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Introducio

A diversidade de perspectivas na epistemologia filmica e cinematografica fundada
na regonalizagico promovida pela autonomia das disciplinas no seio das ciéncias
socials, como, enire outras, a filosofia, a psicologia, a histéria, a sociologia, a
narratologia, contribui para o estimulante esfor¢o de discemir o cinema, mas constitui,
em simultinec, uma sobredosagem de pontos de vista, actualmente irremediavel, para
uma possivel definigao univoca do que é o cinema,

Esta cirurgia cientifica envia a investigagio no dominio do cinema para a
muitiplicidade metodologica, comportando a abertura de fronteiras conceptuais e
admitindo, entretanto, a sutura entre os estudos tecidos nos dmbitos vizinhos do
conhecimento filmico ¢ cinematografico.

Produzindo continuamente modelos formais as disciplinas ciéntificas tém dotado
0 cinema com uma ordenagfo logica, ainda que nem sempre coerente, subtraida ao
registo do senso-comum. E este trabalho taxindmico operado no cinema € tio mais
decisive porquanto a quotidianizagio da abordagem aos factos e aos acontecimentos
cinematograficos realizada normalmente sobre as molduras das téenicas de redacglio
jornalistica os reduzem muitas vezes ao processo de uma analise empirica, pejada de
uma sincera paixio cinéfila, mas frequentemente mutilada de reflexfio e categorizagio
legislativa proprias do paradigma académico.

Se a critica filmica e cinematografica inscrita no espago publico pela virtude
comunicacional da sua natureza se representa desligada dos quadros conceptuais,

desconhecendo-os ou persistindo na sua ndo evocaglo, e porque também € insubstantiva



na funcio produtora desses quadros de referéncia, nio se pense que as referidas
limitagdes encurtam a dimensio social do seu eco. A critica do cinema é uma imensa
instituicdo social de repercussdo plblica mensurada nas audiéncias dos seus meios
veiculadores e nega-lo, por elitismo intelectual ou por razio analoga procedente de uma
hierarquizagio do conhecimento e do saber, promoveria o fascismo cientifico e
provocaria um sério embarago 4 legalidade democritica em vigéncia nas sociedades
hodiernas matizada na disponibilidade da ciéncia para as intercessdes com a critica e
com o publico, sublinhande com a afirmagio de Boaventura de Sousa Santos (1989 86)
que «o conhecimento cientifico significa que ele é simultaneamente uma prética
cientifica e uma pratica social e que estas duas dimensdes nio podem ser separadas
sendo para fins heuristicos» .

Reforgar o servigo do conhecimento cientifico ao interesse comunitario & umia
questdo €tica que tem por caminho a ocupaciio dos lugares de produgio de comunicacio
e de publicitagio no territdrio piblico pelos especialistas.

A formagdo académica e a investigacdo cientifica na area espistemologica do
cinema, gerando especialistas, sdo duas atitudes generativas, quer por motivagdes
enddgenas, proprias da construgdo dos saberes filmicos e cinematograficos, quer por
razdes ditas exdgenas, de responsabilidade social, criando autores e criticos com
competéncia cientifica ¢ reflexivamente prosseguindo o surgimento de piblicos melhor
(in)formados que serfio cidaddos com uma vivéncia democritica mais efectiva, pois
melhor compreenderdo as influéncias e as marcas culturais, estéticas, econdmicas,
ideoldgicas inscritas num meio de comunicagio tio presente no reconhecimento

individual do mundo como é o cinema.

! O cinema como “razfio piblica™ emoldura-se na perspectiva epistemolégica (pés-moderna) proposta por
Boaventura Sousa Santos.
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O cinema € essencialmente aberto a muitiplicidade ideologica, as subordinacdes
simboficas das épocas, as propostas estéticas, as cosmogonias sociais, ao sucessivo
desenrolar dos contextos artisticos, as inovagdes tecnolégicas, & imaginagio e
criatividade dos cineastas. Enfim, permeivel a uma profusiio de sentidos segundos,
conotacdes, que suscitam vigildncia activa para que sejam apreendidos.

No entanto a vigilia sera improficua sem o adjuvante conhecimento. E este o
fundamento do testemunho de Jodo Bénard da Costa que nas linhas seguintes revelamos
a proposito dos apontamentos de Eisenstein para um filme que nfo viria a fazer. O
“acontecimento” que relataremos serve para legitimar a racionalizacio do complexo
discurso filmico, salvaguardando, desde j4, que a especulagio e a “cientizacio” do
cinema muitas vezes emerge emoldurada numa deducio abvia ou estatuida numa
relagio priméaria entre causa e efeito. E diremos ainda que a difusiio social, decisiva na
criagdo e na existéncia do gosto e do conhecimento do cinema, nos aparece menos em
publicagbes académicas do que nos suportes convencionalmente populares como as
criticas na imprensa.

Devemnos dizer a este respeito que para Jodo Bénard da Costa a critica filmica €
cinematografica foi o astrolabio € o quadrante orientadores nas descobertas do territério
do cinema ¢ foi quem ergueu os padrdes da sua cartografia de cinéfilo.

E num curto texto debaixo do chapéu «Fu e a Critica (1)» que Joio Bénard da
Costa (1990 254-258) descreve como 08 textos dos criticos metamorfosearam a sua
relagBio com os filmes € com o cinema.

Da geologia e do relevo dessa descrigio pessoal guardamos a revolugio
coperniciana que Jodio Bénard da Costa fica a dever a feitura de um texto (que ha pouco
referiamos), que presume da autoria do critico Alves Costa, a propésito de Eisenstein e,

subsidiariamente, do filme «A Place in the Sun» (Um lugar ao Sol) de George Stevens.




O que muda em Beénard da Costa com a interpretagio do texto sobre o filme
baseado no romance de Theodore Dreiser, «An American Tragedy» (Uma Tragédia
Americana), € a nogo da localizagdo e intervengdo do espectador perante o filme, uma
vez (ue ele € retirado da condigio periférica, passiva, para passar a integrar a posicio
central de produtor de sentido.

Escrevia o putativo autor, Alves Costa, que a obra de Dreiser estivera para ser um
filme de Eisenstein e destacava ainda algumas considera¢des do cineasta e teodrico
sovietico que a intencdo falhada deixara em sorte para se tomarem & guarda patriarcal de
Stevens.

O que de significativo ficou em testamento foi o cariz polissémico a outorgar ao
filme, este funcionando como objecto percebido, construido e ndo dado, pelos
espectadores. A heranga de Eisenstein residiu assim nos ingredientes que compdem e
problematizam as imagens, exigindo o esforgo de compreensio do espectador. Escreve
Bénard da Costa no texto citado: «Mesmo assim, o critico falava do filme de Stevens. E
notava duas ou trés coisas que teriam ficado da intengie original de Eisenstein.
[luminando o sombrio quarto em que o jovem Eastmar (Montgomery Clift) sonhava
com um “lugar ac sol” viam-se os néans publicitando o nome Vickers, mostrando que
era esse nome (e os mihGes a ele associdveis) muito mais do que a rapariga que o usava
(Elizabeth Taylor) quem motivava a paixo do rapaz. Quando este, pela primeira vez,
pensava em matar a sua pobre colega e amante {Shelley Winters) como tinica forma de,
sem escindalo, poder chegar a Elizabeth Taylor, ouvia-se na banda sonora o latir dos
cles.

E, logo no inicio do filme, quando Monty Clift olhava para o gigantesco poster
que anunciava fatos de banho da firma do tio, ouvia-se a sirene de um carro da policia,

assim se ligando ¢ desejo a transgressio.



Ora eu tinha visto o filme duas ou trés vezes e nio tinha visto nada disso. Pensei
que o critico delirava e voltei a0 Monumental para tirar teimas. Tinha ele toda a razio,
ndo tinha eu nenhuma. Havia mesmo o anincio, havia mesmo os cdies, havia mesmo o
carro da policia. Na minha vida, foi uma revolugiio. Cinco anos, vira filmes e nio vira
nada. Tudo estava por descobrir. O mundo que eu julgara de apreensio imediata era um
mundo cifrado e, se queria aceder aos segredos, tinha de tratar, com urgéncia, da
iniciagaon.

Ver filmes €, pois, na sentenga de Jodo Bénard da Costa, uma actividade
sensitiva que requer a prudéncia do entendimento e a atengiic da razio para ser
compreendida na sua plenitude. Conforme as palavras de Bénard da Costa vincam, o
som e a imagem produzem sentido em igual nivel de importdncia narrative e comungam
expressivamente, numa ordem comunicacional dirigida ac espectador.

No cinema entrelagam-se diferentes suportes expressivos que se destringam uns
dos outros pelos seus tragos materiais, como sejam, a fotografia, o efeito especial
digital, o som fonético, o rido e a musica. Estes elementos de significincia
complexificam o cinema especialmente quando funcionam conjuntamente, sem
subordinagdo de uns aos outros.

No cinema confluem caracteres fisicos diferenciados que interagindo
problematizam-no ¢ o tornam como afirmava Christian Metz (1971: 39) numa
«linguagem “compdsita”s.

Ver filmes e distinguir esses componentes requer o estudo do filmice e do
cinematografico, da arquitectura ¢ da wurbanizagio tedrica-pratica presente na
bibliografia do cinema, na certeza de que o0s modelos formais ndo serfio formulados e
homogeneizados apenas sensorialmente; esses modelos implicam um labor infinito da

ordem da coeréncia logica e do poder explicativo.

10



Por isso, «O que € o Cinema ?», a pergunta que André Bazin (1992) antecipou aos
seus leitores € invocada, mais de quarenta anos depois da sua formulago inicial, por
notaveis cientistas sociais que em Portugal pensam ¢ cinema e que nas comemoracdes
do seu centenario lhe dedicaram um conjunto de reflexdes na Revista de Comunicagdo e
Linguagens (n® 23, 1996), literalmente a partir da questfio ontoldgica enunciada por
Bazin.

O nosso trabalho sera mais uma outra nota de rodapé na resposta & questdo que
abdbada a arte cinematografica. E se o caminho da satisfagiio da pergunta de Bazin pode
ser trilhado por diversos rumos, Metz (1968: 16) disse que «o cinema € assunto para o
qual ha mais de uma via de acesso», teremos nds de tragar © nosso itinerario, ou seja,
fazer opgdes metodologicas de abordagem ao “assunto”.

O cinema conta historias. Para a maioria das pessoas que acorrem as salas de
projecgdo o seu propésito € ir ver um filme que conta uma histéria. Mesmo a pobreza
dos textos e dos codigos filmicos e cinematograficos proprios do nascimento do cinema
comportam ji enquadramentos determinados, movimentos de cidmara ou escalas de
planos. Todavia, essa utilizagdo ¢ ainda intuitiva, sem regulamentacdo, com um
objectivo documental, como acontece no caso dos documentarios dos irmaos Lumidre.
Os documentos filmicos do inicio da histéria do cinema eram caracterizados pela
conjugacio no mesmo enquadramento de elementos dispares, conflituando pela sua
relagio ilogica. O investigador brasileiro Arlindo Machado (1997: 100) cede-nos o
exemplo de em Tom Tom the piper’s son, «o roubo do porco e a sua preparagio
convivem lado a lado com toda a balblrdia da feira: a mulher na corda bamba, o
malabarista, o diz-que-diz-que das comadres, no lado esquerdo, uma briga no lado
direito e assim por diante. Mesmo quando um quadro n&o concentrava mais do que duas

personagens, ainda assim elas apareciam sempre juntas no mesmo enquadramentoy.
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Este primeiro cinema ainda ndo detém recursos de composigdo que concedam ao
espectador significacio filmica, que fagam ver o que tem de ser visto, que evitem &
dispersdo por atalhos do enredo, pelo acessorio que aparece no quadro. O cinema ainda
ndo tinha a pujanga para que os seus enunciados fossem uma ordem sistematica e néo
arbitraria para o seu publico.

A forca das imagens, nos estados de géneses do cinema, advird do enriquecimento
codico (das técmicas cinematograficas e extracinematograficas) e textual (ao nivel do
desenvolvimento significante). E provira também por isso, na nossa éptica particular, de
que o filme deseja contar ~ & o espectador ver contada - uma histéria, da introdugio dos
codigos narratives no cinema que lhe concederdo capacidade de trazer o espectador para
a cena. A montagem dos planos, ditada pela narragio, que David Wark Gnffith
inaugurou no cinema, constituird ja um dominio espago - temporal da acglo das
personagens ¢ a sua manipulagio de modo a produzir reacgdes e afectos por parte do
pablico. Um sistema filmico que € ja o ponto onde os cddigos cinematogaficos, como o
da montagem, e 0s extracinematograficos, como o ideologico, se juntam. Veja-se 0 caso
da montagem “paralela” das imagens de [nfolerance, do realizador norte-americane, em
que a metafora da dualidade do bem e do mal, da superioridade do primeiro sobre o
segundo, se complexifica no confronto entre os planos da maternidade e os dos
acontecimentos historicos relativos a intolerincia nas relagdes entre os homens.

O surgimento da narragdo ¢ igualmente uma consequéncia de um «facto
historico», na expressic de Jacques Aumont (1994: 91), que se explica no
reconhecimento do cinema como arte, tal como o teatro ou O romance, € na reacgio
contra o lado popular e mecénico dos primeiros filmes. Ndo admiraria entdo nesses
primeiros tempos a adaptagdo de temas literarios como A dama das camélias, A volta de

{lisses e Macheth ao cinema.
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Se os filmes contam historias e se ¢ nosso auglrio saber ver esses filmes €
concomitantemente expressar e Tetragar o que neles ¢ sistematico e estrutural, temos de
tornar presentes o0s seus codigos narrativos. Para o efeito temos de recorrer 3
narratologia e as orientagSes tedricas e epistemologicas da semiologia. Queremos ver
como o filme & feito. Desejamos entender como o filme é compreendido. A partir do
texto reconstrtuiremos os sistemas do filme, num percurso inverse ac do cineasta. E um
trabalho de detecglio de decifragio, de explicitagdo e de visibilidade do implicito.
Fazemo-lo com a humildade de que ndc esgotaremos, longe disso, a dissecagio
proposta.

Em suma interessa-nos a analise da forma e do funcionamento da narrativa. Mas
ndo s6. Importam-nos também os codiges cinematograficos ¢ os extracinematograficos
pertinentes que ajudem a deslindar primeire e a valorizar, depois, o textual, o manifesto,
no filme,

O objecto exemplar deste estudo ¢ a narrativa Cifizen Kane — O Mundo a Seus
Pés, o filme de Orson Welles.

Por que razdo eleger este filme e postergar da analise todos os demais ? Nio seria
preferivel para clarificar os objectivos atras expostos proceder a um estudo comparativo
envolvendo este e outro ou mais filmes ?

Na resposta a primeira questdo asseguramos que Cifizen Kane, realizado por
Orson Welles, estreado em 1941, é um dos filmes mais marcantes da historia do cinema,
quer pelo seu cariz cinematografico inevador, quer pela novidade da sua construcio
ficcional, a sua diegese, ou melhor ainda, pela conjugacio destes dois factores na
narrativa filmica. E isto porque o génio de Orson Welles contou na sua equipa com um
dos mais criativos fotdgrafos de Hollywood, Gregg Toland, e a seu lado como co —

argumentista com Herman J. Mankiewicz.
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Na btografia das imagens em movimento o anc de 1941 é associado a Citizen
Kane, a Orson Welles e ac vanguardismo deste filme notabilizado pela introdugdo do
efeito de “profundidade de campo”. Dir-se-ia que a profundidade de campo
cinematografica se equipara em inovagdo e territorio de possibilidades a descoberta da
“perspectiva’ no Renascimento italiano.

André Bazin (150: 14), afirmou que: «Todas as condig@es histéricas estavam
reunidas para que ela (produgic de Hollywood) deslizasse a partir dai para a
decadéncia, se algumas obras geniais ou pelo menos profundamente originais nfo
viessem regenerar a inspiragdo e a técnica, agitar os habitos que estavam a virar para a
conven¢do, provocar uma dessas mudangas de gosto que marcam a origem de todas as
novas correntes artisticas. A Franga teve 4 regra do jogo, Hollywood, O mundo a seus
DESH.

Na sequéncia da defesa da escolha deste filme aproveitamos para também
transcrever as palavras de Eduardo Geada (1998: 263) «Tal como aconteceu com
Griffith, € possivel que Welles nio tenha inventado nada, mas ¢ cinema nfio voltana a
ser o mesmo depois delex.

- Para esclarecer a segunda pergunta teremos que afirmar no estado em que os
estudos filmicos e cinematograficos se encontram, a universalizagio dos conceitos e a
homogeneidade dos seus valores e procedimentos, um filme pode ser analisado per s,
ou seja, sem estar em oposi¢do a outro, e teremos que repetir que apesar da abstracgiio e
do sistematico que visamos, € que pela sua generalidade os tormariam comparaveis, nio
descartamos a asser¢do de que o filme é também um facto singular, com codigos
cinematograficos e codigos ndo-cinematograficos e com figuras culturais de toda a

espécie que nos interessam para saber ver um filme. Ainda que nio a esgotemos,
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faremos a andlise dos aspectos culturais de Citizen Kane, seja a psicologia das
personagens, a tese social, a tematica, o fundo psicanalitico, etc,

A singulanidade do filme em que nos queremos deter, O Mundo a Seus Pés, é
suficientemente rica, auténoma e inovadora pelo que, voluntariamente, prescindimos,
senfo quando a oportunidade pontual justifigue ¢ seu contrario, do recurso as
mensagens de outros filmes.

E se concordarmos com Gérard Genette (1972: 21) que «o geral reside no coracio
do particular», naquile pouco que houver de comparavel, Citizen Kane estara para nos
como Em busca do tempo perdido de Proust esteve para o autor francés de «Discurso da
Narrativa»,

Ainda no campo semictico, trataremos de interpretar e descrever o significado,
que emerge do uso performativo da linguagem filmica, que a instituicio social
“Jornalismo™ possui em Citizen Kane, os acontecimentos na diegese legitimam a
intengio: por um lado o personagem Charles Foster Kane, interpretado por Orson
Welles, torna-se proprietario de um jornal e, por outro, a investigagio que reclama o
reconhecimento da sua identidade pela decifracfio da enigmatica expressio “Rosebud” é
feita por um jornalista, de acordo com as préaticas proprias da profissio. Também pela
importéncia do film on film, «News on the March», que sublinha a desusada funcio
informativa do cinema.

A narrativa de O Mundp a Seus Pés incide sobre o profissionalismo jornalistico ¢
sobre os valores que lhe estdo associados. Podemos entdo discriminar na visio de
caleidoscépio de Citizen Kane o estatuto e o papel sociais do jornalismo e do jornalista,
do seu poder e dos seus constrangimentos. A apreciagio normativa e valorativa que

faremos da organizacfio jornalistica, conforme a podemos ver em Citizen Kane, a
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politica editonial, as regras profissionais, entre outras, sdo questdes do jornalismo € que
0 cinema e os cineastas privilegiam.

Para dotar de mais informagio, na busca do que € constante e do que ¢é variavel na
ideologia que as histérias dos filmes formulam sobre o jornalismo, as nossas
observacdes detém-se, por abitrio subjectivo em ordem a uma congruéncia empirica,
principalmente noutros trés filmes: A4 Ultima Ameaga de Richard Brooks (1952); Os
Homens do Presidente, realizado por Alan J. Pakula (1976) ¢ O Informador de Michael
Mann (1999).

A nossa reflexdo que, em resumo, recai nos estudos semidticos, abordando o
especifice filmico e o codigo narrativo de Citizen Kane de Orson Welles, bem como
recaindo no regime axiologico que os significados/significantes do cinema criam no
selo das suas historias, procura ser um contributo para outorgar ao cinema uma
dimensdo formal, para que o cinema se relacione com as areas de saber com que tem
afinidades e para que possamos perceber como a sua linguagem conta historias e cria
uma ordem de compreensio sobre os jornalistas e o jornalismo.

O que queremos, enfim, € contribuir para uma reflexiio sobre o cinema, a
narratologia e o jornalismo; que a nossa atengdio possa suscitar outros olhares, que estes
campos ndo prossigam marginalizados nas investiga¢des e nos estudos superiores.

O cinema foi uma das primeiras formas de arte a nascer a partir de uma invencio
tecnologica para responder a uma «necessidade vitaly do ser humano, na expressio de
Andret Tarkovski (1990: 96). Necessidade de encontrar uma expressiio artistica que
corresponda & dindmica da vida moderna e ao ritmo veloz marcado pela sociedade da
informagio e da comunicacio, que faz do cinema e dos filmes, como seus «factos»,
recorrendo ao termo de Christian Metz (1971), um fendémeno de massas. Estes factos

tém e ser descobertos e descritos. O seu impacto na nossa civilizagdo responsabiliza-
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nos para empreender este estudo na cidade, ainda em construgiio, do cinema, enquanto
cada um e a totalidade dos filmes. Oxald consigamos percorrer e definir algnmas das
suas artérias principais e tragar, com a regra e o esquadro da semiotica, da narratologia e

da teoria jornalistica, alguns caminhos, que as citagdes frequentes tornem seguros.
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Filmografia
(dos principais titulos citados no texto)
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I (interpratacio), A (argumento),
F {fotografia); D (décores/direc¢do artistica); M {musica)
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A: Kurt Luedtke

F: Roizmar, Owen
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All the President’s Men {Os Homens do Presidente) — EUA, 1976
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