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O Cinema e as demais modalidades artisticas de expressao -
dialogos e interdisciplinaridade

José D'Assuncdo Barros?

Resumo

Forma de expressdo artistica para a qual concorrem outras artes — como a MduUsica,
Teatro, Literatura, Fotografia e demais Artes Visuais — o Cinema constituiu a si mesmo
como uma linguagem propria e uma industria também especifica, embora também tenha
congregado dentro de si as demais linguagens artisticas redimensionando-as em suas
potencialidades. Esta reflexdo pretende discernir sobre os didlogos e interpenetracées
gue se dao entre o Cinema e as demais artes, considerando um territério interdisciplinar
de ambiglidades onde de um lado o Cinema afirma-se como linguagem prépria e
especifica que demarca o seu espago frente as demais formas de expressdo, e de outro
lado incorpora criativamente as demais linguagens artisticas, seja superpondo-as, seja
transformando completamente seus objetivos, fazeres, recursos e artificios. Discutem-se
estas interagdes levando-se em consideragdo a histéria de uma relagao transdisciplinar
gue atravessa sucessivos contextos historicos e estéticos.
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O Cinema foi considerado por muitos como a “Arte do século XX”.
Forma de expressado artistica para a qual concorrem diversas outras artes
- como a Mdusica, o Teatro, a Literatura, a Fotografia e as demais Artes
Visuais - o Cinema constituiu a partir de si mesmo uma linguagem prépria
e uma industria também especifica, e a par disso, nao cessou de interferir
na Historia Contemporanea ao mesmo tempo em que seu discurso e suas
praticas foram se transformando com essa prépria histéria
contemporanea.

Pretende-se discutir o fato de que, de um lado, o Cinema introduz
no mundo da cultura uma linguagem nova, dotada de suas prdprias
singularidades. De outro lado, ele é ponto de confluéncia de diversas
outras linguagens para além daquela linguagem Verbal-Escrita com a qual
os historiadores estao tdao acostumados, o que implica tanto na
necessidade de se conhecer cada um destes registros de comunicacao (a
visualidade, a sonorizacao, a oralidade, a cenografia, a arquitetura, e
assim por diante) como também na necessidade de se compreender as
relacdes que podem ser estabelecidas entre a arte cinematografica e estes
registros quando fora de sua aplicacao mais propriamente integrada ao
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Cinema (por exemplo, ndo apenas o uso da musica no Cinema de modo a
criar uma trilha sonora adequada, ou o uso da iconografia para construir
cenarios, mas também a possibilidade de a obra filmica citar
intertextualmente obras musicais e iconograficas ja existentes como se
estivesse dialogando com elas). Vejamos todas estas questdes por partes.

Diziamos que o Cinema veio trazer uma linguagem nova e singular a
cultura midiatica do mundo contemporaneo. Iniciando-se em algumas de
suas primeiras experiéncias como filmagem de um ambiente estatico, o
cinema rapidamente evolui - ainda em inicios do século XX - para a
inevitdvel descoberta de novos recursos que envolvem a filmagem da
imagem em movimento, a mudanca de cenas inter-relacionadas em novas
formas de narrativa, a ‘'montagem’, e tantos outros fatores que vieram
dotar o cinema de uma notavel singularidade.

Nem sempre foi assim. Quando surgiu, o Cinema trouxe de imediato
uma tecnologia radicalmente nova, mas nao ainda uma /inguagem nova.
De certo modo, este primeiro periodo da Historia do Cinema que pode ser
chamado de “Primeiro Cinema”, situando-se entre os anos 1894 e 1915,
oscila entre a experimentacao desta nova possibilidade de projetar
imagens e 0 seu uso ainda estatico, decalcado da linguagem cénica
teatral. Tal como ressalta Jean-Claude Carriere em seu livro sobre A
Linguagem do Cinema, um filme ainda consistia, nestes primeiros dez
anos de sua existéncia, em um encadeamento de diversas tomadas
estaticas, dentro de uma visao teatral que mostrava uma seqliéncia
ininterrupta de acontecimentos dentro de um enquadramento imével
(CARRIERE, 1995: 15)2. Ou seja, assistia-se a um filme neste primeiro
momento como se assiste a uma peca de teatro, e somente surgiu
efetivamente uma linguagem nova quando os autores de filmes
comegaram a cortar o filme em cenas, dando origem aos procedimentos
da montagem e da edicdo. Neste ponto, o Cinema surge ja como uma
linguagem nova que necessita ser aprendida tanto pelos produtores como
pelos receptores de filmes, pois o publico precisava literalmente aprender

2 Jean-Claude Carriére (1931 - ...) é roteirista de diversos filmes importantes do Cinema
Europeu, entre os quais O Tambor (1979), Brincando nos campos do Senhor (1991), A
Bela da Tarde (1966), O Fantasma da Liberdade (1973) e Este obscuro objeto do desejo
(1977) - estes trés ultimos em colaboragdo com Luis Bufuel - e também de alguns
roteiros que investem na relagao com a Histéria, como Danton - o processo da Revolugao
(1982) e O Retorno de Martin Guerre (1993), em parceria Daniel Vigne.
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uma nova gramatica que implicava em se acostumar a relacionar entre si
cenas que ndo estavam mais ligadas através de uma sequéncia
ininterrupta. Jean-Claude Carriere registra um exemplo que ilustra
perfeitamente a questao:

Um homem, num quarto fechado, aproxima-se de uma janela e olha para
fora. Outra imagem, outra tomada, sucede a primeira. Aparece a rua, onde
vemos dois personagens - a mulher do homem e o amante dela, por
exemplo. Para nds, atualmente, a simples justaposicdo dessas duas
imagens, naquela ordem, e até na ordem inversa (comecando na rua),
revela-nos claramente, sem que precisemos raciocinar, que o homem viu,
pela janela, a mulher e o amante na rua. N6s sabemos; nds o vimos no ato
de ver. Interpretamos, corretamente e sem esforco, essas imagens
superpostas, essa linguagem. Nem percebemos mais essa conexao
elementar, automatica, reflexiva; como uma espécie de sentido extra, essa
capacidade ja faz parte do nosso sistema de percepcao. Ha oitenta anos,
no entanto, isso constituiu uma discreta mas verdadeira revolugao [ ... ]
(CARRIERE, 1995, p.15)

O que Carriere ressalta no trecho acima é fundamental para que
compreendamos como o Cinema comegou a constituir uma linguagem
nova, bem diferente, por exemplo, da linguagem a que os espectadores ja
estavam acostumados com a sua arte irma, e muito mais velha: o Teatro.
O espectador do teatro vé as cenas uma atras da outra, como se fosse um
fio narrativo Unico, ou pelo menos blocos maiores de narrativas
unidirecionadas. O espectador do Cinema, contudo, depara-se com cenas
e tomadas que se alternam rapidamente, e que ele precisa correlacionar.
Ele teve de adquirir um nivel de competéncia que o habilitasse a uma
nova leitura de imagens. Na cena acima descrita, ele precisa
imediatamente compreender que a cena do homem que olha pela janela e
a cena seguinte, de um casal que se encontra na rua, estao relacionadas.
Esse tipo de correlacao pode parecer muito facil para o espectador que ja
nasceu no mundo do Cinema e das novas midias, mas para os
espectadores da época esta nova forma de ler imagens e cenas precisou
ser aprendida. Tanto que no principio, era comum a figura dos
“explicadores”, que eram pessoas que ficavam ao lado da tela explicando
0 que acontecia.

O Cinema, portanto, ao mesmo tempo em que avangou para um
tipo de linguagem bem diferenciada da narrativa teatral mais tradicional,
precisou criar no seu publico novas competéncias leitoras (ou novas
competéncias espectadoras). Os filmes, com o tempo, foram ensinando ao
publico uma nova maneira de ler imagens em movimento e entender sua
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integracdao no interior de um sistema de cenas cortadas e de montagens
gue foi se sofisticando cada vez mais até atingir recursos como 0s recuos
de tempo, a criacao de efeitos expressivos através dos varios tipos de
tomadas de camara e angulos de visdo, e assim por diante. Enfim, havia
um novo codigo a aprender.

A nova linguagem trazida pelo Cinema - ou a nova “gramatica
cinematografica”, para utilizar uma expressao criada por Jean Epstein em
1926 (CARRIERE, 1995: 15) - incluia possibilidades discursivas e
expressivas até entdao inimaginaveis. O simples deslocamento do ponto de
vista a partir da camera podia criar espagcos novos e situagoes psicoldgicas
diferenciadas umas das outras. Podia-se utilizar a camera focalizar um
personagem de baixo para cima para fazer com que ele aparecesse
ameacador e todo-poderoso, ou para ressaltar a exuberancia fisica de
uma mulher, ou, ao contrario, focalizar um personagem de cima para
baixo para mostra-lo amedrontado, insignificante ou inexpressivo. Podia-
se utilizar um tipo ou outro de iluminagao - de baixo para cima, de cima
para baixo, em angulo, com maior ou menor intensidade, com insercao de
cor — para ressaltar as rugas e as magas do rosto de modo a desenhar um
personagem como depressivo e aterrador ou, ao contrario, de modo a
mostra-lo suave ou complacente ao fazer incidir sobre ele uma iluminacao
diluida, suave e impressionista.

Para além dos efeitos de camera, luz e cenarios, a mera disposicao
de cenas na sua relagao umas com as outras podia criar efeitos e
situacOes diversas como as sensacgoes de avanco ou recuo no tempo, ou
de que se estava capturando os pensamentos, as lembrancas ou as
fantasias de um personagem. Se em uma cena um personagem observa
um outro encolerizado, e na cena seguinte o personagem enraivecido
aparece estrangulando o seu antagonista, cria-se uma associagao entre
estes dois eventos como se ele estivesse acontecendo no presente do
filme. Contudo, se em seguida a estas duas cenas volta-se a situagao
original do personagem que olha encolerizado para o seu oponente,
imediatamente a cena anterior - do confronto fisico entre os dois
personagens - é assimilada como um devaneio do personagem que
desejaria estar estrangulando o seu oponente. Exemplos similares
poderiam mostrar como a simples justaposicao de cenas pode transformar
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uma determinada cena em lembrancas de um personagem que remetem
ao ‘passado do filme’.

Recursos diversos de desintegracao da imagem, de desfocalizagao,
de flutuacao da imagem também entram nessa gramatica, que nos dias
de hoje é perfeitamente compreendida pelo espectador mediano de
Cinema. Uma desfocalizagcao ou flutuacdao de imagens, por exemplo, pode
ser utilizada como recurso para remeter aos pensamentos de um
personagem ou ao seu universo onirico. Uma sequéncia de cenas onde um
determinado personagem olha para uma rua, fitando a mulher amada, e
subitamente vé essa imagem se esvaecer até que a rua fica vazia,
focalizando-se em seguida uma lagrima |he foge dos olhos, é
compreendida imediatamente pelo espectador como um conjunto de
cenas em que o personagem esteve se lembrando de cenas de seu
passado. Em suma, através da mera disposicao de cenas, o autor de
filmes pode sugerir a captura de todo um universo interior de seus
personagens, de seu passado, de eventos que se deslocam no tempo, de
estados emocionais diversificados. Tudo isso se tornou possivel porque o
Cinema construiu uma nova gramatica, formada por imagens, sinais,
padroes de conexao entre as cenas, efeitos de foco, deslocamentos de
camera, tomadas a partir de varios pontos de vista, tipos de iluminacdo e
modos de justaposicao de imagens.

O Cinema pbde mesmo, através de seus fantasticos recursos a
servico de uma nova gramatica, operar verdadeiros milagres até entdo
impensaveis. Filmar o lento e gradual desabrochar de uma flor, e depois
passar estas imagens em camera acelerada, permitiu ao homem
contemporaneo enxergar o que até entdao ninguém jamais havia visto. A
flmagem em camera acelerada ou em camera lenta, por assim dizer, veio
a permitir que a partir do Cinema o homem se transformasse no senhor
imaginario do tempo. Ele poderia comprimir o tempo a vontade, estendé-
lo indefinidamente, interrompé-lo subitamente ao congelar a imagem de
um atleta em pleno salto, examinar em movimento lento os lances de
uma partida de futebol que conduzem ao gol, voltar o tempo de tras para
diante filmando ao avesso o milagre da vida. Da mesma forma, o autor de
filmes podia a qualquer instante imobilizar a cena transformando a
imagem-movimento tipica do cinema em uma simples fotografia; ou, ao
contrario, exibir uma singela fotografia e de repente gerar vida trazendo-
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Ihe novamente o movimento. O Cinema, enfim, ndo cessou de trazer
inovacdes a esta nova gramatica que comecou a ser montada desde os
anos trinta do século XX. E, a par disso, o seu publico ia se educando em
uma nova maneira de enxergar o mundo de imagens que o Cinema lhe
oferecia.

A constante recriacdo da linguagem cinematografica e das
competéncias leitoras de seu publico, alids, nao cessa de ocorrer. Alguns
filmes americanos mais recentes, por exemplo - como é o caso de Matrix
(2003) - ensinam aos seus espectadores um modo de leitura que deve ser
mais rapido, mais imediato, mais agil no que se refere a necessidade do
espectador correlacionar as cenas, sob o risco de perder o fio do sentido’.
Ao mesmo tempo, existem outros padrdes filmicos, trazendo outros
modos ritmicos. Embora todos os autores de filmes lidem com recursos
em comum que ja fazem parte da arte filmica e de seu repertério de
possibilidades - a montagem, os usos da cadmera, e assim por diante - é
forcoso lembrar que ndo existe na atualidade uma unica linguagem filmica
no que se refere a aspectos como o ritmo de leitura, o estilo, ou a
concepcao da obra. Para a questdao do ritmo, compare-se por exemplo
Matrix de Andy e Larry Wachowski (2003) com Sonhos de Akira Kurosawa
(1990), que nos apresenta um ritmo mais lento e em alguns episodios
calcado em outro modo de leitura de imagens, quase pictorico”.

3 0 enredo de Matrix gira em torno de um personagem chamado Thomas Anderson
(interpretado pelo ator Keanu Reeves), que é um jovem programador de computador que
mora em um cubiculo escuro e que é freqlientemente atormentado em seu sono noturno
por estranhos pesadelos nos quais se encontra conectado por cabos em um imenso
sistema de computadores do futuro. Em todas essas ocasifes, acorda gritando no exato
momento em que os eletrodos estdo para penetrar em seu cérebro. A medida que o
pesadelo se repete, Anderson comeca a ter ddvidas sobre a realidade. Por meio do
encontro com dois personagens misteriosos - Morpheus (Laurence Fishburne) e Trinity
(Carrie-Anne Moss) - Thomas terminard por descobrir que é, assim como outras
pessoas, vitima do Matrix, um sistema inteligente e artificial que usa os cérebros e
corpos dos individuos para produzir energia e que enquanto isso manipula a mente das
pessoas, criando para eles a ilusdo de um mundo real em que estariam vivendo.

* Sonhos apresenta oito episddios, que ndo tém necessariamente relagdo uns com o0s
outros, embora alguns possam apresentar uma mesma questdao motivadora de fundo,
como é o caso dos episédios O Demébnio Chordo e Monte Fiiji em Vermelho, que se
relacionam claramente ao trauma coletivo das bombas de Hiroshima e Nagasaki. O mais
famoso dos episddios de Sonhos é o que se chama Corvos - no qual um homem, ao
admirar em um museu um quadro de Van Gogh, vé-se levado para dentro da obra. Apéds
passear por entre cenarios construidos habilmente com as pinturas do artista holandés -
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De qualgquer modo, é imperativo reconhecer que o Cinema foi - com
o desenvolvimento de suas praticas e representagdes - construindo a sua
propria linguagem, dotada de singularidades que sao sd suas. Isto nao
nos impede de ressaltar, evidentemente, que o Cinema nao deixa de se
constituir também na confluéncia de varias linguagens ligadas a outras
formas de expressdo artistica que o precedem - como a Mdusica, a
Literatura, a Iconografia, a Fotografia, ou o Teatro. Isso se da mais
claramente em dois ambitos principais. Por um lado o Cinema vale-se,
para a composicao integral de cada uma de suas obras, destas varias
outras formas de expressao artistica — da Musica para a composicdao de
sua trilha sonora, da Fotografia como suporte para o dispositivo
cinematografico, ou da Literatura, por exemplo, para roteirizar ou
transformar em enredo algo que eventualmente ja existia em forma de
livro. Por outro lado, e de maneira nem sempre tdo dbvia como este
primeiro aspecto, o Cinema também se relaciona com estas varias formas
de expressoOes artisticas através do recurso as citacgoes.

Por exemplo, pode ser discutido como registro inicial de citagdes
possiveis para o autor de Cinema - e portanto como um dos niveis de
citagbes que o historiador analista deve conhecer para empreender uma
boa anadlise - o ambito das citagcdes relacionadas a Iconografia ou a
Fotografia, isto &, as citagdes imagéticas de que lanca mdo o autor de
Cinema como um recurso que obviamente ndao € percebido pelo
espectador comum, mas que pode ser percebido pelo espectador dotado
de competéncia mais especifica.

Podemos destacar como exemplo um dos filmes que ja foram
citados neste ensaio. Diversos analistas do filme Blade Runner ocuparam-
se em decifrar algumas citacOes iconograficas que aparecem nesta obra.
Assim, por exemplo, alguns autores tém discutido a cena que, no filme, da
origem ao processo de investigacdo que permite ao cacador de andrédides
chamado Deckard (interpretado pelo ator Harrison Ford) localizar os
replicantes que deve exterminar. Ao revistar o apartamento de um
replicante que teria assassinado um outro cacador de andrdides, e que
seria um dos replicantes rebelados que se sabia terem chegado ao planeta

ao som de um Prelidio de Chopin - o personagem ira logo encontrar o proprio pintor e
travar um rapido didlogo com ele.
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Terra, o cacador de androides Deckard encontra uma fotografia que é a
pista introdutéria para a busca que ird empreender. O enredo ndo importa
tanto aqui, mas sim o fato de que, segundo os diversos analistas de Blade
Runner, seriam claras as referéncias desta e de outras cenas a dois
famosos quadros: O Casamento do Casal Arnolfini, do pintor
quatrocentista Van Eyck, e Uma Jovem Adormecida, do pintor barroco
Vermeer>.

As possibilidades de citacdo de obras iconograficas pela arte
cinematografica tém sido exploradas com habilidade pelos autores de
filmes. Um exemplo genial é o episddio Corvos, do ja@ mencionado filme
Sonhos (1990) de Akira Kurosawa, no qual um personagem que
contempla um quadro de Van Gogh em um museu acaba entrando por
este quadro e viajando por dentro de todo um mundo imagético que
reproduz as pinturas do artista holandés.

Para além das citagdes possiveis no campo das formas de expressao
que lidam como a Imagem - como a Iconografia ou a Fotografia — e para
além da propria possibilidade inumeras vezes explorada de um filme fazer
citacdes de outros filmes através de cenas ou imagens marcantes, a arte
cinematografica pode ainda trabalhar com inimeras citagdes relativas a
Literatura, arte com quem o Cinema mantém um estreitamento tao antigo
gue, ja em 1921, o cineasta Jean Epstein sentiu-se motivado a escrever
importante ensaio sobre o intercambio entre as estéticas do cinema e da
literatura moderna (EPSTEIN, 1991).

Além da Literatura, a arte cinematografica também tem investido
em citacdes relacionadas com a Mitologia, como ocorre por exemplo em

> 1 - VAN EYCK, O casamento do casal Arnolfini, dleo sobre madeira, 81.8 x 59.7 cm,
London: National Gallery. 2 -— VERMMER. Uma jovem adormecida, 87x76, 1657, New
York: Metropolitan Museum. A referéncia ao quadro de Van Eyck - famosa pintura a d6leo
em que um pequeno espelho preso a parede revela a presenca de um observador para
além do casal que estd sendo retratado - aparece através de uma fotografia que o
investigador (o cagador de andréide) encontra no apartamento de um replicante. Através
de uma imagem percebida em um pequeno espelho captado por uma fotografia, o
investigador consegue precisamente perceber a presenca de uma pessoa que permitira
dar continuidade a sua investigacdo. Para citar as palavras de uma das analistas de Blade
Runner, o cacador de andrdides Deckard - com o auxilio de recursos computacionais que
aparecem na cena em que disseca a fotografia - consegue literalmente encontrar “uma
figura escondida na reentrancia de um quadro” (MARDER, 1991, p.102).
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Matrix (2003), que contém inUmeras citacdes deste tipo®. Estes registros
intertextuais e intratextuais — o didlogo de um filme com outros filmes, o
seu didlogo com obras pertencentes a outros campos da criagao artistica,
e ainda o didlogo de um filme com outras partes deste mesmo filme -
todas estas possibilidades devem ser conhecidas e consideradas pelos
historiadores e socidlogos que analisam um filme ou que o tomam como
fontes para o seu trabalho historico, ou mesmo que o incorporam como
um novo meio de representacdo e expressao para as suas proprias
analises historiograficas.

Cinema, Histdria e ciéncias humanas, enfim, bem como o Cinema e
as demais formas artisticas de expressao, estao destinados a uma
parceria que envolve interminaveis possibilidades. O Cinema enquanto
‘forma de expressao’ especifica, e como forma de expressao que congrega
de novas maneiras outras modalidades de expressao artistica, sera
sempre uma riquissima fonte para compreender a realidade que o produz,
e neste sentido um campo promissor para a Histdria, para a Sociologia e
demais ciéncias humanas. Como ‘meio de representacao’, também se
valendo de seu didlogo e interpenetracdes com outras modalidades
artisticas de expressao, também abre para esta mesma Histéria
possibilidades de apresentar de novas maneiras o discurso e o trabalho
dos historiadores, o que seria tematica bastante interessante para um
futuro conjunto de consideracdes. Por fim, agora considerando a Historia
como o vasto universo dos acontecimentos que afetam os homens ou que
sao por eles impulsionados, o Cinema, em seu complexo didlogo com as
demais artes, tem se apresentado certamente como um dos grandes
agentes histdéricos da contemporaneidade. O Cinema interfere na Histdria,
e com ela se entrelaga inevitavelmente.

® Vérias citacbes de Matrix aparecem através do nome de seus personagens ou em
detalhes e situacGes especificas. Morpheus, o lider de humanos rebelados que se
empenha em despertar o personagem Neo para o fato de que a realidade em que ele
vive € ilusdria, € o nome do deus grego do sono. Neo costuma guardar seu dinheiro
dentro de um livro - Simulacro e Simulagéo, do filésofo Jean Baudrillard — o que possui
evidente relacao com o tema do filme. Em determinada cena, Neo segue uma instrugao
gue remete ao “coelho branco” do livro Alice no Pais das Maravilhas de Lewis Carroll, que
também estd presente em diversas outras citacbes. Existem ainda as citagdes que
remetem a outros filmes, como o filme expressionista Metrdpole, de Fritz Lang. A lista de
citacbes presentes em Matrix seria interminavel, e vai de Platéo até as referéncias biblicas.
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Referéncias filmicas

Blade Runner (EUA: 1982). Direcao: Ridley Scott. Producgdo: Michael
Deeley. Roteiro: Hampton Francher e David Webb Peoples, baseado em
livro de Philip K. Dirk. Distribuidora: Columbia Tristar / Warner Bros.
Modalidade: Ficcao Cientifica. Duracdo: 118 minutos.

Matrix (EUA: 2003). Diregao: Andy Wachowski e Larry Wachowski.
Producao: Grant Hill e Joel Silver. Roteiro: Andy Wachowski e Larry
Wachowski. Distribuidora: Warner Bros. Modalidade: Ficgao Cientifica.
Duracgdo: 129 minutos.

Sonhos (EUA: 1990). Direcao: Akira Kurosawa e Ishird Honda. Producdo:
Mike Y. Inoue e Hisao Kurosawa. Roteiro: Akira Kurosawa. Distribuidora:
Warner Bros. Modalidade: Drama. Duracao: 119 minutos.
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