim como entre 0S
dados de meus diferentes sentidos. Mas, para ela, essa unidade era !
construida; relacionava-a & inteligéncia ¢ & meméria. Digo que vejo
homens passando na rua — escrevia Descartes num trecho célebre
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de’ Méditations — mas, na realidade, -que vejo exatamente? Vejo

- : .apenas chapéus e capas que poderiam igualmente cobrir as. bonecas
- que s6 se movem por molas. Se digo: que vejo homens é é porque

. captei, “através de um exame da inteligéncia, aquilo que acreditava

_ver com meus othos”.  Fico noanmaao de que o5 objetos continam

"'asexistir mcmwao 80" mais 08 vejo; como, por exemiplo, quando'estio

atrds de. mim. Mas, consoante o pensamento clissico, esses objetos

mantém ‘presentes. Mesmo os objetos diante de mim nio sio pro-
priamente vistos, mas apenas visualizados. Desse modo, ¢u nio sa-
beria ver um cubo, ou seja, um sélide formado de seis faces & doze
arestas iguais; ndo vejo mais do que uma figura em perspectiva, na
qual as faces laterais estdo deformadas ¢ a face dorsal completamente
-oculta.  Se -falo de cubos € porque minha ‘inteligéneia reconstréi as
. "aparénicias, restitui ‘a face oculta.. $6 ‘posso ver o cubo.e, a partir

de sua definicio geométrica, sé posso visualizé-lo. A percepciio do

-movimento demonstra de maneira ainda melhor a que ponto a infe-
ligéncia intervém na suposta visio. No momento em que meu trem,

- parado na estagio, se pde em marcha, ocorre, amidde, que julgo ver

- sair aquele outro que estd parado ao lado do meu. Assim sendo,
. 0s:dados sensoriais sfo, em §i,: neutros.e capazes-de:receber - E.ﬁm%mm-
.m%ES 'De um modo geral, a mmuoo_oﬁm mwmmmam transforma a per-
cepgdo num auténtico decifrar intelectual dos . dadas: vm?:ﬁm ‘e numa
espécie de principio de ciéncia. Signos sdo-me dados e € necessario
que eu exfraia a sua significacio; um texto me & apresentado e €
necessdrio que o leia ou o interprete.  Mesmo quando toma em conta
a unidade do campo de percepciio, a psicologia clissica permanece

el & noglo de sensagdio, que fornece o ponto de partida da analise;

‘pelo fato de ter, sobretudo, concebido os dados visuals como um

" rnosaico de wm:mmmo% ela tem ‘necessidade de fundar a-unidade ‘do

- campo - perceptivonuma operacio intelectual. O que nos propor-

ciona, com relacdo a isso, a teoria da forma? Rejeitando decidida-

mente a nogdo de sensacdo, nos ensina a ndo mais distinguir os signos

7 de sua significago, 0 que £ sentido ‘do ‘que é pensado. Como po-

‘~derfamos definir mxmﬂmamﬁm a cor de um objéto sem mencionar a

. substincia de que ¢ feito, como, por exemplo, a cor azul deste tapete,

\

sem’ dizer ‘que € -um : “azul 1anoso”? Cézanne colocou a questdo:
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. 40 “objeto que

invisiveis monEm subsistem para mim porque minha consciéncia os:’

- tages diferentes,-de acordo com - hipbtese na qual se detém mey

como, dentro das coisas, Emwnaﬁn stia cor e sua forma? >.._v.07.

nﬂuomo nao - pode ser entendida. oom._o a ﬂﬁﬁoenmo de amﬁmnﬁmmmao .

Euﬁrmao a mma:dm:mmoﬁ Emmcm wmsmzﬂm OIS S58ES Signos s ao in-

Emnmﬁ "Se, sob -uma mcm.:mmmmo <mmm<$ 1eco-
nhecemos um oEmmo definido por propriedades constantes, #ii¢ €. pory
quera inteligéncia’ leve em nom:m a natureza da luz incidente e daf

“deduza a cor real do obijeto; ¢ porque ‘a-luz dominarte do ‘melo,
~agindo como . iluninacao, ooEﬂmR imediatamente a0 objeto sua verda-

deira noﬁ - Se olhamos para dois pratos desigualmente iluminados,
eles nos vmwmomB igualmente brancos e desigualmente iluminados, en-

" quanto o facho de luz, vindo da janela, figurar dentro de nosso campo

visual. Se, pelo contrdrio, observamos os mesmos pratos através de
um orificio, do outre lado do local onde estdo, um deles, imediata-
mente, 10 parecerd cinza, enquanio o outre permaneceri branco, e
apesar ‘de sabermos que nio passa de um: efeito de iluminagho, nie-
nhuma’ mmwrmm intelectual ‘das aparéncias nos- mmmm enxergar - m.dm.am-
QQB ooﬂ QOm dois. pratos. A permanéncia amm oou,,mv e dos objetos
néo €, entdo, oonm.:,dﬁm pela inteligéicia g, sim, nmcﬁmmm w&o omsmr
na Emgam em que este ‘abarci ‘ou adota a organizacio do’ capipo
visual.  Quando, no fim do dia, acendemos a luz, esta luz elétrica,
de inicio, afigura-se-nos amarela, um instante depois j4 tende a perder
qualquer cor definida e, de maneira correlata, os objetos que, a prin-
cipio, ficaram sensivelmente modificados em suas cores, retomam um
aspecto comparédvel aquele qué possuem durante o dia.  Os objetos

3

- & a ilumina¢do formam um sistema que tende para determinada cons-
-tancia e certo nivel de estabilidade, nio-por causa de -uma’ cwommnmo.
intelectual, ‘mas’ moﬁao & propria nom@oﬁmrmo do campo. fHigndd

‘percebo; nio imaging o miundo: ele se organiza diante de mim. Quan-
do percebo um cube, ndo © fago porque minha razdo reconstrua
as perspectivas da aparéneia e, a propdsito delas, imagine a defini-

-¢o geométrica do cubo. Longe de'corrigi-las, nem sequer ncto as

deformacdes de perspectiva: através do que vejo, estou diante do
cubo em si, em sua evidéncia.. Do mesmo modo, os objetos detrés

.de mim nfo sfo representados por qualquer operacio ‘da memdria

ou do pensamento: eles me estdo -presentes, valem para mim, tal

- como o fundo que niio vejo e continua ‘presente,” apesar da figura que

0 oculta em parte. Atéa _percepcdo do movimento, que, de inicio,
parecia Qaﬁmmmmw diretamente do ponto de teferéncia escolhido pela

- inteligéneia, nf6 € mais, por seu turno, mo que um elemerito da orga-
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‘nizacgo-globial -do campo. ¢ Pois se ¢ <a&mgm que meu trem e o irem
a0 lado podém, alternadamente, dar a impressio de movimento, no-
Emﬂmmww em que um deles comega a andar, cabe notar que a- ;cmmo.
" nio € arbitraria e que eu ndo & posso provocar a
© a escotha inteléctual e desinteressada de um ponto de referéncia. Se
- estou jogando cartas em mintra cabina, é o trem ao lado que comeca
a se movimentar. Se, ao contrério, procuro-alguém com os olhos

\

a vontade, mediante

. denitro do trem’ ao lado, £ entdo o meu que comega a andar. Em
- cada 0casido, ﬁmmmnm nos: imdvel “aquele no qual fizemos domicilio

Fe

- da visdo e que ¢ a nossa ambiéncia do momento. O ‘movimento € a’

inércia:distribuem-se para wom, de acordo com 0 nosse meio;. & nunca

P

mmms:mo as. Eﬁoﬁwmmm que, ¥ nossa mﬁmrm@non 3 mmamamﬁnm construir,
porém consoranté ¢ modo que nos mxmﬁom no mundo e a situagio

adotada dentro dele pPOr 0080 COrpo. %mﬂo vejo o campanario imé-
vel no céu, como as nuvens deslizando 4 sua volta, como, em oposto,

-as nuvens parecem imdveis ¢ o campandric tomba no espago. Mas,

ainda aqui, a escotha do ponto fixo nfo é feita pela inteligéncia: o

_objeto ‘que olho ou ao gual ancoro’ a visty wwﬂano.sm fixo ¢ 506 . posso
.afastaressa &oﬁ&nmmmo dele: se olhar para’ 9:8 lado.  Muito menos -

P

ew a confiro pelo pensamento.” A percepgdo nio é uma espécie de

. ciéncia em embrido ou um exercicio inaugural da inteligéncia. Pre-
. cisamios feenicontrar ‘uma-permutabilidade com 0-mundo e uma pre-
m mmmwm nele; ‘mais nmxmm doique a inteligéncia.

Enfim, a nova mm_nowom& fraz também uma concep¢io nova da

percepgao deottren. A psicologia cléssica aceitava sem discussdo

a diferenca entre observaciio imterior; ou introspeccio; e *observacio

extetior.. Os fatos psiquicos -—— z cblera ou o medo, por exemplo

—- 86 podiam ser conhecidos diretamente a partir do interior e por
aquele que os sentia. Tinha-se como certo que nfo posso — de fora
— captar os signos corporais da cdlera ou do medo e que, para
interpretar esses signos, deveria recorrer ao conhecimento que tives-
se da célera ou do medo, dentro de mim, por introspeccio.. Os

~ psicSlogos, hoje em dia, levam-me a notar que 4 introspecgiio, na

verdade, nfo me propicia quase nada. Se procuro estudar o amor
ou o ¢dio, mediante a pura observagfio interior, sé ercontro poucas
coisas para descrever: algumas angistias, algumas palpitagdes de co-
racdo, em suma, perturbacdes banais que ndo revelam a esséncia

- do amor nem do odio.  Cada vez que consigo observagdes interes-
‘'santes. ¢ porque ndo me contentel em operar a coincidéncia com
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meu  sentimento, . @9@3 oommmmﬁ omEam,E COMO’ Ut 88@9

,.an.mwa LMo - uma modificagao: de-minhas - relactes ‘com outrer

-

‘e com: ¢ mundo, € porque comsegui imagini-lo comé imagin

C ooﬁn_oﬂmamao ‘de ‘outra pessca a¢ qual testemunho. De fato, :
criangas compreendem o$ gestos € as expressdes Dzom@mmnmm ber

~ anies de serem capazes de reproduzi-los a seu modo; € légico, e

ar A

conseqiiéncia, que, por assim. dizer;” o .sentido dessas condutas Ihe

-seja aderente. . Necessario, ‘aqii, rejeitar_esse ‘preconceits ‘Gue tran:

mo:dm ‘0 amor,. 0. 6dio ou-a colera em: R&&&mw interiores, -acessive
a ‘uma 50 #omﬁwasbwm ou seja, a quem as mﬁuauagﬂm Coler:
vergonha, édio ou amor ndo sio fatos psiquicos ocultos no ma
mmo.mcsnmo da comsciéneia de outrem; sic tipos de ‘comportaments: o
estifos . de conduta, wisiveis pelo lado- de fora. Estdo sobre est
rosto ou nestes gestos e, nunca oculios por detrds deles. A psicolc
gia s& comegou a se desenvolver no dia em que renunciou a difc
renciar o corpo do espirito, em que abandonou os dois métodos-cor

telatos de observagio interior e a psicologia fisiolégica. Nada ser
- aprendido sobre a emogio enquanto se se limitasse a medir a rapide

da respiracio, ou, no caso da cdlera, as batidas de coragio — e nad
se aprenderia a respeito da mesma célera enquanio se tentasse prc
porcionar o defathe qualitativo e indizivel da célera vivida. Faze
a ‘psicologia da colera infere a tentativa ‘de fixar & sentido da cSlers
¢ indagar qual a sua fungfio numa vida humana e para que ela serve
Descobre-se, assim, que a emogdo, como diz Janet, é uma reacfio ¢
desorganizagio que intervém guando estamos engajados num impass!
de modo mais profundo, descobre-se, como demonstrou “Sartre; qu
a cblera é uma conduta mdégica, através da qual, renunciando 3 aci
eficaz dentro do mundo, damo-nos, ao nivel imaginério, uma sati:
facdo inteiramente simbodlica, como aquele que, numa conversa, na
podendo convencer seu interlocutor, recorre 4s injdrias que nada pre

vam, ou como aquele outro que, nio ousando atingir seu inimigo, s

~confenta em mostrar-lhe, de longe, os punhos cerrados. J& que

emog¢do nido € um fato psiquico e intermo e, sim, uma variagio ¢

nossas refacdes com cutrem e com o mundo, legivel em nossa atitud

~ . . . i
corporal, n&o se deve dizer que apenas os signos da cdlera ou d

‘amor s80 propiciados ao espectador estranho, ou que ¢ oulrem

captado indiretamente através ma uma interpretagdo dos signos —
deve-se dizer que o outrem me é dado como evidéncia, como com

portamento. -~ Nossa ciéncia do comportamento vai bem mais long
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do que sec pensa. Caso se apresente a pessoas néo prevenidas a
fotografia de muitos rostos, de muitos perfis,.a reproducio de muitas
" escritas e a gravacio de muitas vozes, e se se lhes pede para associar

um rosto, um perfil, urna voz, uma escrita, verifica- -se que, de modo
- geral, a associagio € feita de maneira correta ou que. pelo ‘menos, o

nimero de ajuntamentos corretos supera em muito 0s errneos. >

esctita de Miguel ‘Angelo 4 atribuida & Rafael s 36 /Casos;  mas €
awmzmnmmm corretamente em 221 Casosi K, entdo, @oﬂma reconhe-
' cemos uma determinada estrutura comum VOZ, DmeawEm aos
. gestos € ao andar de cada pessoa — cada’ movmm,m 140 ¢, para nés,
» nada mais ‘do que ‘essa’ estrutlira ou’esse modo, de- mmﬂmn 16 mundo.
 Vése como- essas observacoes voamzmﬁ ser mvromamm & psicologia
da linguagem; da-mesma forma que o corpo ¢ a “alma” de um
‘homem néo sao mais do que dois aspectos de seu modo de estar
no mundo, assim, a palavra e o pensamento que ele exprime nao
devem ser considerados como dois termos exteriores: a palavra iraz
a sua significacio de manelra idéntica a que o -corpo se nOmeE
na encarnagio de um comportamento.

De .um modo gerai;.a’ riova, psicologia. nos mmw ver, no: woBmE
néo mais uma inteligéncia’ Gue “constrdl o E::mo mas um- ser que,
nele; estd Jancado ¢, aele; também ligado por 'um elo.natural. Em
gmooﬁgem ela nos ensina de novo a observar este mundo, com o
qual estamos em contato, através de toda a superficie de nosso ser,
enquanto a psicologia cléssica renunciava ao mundo vivido, em fa-
vor daquele que a Eammqomnmw oonmmmEm construir,

Se, agora, examinamos o filme como um objeto 2 se ﬁoﬂomwmm
podemos aplicar, em relacfio a isso, tudo o que acaba de ser dito
‘sobre a percep¢do em geral. E comprovar-se-i que, a partir desse
ponte de vista, a natureza e a significacio do filme tornam-se claras

e que a nova psicologia nos nomacm precisamente as reflexdes dos

melhores estetas do cinema. -

Diga-se, -inicialmente,. que.um; EB@ néo € uma soma d& imas
gens, ‘porém- uma formd temporal. E o momento de recordar a fa-
mosa - experiéncia de Pudévkin, que coloca em evidéncia a sua

unidade melédica.’ Certo dia, ele tomou um grande plano de Zo.u,- &

L Merleau-Ponty se refere, bomﬁm Boaouﬂo“ &s experiéneias de Lev WE?
chov, dividgadas na Franga por Pudévkin, que por la viajou e fex conferén-
cials, fato que provavelmente ocasionou o equivoco pa citadfo. .(N. Org)
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: .E@Em Ewmmm:i g ?.o_oﬁoa-o precedido,: 4. ?.50%6 ds
" de sopa, em seguida,; de uma jovem morta em seu caixdo e final

mente;: antecedido” por: utta  crianca a “brincar ‘com um - ursinho d

‘pélicia. - Notou-se, de inicic, que aguele ator dava a impressio ds
olhar o prato, a jovem e a crianca e, depois, que . fitava o prate

coft um ar “pensativoy a-jovem, com Aristeza; ‘e -a-crianga;. mediant
iso radiante ¢ o plblico ficou surpreendido pela wariedads
de suas. ‘expressoes, quando, na verdade, a mesma tomada havia sids
utilizada. trés vezes e era flagrantemente inexpressiva. O sentide
de uma imagern-depende; entio, daguelas que a ‘precedem nG corte
ao E%m e ‘& sucessao delas cria uma.nova. R&Emmm 130 E:Emﬂﬂé

ﬂEEam mmmmmo dos Q@BmmSm Q@ﬁmﬂ% Roger Leenhardt acres
centava, num excelente artigo (Esprit, 1936) % que era ainda ne
cessario fazer intervir a duragéo de cada imagem: uma duragéo brev

" oomSmrm ‘a0 sotriso. animado, média, a0 rosto indiferente, e, lonig:

axﬁnmmmmo aoHoEmm +Disso, ele mx:m:m esta defini¢do de ritmo ¢
nematografico: “uma amﬁgﬁmam ordem de tomadas e, para cad

uma dessas tomadas ou ‘planos’, uma. mcmmmmo tal, que o todo prc

o duza a impressdo desejada com mdximo de efeito”.  Existe, assim
_uma auténtica métrica oEoEmﬂomErnm, cuja nmowmwﬁmao ¢ muito pre

cisa e imperiosa. “Assistindo & uma fita, teate adivinhar o instant
onde uma imagem, havendo atingido sua plenitude, esgota-se, mm
ve-se findar, ser substituida (seja mudanca de angulo, de distanc

.ou de campo). Aprende-se a conhecer esse mal-estar interno pig

duzido por uma tomada demasiado longa, que frela o moviment
ou essa agradavel ades@o intima, quando um plano passa com ex:
tiddo. ..” (Leenhardt). Como h4, além da selecio de tomadas (o
planos) — a @mmmn de sua ordenacdo e de sua duracho, que con
tituem a montagem — uma selecdo de cenas ou segiiéncias, segund
sua oaonmmmo e sua duracdo, gque consiste na decupagem, o film
-emerge como uma forma altamente complexa, em cujo interior, agde
¢ reaches exiremamente numerosas atuam a cada momento. As e
‘que regem isso estdo por ser descobertas e foram, até aqui, apen:
.pressentidas pela perspicécia‘ou pelo tato do diretor que maneja
linguagem cinematografica, tal como o homem que fala aciona a su

. 2 Revista Esprit, mo.olmimmmo catblica, para a qual Leenhardt moﬁ&.
rava e que teve importincia na formagio do pensamente de André -Bazn. (3

Org.}
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taxe, sem nesta pensar em termos de €Xpressio, e sem estar sempre
em condigdes de formular as tegras que cumpre intuitivamente, -
O que acabamos. de dizer 4 respeito da fita visual, aplicase tam-

bém & sonora — ndo sotients uma adicio- de palavias ou de ruidos;

mas. também uma forma; " Existe um ritmo de som, assim como o

de’ imagem. Existe uma montagem de ruidos e de sons, da qual
Leenhardt -encontrava um exemplo na antiga realizacdo sonora,

Broadway Melody (Melodia da Broadway) . “Dois atores estdio em

cena; do alto das mme:.mm, escuta-se a sua amnwmﬁmnmow Imediata-
mente apds, primeiro plapo, tom de Sussurro, percebe-se uma pala-
VIa que eles trocam em voz baixa. .7 A forca expressiva dessa
montagem reside em nos fazer sentir a coexisténcia, a simultanei-
dade das vidas num mesmo universe — s atores, para nds, e para
eles préprios,. como, ha pouco tempo, a montagem visual de Pu.
dévkin ligava o homem e seu olhar a0s eventos que o circundam.
Nzo se consistinde o filme visual na mera fotografia em movimento
de uma pecateatral, e como a escolha e o agrupamento das imagens
ngmﬁcwgv para o cinema, wm meio de expressfio original, de idén-
~tica maneira, o som, no cirema, ndo é a simples reproducio fono-
. grafica de ruidos e de ‘palavras, porém comporta uma determinada
* organizagio interna que o criador do filme deve inventar. O ver-

7 .+ dadeiro antepassado do som cinematografico nio é o fondgrafo, mas,

sim, a montagem radiofdnica.

Ainda nfo é tudo. Acabamos de examinar a imagem ¢ o som,
cada um isoladamente. ...Honmﬁ.mu....um....ﬂnm:amnm,.. a:unido. de ambos
consuma, ainda uma vez, uma totalidade nova ¢ irredutivel, median-
te 0 .&wﬂmnﬁ.ﬂm._hmw....mﬁ.n.wi e 1
na6 & um filme mudo acréscido 'de sotis ‘¢ palavras, usicamente des-
tinados a complementar a visig cinematografica. O vinculo entre
0 som e a imagem ¢ muito: mais estreito e esta Ultima se transforma
com a.proximidade do soft. Durante a projeciio de um™filme du-
blado, com homens magros falando através da voz de gordos, jovens
com voz de velhos, grandalhdes com a voz de nanicos, logo perce-
bemos o absurdo, se, como dissemos, a-voz, o perfil e o tempera-
.mento formam um todo indivisivel. Contudo, a unido ‘do som e
- da.imagem .ndo se realiza aperias em cada personagem e, sim,. no
., E.i.n inteiro. . Nio € por acaso qgie, em dadoy momento, as perso-
nagens se calam e, ROULro, passam a falar: a alternincia das pala-
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m sua’composicio. Um filme sorioro

vras e do siléncio ¢ conduzida com vistas a0 maior efeito da
gem.  Como dizia. Malraix (Verve, 1940), existem trés espiciey.
didlogo.” Primeiro, o mm&omo.wwuow:?ov. destinado a fazer conhec
as circunstancias da acdo dramdtica — o romance € 0 cinema ey

tam-no de comum acordo, Depois, o didiogo ‘de tom, a- nos forn
cer a inflexdo de cada personagem, imperando, por exemplo, e

se admiravelmente, mal comecam a mmHmH... A prodigalidade oy

. Proust, cujas personagens mal se delineiam €, DO entanto, revelan

Séguranca do que a maioria das descrigdes. Ni#o hi quase didlog
de tom no cinema -— 3 presenga visivel do ator, com o sen compor
tamento apropriado, s6 o torna necessario excepcionalmente. .Enfim
existe um -didlogo: cénjco; apresentando-nos o debate ¢ a confron
tacdo dos personagens — trata-se .dd - parte principal do diglogo ¢
cineria. Entretanto, ests ionge de ser uma constante, No teatro
fala-se incessantemente, mas, ndo, no cinema. “Nos Gltimos filmes?

dizia Malraux, “o diretor passa -ac - didlogo. depois .am.‘..m&nam.ﬁ#@.

chos de mudez, exatamente como um romancista passa ac dialog
apds longos trechos de narragdo”. A divisio entre silénicios e ary
logos constitui, entio, & margem ‘da: métrica “visnal ¢ ‘soniora; ume
métrica ‘mais complexa - que . sobrepde’ suas ‘exigénicias Aquelas da
am..m.m...@nam..qmm.. Para completar, ainda seria preciso: analisar o pa-
pel da mdsica interior desse confunto. Diga-se unicamente que ela
deve, a ele, se incorporar e, ndo, se justapor. Nio deve, daf, servir
para tapar os buracos sonoros, nem para comentar exteriormente os
mo:nEaaom. € as imagens, como ocorre em tantas fitas, onde a tor-
menta da cdlera desfecha a tormenta dos metais e onde a misica
imita laboriosamente um ruido de passos ou a queda de uma moeda
no solo. Ela ha que intervir a fim de marcat uma mudanca -de estilo
no filme: a passagem, por exemplo, de 1yma cena de acfo no intericr
de ‘uma personagem, i evocagio de cenas anteriores ou:a-descriggo-

de-uma paisagem; de modo geral, a misica acomparha e contribui
para a realizagfio, segundo Jaubert 3 (Esprit, 1936), de uma “rup-
tura :do equilibrio sensorial™. Enfim, ndo € necessirio que -seja um
outro ‘meio de- expressdo justaposto 3 eXpressao visual, mas que,

#  Maurice  Jaubert -1900-1940) ; Compositor francds gque . fez mdsicas
para filmes de Jean Vigo e Julien Duvivier, entre outros cipeastas, (N, Org.)
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“através de: recursos: rigorosamente ‘musicais — ritto;" forma, ins-

Aruitientagio —— recrie, na matéria pléstica da imagem, uma matéria
sonora, mediante uma misteriosa alquimia de correéspondéncias, que

deveria ser o verdadeiro fundamento do oficio de compositor cine-
matografico. Que, em conclusdo, propicie-nos o ritmo: da-imagem
fisicamente sensivel, sem; para isso, envidar a tradu¢io do ‘conteddo

sentimental, dramatico ou. poético”. (Jaubert). ‘No- cinema, a pa-

lavra ndo tem a missdo de aduzir idéias as imagens e, nem & mi-
sica, sentimentos. O todo nos comunica qualquer coisa bem deter-
minada, ndo se tratando de um pensamento, nem de uma evocagdo
dos sentimentos da vida.

Que significa, que quer, entfo, dizer o filme? Cada um parra

Py

‘uma histéria, isto é, um determinado nimero de acontecimentos,
‘que acionam personagens e gque podem também ser. narrados em
_prosa, como efetivamente o s&o0 no roteiro, a partis do qual a fita
~é construida. O cinema falado, com seu didloge amidde envolvente,

completa nossa ilusdo. Dai, concebe-se muitas vezes ‘o filme como

. sendo .a representagdo visual ¢ sonora, a reprodugdo’ mais fiel possi-
vel de um drama, o qual a literatura somente poderia sugerir com

palavras, enquanto o cinema tem a sorte de poder fotografar. O
equivoco - se ‘mantém ‘porque -existe, deveras; um realismo fundamen-
tal Muonmmmmﬂm..mo.. cinema’ jos intérpretes devern atuar com naturali-
dade, a direcdo deve ser a mais verossimil dentro das possibilidades,
pois a “pujanca do realismo proporcionada pelo cinema”, diz
‘Leenhardt, “é tal, que a menor estilizagdo seria destoante”. Porém,

isso nfic implica estar o filme destinado a nos fazer ver & Ouvir
* o gue veriamos e ouviriamos caso assistissemos de verdade a histd-

ria que ele nos conta, nem, por outro lado, ser uma histéria edifi-
‘canfe que sugere alguma concepcde geral da vida. " O problema
com o qual, aqui, nos deparamos, j& haviz sido encontrado pela es-
tética, com relacBo & poesia ou ac romance. Existe sempre, num
romance, uma idéia resumivel em algumas palavras, um cendrio que
se define em poucas linhas e, sempre também, temos, no poema, uma
afusdo a coisas ou a idéias. No entanto, 0 romance puro ot a poe-
'sia pura ndo possuem a simples funcdo de nos dar a significagio
desses fatos, idéias ou coisas, pois, assim fosse, o poema poderia ser
exatamente traduzido em prosa e o romance em nada perderia sendo
resumido.  As idéias e os fatos sdo apenas os materiais da arte ¢ 2
arte- do romance consiste na escolha do que diz e daquilo sobre o
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que se cala, dentro da. selecio de perspectivas (esse capitulo serd
escrito a partir do &ngulo de visfo de tal personagem, outro, seeundo
0 ponto de vista de outro personagem) e no tempo wmim‘ZmuH aw nas-
rativa. - A arte da poesia ndo cossiste em descrever didaticamente
as COISas. Ou expor idéias, mas de criar uma méquina de Ynguagem
que, de mancira quase infalivel, coloca: - leitor em moﬁwamsmmowmm-
Hm..gm..mo.mmno.. Identicamente, hd sempre uma histéria num filme e
multas vezes, uma idéia (em On Borrowed Time - Horgs mo:wn&a%
Bucquet, 1939 — a morte s6 & terrivel para quem ndo 2 maammv,
mas sua funcdo ndo € a de mos dar o conhecer os fatos 61 4 E&m”

xmﬂ mmmm:&m com profundidade que, no ato de conhécimento, &
‘imaginagdo - trabalha para a inteligéncia, enquanto, na arte; a inteli-

géncia Qm@w_:m para -a imaginacac. Quer dizer: a idéia ou os fatos
comuns estao presentes apenas.a fim de propiciar ao criador a busca

de seus signos sensiveis e ,assim, tragar o monograma visivel e
SOROTO. _

O. sentido de uma fita estd.incorporado a seu ritmo, assim como
o sentido de um gesto vem, nele, imediatamente legivel. O filme
néo deseja exprimir nada além do- que ele :proprio. . A idéia fica
aqui, restituida ao estado nascente, ela emerge mm estrutura Hmeom
ral do filme, como, num quadro, da coexisténcia de suas partes.

Trata-se do" privilégioda arte em demonstrar como -qualquer coisa

passa’a.ter significado, ndo devido a alusdes, a idéias j4 formadas
¢ adquiridas, mas através da disposicio temporal ou ommm‘nm& dos ele-
mentos.  Como vimos acima, um filme significa da mesma forma
que uma coisa significa: um e outro nfo falam a uma intelieéncia
isolada, porém, dirigem-se a nosso poder de decifrar SaWSBMEm o
mundo e os homéns e de coexistir com eles. Certo que, no decor-
rer comum da existéncia, perdemos de vista esse valor um\,ﬁ@mno da
MEnor coisa percebida. E certo, também, que a forma percebida
na realidade jamais ¢ perfeita; hd sempre falta de nitidez, ox?on&...

dades e a impressdo de um excesso de matéria. O entrecho cipe-

.Emﬁomam.&oo tem, por assim dizer, um cerne mais compacto do que
.0 da vida real, decorre num mundo mais exato do que o mundo
-real. De gualquer forina, ¢ mediante a‘pércepcdo gue podemos com-

preender a significagdo do cineéma: um filme 080 € peénsado ¢, sim
percebido.” : o _ o

. Eis .ooﬁmw a expressdo humana pode ser tdo arrebatadora no
cinema: esté nao nos proporciona os pensamentos do homem, como
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0 fez o romance durante muito tempo; da-nos. a sua conduta ou o
Seu - comportamento, ‘e’ nos oferece -diretamente  ésse méda- peculiar
de estar o mundo, de lidar com as coisas € com as seus sernelhan-
tes, que permanece, para nés, visivel nos gestos, no olhar, na mi-
mica, definindo com clareza cada bessoa gue conhecemos.  Se o ci-
‘nema deseja nos mostrar uma personagem tomada de vertigem, nio
deve tentar conferir a visio interior da vertigem, como Daguin, em
Premier de Cordée, ou Malraux, em Sierra de Teruel, quiseram fa-
zem. Sentiremos isso bem melhor, apreciando exteriormente, con-
"~ templando esse corpo desequilibrado a se contorcer scbre um pe-
nhasco, ou esse andar vacilante, tentando adaptar-se na desorienta-
¢80 do espaco. Para o cinema, coms para a psicologia moderna,
-a vertigem, o prazer, a dor, 0:amor, 0.0dio traduzem comportamento.

Essa psicologia ¢ as filosofias contemporéneas tém a caracte-
ristica comum de nos apresentar, nao o espirito 2 o mundo, cada
- consciéncia e as outras, como o faziam as filosofias clssicas, porém
a ‘consciéncia. Jangada no mundo, submetida_ao exame das outras, ‘e,
através ‘delas, conhecendo-se a si propria.  Uma boa parte da filo:
sofia - fenomenoldgica ou. existencial consiste na . admiracio dessa’
ineréncia do ‘eu a0 ‘mundo’ a0 préximo, em nos descrever esse
paradoxc e essa desordem, em fazer ver ¢ elo entre o individuo e o

universo, entre o individio e os semelhantes, a0 invés.de explicar;

Como 0s cléssicos, por meio de apelos ao espirito absohito. Pois
0 cinema estd particularmente apto a tornar manifesta~a-unifo  do.
espirito com o corpo, do espirito com o mundo, e a expressio de
‘um, dentro do oufro. FEig porque ndo’ € surpreendente que o cri-
tico possa, a propésito de uma fita, evocar a filosofia. Num relato
“de Here Comes Mr. Jordan, (Que Espere o Céu, A. Hall, 1941):
- Astruc narra o filme em termos sartrianos: O morto .que sobrevive
a0 seu corpo e € obrigado a viver noutro; permanece a mesma pessoa
para si, mas € diferente para outrem e nio conseguiria viver trangiiilo
21¢ que o amor de uma jovem o reconhega através do seu novo invé-
lucre e seja restabelecido o equilibrio entre 0 eu e o outrem. Nessa
altura, o Canard Enchdiné aborrece-se e quer devolver Astruc a suas
‘pesquisas filosGficas.* A verdade £ que ambos tém razdo: um, por-

1 Alexandre Astruc, critico e cineasta francds, que escreveu sobre.o fil-
me; Canard Enchainé: jornal publicado em Paris, caracterizado pela satira e
irreverémecia. (N. Org) .
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“invencdo técnica onde a filosofia tem a sua 1azdo ﬂm ser. 0%y
‘ndc devemos exagerar, afirmando que essa filosofia provém do

Gite ‘4 arte ndo ¢ feita para expor idéias; outro, porque a filosof

contemporinea nio se constitul no encadeamento de conceitos e, it

no descréver a fusio da consciéncia’ COm 0. UHIVEISO, seu cOmpr

misso dentro de um corpo, sua coexisténcia com ‘as outras; e es

“assunto ¢ cinematogrifico por exceléncia.

: . i ] £ 1a's SENVE
Se, finalmente, nos indagamos por gue tal filosofia mM de A
veu justamente na época do cinema, ndo devemos, evidentemen

izer - i : inema ¢, antes de tudo, un
ue o cinema provém dela. O cin . _
QRQ. ; 1 Todavi

pema e o traduz no terreno -das idéias. Pois o. cinema pode s
mal utilizado e o instrumento técnico, uma vez inventado, 85‘..,
ser retomada por uma vontade artistica e torpar-se como que i
ventado uma segunda vez, antes que se chegue m; construir film
de verdade. Se, entdio, a filosofia e o cinema estio ﬂo mn\oaoV

-a reflexfio e o trabalhc téenico correm no mesmo sentido, € porg
o filésofo e o cineasta t8m em comum um certo modo aoz ser, UD
determinada visdo do mundo que & aquela de Edm\ geragdo. Us
ocasido’ ainda de constatar que o umswﬁdmio\o a técnica se noﬁm
pondem e que, segundo Goethe, “o que esta no Eﬁmﬁoﬁ.SBOr
estd no exterior”.
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