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1.6.1.
A ALMA DO CINEMA

(Capitulo IV de O Cinema ou o Homem Imaginirio)

> MAGIA NAO TEM ESSENCIA: verdade estéril, se se tratar sim-

plesmente de observar que a magia é ilusdo. Urge investigar os
processos que ddo corpoc a esta ilusdo. ..

Alguns deles foram j4 vistos: sfo o antropomorfismo e o £08-
momorfismo, que inoculam, reciprocamente, a humanidade no mun-
do exterior ¢ 0 mundo exterior no homem interior.

A PROJECAO-IDENTIFICACAO

Se formos até as fontes do antropomorfismo ¢ do cosmomor-
fismo, desvendar-se-4, progressivamente, a sua fundamental natureza
energética: projeciio e identificacfo.

A projegdo é um processo universal e multiforme. As nossas /o
necessidades, aspiragGes, desejos, obsessdes, receios, projetam-se, nio M
s0 no vacuo em sonhos e imaginagio, mas também sobre todas m&
coisas e todos os seres. Os relatos contraditérios de um mesmo
acontecimento, catistrofe de Le Mans ou acidente de viagdo, batalha
do Soma ou cena caseira, traem, muitas vezes, deformacBes mais

145



oo ORISR o s,

inconscientes que intencionais. A critica histérica ou psicolégica do
testemunho revela-nos que as #HOSYaS percepedes, por mais elemen-
tares que sejam, como a percepciio da estatura de alguém, sio, ao

mesmo tempo, confundidas e frabalhadas pelas nossas projegGes.

Por mais diversas que sejam as formas e os objetos, o pro-
cesso de projegdo pode tomar o aspecto de automorfismo, de antro-
pomorfismo ou de desdobramento.

No estagio automérfico — o Wnico, de resto, que até agora
interessou os observadores de cinema — “atribuimos a alguém, que
entretanto julgamos, as tendéncias que nos sdo préprias” (Fulchi-
gnoni) — tude € puro para os puros e impuro para os impuros.

Numa outra fase, aparece o antropomorfismo, em que fixamos
nas coisas materiais e nos seres vivos “iragos de carater ou tendén-
clas”;propriamente humanas. Numa terceira fase, esta puramente

.

imagindria, atinge-se o desdobramento, isto &, a projecic do nosso

- proprio ser individual numa visio alucinatéria em que o nosso espec-

tro corporal nos aparece. Antropomorfismo e desdobramento sdo,
de qualquer forma, os momentos em que a projecio passa a aliena-
g80: os momentos, migicos. Mas, como © notou Fulchignoni, o
desdobramento encontra-se j& em germe na projeciio automdsfica.
Na identificacfio, o sujeito, em vez de se projetar no mundo,
abserve-o. ‘A identificagio “incorpora o meio ambiente no préprio
eu” e integra-o afetivamente (Cressey). A identificacio com ou-

-trem pode vir a acabar na “posse” do sujeito pela presenca estranha
! de um animal, de um feiticeiro ou de um deus. A identificagdo
! com o mundo pode expandir-se num cosmomotfismo, em que o ho~
' mem se sinta e creia microcosmo.

Este dltimo exemplo, em que
complementarmente se desenvolvem o antropomorfismo e o cosmo-
morfismo, revela-nos que projecic e identificagdo se encontram inter-
ligadas no seio de um complexo global. A mais banal “projecio”
sobre outrem — o “eu ponho-mie no seu lugar” — & j4 uma iden-
tificagdo de mim com o outro, identificagfio essa que facilita e con-
vida a uma identificacdo do outro comigo: esse outro tornou-se assi-
mildvel. :

N#o basta, pois, isolar a projeciio de um lado, a identificacio
do outro e, por dltimo, as transferéncias reciprocas. E necessario
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eonsiderar igualmente o %m%m,mﬁ%%& projecio-idettificav@s; o qual
implica. essas. mesmas pransrorensias:

Who nmﬁmﬂnwo.,mnou.mmmo;&ou;mom@moiﬁmmmmﬂmmam que comands
todos 6¥*Chamados fendmenos psicoldgicos subjetivos, ou seja, o
que traem ou deformam a realidade objetiva das coisas, ou entio

se situam, deliberadamente, fora desta realidade (estados de alma,
devaneios).

Comanda igualmente — sob a forma antropo-cosmomérfica ~——

o complexo dos fendmenos mégicos: do duplo; da analogia, da metas
morfose.

we..oaqmmv&mﬁmmvOmmﬂmﬁo o
dois momentos da projecéo-identificagdo. Um £ o momento nas-
cente, fluido, vaporoso, “inefavel”. O outro é o momento em gque
a identificacio ¢ tomada 2 letra, substancializada; o momento em
que a projecdo alienada, desgarrada, fixada, fetichizada, se coisifica:
em que se cré verdadeiramente nos duplos, nos espiritos, nos deuses,
no feitico, na posse, na metamorfose.

O sonho vem-nos mostrar que nio hd solugio de continuidade
enire 2 subjetividade ¢ a magia, pois que ele & subjetivo ou méagico
conforme a alternincia do dia e da noite. Até acordarmos, as pro-
jecOes parecer-nos-8o reais. Até adormecermos, rir-nos-emos da sua
subjetividade. O sonho mostra-nos como os processos mais intimos
se podem alienar até & coisificacio, ¢ como esta alienagdo pode
reintegrar a subjetividade. A esséncia do sonho é a subjetividade.
O seu ser é a magia. _
estado puro.

" .

E que o sonho & projegdo-identificagdo;

Quando o0s nossos sonhos — os nossos estados subjetivos —
se desligam de nés para fazerem corpo com o mundo, dé-se a magia.
Cuando uma falha os separa de nds, ou eles nio se COTSegULn
suster, dé-se a subjetividade: o universo migico ¢ a visio subjetiva
que se cré real ¢ objetiva. Reciprocamente, a visio subjetiva € a
vis#c mégica no estado nascente, latente ou atrofiado. Nio é sendo
a alienagio ¢ a reificagio dos processos psiquicos postos em causa
0 que diferencia a magia da vida interior. Uma provoca a outra.

Esta prolonga aquela. A magia ¢ a concretizagdo da subjetividade.

A subjetividade ¢ a seiva da magia.
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Historicamente, é a magia o primeiro estigio, a visiio cronolo-
gicamente primeira da crianga ou da humanidade na suz infincia, e,
em certa medida, do cinema: tudo comeca, sempre, pela alienagfio.

A evolugio — quer do individuo, quer da raga -— tende a des-
magificar o universo e a interiorizar a magia. E certo que subsistem
enormes redutos de magia, tanto na vida publica como na vida pri-
vada, aglutinados em volta dos tabus de sexo, da morte, do poder
social. Também € certo que as regressGes psicolégicas (neuroses
individuais ¢ coletivas) fazem incessantemente ressuscitar a antiga
magia.
definha, esfurna-se, entra no corpe, localiza-se po corag@io ou 5o
¢érébro, torna-se alma. A magia deixou de ser uma crenga tomada
a0 pé da letra para se tornar sentimento. A consciércia racional e
cbjetiva obrigou a magia a recuar até 4 sua toca. 'E assim, de uma
vez, se hipertrofia a vida “interior” e afetiva. A magia n8o sé cor-
responde a uma visfo_pré-objetiva do Bﬁaou come também a um

_estado pré-subjetivo mﬁo&oW&mm de, 4 uma inundagdo sub-
jétiva.. O estado da alma, @ - mmoﬂﬁu\ vem sucedergl ao
estado mdgico. O muﬂosoloo‘m\EoBOnmeo gue ji ndo consegue
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no real, bate asas para o imagindrio.

| oo hariens . © Qw\;mo oAe 2rs
A PARTICIPACAO AFETIVA

Entre a magia ¢ a subjetividade estende-se' uma nebulosa incer-

/ta, que ultrapassa o homem sem contudo dele se desligar, e cujas

manifestacbes assinalamos ou designamos com as palavras alma, co-
tagho-ou sentimento. FEste magma, ligado a uma ¢ a outra, ndo ¢
nem a magia mem a subjetividade propriamente ditas. E o reino
das projecdes-identificacfes ou participagdes afetivas. O termo par-
tipicagfic vem coincidir exatamente, no plano mental e afetivo, com
a nocdo de projec@o-identificagio. Por isso os empregaremos indi-
ferentemente.

A vida subjetiva, a alma intima, por um lado, & a alienacfo,
a alma animista, por outro, polarizam as participagdes afetivas, em-
bora estas possam englobar, diversamente, tanto umas como outras.
Dissemos nds que a magia nfo se deixa reabsorver inteiramente pela
alma, ¢ que esta €, por si prépria, um residuo semifluido, semirreifi-
cado da magia. .
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Mas, no. que respeita ao essencial, o duplo desmaterializa-se,
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Depois do estadio mégico, temos o estadio da alma. Fragmentos
inteiros de magia subsistem, que o estadio da alma ndo dissolve, mas
integra de maneira complexa. A intensidade da vida subjetiva ou
afetiva vem ressuscitar a antiga magia, ou antes, suscitar uma nova
magia. Num violento sobressalto de energia, as sulfataras tornam-se
vuicdes e projefam matéria. Sartre soube notar que a emogio se
pode converter, por si prépria, em magia. Nio hé exaltacdo, lirismo
on impulso que ndo tome, ao manifestar-se, uma cor antropo-cosmo-
mérfica. O lirismo, como nos mostra a poesia, serve-s2 natural-
mente das mesmas vias e linguagem que a magia.
extrema tealiza-se, bruscamente, em magia extrema.
mas, o cimulo da visdo subjetiva é a alucinagic — que a objetiva.

2

A zona das participacSes afetivas é a zona das projecdes-
identificacBes mistas, incertas, ambivalentes. E igualmente ¢ a do
sicretismo mégico-subjetivo.  Vimos j4 que onde a magia &
festa, :
¥ a magiatlatente,

totalmente manifestas e latentes.

Assim desenvolve a nossa vida de sentimentos, de desejos, de 1

receios, de amizade, de amor, toda a gama de fendmencs de pro-
jecic-identificacio, mmmmm 0s estados de alma inefdveis as fetichiza-
¢Ges mdgicas. Basta considerarmos o amor, projecao-identificacio
sgprema; identificamo-nos com o ser amado, com as suas alegrias e
tristezas, sentindo os seus préprios sentimentos; nele nos projetamos.
Isto €, identificamo-lo conosco, amando-o com todo o ameor que a
nés préprios dedicamos. As suas fotografias, as suas bugigangas, os
seus lengos, a sua casa, tudo est4 penetrado pela sua presenga. Os
objetos inanimados estdo impregnados da sua alma e obrigam-nos a
ama-los. A participacdo afetiva estende-se, assirn, dos seres as coisas,
reconstituindo as fetichizagbes, as veneracfes, os cultos. Uma ambi-
valéncia dialética liga os fendmenos do coragiic e as fetichizacSes.
O amor é um exemplo quotidiano disso.

A participa¢do afetiva arrasta, pois, consigo uma magia residual
(ndo totalmente interiorizada), uma mag:a renascente ( provocada pela
exaltacio afetiva), uma profundidade de alma e de vida subietiva. .
Podemos também compard-la a um meio coloidal onde se encon-
trassemn em suspensdo mil concregdes mdgicas. Ainda aqui hi que
recorrer 3 nogio de complexo.
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A subjetividade |
B mesma for-

maini-
¢ a subjetividade latente, ¢ que onde a subjetividade é manifesta |
Nesta zona, nem magia nem subjetividade sio
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Podemos agora esclarecer, reciprocamente, magia, subjetividade homem”. A seguirmos Mead, Cooley ou Stern, confundiriamos me:
e participacdo afetiva. Podemos trazer alguma luz 2 essa enorme ; mo a participacio imagindria ¢ a participagio social, o espeticulo
zona de sombra — em que reinam as razdes que a razdo desconhece, a vida. O role taking ¢ a impersonation comandam as relacdes enty
em que as ciéncias do homem preferem ainda desprezar por igno- as pessoas. Temos uma personalidade de confeccdo, ready mad
rancia a ignorarem por despeito. Vestime-la como se veste uma roupa e vestimos uma roupa COm
= Podemos agora acrescentar & compreensdo que adquirimos wma quem desempenha um papel. Representamos um papel na ﬂmwm 1
nova compreensdc da metamorfose do cinematégrafo em cinema. A . s6 perante os outros, mas também (e sobretudo) perante nds proprio
magia manifesta, a magia de Méliés, de G. A. Smith e seus imi- O vestuario (esse disfarce), o rosto (essa mdscara), as palavras: (ess
tadores, nfo s6 se mos apresenta como um ingénuo momento de . convenc¢do}, o seatimento da nossa importincia (essa comédia), tud
infincia, mas também come ¢ desabrochar primeiro e natural, no seio isso alimenta, na vida corrente, esse espeticulo que damos a
da imagem objetiva, das potencialidades afetivas. , préprios € aos outros, ou seja, as projecdes-identificagbes imagindria
. . »V Na medida em que identificamos as imagens da tela com a Vi
E, por outro lado, podemos agora desmascarar a magia do ci- W real, pomos as nossas projeces-identificacbes referentes & vida re
nema, recohecer as sombras nele projetadas, os hierdglifos da par- < em movimento. Em certa medida vamos 14 efetivamente encontra-la
ticipagiio afetiva. Melhor: as estruturas mdgicas deste universo & o que aparentemente desfaz a originalidade da projecio-identificac?
tornam##fP reconheciveis, sem equivoco, as estruturas subjetivas. bw ‘/ cinematogréfica, se bem que, na realidade, a revele. Por que razé
,y Indicam-#8 elas que tedos os fendmenos do cinema tendem a \ . %,, de fato, deparamos com clas? Né&o hd mais que jogos de sombra
: conferir as estruturas da subjetividade 4 imagem objetiva; que todos K luz, sobre a tela; s¢ num processo de projegdt & suscetivel identific
memm pbem em causa as participagbes afetivas. E a amplitude destes ¢ .,ccbw as sombras com coisag e seres reais e afribuir-lhes essa m@m&mmam qu
fendmenos que convém avaliar; sio os mecanismos de excitagio que P tdo evidentemente lhes falta na reflexdo, ainda que muito pouco I
! convém analisar. visao. Um primeiro e elementar processo de projeco-identificacs
. vem, pois, conferir &s imagens cinematograficas realidade suficien
para que as projegdes-identificacdes ordindrias possam entrar em jog
A PARTICIPACAO CINEMATOGRAFICA , Por outras palavras, hd um mecanismo de projegio-identificagio I
: origem da percepgdo cinematografica. Por outras palavras ainda,
Por muito sumdria e, a0 mesmo tempo, longa que tal anélise wm.mmn.ﬁwmmo mﬁEmﬁ?m mmmocmmm no cinematdgrafo o caminho da r
possa ser, torna-se contudo necesséria para evitar certas puerilidades constituigio objetiva. Nao possuimos contudo, ainda, bagagem s
por demais correntes. Os processos de projegio-identificagio que ficiente para atacar de frente este problema essencial!. Conto

nemo-lo provisoriamente, limitando-nos a verificar que a impresss
de vida e de realidade prépria das imagens cinematograficas & ins
pardvel de um primeiro impulso de participaggo.

Foi, evidentemente, na medida em que os espectadores do
pemat6grafo Lumiére acreditaram na realidade do trem avanganc
para cles, que se assustaram. Na medida em que viram “cenas
um realismo espantoso” é que Se sentiram, ao mesmo tempo, ator

e espectadores. Desde a sessdo de 28 de dezembro de 1895, q

no dmago do cinema se desenvolvem, desenvolvem-se também, evi-
“ dentemente, no seio da vida. E conveniente assim pouparmo-nos a
alegria jourdainesca de os vir a descobrir na tela. Os comentadores
ingénuos, e mesmo espiritos td0 penetrantes como Baldzs, créem que
_\T ’oa Zidentificagio ou a projecdo (sempre examinadas separadamente do
N H.omﬁov nasceram com o {ilme. Da mesma forma que, sem ddvida,
cada um cré ter inventado o amor.

A projecio-identificagio (participacgo afetiva) desempenha con- o H. de Parville notou, com uma simplicidade definitiva, o fendmer
tinuamente o seu papel na nossa vida quotidiana, privada e social .
J4 Gorki admiravelmente evocara “a realidade semi-imagindria do 1 Cf. Caps. V & VI
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_m da projegéo-identificacio: “perguntamos a nds préprios se somos sim-

E@m espectadores, ou atores de cenas de t3o espantoso realismo”.

Foi esta incerteza, por pouco que fosse, vivida durante as pri-
meiras SessOes: pessoas fugiam gritando porque um vefculo avancava
sobre elas; senhoras desmaiavam. Mas niio tardaram a cair em si: o
cinematégrafo acabava de surgir numa civilizagio onde a consciéncia
da irrealidade da imagem estava de tal maneira enraizada, que a ima-
gem projetada, por mais realista que fosse, nunca podia ser consi-
derada como praticamente real. Ao contririo dos primitivos, que
teriam aderido totalmente ao realismo, ou antes, 4 surrealidade prética
da visio (ipfesy, o mundo evoluido nfo podia distinguir mais

. do que uma imagem na imagem mais perfeita. Apenas “‘sentin”

“impressfo” da realidade,

Por isso também a “realidade” das Eouamo@w oBmEEommmbnmm
no sentido pratico desse termo, se acha desvalorizada. O fato de
0 cinema ndo passar dum espeticulo reflete essa desvalorizagio. A
qualidade do espetéculo, ou digamos mais amplamente, a qualidade
estética, no seu sentido literal, que vem a ser aquilo que ¢ apreendido
(digamos o afetivamente vivido, por oposicio ao praticamente vivido),
evita e enfraquece todas as conseqiiéncias préticas da participacio:

~ deixa de haver qualquer risco ou compromisso, para o pliblico. Em

todos os espetdculos, mesmo quando b4 risco para o ator, o piblico,
em principio, encontra-se lvre de perigo, livre de ser atingido. Esta
fora do alcance do trem que chega 2 tela, o qual estd presentemente
a chegar, mas num presente que se encontra fora do alcance do
espectador.  Bste, se bem que assustado, sente-se trangiiilo. O
espectador do cinematégrafo ndo sé estd fora da agfo, como sabe que
a agfio, embora real, se processa, atualmente, fora da vida pratica .

A realidade atenuada da imagem vale mais do que realidade

nephuma, isso quando o cinematdgrafo nos pde, como dizia Méligs,
“o mundo ao alcance da mao”. Capitajs estrangeiras, continentes
desconhecidos e exdticos, ritos e costumes bizarros suscitam, talvez
ao desbarato, as participacOes cdsmicas que t&o agradével seria viver-se
na préatica — viajando -— mas que praticamente esto fora do alcance.
Se bem que desvalorizada na prética, a realidade atenuada da imagem
vale mais, em certo sentido, que uma realidade perigosa — uma
tempestade no mar, um acidente de automdvel — visto permitir sa-
borear, moderada € certo, mas inofensivamente, a embriaguez do
perigo. ,
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Mas ha mais, como vimos. A imagem cinematografica, a que
falta a for¢a probatbria da realidade prdtica, detém um tal poder
afetivo que justifica um espetdculo. 4 sua realidade prdtica desva-
lorizada corresponde uma realidade afetiva eventualmente acrescida,
realidade essa a que chamamos o encanto da imagem. As partici:
pagdes cosmicas “postas em liquidacfo” e a majoragdo afetiva da
imagem, misturados e ligados, mostram-se suficientemente fortes pars
fixar, logo de comeco, em espetdculo, & nova invenciio. O cinema-
tografo ndo ¢, pois, mais que um espetdculo, mas & espetdculo.

O cinematdgrafo dispde do encanto da imagem, ou seja, re-
nova ou exalta a vis@o das coisas banais e quotidianas. A qualidade
implicita do duplo, os poderes da sombra e uma certa sensibilidade
& fantasmagoria, vém reunir os seus prestigios milendrios no seio ds
ampliagio fotogénica, e atrair as projecdes-identificagdes imaginarias
meihor, muitas vezes, que a propria vida pratica. O arrebatamentc
provocado pelo fumo, pelos vapores e ventos, e a alegria ingénuz
de reconhecer lugares familiares (j4 detectdvel pa alegria provocads
pelo postal ilustrado e pela fotografia) traem claramente as parti-
cipacles que o cinematégrafo Lumidre excita. Depois do Port de
la Ciotat, nota Sadoul, “os espectadores evocavam as suas excursdes
e diziam aos filhos: vais ver, é exatamente assim™. ILumiére revel:
desde as primeiras sessdes os prazeres da identificacfio e a necessidade
do reconhecimento; aconselha os seus operadores a filmar as pessoa
na rua e chega ao ponto de thes dizer que finjam estar a filmar par:
“as convidar a representarem”.

Como prova da intensidade dos fenémenos cinematograficos &
projecio-identificacio podemos citar a experiéncia' de Kuleshov, que
nfo tem origem ainda nas técnicas do cinema. Kuleshov displs su-
cessivamente o mesmo grande planc ‘“estitico e completament:
inexpressivo” de Mosjukin, diante de um prate de sopa, de um:
mulher mortz ¢ de wm beb& risonho: os espectadores, “entusiasmado:
com o jogo fisiondmico do aritsta”, viram-no sucessivamente exprimi:
fome, dor e doce emocfo paternal 2 E certo que hd apenas umi:

2 Pudovkin descreve a experiéneia em “A montagem e ¢ som”, Le Ma
gasin du Spectacle, pp. 10-11. “Os espectadores {...) sublinhando os seus

_sentimentos de profunda mnelancolia, suscitados pela sopa esquecida, mostra

vam-se tocados e comovidos pelo profundo desgosto com que considerava :
morte, e admiravam o sorriso doce com que vigiava as brincadeiras da menina®
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distingdo de grau entre estes efeitos projetivos e os da vida quoti-
diana, ou os do teatro: estamos habituados a ler ddio e amor nas
caras vazias que nos rodeiam. Mas hd outros fendmenos gue nos
confirmam que o efeito Kuleshov é particularmente vivo na tela.

Podemos assim pér j& no ativo do cinematédgrafo os falsos re-
conhecimentos, em que a identificagdo vai até a um erro de identi-
dade, come, por exemplo, quando o rei da Inglaterra se reconhecen
na reportagem da sua coroagdo composta num estiidio.

, O cinematdgrafo veio determinar um espetacule Huo,ﬂaa excitava
| j& a participacBo. Como espeticulo institucionalizado, mais ainda
a excitou. O poder de participacio formou bola de neve; veio re-
volucionar o cinematégrafo e, ao mesmo tempo, projetd-lo para o
imaginério. . ,

Em todo espetédculo, dissemos nés, o espectador encontra-se fora
da agdo, privado de participacdes priticas. Estas, se nio totalmente
aniquiladas, sdo pelo menos atrofiadas e canalizadas em simbolos de
aprovagdo {aplausos) ou de recusa (assobios), de qualquer maneira
mmpotentes para modificar o curso interno da representacdo. O

espectador nunca passa & agdo; manifesta-se, quando muite, por ges-
tos ou sinais.

y A auséncia ou o atrofiamento da participacdo motriz, pritica ou
ativa {cada um destes adjetivos tem mais valor que os outrds, se-
gundo o seu caso particular), estd estreitamente ligada & participagio
siquica e afetiva. N#o podendo exprimir- icipacéo .
psiq va. INao podendo exprimir-se por mﬁmmn a parficipacio
do espectador mvmou 1Zgose. A cinestesia do espetaculo Secaerd na
coenestesia do 1sto &, na sua subjetividade, arrastando con-
sigo as projecOes-identificagdes. A auséncia de participaciio prética
determina portanto uma participa¢io afetiva intensa: operam-se ver-

¥|dadeiras transferéncias entre a alma do espectador ¢ o espeticule

da tela.

Correlativamente, a passividade, a impoténciz do espectador,
colocam-no em situagio regressiva. O espetéculo serve de ilustracdo

‘s a uma lei antropolégica geral: todos nés nos tornamos sentimentais,

sensfveis e lacrimejantes logo que nos vemos privados dos nossos

| metos de aclo: o S§ desarmado tanio soluga pelas suas vitimas como

" pelo seu canério, o criminoso de longa data torna-se, na prisdo, poeta.
O exemplo do cirurgifo que desmaia perante o filme de uma ope-
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racio revela-nos bem o sentimentalismo que a impoténcia, de re-
pente, excita. E por se encontrar fora da vida prética, desprovido
dos seus poderes, que o médico entdio sente o horror da carne posta
a nu e torturada: exatamente como um leigo ¢ farig perante a ope-
racic real, Em situacio regressiva, o espectador, infantilizado, como
se estivesse sob o efeito de uma neurose artificial, vé o mundo entregue
a forgas que lhe escapam. E esta a razdo por que, no espeticulo,
tudo passa facilmente do grau afetivo ao grau migico. De resto, é
na passividade-limite — no sono —— que se exageram as projegdes-
identificaches, a que se chama entfio sonhos.

Como espetaculo, o cinematdgrafo Lumidre excita a projecio-
identificacfo. Apresenta j4 zlém disso uma situacio espectatorial
particularmente pura, pelo fato de estabelecer a maior segregacioe
fisica possivel entre o espectador € o espetéculo: no teatro, por exem-
plo, a presenca do espectador pode vir a refletir-se no desempenho
do ato, e assim contiibuir para a unicidade de um acontecimento
sujeito ao acaso: o ator pode esquecer-se do papel ou sentir-se mal.
Néo € possivel dissociar o ambiente e o cerimonial do cardter atual,
vivido, que toma a representacdo teatral. No cinematégrafo, a
auséneia fisica dos atores, assim como das coisas, torna impossivel
qualquer acidente fisico; nada de cerimoniais, quer dizer, nada de
cooperagdo prética entre o espectador e o espetdculo.

Ao comstruir-se a si proprio, construindo, inclusive, as. suas
proprias salas, amplificou o cinema certas caracteristicas para-oniricas
favordveis as projecdes-identificacdes.

A obscuridade era, para a participacdo, um elemento, nio
necessario {0 que se vé quando das proiecOes publicitirias, nos
iptervalos), mas tonico. A obscuridade foi organizada para isolar o
espectador, para o “embrulhar em negro” como disse Epstein, para
dissolver as resisténcias diurnas e acentuar todo o fascinio da sombra.
Falou-se do estado hipnético; digamos antes simili-hipnético, pois que
o espectador ndo dorme. Mas embora o ndo faca, concede-se 2 ca-
deira onde estd sentado uma atengiio da qual nio beneficiam os outros
espetdcuios, que evitam um conforto entorpecedor (ieatro) ou o des-
prezam mesmo, (estddios): o especiador poderd ficar assim, meic

.

estendido, numa atitude propicia 4 descontraciio e favorivel ao;

L

_. ]
devaneio. {
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Ei-lo, pois, isolado, mas isolado no seio de uma grande ge-
latina de alma comum, de uma participaciio coletiva que mais ampli-
fica a sua participacdo individual. Estar, ao mesmo tempo, isolado e
em grupo: duas condicdes coniraditdrias e complementares, favoraveis
4 sugestdo. A televisdo caseira ndo beneficia desta enorme caixa de
ressondncia: expde-se & luz, entre os objetos préticos, a individuos
cujo niimero dificilmente chega para formar grupo (€ por isso que
nos Estados Unidos as pessoas se convidam para os iv-parties),

Z

Porém, o espectador das “salas obscuras” ¢, quanto a ele, su-
feito passivo no estado puro. Wio tem qualquer poder, nio tem
nada para dar, nem sequer aplausos. Paciente, suporta, Subjugado,
sofre. Tudo se passa muito longe, fora do seu alcance. Mas ao
mesmo tempo, e sem mais, tudo se passa. dentrc de si, na sua
coenestesia psiquica, se assim se pode dizer. Quando os prestigios
da sombra e do duplo se fundem na tela branca de uma sala noturna,
perante o espectador, enfiado no seu alvéolo, ménada fechada a tudo,
exceto a tela, envolvido na placenta dupla de uma comunidade
andnima de obscuridade, quando os canais da agfo se fecham,
abrem-se entdo as comportas do mito, do sonho e da magia.

IMAGINARIO ESTETICO E PARTICIPACAQ

A irrupcdo do imagindrio no filme teria de quaiquer modo
arrastado consigo, ainda que ndo se tivesse dado a metamorfose do
cinematdgrafo em cinema, um acréscimo das participaces afetivas.

A obra de ficgdio é uma pilha radioativa de projecBes-identi-
ficagbes. E o produto objetivado (em situagBes, acontecimentos, per-
sonagens, atores), reificado (numa obra de arte) dos “devaneios” e
da “subjetividade™ dos seus autores. Projecio de projecdes, crista-
lizagdo de identificacBes, apresenta as caracteristicas alienadas g con-
cretizadas da magia.

Mas essa obra é estética, isto &, destina-se a um espectador gue
continua consciente da auséncia de realidade pritica do gue estd a

ser representado: a cristalizagio mAagica reconverte-se pois, para este

espectador, em subjetividade ¢ sentimentos, isto &, em participagles

. afetivas: .
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: Autor ) H

Obra de ficgdo
, (imaginirio)
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Um verdadeiro circuito energético permite reificar, em alta dose,
w as participagbes, para as retransmitir ao publico. Assim se opera,
no seio do universo estético, por e através das obras imagindrias,
um vai ¢ vem de reconstrucdo mdgica, e um vai e vem de destruicdo
mdgica pelo sentimento. Vé-se, assim, como z obra de ficgdo ressus-
: cita a magia, € como, a0 mesmo tempo, a transmuta. Como, por
conseguinte, tudo quanto dissemos sobre a magia do cinema se vai
inscrever no quadro da lei geral da estética.

Espectador #

-

O imagindrio estético é, como todo o imagindrio, o reino das
necessidades e aspiragdes do homem, encarnadas e situadas estas no
quadro de uma ficgdo. Vai alimentar-se nas fontes mais profundas e
intensas da participacio afetiva e, por isso mesmo, alimentar mais
intensas e profundas participagdes afetivas.

De 1896 a 1914, o encanto da imagem, as participagdes cosmicas,
as condigOes espetaculares da projegdo, o desfraldar do imaginario,
tudo se comjuga para suscitar e exaltar a grande metamorfose que
ira fornecer ao cinematdgrafo as prdprias estruturas da participagdo
afetiva. :

A imagem cinematogrifica estava cheia, a rebentar, de parti-
cipacbes afetivas. E, de fato, rebentou. Foi essa enorme ‘explosdo
molecular que deu origem ao cinema. A extrema imobilidade do
espectador vem doravante juntar-se & extrema mobilidade da imagem,
para constituir o cinema, espetdculo dos espeticulos.

3

.\

0S PROCESSOS DE ACELERACAO E
DE INTENSIFICACAO

As técnicas do cinema sdo provocagdes, aceleracdes e intensi- _ﬂ
ficagbes da proje¢do-identificagio.
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O cinematdgrafo restitufa as coisas o seu movimento original.
O cinema traz novos movimentos: mobilidade da cimera, ritmo da
ac2o e da montagem, acelersc@o do tempo, dinamismo musical.
Estes movimentos, ritmos e tempos também, por sua vez, se ace-
leram se conjugam, se sobrepSem. Por mais banal que seja, qual-
quer fita de cinema ¢ uma catedral de movimento. Despertos e pro-
vocados jé pela situacio espetacular, os poderes de participacio sdo
zurzidos pelos mil e um desdobramentos do movimento. Todas as
maquinagdes da cinestesia se precipitam a partir dai sobre a
coenestesia, mobilizando-a.

=3 /a \\ itbr el \.

Quase todos vs meios cinematogréficos se podem relacionar com
uma modalidade do movimento, ¢ quase todas as técmicas do mo-
vimento tendem para a intensidade.

De fato, a cimera, quer pelos seus movimentos préprios, quer
pelos movimentos dos sucessivos planos, pode permitir-se o nunca
perder de vista, enquadrar sempre e pdr em destaque o elemento
emocionante. Pode sempre focar em funcdo da mais alta intensidade.

_Tuym suas circuavolugbes, as suas mdltiplas preensdes {(diferentes

| Angulos de visdo) em volta do sujeito, realizam, por outro lado, uma

: guténtica envolvéncia afetiva.

T

r Juntamente com técnicas cinestésicas, 2o mesmo tempo que de-

terminadas por elas, foi-se utilizando técnicas de intensificagio por
dilatacdo temporal (cémera lenta) ou espacial (primeiro plano).
Tanto a condensagio do tempo no beijo (divina “eternidade do
instante”) como a condensacdio da visdo num primeiro plano desse
mesmo beijo, -provocam uma espécie de fascinaciio absorvente, aspi-

‘-ram e hipnotizam a participacfo.

m

Mexer e levar & boca: sfio estes os processos elementares pelos
quais as criangas comegam a participar nas coisas que as rodieam.
Acariciar ¢ beijar sfio os processos elementares da participaciio
amorosa. .. E s#o, igualmente, os processos pelos quais o cinema
apela para a pasticipagdo: envolvéncias cinestésicas e primeiros planos.

A completarem os artificios intensificadores da cinestesia, da
cimera lenta e do primeiro plano, tendem igualmente as técnicas de
realizacdo a exaltar e a prefabricar a participagio do espectador. A
fotografia exagera ou isola as sombras para engendrar a angistia.
Quilowatts de luz elétrica aureclam de espiritualidade a face pura da
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estrela. Varias iluminacBes hd a dirigir, a orientar, a canalizar a
iluminacdo afetiva. Da mesma forma, angulos e enquadramentos
submetem as formas ao desprezo ou & estima, 2 exaltagio ou ao
desdém, 2 paix@o ou & aversdo. Depois de ter sido proposto 4 admi-
racio pela contre-plongée, o guarda frustrado dos urinGis vé-se hu-
milbado, tornado o Ultimo dos Homens, pela plongée ®.  Scander Beg,

todo em contre-plongée, impde-nos a grandeza lendéria.

Assim vém as maquinacdes da realizagdo atrair e dar cor
a emogdio. Assim as maquinagdes da cinestesia se precipitam sobre
a coenestesia para a mobilizar. Assim tendem as maquinagdes da
intensidade afetiva a absorver reciprocamente ¢ espectador no filme
e o filme no espectador. A

A miusica do filme resume, s6 por si, todos estes processos e
efeitos. E, por natureza, cinestésica — matéria afetiva em movi-
mento. Envolve e embebe 2 alma. Os seus momentos de intensi-
dade equivalern e muitas vezes coincidem com o primeiro plano. E
ela que determina o tom efetivo, que da o I4, que sublinha com um
traco (bem grosso) a emogdo ¢ a aclo. A misica de um filme é,
de resto, como no-lo indicava a Quinoteca de Becce um verda-
deiro catélogo de estados de alma. Assim, cinestesia (movimento) €
a0 mesmo tempo coenestesia (subjetividade, afetividade), ela opera
a unifio entre o filme e ¢ espectador e participa, com todo o seu

. impeto, a sua maleabilidade, os seus eflivios, ¢ seu protoplasma so-
noro, na grande participacio.

A mausica, dizia Pudovkin, “exprime a apreciagfio subjetiva”
da objetividade do filme. Pode generalizar-se esta férmula a todas
as técnicas do cinema, que tendem, nfo s6 a estabelecer um contato

# Morin se refere ao final de O dltimo dos homens, também conhecido
como A ultima gaergalhada, filme de Murnau, realizado em 1924, O termo
plongée, e seu oposte contre-plongée, correspondem a “cimera alta” (que vé
a personagem de cima e, segundo convencfio nem sempre aceitdvel, “diminui®
seu valor} e “chmera baixa” (que, ao conirario, tenderia a exaltar o focall-
zado). (Nota do organizador).

4 (Giuseppe Becce, compositor italiano radicado na Alemanba onde escre-
veu muisica para muitos filmes. A Quinoteca &€ um catilogo de trechos origi-
nais destipados aos muisicos que tocavam na sala de espeticulos para acom-
panhar os filmes mudos. O catdlogo relacionava certos trechos de misica com
situagdes e atmosferas especificas. (Nota de Organizador).

159




s

o

| subjetivo, como a criar uma corrente subjetiva. “O ritmo deste uni-

verso é um ritmo psiquico, calculade em relagfo 4 nossa afetividade”, -

(E. Souriau),

Técnicas de excitac@o da participacdo afetiva

Excitagio afetiva
determinada pela

Imagem
Sombra-Reflexo-Duplo

fotografia Mundo ac alcance da mdo
animada Movimento real
(cinematdgrafo Imaginério

Lumiére)

Excitagio afetiva Mobilidade da cimera

determinada pelas Sucesszo de planos
técnicas do cinema Procura do elemento comovenie
Aceleracio

Ritmos, tempos

Miisica

Assimilacio de um meio ou de
uma sitnagdo por preenso
‘Envolvéncias {(movimentos e
posicoes da cAmera)

H,au&mmo.. € esmagamentoc do tempo
Fascinacio macroscdpica {primeiro
“ plano)

. . [ sombras
Thuminacao ,\ﬁ lazes

Angulos de

filmagem

plongée
Jﬁ contre-plongée

L etc.

Este fluxo de imagens, de sentimentos, ¢ de emogdes d4 origem
a uma corrente de consciéncia ersatz, que se adapta, e adapta a si
o dinamismo cinestésico, afetivo ¢ mental do espectador. Tudo se
passa como se o filme desenvolvesse uma nova subjetividade que
consigo arrastasse a do espectador, ou melhor, como se os dois di-
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namismos bergsonianos se adaptassem e arrastassem um ao outro.
O cinema ¢ precisamente esta simbiose: wm sistema -que tende. a inte-
grar v espectador no fluxe do filme. Um sistema que tende a integrar
o fluxo do filme no fluxo psiquico do espectador. . :
f 1 fluxo psiq sp A

O filme é detentor de algo omwuwﬁw.ﬂ.m a um o
a um agente de participacio que lhe radzwe ¢ém antecedéncia os efeitos.
Nz medida, pois, em que ele executa, por conta do espectador, toda
uma patte do seu trabalho psiquico, dé-lhe satisfagio, com um mi-
nimo de despesa. Faz o trabalho de uma méquina de sentir auxiliar.
Motoriza a participacio. E uma mdquina de projecio-identificago.
E préprio de toda a méquina é mastigat o trabalho do homem..

Dai a “passividade” do publico de cinema, o que evitaremos
lamentar. H4& certamente passividade no sentido em que o cinema

abre, sem cessar, as canalizagdes por onde a participagio se iré m\h

embrenhar. Mas no fim de contas, a mangueira irrigadora é do !
espectador que vem, visto que nele estd. Sem ela, é o filme uma

i
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ininteligivel, uma incoerente sucessfio de imagens, puzzle de sombras |

e luzes... O espectador passivo mostra-se ativo; como diz Fran- |
castel, colabora no filme tanto quanto os seus autores. ~

Essa passividade ativa faz com que “nds possamos, sem enfado
(e mesmo com alegria), seguir, na tela, assustadoras patetices cuja
leftura nunca terfamos suportado™ (Berge). O cinema nfo so dispGe
da Ppresenga de imagens (o mnm uw,w_.w gwmwwamﬂww os mooawwmﬁmmmw;
estiticos enfadam), como também. tesm a participaciio no %n..%.m&?
wasde, como um hébil acupuntor: assim solicitado ¢ ativo, o espirito
do espectador deixa-se arrastar por esse dinamismo, que é também,
afinal, o sen®. Foi esta a razfo por que um critico confessou, sem
rodeios, que, no cinema, teria ficado profundamente comovido com
aquele mesmo Orvet que no teatro achava execravel. Pela mesma
razdo se pode dizer: “Sinto uma hipnose mesmo com os filmes mais
odiosos™. “O mau cinema cootinua a ser, apesar de tudo, cinema,
ou seja, algo de comovente e indefinivel” (Meyer Levin). “Um filme
idiota é menos idiota do que um romance que o seja” (Daniel Rops).
“Os primeiros filmes, idiotas, mas. maravilhosos” (Blaise O.amgmmmwv.

5 Tudo, de resto, a mesma coisa, ndo se levando em conta os remi-
tentes a0 cinema, cujo caso revelador estudaremos noutra ocasifio.
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E qualquer um de nés: “E uma parvoice mas &

. divertido”,
Formula-chave da participagiio no filme.

A GAMA ANTROPOLOGICA DAS

Jv PROJECOES-IDENTIFICACGES
. %?_ ﬁ, WmomwmomHOm ja algumas das participacdes préprias do cinema-
Q,,.., tografo Lumitre; lembremos, designadamente: os espantos, vaidades,

x recelos e prazeres do auto-reconhecimento e reconhecimento das coisa
familiares, o efeito Kuleshov, )

., ™ Acrescente-se, agora, os fendmenos mais particularmente susci-

tados e excitados pelo cinema. O primeiro, o mais banal e mais
observado de todos, € o da “identificagéo” com uma personagem do
filme. Também aqui podemos citar alguns fendmenos de identifi-
cacdo extrema ou falso reconhecimento, observados sobretudo com
EE&&? criangas e peurdticos. Minha filha Verdnica, de 4 anos
¢ meio, ao ver o joquei ando no filme O Maior Espetdculo da Terra
(Cecil B. de Mille, 1952) exclamou: “L3i estd a Verbpica”. Em
1950, diz-nos M. Caffary, projetou-se para os Bakhtiari, némades
do Irdo, um filme rodado em 1924, sobre o éxodo das suas tribos
(O Exodo, de Merian C. Cooper ¢ E. Schoedsack). Numerosos
foram os espectadores que ruidosamente se reconheceram em adultos,
se bem que nfo passassem de criangas quando o filme foi rodado.
E todavia desde o cinematdgrafo, como vimos, que se manifesta o
falso reconhecimento.

! - Torna-se visivel que o espectador tende a incorporar-se e a nele
m incorporar as personagens da tela em fungdo de semelhangas fisicas
foc morais que nelas encontre. E por isso que, segundo as inves-
tigagdes de Lazarsfeld, os homens preferem os herdis masculinos, as
mutheres as vedetas femininas e as pessoas de idade, as personagens

maduras. Mas tudo isto ndo € mais do que um aspecto dos fe-
ndmenos de projecao-identificagdo — e n@o o aspecto mais impor-
tante. . .

_ .O importante, com efeito, € o movimento de fixacio desta ten-
déncia nas personalidades denominadas estrelas. E a constitnigio,
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em ¢ através do cinema, de um sistema permanente de personagens
para identificagfo %, o star-system que ja estudamos em outro texto.

O importante, sobretudo, e finalmente, sfio as projeches-iden-
tificacdes polimorficas.

Se a projecio-identificacio do espectador faz uma escolha das
personagens suscetiveis de lhe serem assimilaveis, porque semelhantes
a ele, o exemplo das estrelas, ¢ a prépria palavra, revelam-nos ja
as possiveis distdncias estrelares que a identificagio consegue trans-
por. O poder de identificagdo €, de fato, ilimitado.

Os garotos de Paris e de Roma brincam de peles-vermelhas,
policias e ladrdes. Da mesma maneira que as garotas brincam de
mies e os mitdos de assassinos, as mulheres sérias, no cinema,
, brincam de prostitutas e os mais pacatos funcionarios de gangsters.
| A forca de participagio do cinema pode levar a uma identificacic

- MncB os desconhecidos, os ignorados, os desprezados ou mesmo O
b ’c&maom da vida quotidiana: prostitutas, negros para os brancos, bran-
3 _8w para os negros, etc. Jean Rouch, que freqiientou as salas de ck
’ "hema da Costa do Ouro, viu negros aplaudirem o negreiro Georgs

A\ .
h@&s «o Raft, que, para escapar aos seus perseguidores, deita a0 mar a S

I

#  carga de escravos negros.

Exemplo exético? Mas eu vejo meninas pretensiosas apaixo
nadas pelo operdrio que expulsariam de suas casas, industriais
generais cheios de terna amizade pelo vagabundo cuja existéncia rea
nem sequer merece o seu desprezo. E ver como todos eles adoran
Carlitos, Gelsomina, ¢l Matto e Zampand!* O ego-involvement §
assim, mais complexo do que parece. Joga n3o s6 com o herd
3 minha semelhanca, mas também com o herdi 4 minha disseme
thanca: cle, simpéatico, aventureiro, vivo e alegre, eu macambizic
prisioneiro, funciondrio. Pode também jogar a favor do criminos:
ou do fora da lei, se bem que a digna antipatia das pessoas honesta

6 Para nfo sobrecarregarmos ¢ texto, apenas dizemos ora “identificacgo’
ora apemas “projegfo”, conforme este on aquele termo expresse o mais ap:
rente ou importante dos aspectos focados do complexo de projegZo-identifics
¢io, sempre subentendido. .

7 Gelsomina, el Matto, Zampano: personagens de 4 Estrade (1954
de Federico Fellini. (Nota do Organizador).
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o reprove mal ele cometa o ato que thes satisfaz os seus mais pro-
fundos desejos.

O filme excita assim, tanto uma identificaco com o semelhante
como uma identificagfio com o estranho, sendo este segundo aspecto o
que quebra nitidamente com as participacdes da vida real., Qs “mal-
ditos” vingam-se na tela. Ou antes, a nossa parte maldita. O ci-
nema, como o sonho, como o imagindrio, mooam e revela vergonhosas

L_e secretas aoua_ommoom

O cardter polimorfico mw identificagfio ﬁonmnm esclarecer esta
verificacio mOOHoHomHom fupdamental, se bem que freqiientemente es-
mzmnam que € a diversidade dos filmes e o ecletismo do gosto de um
mesmo piblico. O ego-involvement tanto se pode aplicar aos cha-
mados filmes de evasfio lendérios, exdticos, inverossimeis — como 20s
filmes realistas. Noutro sentido, o entusiasmo universal pelos filmes
de cow boys, aliadc ao fato de “os westerns serem os filmes mais
populares nas Montanhas Rochosas” {Lazarsfeld), vem testemunhar
da mesma dupla realidade: fugirmo-nos, reencontrarmo-nos. Reen-
contrar-se para se fugir a si @Hov&o (os habitantes das Montanhas
Rochosas), fugir-se a si prépric para se reencontrar no mundo
inteiro).

Finalmente, a participa¢o polimérfica ultrapassa o quadro das
personagens. Todas as técnicas nEoBmHomnmbnmm concorrem para
mergulhar o espectador tanto na atmosfera, como na agio do filme.
A transformacgio do tempo e do espago, os movimentos da cimera,
as incessantes mudangas de 4ngulo de visdio tendem a arrastar os
préprios -objetos para o circuito afetivo.

. “Os trithos do documentério eptram-me pela boca™ (3. Epstein).
“Assim o espectador que assiste, na tela, 2 uma longinqua corrida de
automoéveis, vé-se de repente projetado sob as rodas enormes de um
dos carros, verifica o marcador da velocidade, agarra com as m#os
o volante. Torna-se ator”. (René Clair) Acrescentemos mais ainda,
torna-se também um pouco o préprio carro. No bajle, a cAmera
estd em todo o lado: travellings por detrés das colunas, panorimicas,
plongées, planos dos misicos, ronda em volta de um par. O especta-
dor ¢ a danga, € o baile, & 0 terreiro. “Este mundo (...) é nio s6
aceite como o meio no qual estamos momentaneamente e assim
substitui o meio fisico real, a sala do cinema” (R. C. Olfield), como
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noés proprios. somos este mundo, este meio, da mesma forma q
somos o foguetdo estratosférico, o mavio que & afunda.

Esta participacio polimérfica que o cinema incomparavelmer
nos proporciona abarca € une N30 apenas WmMa personagem, It
as personagens, o universo do filme no seu conjunto. Participam
para 14 das paixOes e aventuras dos herdis, numa totalidade de ser
de coisas, de acdes que o filme transporta no seu fluxo. Sorm
apanhados num amplexo antropo-cosmomérfico e micromacrocdsmis

Tinhamos ascendido do. antropo-cosmomorfismo as fontes «
projegdes-identificagbes. Descemos agora a corrente para, de no
desembocar no animismo dos objetos, nos rostos, espelhos do munc
nas incessantes transferéncias do homem para as coisas e das cois
para o homem. O gntropo-cosmomorfismo é a coroagio das pi
jecdes-identificagbes do cinema, aquilo que nos tevela o seu forr
davel poder afetivo. Atingimos a magia, ou antes, passamos por e
transformadora energética que nos rtestitui uma participacio amy
ficada. £ este o fendmeno préprio, o fendémeno original que o
nematdgrafo Lumiére era incapaz de suscitar, a nfo ser na perife:
dos vapores e fumos.

A ALMA DO CINEMA

A magia integra-se ¢ reabsorve-se na nogio mais vasta da p:
ticipagiio afetiva. Determinou esta a fixacdo do nEaBﬂomBmo ¢
espetaculo e a sua metamorfose em cinema. Determina ainda a e
lucdo da “sétima arte”. Situa-se mesmo no &mago das suas técnic:
Por outras palavras, hd que conceber a participagio afetiva cor
estado genéticoe e fundamento estrutural do cinema,

Seria interessante, do ponto de vista genético, seguir, através
histéria dos filmes, as participagBes afetivas que progressivamente
vio libertando da sua ganmga fantédstica (mégica): os fantasm
tornam-se Fantomas (Feuillade, 1913 — seriado), as ubigiiidad

- transformam-se em aventuras desordenadas. A partir de 1910 al:

ga-se a corrente tumultuosa: entra em expansio o estadio da aln

Liberta-se este de si préprio mercé da utilizacio -dramdtica
close-up por Griffith (1912), da introdugdio do desempenho hieréti
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japonés, por Sessue Hayakawa no Forfaiture (1915) e mm ommﬁmmmo
dos rostos pos filmes soviéticos &

~ Depois de haver truncado o corpo ¢ eliminado os membros infe-
& gores (plano americano), o cinema mudo privilegiou e glorificou o

rosto humano. “Cabecas de dois metros, que $0 se podem com-
parar 3s das colunas egipcias ou dos mosaicos do Cristo Pantocrator
enchendo a abside de uma basilica bizantina, olham-nos, na tela.”
(A. Levinson) O rosto conforma-se a uma erdtica, mistica, cosmica
dignidade suprema.

O primeiro plano fixa no rosto a representagdo dramadtica, nele
focaliza todos os dramas, todas as emogOes, todos os acontecimentos
da sociedade e da patureza. Um dos maiores dramas da histéria e
da fé é dado por uma confrontagio de rostos, por um combate de
alma, por uma luta de consciéncias contra uma alma (Joana DYArc
de Dreyer, 1928).

E que o rosto se afastou de caretas mimicas de surdo-mudo
para, dai para o futuro, se ver devotado pelas projecdes-identificagoes
(Sessue Hayakawa). A experiéncia de Kuleshov @mnmw?uo@ tomar
plena consciéncia do fendmeno que Pudovkin e Eisenstein véo siste-
maticamente alargar as participagdes micromacrocdsmicas.

O rosto tornou-se médium. Epstein dizia com muita justeza
que o primeiro plano é “psicoanalitico”.
coberta do rosto e permite-nos a sua leitura — foi essa a grande idéia
de Balézs em Der Sichtbare Mensch. Mergulhamos nele como um
espelho onde nos surja “a raiz da alma, seu fundamento”. A gran-
deza de Griffith e de Pudovkin deve-se a terem-nos revelado, quase
radiograficamente, que este fundamento era o cosmo: sendo o rosto
espefho da alma, e a prépria alma espetho do mundo. O prumeiro
plano vé muito mais que a alma na alma: v& 0 mundo na raiz
da alma.

& Sessue Hayakawa, ator do cinema norte-americano muito citado pelos
tedricos franceses dos anos vinte, dada a sua performance marcada pelo rosto
impassivel. Trabalhou em The Cheat (1913), em francés Forfaiture, filme
de Cecil B. de Mille celebrizado pelos franceses que defendiam o cinema —
espeticulo popular — contra 0s intelectnais ¢ eruditos, dentro de uma polé-
mica que antecipa a que testenmunhamos em torno da televisio nos Gitimos
vinte anos. (Nota do Organizador).
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Leva-nos a uma nova des-

Riqueza césmica da vida interior. E reciprocamente, riqueza
interior da vida cOsmica: é esse o desabrochar da alma. Da mesme
maneira que os estados de alma sfio paisagens, também as paisagens
sdo estados de alma. Os realizadores confiam 2s paisagens a taref:
de exprimirem os estados da alma: a chuva representa a melancolia
a tempestade, o tormenio de alma, tem os seus “exteriores”, corres
pondentes a tantos outros registos interiores: a comédia ligeira de-
senrola-se na Cdte d’Azur, os dramas da soliddo nos mares do Norte

Mundo impregnado de alma, alma impregnada de mundo: embo
ra tendendo para o antropo-cosmomorfismo, nio o consegue literal
mente a projecio-identificacdio, que se vai expandir em estado ds
alma. O estado de alma corresponde, peis, a um momento d:
civilizagdio em que esta j4 nfo pode aderir &s antigas magias, se ben
que no &mago das participagfes afetivas e estéticas se alimente d:
sua seiva.

E-nos também imprescindivel considerar o outro aspecto dest:
civilizacdo da alma: o da hipertrofia, da nonEnmﬁEm da w:ﬁoﬂmmm
da alma. »b\

Eef&
~ Afe
O gue ¢ a alma? m esta zona mB@H@OHmN do ﬁmuﬂﬁmmBO no set

estado nascente, no seu estado transformante, esta embriogénese men:
tal em que tudo quanto é distinto se confunde, em que tudo o qus
¢ confundido se encontra po dmago da participagiio subjetiva num
processo de distinggo. Que nos perdoe o leitor que goste de ostenta
a sua alma. A alma nada mais nos € do que uma metdfora par:
designar as necessidades indeterminadas, os processos psiquicos n:
sua materialidade nascente ou H.oma:mwngﬁm decadente. O homen
ndo tem uma alma; tem mmEm

Mas, em determinado momento, a alma incha e esclerosa-se
deixa de ser expanséio para se torpar reffigio. E o momento em qu
a alma se sente feliz com os seus préprios vapores, em que exager:
misticamente a sua realidade, que ¢ a de ser uma encruzilhada d
PrOCessos; toma-se por uma esséncia, envolve-se na sua estranha su
tileza, enclausura-se como uma propriedade privada, eoloca-se num:
vizina. Ou por outras palavras: ac querer afirmar-se como reali
dade auténoma, destréi-se. Degrada-se ao exagerar-se. Perde a co
municagio com ©os canais nufritivos do universo. E ei-la isolada
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oferecida, obscena, tio gelatinosa, t8c mole como uma &gua-viva
abandonada na praia. ILamenta-se por viver num mundo sem alma,
quando este estd repleto dela, e como o bébado que reclama a droga,
também ela reclama, ingenuamente, um “suplemento de alma”.

A tal ponto a nossa civilizagio se encheu de alma, que o espec-
tador, meio cego por uma- espécie de membrana opaca, se tornou
incapaz de ver o filme, apenas estando apto a senti-lo. Experiéncia
de grande alcance foi a que Ombredane realizon ac comparar as nar-
rativas de um mesmo filme, A4 caga submarina, feitas por negros
congoleses ¢ estudantes belgas. As primeiras eram puramente des-
critivas, precisas, abundantes em pormenores concretos. Deste mo-
do, e vé-lo-emos ainda, a visfo mégica dos primitivos nfo lhes em-
bota a sua visdo pratica. Os textos dos estudantes revelaram-se de
uma pobreza de pormenores, de uma indigéncia visual extremas, mas

~semeados, pelo coptrario, de efeitos literdrios, gerais e vagos, com
uma tendéncia para relatarem os acontecimentos de maneira simulta-
neamente abstrata ¢ sentimental, com consideragdes estéticas, impres-
sBes subjetivas, estados de alma, juizos de valor. A civilizagdo da
alma interioriza a visdo, que se torna fluida, afetiva, confusa. A
caga submarina deixa de ser uma caga concreta, para passar a Ser
um sistema de sinais emotivos, um drama, uma histéria, um ° filme”.
Nio é a caga e a técnica da caga que nos interessam, mas o inebria-
mento do risco, a admiragfio ou o éxtase perante o desconhecido dos
fundos aquédticos. Apresentam-se-nos pescas de atum, “homens de
Aran” e “Nanouk” das zonas nérdicas na sua vida quotidiana, e isso
wmo desperta em nés grandes agitagdes de alma.®  “O que conta ndo
| é a magem; a imagem apenas ¢ um acessOrio do filme. O que conta
.mm a alma da imagem”. (Abel Gance) J& podemos aqui detetar a
‘determinagdo fundamental do contexto sociologico contemporineo
mmovﬁo 0 DOSSO psiquismo de cinema, ou seja, pura e simplesmente,. 0
‘nosso psiquismo.

A musica decorativa, inversamente, (a do Terceiro homem por
exemplo, ou mesmo a mdsica tradicional, que muitas vezes acompa-~
nha ainda o filme hindu ou egipcio, mais raramente o filme japonés)

. A

& reiterativa, sem desordem. Nfo acompanha fielmente as peripé-

9 Referénciz a Nanook, ¢ Esquimé (1922) e Homem de Aran (1934),
documentirios de Robert Flaherty. (Nota do Ozganizador).
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cias da narragio. Faz contraponto. Ordena esta narracio num
grande titmo que a ultrapassa ¢ lhe confere como que um sentido
superior oun esotérico. E uwma espécie de ordem cosmica necesséria,
no seio da qual se integra ou agita o acontecimento do filme. Colada
a0 filme, sobreimpressiona um fundo épico anterior ac acontecimen-
to roméntico (de alma). Se o filme ¢ também épico, entdo pode
estabelecer-se um sincrénismo superior entre seqiiéncia e misica, mi-
sica e filme, como na batalha sobre o gelo de Alexandre Nevski
(Eisenstein, 1938).

A mosica decorativa tende a alargar a participagio da alma a
uma participagio césmica. A misica expressiva tende a orientar a
ﬁm&nﬁmnmo cosmica para uma exaltagio da alma. 'Sem aprofun-
darmos o problema, notemos que, no Ocidente, a msica decorativa
se situa como reaciio contra a grosseria dos efeitos da habitual misica
dos filmes — O Terceiro Homem (Carol Reed, 1949), Bringuedo
Proibido (René Clement, 1952), Grisbi, o ouro maldito (Jacques
Becker, 1954). No Oriente, pelo contraro, a partitura de tela 3
ocidental insinua-se sobretudo no filme para transmudar as tempes-
tades, incéndios e agitagbes da patureza em tumultuosos estados de
alma. Muitas vezes se véem duas puiisicas cruzarem-se, ama indige-
na, outra de importagdo, como em Pamposh (India, 1954), Céu de
Inferno (Egito, 1954). A misica ocidental reina soberana em Car-
tas de Amor (Japdo, 1954). Sinal, ndo s6 de uma perturbante
correspondéncia entre a musica romintica e o cinema atual, como da
ditusdo conquistadora da civilizagdo romantica da alma, prépria do
ocidente burgués.

Terd o cinema uma alma? — interrogam-se os filisteus. Mas ¢
apenas isso que ele tem. Transborda, escorre de alma, na medide
em que a estética do sentimento se fornou uma estética do senti:
mento vago na medida em que a alma deixou de ser exaltagdo ¢
pleno desenvolvimento para se tranformar em jardim privado ds
complacéncias fntimas. Amor, paixdo, emogfo, criagio: o cinema
1al como o nesso mundo, é todo viscoso e lacrimejante. Tanta alma
Tanta alma! Compreende-se a reagdo que contra a projegio-identif
cacdo grosseira, contra a alma gotejante, se desenhou no teatro, cor
Bertholt Brecht, ¢ so cinema, sob diversas formas, com Eisensteir
Wyler, Welles, Bresson, efc.
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TECNICA DA SATISFACAO AFETIVA

Mesmo cheio a transbordar de alma, ¢ mais amplamente, mes-
mo estruturado e determinado pela participacio afetiva como estd,
@;ginema ndo deixa de responder a necessidades. . .

Essas necessidades ji nds as sentimos: sfo as necessidades de
todo o imagindrio, de todo o devaneio, de toda a magia, de toda a
estética: aquelas que a vida prdtica nde pode satisfazer. . .

Necessidade de fugirmos a nds préprios, isto é, de nos perder-
mos algures, de esquecermos os nossos limites, de melhor participar-
mos no mundo... ou seja, no fim de contas fugirmo-nos para nos
reencontrarmos. Necessidade de nos reencontrarmos, de sermos mais
nés préprios, de nos elevarmos a imagem desse duplo que o imagi-
ndrio projeta em mil e uma vidas extraordindrias. Quer dizer: ne-
cessidade de nos reencontrarmos para nos fugirmos. Fugirmo-nos
para nos rencontrarmpos, reencontrarmo-nos para nos fugirmos, reen-
contrarmo-nes algures que ndo em nds, fugirmo-nos no intimo de
nés préprios. . . .

A “especificidade” do cinema estd, se assim se pode dizer, em
ele oferecer-nos a gama potencialmente infinita das suas fugas e dos
seus reencontros: o ‘mundo, todas as fusBes cOsmicas, ao alcance da
mido. .. e ac mesmo tempo a exaltaglio, para o espectador, do seu
proprio duplo encarnado nos heréis do amor ¢ da aventura.

O cinema abriu-se a todas as participagBes; adaptou-se a todas
as necessidades subjetivas. Por isso &, segundo a férmula de Anzieu,
a técnica itleal da satisfagfio afetiva ¢ o &, efetivamente, a todos os
nfveis de civilizagiio e em todas as sociedades.

N&c merecerd ser estudada esta transformacio de uma técnica
do real em técnica da satisfaciio afetiva?

Fol ao desenvolver a magia latente da imagem que o cinema-
tografo se encheu de participagdes, até vir a metamorfosear-se em
cinema. O ponto de partida foi o desdobramento fotogrifico, ani-
mado e projetado na tela, a partir do qual imediatamente se desen-
cadeou um processo genético de excitagio em cadeia. O encanto
da imagem ¢ a imagem do mundo 2o alcance da mic determinaram
um espeticulo, o espeticulo excitou um prodigioso desenvolvimento
imagindrio, imagem-espetdculo-imaginirio excitaram a formacio de
novas estruturas no interior do filme: o cinema é o produto deste
processo. O cinematdgrafo suscitava a participagio. O cinema ex-
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cite-a e assim as projegDes-identificaces se expandem e exaltam ©
aniropo-cosmomorfismo.

No decurso destes processos revoluciondrios, magia, subjetiv
dade, afetividade, estética, foram e continuam a ser postas em ca
sa... E aqui que a andlise comega a tornar-se dificil. Pois né
serfo também estas nogdes, quer na sua acepglo, quer na sua util
zagdo, reificadas ¢ semimégicas?... E absolutamente imprescindiv
compreender-se que magia, afetividade e estética nfio sdo esséncla
mas momentos, modos do processo de participagfo.

Vimos que a magia estrutura o novo universo afetivo do cinem
a afetividade determina o novo universo mégico. Que a esiétl
transmuta magia em afetividade e afetividade em magia.

O cinema, ao mesmo tempo gue é mégico, & estético ¢, ao mesn
tempo que ¢ estético, € afetivo. Cada um destes termos pressup:
o outro. Metamorfose mecénica do espeticulo de sombra e It
surge o cinema no decurso de um processo milenédrio de interioriz
cio da velha magia das origens. O seu nascimento, numa no
labareda mdgica, processa-se com os sobressaltos de um vuicanisn
em vias de extingio. H4, sobretudo, que considerar estes fendmen
mégicos como os hierdglifos de uma linguagem afetiva. A magia
a linguagem da emocfio e, como veremos, da estdtica. 80 se poc
pois, definir os conceitos de magia ¢ de afetividade em relagdo um
outro. O conceito de estética insere-se nesta reciprocidade facetac
No estagio em que a civilizagfio conservou o seu fervor pelo imagir
rio, tendo, embora, .perdide a f&é na realidade objetiva, a estética é
grande festa onfrica da particiagio.

Paul Valéry, com o seu sentido admirdvel das palavras, dizi
“A minha alma vive, sobre a tela omuipotente e movimentada:
participa glas paixdes dos fantasmas que af se sucedem”. Aln
Participagio. Fantasma. Trés palavras-chave que upnem a magia
a afetividade no ato antropoldgico da participagio. S&o os proc

sos de participagio — com as suas caracteristicas proprias a nos
civilizagio —- que testemunham da extraordindria génese. O que
de mais subjetive — o sentimento — infiltrou-se rio que de m

objetivo hd: uma imagem fotogrdfica, wma mdquina.
Mas em que se transformou a objetividade?

(Reprodugfio do capftulo IV do livio O Cinema ou o Homem Imagi
rio, Lishoa, Moraes Editores, 1970; titulo original Le Cinéma ou L’hom
imaginaire, Paris, Ed. de Mipuit, 1958).



QUADRO 1 :
[
DA PARTICIPACAC A MAGIA
. Participagiio
v v m
Zona das’ Projegfio - Identificagio
participagbes
afetivas
segunda parte
Zona mista : Antropomorfismo — Cosmomorifismo :
Zona magica Desdobramento — Metamorfoses )
A Ampliacdo do Olhar, .
QUADRO i ., Investigacbes Sonoras:
EFEITOS DAS PARTICIPACOES AFETIVAS oy
m : Poéticas
Qualidade afetiva da Auto-reconhecimento
imagem (temores, vaidades, prazer)
Efeitos Fen{menos Prazer do reconhecimento
Cinematograficos atrofiados Exagero dos fendmenos
{fotogenia) de desdobramento familiares

Falsos reconhecimentos
efeito Kuleshov

_.I
L. Individuos . N
Projegfio- R Privilegiados Proximos -
-Identificacéio Individuos Estrelas
em individuos. Virios Afastados
' b - Transferéncias
Maus : Antropo-
— Cosmomérficas
Coisas, objetos ) Micro-
Projegdes- Acontecimentos Macrocdsmicas
-IdentificacSes Atos
Polimérficas Patsagens
efc.
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