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RESUMO:

Este artigo pretende revisitar alguns textos-chave da teoria classica do
cinema, com o objetivo de rever a controvertida clivagem entre as
vertentes formalista e realista no pensamento cinematografico. Nesse
sentido, na esteira da tradi¢do de paragone, esfor¢os de aproximagio do
cinema em relacio a outras artes (identificacio) e de singularizacio da arte
cinematografica (essencialismo) se alternam, por vezes num mesmo autor,
conotando caracteristicas intermididticas no pensamento cinematografico
pioneiro e classico que acenam com a desconstrucido da clivagem entre
formalismo e realismo. Riciotto Canudo emerge aqui como autor-chave
para a revisao dessa bifurcacdo, ja apontada como simplificadora e
enviesada em algumas ocasides, porém sub-repticiamente ainda muito
difundida entre os estudos de cinema.
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Introdugiao

Pretendemos comegar tratando aqui de dois problemas ou controvérsias emergentes
nos primeiros desenvolvimentos da teoria do cinema, nas duas primeiras décadas do século
XX, os quais se prolongam até aproximadamente a metade do mesmo século —
eventualmente persistindo até hoje.

A primeira controvérsia diz respeito a uma oscilagao no bojo das discussoes e da
defesa do cinema enquanto forma legitima de arte. Essa oscila¢ao se dd entre dois pélos, aos
quais daremos provisoriamente os nomes de zentificagio e essencialismo. Chamemos de
identificacdo a manobra de reivindicagdo do status de arte para o cinema por meio de
aproximagoes deste com as formas de arte ja consagradas: as artes plasticas, a literatura, a
musica e o teatro. Por essencialismo, entenda-se a tentativa de isolamento do especifico
cinematografico, daquilo que diferencia o cinema das demais formas de arte. Essa oscilagao
nao ¢ trivial, e por vezes da margem a contradi¢bes num unico texto ou discurso. Segundo

Philip Rosen,

Tedricos classicos trataram o cinema como uma nova midia e uma forma
de arte relativamente nova, muito embora fosse frequente o
reconhecimento de que o cinema poderia estar baseado em formas e
midias prévias; por esse motivo a implantacdo de uma forte tendéncia a
definir problemas com base em nocdes de especificidade. Essa linha de
pensamento podia frequentemente se tornar prescritiva, uma vez que
varias estéticas, baseadas em diversos pressupostos acerca das
especificidades técnicas ou formais unicas do cinema se mesclaram ao
impulso em favor da legitimacdo da nova midia global (ROSEN, 2013, p.
3)L

A oscilagiao entre identificagao e essencialismo ¢ tributaria da tradicao do paragone
(“comparagao”, do italiano), a qual remonta ao Renascimento e diz respeito a comparagao
critica entre diferentes formas de arte. O paragone serviu muitas vezes ao tracado de uma
hierarquia e a polémica sobre qual arte seria a mais elevada — retrocedendo ainda mais no
tempo, encontramos o gérmen dessa atitude critica ja na Poética de Aristoteles. Leonardo Da
Vinci, por exemplo, valeu-se do paragone em sua defesa da pintura como a mais nobre das



artes. Desde entao, discussdes em torno das diferencas entre a pintura e a escultura, bem
como entre as artes plasticas e a poesia, foram alimentadas ao longo dos séculos. Por
exemplo, no século XVIII, em Laocoonte (1998, originalmente publicado em 1776), Gotthold
Ephraim Lessing discute as fronteiras entre poesia e pintura abordando as particularidades
de cada forma de arte. Em suas prescri¢Oes relativas a correta atengao dada as caracteristicas
formais mais especificas de cada modalidade artistica, Lessing recorre a distingdo filosdfica
entre as dimensoes de espaco e tempo em sua delimitagdo de fronteiras entre a pintura e a
poesia. Guardadas as devidas proporgdes, tal modelo de abordagem permanece influente até
hoje.

O segundo problema, relacionado ao primeiro, diz respeito a eventual cisdo no
pensamento cinematografico entre duas correntes ou vertentes: o formalismo e o realismo.
E comum o entendimento histérico do pensamento cinematogréfico orientado em torno
dessas duas vertentes principais, o formalismo e o realismo, dois vetores ao redor dos quais
se aglutinam um variado nimero de ctiticos, tedricos e/ou cineastas. Contribuiram para essa
longeva abordagem bi-partidaria os escritos de George Sadoul e Sigfried Kracauer, entre
outros autores. Em sua monumental Histéria do Cinema Mundial, Sadoul sugere uma
“bifurcacao” estética na historia do cinema que seria depois tomada como modelar por
autores que o sucederam. Trata-se da atribuicdo de uma “paternidade” do cinema
documentario (e portanto, de orientagdo “realista”) aos irmaos Lumicre, e de uma
“paternidade” do cinema de ficgao (e portanto de orientacdo “fantasista” ou “formalista”) a
Georges Mélies. Sobre D. W. Griffith, Sadoul comenta:

Griffith disse um dia (sem conhecer Mélies muito bem): “Eu devo-lhe
tudo”. Esta declaracdo oficial era mais verdadeira do que o seu autor
supunha. Mas Griffith, para ser mais preciso, deveria ter dito: “Eu devo
tudo a Lumicére e Mélies”, pois com estes dois homens tinha comegado nm duelo
antitético em que Griffith foi , devido ao seu génio, um dos arbitros
(SADOUL, 1983, pp. 60-61, grifos nossos).

“Duelo antitético”. A ideia de uma competicao entre dois vetores ou modelos
estéticos ja estava colocada. Em seu Theory of Film (1997, originalmente publicado em 1960),
Sigfried Kracauer retoma e elabora sobre esse mesmo tema ao propor “duas tendéncias
principais”.

Se o cinema nasce da fotografia, as tendéncias realista e formativa devem
estar em operacio nele também. B por puro acidente que as duas
tendéncias se manifestaram lado a lado imediatamente apds o surgimento
da midia? Como se para abranger a ampla gama de esforgos cinematicos
em sua nascente, cada uma foi ao limite na exaustio de suas possibilidades.
Seus protétipos foram Lumiére, um realista estrito, e Mélies, que deu
liberdade a sua imaginacdo artistica. Os filmes que eles fizeram
incorporam, por assim dizer, tese e antitese em sentido hegeliano

(KRACAUER, 1997, p. 30).

“Duelo antitético”, “tese e antitese”, agora sob a chancela da filosofia de Hegel. E
sabido que a influéncia do pensamento de Sadoul e Kracauer foi intensa durante muito
tempo, ¢ mesmo depois das devidas revisdes criticas e historicas, ¢ possivel que essa
abordagem dialética da histéria do cinema e da historia das teorias do cinema continue
prevalecente em algumas ocasioes. Por exemplo, em _As Principas Teorias do Cinema — Uma
introdugao (1989), de Dudley Andrew — obra de ampla circulagao, originalmente publicada
pela Oxford University Press em 19706, depois editada e reeditada pela Jorge Zahar no Brasil
-, a clivagem entre “A Tradi¢do Formativa” (abarcando o pensamento de Hugo Munsterberg,
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Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein e Béla Balazs) e “Teoria Realista do Cinema” (abrangendo
Sigfried Kracauer e André Bazin) aparece logo no sumario.

Mas seria essa dialética, no caso dos estudos de cinema, de fato uma forma
producente de se elaborar sobre a histéria do pensamento cinematografico, sob a perspectiva
dos dias atuais?

Pretende-se ajudar a esclarecer aqui o quanto essa cisao ou abordagem bi-vetorial da
margem a armadilhas. Cindir a histéria e teoria do cinema entre os vetores formalista e realista
implica soterrar as sutilezas de ambas as “vertentes”, e considerar que um cineasta ou tedrico
formalista, a rigor, seria refratario ao realismo — e vice-versa.

Os dois problemas supracitados — a oscilagiao entre a identificagdo e o essencialismo,
e a clivagem entre formalismo e realismo — mobilizam questdes concernentes ao campo de
estudos que temos chamado hoje de intermidialidade. Nesse sentido, o cinema emerge como
arte “impura” particularmente debatida no contexto da intermidialidade e seu horizonte de
indagagdes. Assim sendo, o conceito mais contemporaneo de intermidialidade, e mesmo uma
intermedialidade avant la lettre, observavel ja nas primeiras reflexdes sobre o cinema, podem
contribuir para o esclarecimento de alguns aspectos ainda hoje debatidos.

Ainda mais agudamente que o cinema do século XX, o cinema contemporineo,
digital e pds-fotoquimico, parece desafiar a tradicional rivalidade entre o formalismo e o
realismo cinematograficos. Conforme apontado por Stephen Prince, “[a] imagem digital
expOe a persistente dicotomia [formalismo vs. realismo] na teoria do cinema como uma falsa
fronteira. Nao se trata de o cinema registrar indexicalmente o mundo ou transforma-lo
estilisticamente. O cinema faz ambos” (PRINCE, 1996, p. 35). O autor observa que

Enquanto a teoria classica do cinema estava organizada em torno da
dicotomia entre realismo e formalismo, a teoria contemporinea tem
preservado essa dicotomia mesmo quando reconfigura algum desses
termos. Hoje, nog¢des de realismo cinematografico baseadas na
indexicalidade existem em tensdo com uma visao semidtica do cinema
como discurso e do realismo como um discurso entre outros (PRINCE,
1996, p. 31).

Prince se pergunta: face ao cinema digital, devemos descartar inteiramente no¢des do
realismo no cinema? Sua resposta aponta para um modelo baseado em correspondéncia, num
esforco de reconciliacio do formalismo com o realismo no contexto dos estudos
contemporaneos de cinema (pos-fotograficos) (PRINCE, 1996, p. 31). Ainda segundo
Prince,

As tensoes dentro da teoria do cinema podem ser superadas evitando-se
uma concep¢io essencialista do cinema que enfatize propriedades unicas
ou fundamentais e aplicando-se, no lugar de nog¢bes de realismo
cinematografico baseadas na indexicalidade, um modelo de representacdo
cinematica baseado em correspondéncia. Tal modelo nos permitira
discutir e pensar tanto sobre imagens fotograficas quanto sobre imagens
geradas em computador, e sobre as maneiras pelas quais o cinema pode
criar imagens que parecem alternadamente reais e irreais (PRINCE, 1996,

p. 31).

Prince sugere a obsolescéncia de um certo aparato tedrico consagrado no século XX,
porém incapaz de dar conta das atuais transformacdes, sutilezas e versatilidades do cinema
mais contemporaneo. No sentido de compreender melhor as origens das controvérsias
tedricas persistentes no campo dos estudos contemporineos de cinema, passemos em
seguida a uma revisao de alguns textos-chave relacionados a disputa formalismo x realismo
envolvendo ctiticos, tedricos e cineastas.
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V. F. Perkins

Com relagao especifica a teoria classica do cinema, com énfase nos primoérdios da
teoria do cinema, vale a pena a remissao ao texto de V. F. Perkins, .4 Critical History of Early
Film Theory (1976). Neste ensaio, Perkins procede a uma atenta revisao dos principais vetores
de pensamento numa fase em que o objetivo principal de criticos, tedricos e cineastas era
legitimar o cinema enquanto forma de arte. Dentre os autores citados por Perkins estao
Vachel Lindsay, Rudolph Arnheim, Paul Rotha, Vsevolod Pudovkin e Béla Balasz —
curiosamente, Ricciotto Canudo nio ganha a devida atengao de Perkins -, além de cineastas
como Abel Gance, Walter Ruttman e Germaine Dulac. Perkins oferece uma visao negativa
dessa primeira teoria do cinema, fase em que “a preocupacio do tedrico com o prestigio
limitou severamente sua liberdade para investigar e especular acerca da natureza dos filmes”
(PRINCE, 1976, p. 403).

Ainda de acordo com Perkins, a primeira teoria do cinema foi vitima de sua prépria
busca obsessiva pela consagracao do cinema como forma de arte, sucumbindo ao radicalismo
de determinadas proposigoes e a cegueira em relagao a outras propostas. Para este autor, s6
a emergéncia do pensamento cinematografico realista (a partir da obra de autores como
André Bazin e Sigfried Kracauer) consegue redimir excessos e vicissitudes da ortodoxia,
trazendo um pouco de justica as conquistas estéticas de cineastas como Erich Von Stroheim,
Max Ophiils ou Jean Renoir. Perkins relembra que Bazin acusou os tedricos ortodoxos de
terem trocado a verdadeira vocagdo do cinema, que ¢ a primazia do objeto, pela suposta
primazia da imagem (PRINCE, 1976, p. 419). No entanto, embora pareca tender em favor
do realismo, finalmente Perkins ndo isenta Bazin e Kracauer de alguns exageros e distor¢oes.
Sobre Bazin, Perkins admite que “[s]ua visdo tende a criacio de um dogma tdo limitador
quanto o criado pela ortodoxia” (PRINCE, 1976, p. 420). A reagao a ortodoxia tedrica do
cinema e a seu “dogma imagem”, manifesta no pensamento realista, teria exagerado em
diversos momentos, originando seu préprio “dogma objeto”. O autor conclui observando
que:

Bazin confundiu sua propria vocagio critica em defesa do realismo com a
‘verdadeira vocacido do cinema’. Suas asser¢Oes tedricas ameagam com um
putismo do oljeto tio estreito quanto aquele da imagem. [...] O dogma
imagem julga a qualidade em termos da imposi¢io de ordem, pelo artista,
a superficie cadtica e sem-sentido da realidade. O dogma objeto derivatia
seu veredito de sua descoberta de ordem e significancia 7a realidade. Cada
uma dessas posicoes pressupde uma filosofia, um temperamento, uma
visdo — terreno que os tedricos deveriam deixar aberto para que o cineasta
o explore e apresente (PERKINS, 1976, p. 421, grifos no original).

Pretendemos demonstrar aqui que, para além de um balanc¢o critico das posi¢cdes
formalistas e realistas no panorama da teoria classica do cinema e seus antecedentes, talvez
seja util questionar essa divisao em “trincheiras” (ideoldgicas), a qual pode ser uma
perspectiva operacional essencialmente retrospectivista e simplificadora das reais
complexidades que marcavam o pensamento cinematografico na primeira metade do século
XX.

Nesse sentido, propomos o exame de dois textos basicos de Ricciotto Canudo, autor
ao qual se atribui no¢oes-chave para o desenvolvimento da primeira teoria do cinema, como
a idéia de “sétima arte” e a propria controvérsia original entre formalismo e realismo.
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Ricciotto Canudo

Critico italiano radicado na Franca, Ricciotto Canudo é autor de dois ensaios
especialmente uteis a esta investigacao: ‘“Naissance dun sixieme art” (originalmente
publicado em Les Entretiens Idéalistes de 25 de outubro de 1911) e “Réflexions sur le septiéme
art” (texto originalmente publicado em 1923 e reproduzido em I."Usine aux Images, 1920).

Em “Naissance...”, Canudo refere-se ao cinema nao ainda como arte estabelecida,
mas como arte nascente, em potencial. O cinema seria assim a sintese de cinco artes
ancestrais: arquitetura, escultura, pintura, musica e poesia (literatura), “reconciliagao soberba
dos Ritmos do Espaco (Artes Plasticas) e dos Ritmos do Tempo (Musica e Poesia)”
(CANUDO, 1988, p. 59). O autor somaria mais tarde a danga, uma terceira arte ritmica, a
musica e a poesia, alcando o cinema ao status de “Sétima Arte”. O cinematdgrafo finalmente
promete, nos termos de Canudo, o advento de uma “Arte Plastica em Movimento” (“Plastic
Aprt in Motion”) (1988, p. 59). No entanto, segundo Canudo, o cinema de seu tempo ainda
nao é uma arte pelos seguintes motivos:

As Artes sdo tanto maiores quanto menos zzitam € mais evocam por meio
de uma sintese. Um fotografo, por um lado, nio tem a faculdade da
escolha e elaboracio fundamentais a Estética; ele pode apenas juntar as
formas que deseja reproduzir, as quais ele realmente ndo estd
reproduzindo, limitando-se a enquadrar imagens com a ajuda do
mecanismo luminoso das lentes e de um composto quimico. O
cinematografo, portanto, nido pode ser uma arte hoje. Mas por diversas
razdes, o teatro cinematografico (sala de cinema) ¢ a primeira residéncia
da nova arte — uma arte que agora mal podemos imaginar. Pode essa
residéncia se tornar o “templo” para a estética? (CANUDO, 1988, p. 62,
grifos no original).

Canudo ¢ cuidadoso no uso do termo “cinematégrafo” enquanto arte-em-poténcia
ou arte nascente. Emerge aqui também, de forma clara, a tese formalista fundamental: a de
que uma arte nao se baseia na reprodu¢ao mecanica e objetiva do mundo, mas sim em sua
capacidade expressiva de recriagio de um “novo” mundo, a imagem da vontade e
sentimentos do artista. Os argumentos de Canudo estao na origem das teses de Rudolph
Arnheim e Paul Rotha, e serdo revisitados pelos teéricos da montagem soviéticos (Pudovkin,
Vertov, Eisenstein), invariavelmente.

Embora Canudo interdite o status de arte ao cinema de sua época, baseado na
caréncia de expressividade artistica do cinematégrafo, o critico ndo poupa elogios a
capacidade representacional dessa arte-em-poténcia:

[...] o cinematégrafo traz, em meio a menor das comunidades humanas, o
espetaculo de coisas distantes, agradaveis, emocionantes ou instrutivas: ele
espalha cultura e estimula em toda parte o desejo eterno pela representagao da
vida em sua totalidade (CANUDO, 1988, p. 65, grifos nossos).

O trecho acima acena com argumentos que serao substancialmente desenvolvidos
por dois autores posteriores a Canudo, Sigfried Kracauer e André Bazin, defensores
ardorosos do realismo cinematografico. O ponto aqui é que a tese da objetividade fotografica
inerente ao cinema, da arte que se beneficia de uma “escrita automatica do mundo”, ja pode
ser claramente entrevista no seguinte trecho de Canudo:

Repentinamente, o cinematografo se tornou popular, somando a um sé
tempo todos os valores de uma ainda eminente era cientifica, confiada ao
Calculus e nio as operacoes da Fantasia, ¢ imp6s-se de maneira peculiar
como um novo tipo de teatro, um teatro cientifico construido sobre
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calculos precisos, um modo mecanico de expressio (CANUDO, 1988, p.
60).

Ainda que ndo encontre exatamente nesses argumentos a legitima¢ao do cinema
como forma de arte, Canudo nio os exclui do debate — aceita-os como caractetisticas
intercorrentes no fendmeno cinematografico, e os sublinha de maneira nada distante do que
apologistas do realismo cinematografico fardo tempos depois.

Também em “Naissance...” Canudo invoca a idéia de que o cinema seria, na verdade,
um impulso criativo ancestral que remete a tempos pré-historicos, constatavel nas pinturas
rupestres. Essa analogia é util a Canudo em sua busca pela distingio do cinema
(essencialismo) em relagao as artes plasticas, consagradas pela virtude da captura de
elementos do mundo objetivo sob o tratamento criativo (e subjetivo) do artista. Um primeiro
e mais evidente trago dessa distingao seria o movimento (CANUDO, 1988, p. 61).

Doze anos depois, em “Réflexions sur le septieme art”, Canudo continua sua defesa
do cinema como forma de arte. Novamente é possivel observar a oscilagio entre a
identificacdo e o essencialismo — com énfase no segundo. Canudo ja inicia seu ensaio
argumentando que o cinema (e aqui o autor usa mais livremente o substantivo cinema) eclode
de pesquisas industriais e cientificas, e que na Franga, mais do que em qualquer outro lugar,
predomina a ignorancia do fato de que o cinema ¢ uma arte que “[...] ndo deve se parecer
com nenhuma outra” (CANUDO, 1988, p. 291).

Uma pequena semente do realismo baziniano pode ser entrevista quando Canudo
afirma que, “[e|ntretanto, a natureza como personagem é outro dominio absoluto do cinema”
(CANUDO, 1988, p. 292, grifos no original). Nao obstante, tendo em vista a aderéncia de
Canudo as teses formalistas da arte, ndo surpreende que logo em seguida o autor saude com
entusiasmo o cinema expressionista alemao, notadamente o poder expressivo do décor em
tilmes como O Gabinete do Dr. Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1919), de Robert Wiene, e
Da Aunrora a Meia-Noite (Von Morgens bis Mitternacht, 1922), de Karl Heinz Martin, além do
impressionismo francés ocasional do Abel Gance de Lz Roxe (1923) (CANUDO, 1988, p.
292; 294). Radicalizando o formalismo, e em concordancia com seu elogio aos
expressionistas, Canudo sentencia que o real s6 pode ser encontrado de fato na poesia:

Entre a atmosfera de irrealidade sintetizada pelos designers do filme alemaio,
e a atmosfera de igual irrealidade sintética “engendrada” no filme francés
de Gance, hd a realidade absoluta: o sonho do artista, Poesia. Como
Novalis diz, Poesia é o Real absoluto (CANUDO, 1988, p. 294).

Por conseguinte, a ideia de uma “linguagem cinematografica” nao tarda a aparecer
em “Réflexions...”; a no¢ao do cinema enquanto uma linguagem universal, cujo dominio
garantiria o estatuto de arte a outrora mera reproducdo mecanica da realidade.

Assim, a linguagem cinematografica, mesmo exterior a estoria que anima,
procura febrilmente seu discurso, articulando suas silabas, lutando por
uma pronunciagio Optica. Até agora ela tem carecido de elegincia, ou
agradavel espontaneidade. (CANUDO, 1988, p. 295)

O paradigma linguistico que se apresenta em Pudovkin e sobretudo Eisenstein,
depois revisitado e revisto pelo cine-estruturalismo, ji se pronuncia aqui. Nas linhas
subsequentes, Canudo fornece ainda mais “muni¢ao” para o “dogma imagem”, e logo se
refere aos alfabetos e ideogramas, analogia cara a Eisenstein.”

Linguas ideograficas como o chinés, ou sistemas hieroglificos como o
egipcio, manifestam ainda visivelmente sua origem em imagens.
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O cinema, por seu turno, se beneficia e multiplica as possibilidades da
expressdo em imagens que até entdo eram a provincia da pintura e
escultura. Ele deve construir uma verdadeira lingua universal com
caracteristicas até entdo jamais sonhadas (CANUDO, 1988, p. 290)

Nao obstante, no mesmo paragrafo Canudo exalta aspectos do cinema que estarao
no cerne do pensamento realista (lembremos de Kracauer), o qual, por sua vez, teria
supostamente se constituido em oposi¢ao ao formalismo e ao paradigma linguistico.

A chegada do cinema herda uma renovagio de todos os modos de criagio
artistica, de todos os meios de “captura do fluxo”, de conquista do
efémero. O que ele ja pode nos mostrar — por exemplo, no estudo em
camera lenta do crescimento das plantas — ¢ uma afirmacdo de sua
estupenda capacidade de renovar a representacio da propria vida, fixando
instante-a-instante o movimento de seres e coisas. O cinema nos di uma
andlise visual de tamanha evidéncia precisa que ele nio pode sendo
enriquecer vastamente a imaginacdo poética e pictérica. Além disso, por
meio de sua dimensao “horizontal” — sua capacidade de mostrar eventos
ocorrendo em simultaneidade — ele ird incrementar a soma total de nossas
sensacoes (CANUDO, 1988, p. 296, grifos no original).

O mesmo paragrafo termina com uma imagem que poderia remeter as ideias de
“decalque do real” e “paralelepipedo do real”, tio caras a Bazin (2014): “[a] tela, este livro de
uma s6 pagina tao unico e infinito quanto a propria vida, permite que o mundo — tanto
interna como externamente — seja impresso em sua superficie” (CANUDO, 1988, p. 290).

Canudo vai consagrar suas linhas seguintes a uma critica do cinema francés e dos
interesses comerciais envolvidos — diatribe que soa familiar mesmo que transposta aos anos
1950, no contexto da emergente “Politica dos Autores” (CANUDO, 1988, p. 297) -, para em
seguida retomar sua critica ao “teatro filmado” (CANUDO, 1988, p. 297). A oscilagao entre
identificacdo e essencialismo reaparece nesse contexto:

Se o cinema é mais que apenas teatro fotografado, ou um romance realista
ilustrado, todos os atores devem ser articulados em funcio da luz, tal como
pintores expressaram os fantasmas de seus sonhos por meio do jogo de
cotes. O filme, a obra, entdo aparecerd em seu proprio direito,
independente das outras artes, ndo necessitando de intertitulos
exageradamente explicitos ou falas mimetizadas, livte dos grilhGes
convencionais do teatro (CANUDO, 1988, p. 298)

A seguir, Canudo refor¢a seu apreco pelo poder de sugestio do cinema, sua aposta
na representa¢ao cinematica de emogdes e no potencial cinematografico de provocar
emocdes no publico — nogao proxima do cinema preconizado por D.W. Griffith, revisado e
desenvolvido por Eisenstein (2002). Usando o termo “éeraniste” para se referir ao cineasta,
Canudo debate aqui seu conceito de “verdade cinematica” (parte IV de “Réflexions...”), e
retoma o fogo contra a mera reproducao objetiva da realidade.

Mas se o éoraniste foi bem sucedido em situar a acio no contexto
psicolégico maior, se foi bem sucedida em minha preparacio acerca das
emogoes que ele sente, entdo eu responderei da maneira que ele deseja. |...]
No cinema, assim como nas buscas da mente, a arte consiste em sugerir
emogdes, ¢ nao em recontar fatos. [...]

Apenas alguns éeranistes tém entendido que a verdade cinematografica deve
corresponder a verdade literaria, a verdade pictural, mesmo a verdade do
amor. Nenhuma dessas ¢ a “realidade” objetiva (CANUDO, 1988, p. 299).
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Nos textos de Canudo estdo sementes de argumentos tanto favoraveis ao “dogma
imagem” (formalismo) quanto ao “dogma objeto” (realismo). Tanto o essencialismo quanto
a identificacao, tanto a condenagdo do naturalismo representacional quanto o elogio medido
do realismo. Nesse sentido, a prosa de Canudo pode ajudar involuntariamente a esclarecer
um problema fundamental. O problema consiste nas seguintes paridades teoricas:
identificagio x essencialismo; formalismo x realismo. Se essencialismo e identificagao podem
ser consideradas categorias paritarias, comensuraveis ou correlacionaveis (o movimento para
longe ou para proximo das demais artes, traduzivel nos ideais de “pureza” e “impureza”),
formalismo e realismo nao podem. Em outras palavras, podemos argumentar que o cinema
engloba ou se assemelha a outras artes (impureza), ou que o cinema na verdade se distingue
de outras artes por tais e tais motivos (pureza, como polo extremo). Posso ainda esclarecer
que o cinema se assemelha a demais artes em tais e tais aspectos, e se distancia, ou se
singulariza (em relagdao as demais artes), por outros tais e tais aspectos. Mas nio ha como
afirmar, definitivamente, que o interesse (ou “fé”, em termos bazinianos) na forma (imagem)
invalida o interesse (ou “fé”) no real ou na realidade — enfim, o interesse pelo mundo
empirico, nos objetos do mundo tal como sao apreendidos por nossos sentidos.

Consideragdes finais

Tal polémica ¢é extensa, ¢ mobiliza uma variedade de autores, inclusive aspectos da
filosofia e da filosofia do cinema aos quais nio pretendemos nos enderegar agora. No
entanto, por ora gostarfamos de salientar que a cisao do pensamento cinematografico entre
duas “trincheiras ideoldgicas”, a formalista e a realista, reduz a complexidade das agendas
tedricas do cinema em diferentes momentos da historia. Vale lembrar que essa mesma cisao
espelha em certa medida outra divisdo, a qual também ja foi apontada como excessivamente
redutora - aquela propugnada por historiadores como Georges Sadoul, que elegia os irmaos
Lumicre e Georges Mélies como respectivos “pais” ou “fundadores” de duas vertentes
cinematograficas: o documentario e/ou o cinema de orientagdo naturalista, e o filme de
fantasia e/ou o cinema de tendéncia formalista. Desnecessario aqui esmiugar as fraquezas
dessa falsa genealogia cinematografica.

Nao ¢é denominador comum as vanguardas (dentro ou fora do cinema) — salvo os
momentos mais extremados do Expressionismo e do Surrealismo, por exemplo, e
movimentos como o do “cinema puro” ou do “cinema abstrato” — o desapregco a0 mundo
empirico ou a questoes de objetividade da representagao. Pode parecer 6bvio, mas nao custa
lembrar que a Escola da Montagem Soviética, considerada um movimento de vanguarda no
contexto da historia do cinema, nunca se definiu em oposicao a “realidade”, ao mundo
empirico e histérico, e quiga em contrapartida ao “realismo”. Seria no minimo
despropositado associar o rétulo de “irrealista” a cineastas como Dziga Vertov ou Serguei
Eisenstein — ainda que ambos tivessem concepc¢bes muito particulares de tratamento da
realidade. O fato ¢ que o “cine-olho” (&ino-glag) de Vertov (1983) ou o “cine-punho” de
Eisenstein — e sua “montagem de atragoes” (1983) — nunca se constituiram em oposigdo a
realidade do mundo empirico, talvez muito pelo contrario. Nao ¢é nada absurdo, a partir de
uma leitura cuidadosa dos manifestos e ensaios assinados por Vertov e parceiros (0s £znoks),
mas sobretudo por Eisenstein, localizar uma orientacao realista muito precisa por tras de
especulagdes sobre a forma artistica. Um determinado tipo de realismo modernista ou de
vanguarda, no espirito da proposta de Bertolt Brecht, segundo o qual

Uma fotografia da fabrica Krupp ou da A.E.G. quase nada prova destas
instituicbes. A realidade auténtica resvala e cai no funcional. A
concretizagio das relagdes humanas, a fabrica, digamos, nio reproduz ja
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essas ultimas. B, pois, em realidade, “algo a construir”, algo “artificial”,
algo “posto” (BRECHT, 1984, p. 113).

Em Brecht, realismo e forma tornam-se a tal ponto amalgamados que ja nao
se pode mais classificar esse artista em termos de velhas oposi¢ées binarias. Vejamos
também, por exemplo, em “O nascimento do cine-olho”, texto de Vertov publicado
originalmente em 1924, o apelo relativo a “verdade”, a “[...] tudo o que podia servir para
descobrir e mostrar a verdade” (VERTOV, 1983, p. 262, grifos no original). Por mais
controverso e difuso que esse termo possa set, especialmente nesse contexto, nio parece
razoavel divorcia-lo de uma intencio realista:

Nao o “Cine-Olho” pelo “Cine-Olho”, mas a verdade, gracas aos meios e
possibilidades do “Cine-Olho”, isto ¢é, o Cine-Verdade.

Nio a tomada de improviso “pela tomada de improviso”, mas para
mostrar as pessoas sem madscara, sem maquilagem, fixa-las no momento
em que ndo estdo representando, ler seus pensamentos desnudados pela
cimera (VERTOV, 1983, p. 262).

E possivel objetar que a busca por tal “verdade” e a intencdo realista
apreensivel no cinema e nas teses dos montagistas soviéticos estivessem equivocadas, ou
fossem equivocadamente formuladas. Mas essa ponderacao nao ¢ suficiente para divorcia-
los de um programa estético realista /ato sensu — divorcio que, em muitas abordagens
retrospectivas, ¢ mesmo no ensino da histéria da teoria do cinema, aparece com certa
frequéncia. Em ultima analise, podemos supor que uma intengdao, ou até mesmo uma
orientacao realista, atravessa a maioria dos programas estéticos, escolas e movimentos que
compoem a histéria do cinema.

A rigor, o pensamento cinematografico formalista nido excluiu (salvo em alguns
momentos de maior radicalismo) a dimensao objetiva das técnicas de reprodugao
aproximada da realidade, nem aspectos relativos ao conteido da imagem em movimento (seu
referente externo), nem o suporte fotografico da arte cinematografica. Talvez essa submissao
do conteudo em favor da forma, conforme observado por Perkins (19706), seja menos
prevalecente do que esse autor supOe acerca da teoria e pritica de cineastas/tedticos
comumente associados ao formalismo. Por exemplo, em seu ensaio “Eh! Sobre a pureza da
linguagem cinematografica”, originalmente publicado em maio de 1934 na revista Sovzetskoie
Kino no. 5, Eisenstein observa que, “[plara muitos diretores, montagem e eXCessos
esquerdistas de formalismo — sao sindnimos. Porém, a montagem nao é isso de modo algum”
(EISENSTEIN, 2002, p. 110). O cineasta complementa:

Nio sou a favor, de modo algum, da ‘hegemonia’ da montagem. Passou a
época em que, com objetivos pedagdgicos e de treinamento, era necessario
realizar movimentos tdticos e polémicos para libertar amplamente a
montagem como um meio expressivo do cinema (EISENSTEIN, 2002,
p. 111).

Por outro lado, o pensamento realista nao exclui a preocupagao com a forma, muito
menos a condena. Muito pelo contrario, o pensamento realista mais sofisticado (como em
Bazin) sustenta um fino rigor formal, e por vezes padece de um normativismo estético
eventualmente tao limitador quanto aquele verificado no seio do pensamento formalista mais
radical. Se o pensamento realista na teoria do cinema se constitui e se define em oposigao ao
pensamento formalista, o fato é que ambos enfatizam praticamente a mesma agenda de
problemas, e uma questdao em particular: o que é o cinema. Nesse sentido, torna-se dificil a
analise de um em detrimento do outro, o descarte ou a desconsideragao de aspectos de uma
agenda em favor dos axiomas de outra. Dito de outro modo, ser “realista” niao implica
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subjugar a forma, assim como ser “formalista” nao se caracteriza pelo desprezo ao contetdo
da imagem em movimento. Sendo, vejamos o seguinte trecho:

No momento, o cinema esta prestes a abrir um novo caminho para a nossa
cultura. Milhées de pessoas frequentam os cinemas todas as noites e
unicamente através da visio vivenciam acontecimentos, personagens,
emocgoes, estados de espirito e até pensamentos, sem a necessidade de
muitas palavras. Pois as palavras nio atingem o contetdo espiritual das
imagens e sao meros instrumentos passageiros de formas de arte ainda nao
desenvolvidas. A humanidade ainda esta aprendendo a linguagem rica e
colorida do gesto, do movimento e da expressio facial. Esta nio ¢ uma
linguagem de signos substituindo as palavras, como seria a linguagem-
signo do surdo-mudo — é um meio de comunicacio visual sem a mediacdo
de almas envoltas em carne. O homem tornou-se novamente visivel.

Quem ¢ o autor da passagem? Um simpatizante do realismo cinematografico ou
algum critico do “cine-lingua” Nao, ¢ Béla Balasz (1983, p. 79), no ensaio “O Homem
Visivel” (“Der Sichtbare Mensch”), de 1923 — texto contemporaneo do “Réflexions sur la
Septieme Art”, de Canudo. Ainda segundo Balasz, “[a] camera descobriu a célula-mae das
matérias vitais nas quais todos os grandes eventos sao, em ultima instancia, concebidos: pois
o maior pedaco de terra ndo passa de um agregado de particulas em movimento” (BALASZ,
1983, p. 90) — a quem serve essa observacao, formalistas ou realistas?

Didatica e oportunamente, Christine Etherington-Wright e Ruth Doughty observam
que o corte em continuidade, a montagem e o plano-sequéncia apresentam trés formas
distintas de se contar uma estéria (ETHERINGTON-WRIGHT & DOUGHTY, 2011, p.
48). No entanto, “[e]mbora a montagem soviética seja mais reconhecidamente associada com
o Formalismo, todas essas trés formas de se compor uma narrativa envolvem a selecio de
uma forma e sua aplicagao a um texto” (ETHERINGTON-WRIGHT & DOUGHTY,
2011, p. 48). Sobre Bazin, cuja defesa do realismo cinematografico seria virtualmente oposta
ao formalismo, Robert Stam explica:

Na verdade, Bazin é, em certos aspectos, um formalista, no sentido de se
revelar menos interessado por qualquer “conteudo” especifico do que por
um estilo de wmise-en-scéne. E tampouco pode ser reduzido a um teérico
exclusivamente do realismo; suas ideias sobre género, autoria e “cinema
classico” também tiveram um enorme impacto (STAM, 2003, p. 96)

Convém lembrarmos aqui, para além do Bazin realista, do Bazin defensor de um
“cinema impuro”, cuja riqueza cultural e sofisticagao estética se fundam sobre a vocagao do
cinema enquanto arte hibrida, inerentemente convidativa a mesclas e absor¢oes. Em “Por
um cinema impuro — defesa da adaptacao” (“Pour un cinéma impur: defense de
I'adaptation”), texto-chave até hoje para os estudos de intermidialidade envolvendo o cinema,
Bazin (2014, p. 113-135) revaloriza a reapropriacao da literatura e teatro por parte do cinema,
examinando as multiplas trocas entre essas diferentes artemidias. Nesse mesmo texto, Bazin
também relativiza a fun¢ao indexical do cinema, paradigma ao qual seu nome sempre foi tao
associado:

O que se entende, com efeito, por “cinema’ no problema critico que nos
interessar Se é um modo de expressio por representacio realista, por mero
registro de imagens, uma pura visdo exterior que se opde aos recursos da
introspec¢do ou da analise romanesca classica, entdo é preciso observar
que os romancistas anglo-saxées ja haviam encontrado no behaviorismo
as justificativas psicologicas de tal técnica. Mas, além disso, o critico
literario tem idéias imprudentemente preconcebidas do que ¢ o cinema a
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partir de uma defini¢io bem superficial de sua realidade. Nao ¢ porgue a
Jfotografia é sua matéria-prima que a sétima arte estd fadada a dialética das aparéncias
¢ a psicologia do comportamento. Se é verdade que ela sé pode apreender seu
objeto do exterior, ha mil maneiras de agir sobre sua aparéncia para
eliminar qualquer equivoco e fazer dela o signo de uma, e apenas uma,
realidade interior (BAZIN, 2014, p. 121-122, grifos nossos)

A ideia baziniana de “cinema impuro™ estd na base das discussdes organizadas por
Licia Nagib e Anne Jerslev (2013, p. xxi), autores que propdéem um novo método de
investigacao capaz de compreender o cinema para além dos limites da especificidade dessa
midia (2013: xxi). Segundo Nagib e Jerslev,

Muitos vanguardistas, adeptos da montagem a qual Bazin se opds tio
energicamente, discutiram sobre e fizeram cinema com a ajuda da musica,
danca, pintura, teatro e literatura, exemplos que vao desde Ballet Mécanigue
(1923-4), de Fernand Léger, até A Queda da Casa de Usher (La Chute de La
Maison Usher, Jean Epstein 1928), os quais sdo combinacoes explicitas de
todas essas midias artisticas. Para nio falar no oponente favorito de Bazin,
Serguei Fisenstein, o qual chegou ao cinema por meio do teatro e cuja
teoria da montagem vertical baseia-se na partitura orquestral polifnica
cuja estrutura vertical une e desenvolve todas as linhas da pauta horizontal

(NAGIB e JERSLEV, 2013, p. xix)

Nagib e Jerslev lembram oportunamente de Robert Stam e sua abordagem
intertextualista do cinema. Em sua versao traduzida para o portugués, a proposta de Stam
consiste no fato de que,

Como linguagem rica e sensorialmente composta, o cinema, enquanto
meio de comunicacdo, estd aberto a todos os tipos de simbolismo e
energias literarias e imagisticas, a todas as representacGes coletivas,
correntes ideoldgicas, tendéncias estéticas e ao infinito jogo de influéncias
no cinema, nas outras artes e na cultura de modo geral. Além disso, a
intertextualidade do cinema tem varias trilhas. A trilha da imagem “herda”
a histoéria da pintura e as artes visuais, ao passo que a trilha do som “herda”
toda a histéria da musica, do didlogo e a experimenta¢io sonora. A
adaptacdo, neste sentido, consiste na ampliagio do texto-fonte através
desses maltiplos intertextos (STAM, 2008, p. 24).

Se, portanto, “puristas” e “impuristas” se confundem ao longo da histéria do cinema,
com tedricos e cineastas que defenderam a singularidade do cinema recorrendo a demais
artemidias, e vice-versa, ainda mais difusa e esvaziada de sentido se apresenta a suposta
oposicao entre formalistas e realistas no contexto da praxis do cinema.

Assim, no caso especifico de Ricciotto Canudo, cujos textos alimentaram em grande
medida essa abordagem bipartidaria (formalismo x realismo), ¢ possivel verificar a
organicidade da relacdo entre os pensamentos acerca da forma e do conteddo ou natureza
da imagem cinematografica. Embora Canudo nao disfarce seu entusiasmo em relagio ao
paradigma formalista, seus dois ensaios aqui investigados oferecem argumentos tteis aos dois
programas estéticos, desenvolvidos a posteriori tanto por tedricos formalistas quanto por
pensadores do realismo.

Portanto, tendemos a crer que a abordagem bipartidaria da teoria do cinema pode
mais ofuscar do que esclarecer aspectos da evolugao do pensamento cinematografico como
um todo, com implica¢oes relevantes no entendimento contemporineo do fendémeno
cinematografico e audiovisual. No lugar de dois eixos paralelos ou divergentes no contexto
da historia e teoria do cinema, uma forma mais produtiva de abordagem do formalismo e do
realismo cinematograficos talvez seja trata-los em termos de gradagao, num mesmo continuum
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ou vetor — uma mesma linha cujas extremidades mais distantes de fato niao respondem pela
maior parte do pensamento produzido. Ou ainda, em ultima analise, abandonar por
completo tal polarizagao gradativa, em favor de uma perspectiva mais abrangente do cinema
enquanto artemidia pluritextual, multipista e multiplataforma. Afinal de contas, ainda faz
sentido, hoje em dia, referirmo-nos a “hibridismos” ou “artes hibridas”, pressupondo que
em algum momento houve qualquer forma de arte “pura”?

Intermediality and classical film theory

ABSTRACT:

This essay aims to revisit some key texts of early classical film theory, in
order to review the divide of the history of film thought into two basic
trends: formalism and realism. Thus, in the wake of the paragone tradition,
one can verify an oscilation in terms of film criticism and theory: while
some film critics/theorists have put the film medium closer to other atts
(identification), others have highlighted the singularity of film art
(essentialism). Sometimes the same author alternates between
“identification” and “essentialism”, connoting intermedial features in the
pioneering and classical cinematic thought which tend to deconstruct the
longstanding cleavage between formalism and realism. Riciotto Canudo
emerges herein as a key-author in our review of this skewed, simplifying,
but still influential cleavage.

Keywords: Film. Film Theory. Film History. Intermediality.

Notas explicativas

“Professor do Depto. de Cinema (DECINE) e da Pés-graduagdo em Multimeios da Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP).

Todas as citagoes foram por mim traduzidas para o portugués.

2 Lembremos que o ensaio “Uma inesperada jun¢dao” (“Nezhdannii styk”), de S. M. Eisenstein, foi escrito em
1928 ¢ publicado na revista Vida das Artes (Zhinz Iskusstva) n. 34, e “Fora de Quadro” (“Za Kadrom”), escrito
em fevereiro de 1929, foi publicado em 1930 na revista francesa Transitions com o titulo “O principio
cinematografico e a cultura japonesa”. Em 1949, esse mesmo ensaio saiu publicado em Film Form com o titulo
“O principio cinematografico e o ideograma”. Analogias entre a linguagem cinematografica e a escrita
ideografica, assim como aspectos da controvérsia entre identificacio e essencialismo, reaparecem numa
variedade de textos de Eisenstein, como em “Do Teatro ao Cinema” (titulo original “Srednaia iz trekh”,
1924/29), esctito em 1934 e publicado na revista Sovietskoie Kino n. 11/12 de dezembro do mesmo ano (Cf.
Eisenstein, 2002).

SPara uma compreensio mais ampla do conceito de “cinema impuro” de Bazin, bem como uma revisio
histérica da ideia de puteza/impureza cinematografica, ver Philip Rosen in Nagib e Jetslev, 2013, p. 3-19.
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