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RESUMO

L'Usine aux Images é uma obra pdstuma de Ricciotto Canudo que reune os seus artigos
sobre Cinema, publicados em diversos periddicos entre 1908 e 1923. Sendo um dos
percursores da teoria e da critica cinematograficas, o autor a quem ¢é atribuida a
designacao de «Sétima Arte» defende que a especificidade do Cinema reside na sua
capacidade de sintese entre as Artes do Espaco ou Plasticas (a Arquitectura e os seus
complementos, a Pintura e a Escultura) e as Artes do Tempo ou Ritmicas (a Musica, por
sua vez complementada pela Danca e pela Poesia), entre o apolineo e o dionisiaco, entre
o real e o ideal, entre a Ciéncia e a Arte. Além de definir as propriedades do Cinema,
Canudo inscreve-o no dominio das outras disciplinas artisticas, conferindo-lhe um
caracter estético, e reconhece-o enquanto linguagem, capaz de renovar, transformar e
difundir as outras Artes, num projecto de Arte Total.

Através da anadlise dos seus textos dedicados a Sétima Arte, pretende-se recuperar a
proposta deste autor relativa ao estatuto artistico do Cinema, contribuindo para uma
observacdo da influéncia das outras Artes no seu dominio, mas também contrariar o
cliché que tende a reduzir o contributo teérico de Canudo ao "Manifesto das Sete Artes".
Paralelamente, procura-se observar o legado da Teoria das Sete Artes no panorama
cinematografico contemporaneo, reiterando a manutencéao da pertinéncia de alguns dos
seus vestigios que ainda hoje continuam a contribuir activamente para a forma como se

pensa e teoriza o Cinema.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema, Teoria das Sete Artes, Obra de Arte Total



RESUME

L'Usine aux Images c'est une ceuvre posthume de Ricciotto Canudo qui réunit ses articles
sur le Cinéma publiés dans divers périodiques entre 1908 et 1923. L'auteur, a qui
s'attribue la désignation "Septieme Art, c'est un des précurseurs de la théorie et de la
critique cinématographiques, et il défend que la spécificité du Cinéma est sa capacité de
synthése entre les Arts de I'Espace ou Plastiques (I'Architecture et ses suppléments, la
Peinture et la Sculpture) et les Arts du Temps ou Rythmiques (la Musique, complétée par
la Dance et la Poésie), entre |' apollinien et le dionysiaque, entre le réel et l'idéal, entre la
Science et I'Art. Plus que définir les propriétés du Cinéma, Canudo linscrit dans le
domaine des autres disciplines artistiques, en lui conférant un caractere esthétique, et le
reconnait comme langage capable de renouveler, transformer et diffuser les autres Arts,
dans un projet d'Art Total.

A travers l'analyse de ses textes consacrés au Septiéme Art, notre objectif est celui de
récupérer la proposition de cet auteur relative au statut artistigue du Cinéma, en
contribuant ainsi a une réflexion sur les influences des autres Arts dans son domaine et
combattre le cliché de réduire la contribution théorique de Canudo au "Manifeste des
Septe Arts". En méme temps on cherche aussi I'observation de I'hnéritage de la Théorie
des Sept Arts dans la scéne du cinéma contemporain, réaffirmant la pertinence de

certains vestiges qui continuent a participer activement dans la pensée sur le Cinéma.

MOTS-CLE: Cinéma, Théorie des Sept Arts, CEuvre d'Art Total



ABSTRACT

L'Usine aux Images is a Ricciotto Canudo's posthumous work that assembles his articles
on Cinema edited in several publications between 1908 and 1923. As one of the pioneers
in cinematographic theory and critic, the creator of the term «Seventh Art» defends that
Cinema's particularity lies on its capacity of synthesis between Spatial or Plastic Arts
(Architecture and her complements, Painting and Sculpture) and Time based or
Rhythmical Arts (Music, complemented by Dance and Poetry), between the Apollonian
and the Dionysian, between real and ideal, between Science and Art. More than simply
defining Cinema's qualities, Canudo introduces it to the universe of other artistic
disciplines, giving it an aesthetic background, and recognizing it as a language able to
renew, to transform and to cast new approaches of the other Arts, all assembled in a
project of Total Art.

Through the analysis of his texts devoted to the Seventh Art the aim is to recover the
author's proposition about Cinema's artistic status, contributing to an observation of the
influences of other Arts in its domain, but also to contradict the commonplace assertions
that tend to reduce Canudo's theoretical contribution to one single text (the "Seven Arts
Manifest"). In parallel, we seek to identify the legacy of the Seven Arts Theory in the
cinematographic contemporary context, underlining the relevance of some of its tracks that
still today keep on contributing actively to the way in which we theorize Cinema.

KEYWORDS: Cinema, Seven Arts Theory, Total Artwork
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INTRODUCAO

"As teorias ndo caem habitualmente em desuso
como carros velhos relegados a um ferro-velho conceptual.
Elas ndo morrem; transformam-se, deixando vestigios e reminiscéncias®."

Quando se fala em Teoria do Cinema considera-se de imediato uma reflexdo
generalizada® capaz de propor conceitos* que transcendam os filmes especificos, que
possam ser aplicaveis a Sétima Arte em geral. No entanto, nem todas as generalizacdes
resultam em teorias: ndo se trata da soma dos conhecimentos genéricos sobre um
assunto, mas das relacdes, das regularidades, dos padrdes, de um método e de uma
sistematizacdo, que tém como objectivo compreender melhor o proprio Cinema sem que
isso implique determinar um padrao universal e definitivo para julgar a qualidade desta ou
daquela obra em particular’.

Uma das grandes questdes que tem ocupado a Teoria do Cinema desde as suas origens
relaciona-se com a aproximagdo de muitas abordagens a outras disciplinas®, sejam elas
artisticas, cientificas, linguisticas, psicolégicas, sociol6gicas, filoséficas, historicas,
econémicas ou politicas. Cada uma destas influéncias dara, seguramente, origem a
resultados teoricos distintos que ndo se podem considerar «certos» ou «errados», como
nas ciéncias exactas, ja que se complementam mais do que se contradizem’. Por outras
palavras, o proprio termo «Cinema» pode designar uma série de fenomenos particulares
que correspondem a vias de investigacdo especificas®: uma Arte, uma linguagem, um
meio audiovisual, uma estrutura de producdo com um aparato tecnolégico proprio, uma
industria rodeada de instituicbes especializadas. Se existe uma especificidade
cinematografica ela devera residir precisamente na multidimensionalidade, na
transdisciplinaridade do seu corpo conceptual®, pelo que o mais correcto podera ser falar
de Teorias do Cinema no plural™®.

Constituidas por varios enquadramentos e estadios evolutivos de desenvolvimento'' que

tanto traduzem a influéncia de discursos das disciplinas vizinhas como vestigios de

2 "Theories do not usually fall into disuse like old automobiles relegated to a conceptual junkyard. They do not die; they
transform themselves, leaving traces and reminiscences." (R. Stam, Film theory - an introduction, p. 9).
8 Cf. Ibidem, p. 6

* Cf. J. Aumont et al., A estética do filme, p. 15.

5t A. Tudor, Teorias do Cinema, pp. 13-14, 19.

® Ctf. J. Aumont et al., op. cit., p. 14.

’ Cf. R. Stam, op. cit., pp. 1-2, 8.

8 Ctf. J. Aumont et al., op. cit., p. 17.

° Cf. R. Stam, op. cit., pp- 6, 13.

"0 Cf. J. Aumont et al., op. cit., p. 15.

Gt A. Tudor, op. cit., p. 14.



teorias anteriores'?, as Teorias do Cinema ndo tém necessariamente de definir um
conjunto de regras segundo as quais seria conveniente realizar os filmes'®. Elas podem,
por exemplo, esforgcar-se por explicar fendmenos observaveis em obras concretas,
visando a sua compreensdo cientifica'®, considerar hipéteses que ainda ndo se
materializaram em pelicula, criando modelos formais, ou privilegiar uma aproximacao ao
filme enquanto manifestacédo artistica. Por sua vez, esta abordagem estética pode tender
para uma andlise critica de obras particulares ou destacar uma vertente geral, que

considera o efeito estético préprio do Cinema'®.

"A estética do cinema é, portanto, o estudo do cinema como arte, o estudo dos filmes como

mensagens artisticas. Ela subentende uma concepgéao do «belo» e, portanto, do gosto e do prazer do

espectador, assim como do tedrico'®."

E nesse sentido que esta abordagem parece ndo poder dispensar uma certa dimenséo
criativa: seria de certa forma imprudente considerar um conjunto de normas estéticas -
evitando obviamente a sua reducao ao discurso psicolégico ou sociolégico - sem ponderar
a forma como o seu autor, o criador dessa mesma Teoria, concebe o mundo'’.

Ricciotto Canudo (1879-1923), justamente um dos percursores das Teorias do Cinema a
quem é atribuida a designacao de «Sétima Arte», defendeu que a especificidade da nova
forma de expressao criativa que entdo surgia residia na sua capacidade de sintese entre
as Artes Plasticas ou Artes do Espaco (a Arquitectura que, segundo o autor, tem como
complementos a Pintura e a Escultura) e as Artes Ritmicas ou Artes do Tempo (a Musica,
complementada pela Dancga e pela Poesia). O Cinema seria, assim, capaz de promover
uma fusédo espaciotemporal, tornando o tempo plastico e o espago temporal, ritmico. A
relevancia do contributo que a Teoria das Sete Artes trouxe para o pensamento das
questbes cinematograficas podera resumir-se em trés pontos essenciais: Canudo
inscreve o Cinema no dominio das outras Artes, conferindo-lhe um caracter estético;
reconhece o Cinema enquanto linguagem, capaz de renovar, transformar e difundir as
outras Artes, num projecto de Arte Total; paralelamente, o autor esforca-se por definir as
propriedades do Cinema.

Nos seus artigos, que comecam também gradualmente a adoptar uma abordagem critica,
o seu manifesto fascinio pela Sétima Arte sugere ainda que se observe Ricciotto Canudo

'2Cf. R. Stam, op. cit., p. 10.

'3 Cf. J. Aumont et al., op. cit., p. 15.

' Cf. A. Tudor, op. cit., pp. 18, 19.

'S Cf. J. Aumont et al., op. cit., pp. 15, 16.
'S Ibidem, p. 15.

"7 Cf. A. Tudor, op. cit., pp. 14, 66-67.



como um dos primeiros cinéfilos'®, nomeadamente pela veeméncia'®, ambicdo e mintcia
com que se empenha na classificagdo das obras, na sistematizacdo dos géneros, dos
efeitos e dos meios da nova Arte, pelo seu interesse taxinbmico na procura de
neologismos de que o Cinema carecia para se afirmar no seio das outras Artes®. Entre os
primeiros a compreender verdadeiramente a potencial beleza inerente a nova invengao
mecanica, as suas crénicas e ensaios traduzem tanto um lamento e denuncia em relacao
aos erros cometidos, como uma preocupacao em analisar questdes cinematograficas que
ainda hoje, passados quase cem anos, permanecem complexas e continuam a inquietar-
-nos. Mesmo com hesitacbes ou até algumas contradicoes proprias de um contexto
pioneiro, Canudo procura essencialmente solidificar as lei gerais da criacdo e da
expressdo filmica®!, acreditando e defendendo, acima de tudo, o seu estatuto artistico.

O seu empenhamento ndo € meramente tedrico mas também activo, pratico,
nomeadamente através da fundacao da C.A.S.A. (Clube dos Amigos da Sétima Arte) e da
inclusdo do Cinema no prestigiado Salon d'Automne®, iniciativas que lhe permitiram
reunir & sua volta criadores e pensadores que partilhavam os mesmos objectivos®®. Foram
precisamente esses que o homenagearam com uma diversidade de epitetos como «pai
da Sétima Arte», «militante», «combatente», «ap0Ostolo», «sacerdote», «profeta»,
«visionario», «druida de fervor dionisiaco®», «missionario da poesia no cinema®». Entre
o arrebatamento e a justica de tais adjectivos, destaca-se a lucida designacdo de
Guillaume Apollinaire que o caracteriza como «aquele que viu primeiro®» ja que Canudo
antecipou e se interessou por teméticas na altura embrionérias, como a montagem?’, a

cor e o som. O autor tinha consciéncia que a nova Arte viria a exigir uma renovagcao dos

'8 "0 termo «cinéfilo» aparece nos escritos de Riccioto Canudo no inicio dos anos 20: designa o amante informado de
cinema." (J. Aumont et al., op. cit., p. 10).

'9 Cf. L. Moussinac, "Chronique du Septieme Art - Canudo”, in L'Usine aux Images (Ul), p. 339.

20 ¢f. A. Baecque, "Canudo, premier cinématophile", in Cahiers du Cinéma n® 498, 1996, p. 53.

21 Cf. L. Moussinac, op. cit., p. 339.

22 "Canudo eut le premier l'idée, dans les séances du Salon d'Automne, de présenter au public des morceaux choisis de
films, de constituer une anthologie du cinéma. L'idée d'une anthologie cinématographique était extrémement utile parce
qu'elle attirait I'attention, dans ces fragments de films, sur le style cinématographique (...). Déja les programmes des
séances du Salon d'Automne comportaient un classement des divers styles cinématographiques, qui sont d'ailleurs en
plein progres d'évolution et de différentiation." (J. Epstein, "Canudo, le Missionnaire de la Poesie Au Cinema", in U/, p
344).

23 Cf. L. Moussinac, op. cit., p. 339.

2 ¢f. G. Dotoli, & J. P. Morel, "Présentation Générale", in Ul, p. 14; J. Tedesco, "Canudo, Ap6tre du Septieme Art", in Ul,
P 342; A. Gance, "Adieu, Grand Lutteur", in U/, p. 349 e J. Vignaud, "Une Salle Canudo", in U/, p. 350.

"Canudo a été le missionnaire de la poésie au cinéma. (...) Canudo avait compris que le cinématographe pouvait et
devait étre un merveilleux instrument de lyrisme. Et de ce lyrisme nouveau qui n'existait véritablement, alors, qu'a I'état
de prophétie, il prévit immédiatement les limites et les infinis, les déterminations et les indéterminations." (J. Epstein, op.
cit.,, p. 343).

% Cf. G. Dotoli, & J. P. Morel, op. cit,, p. 9. Sobre a cumplicidade entre Canudo e Apollinaire ver R. Canudo, Lettres a
Guillaume Apollinaire.

7 v3e g fusdo e o uso pelo cinema de diversas técnicas esta implicita na teoria das sete artes, quando nos fala nos
«jogos de planos» precede Moussinac na constatacdo da necessidade de um «ritmo interior» no filme. Referindo-se a
relagcdo existente entre a imagem «presente» e aquelas que a precederam e se lhe seguirdo, antecipa ja uma nogao da
montagem (...)". (B. D. Schiro, "Ricciotto Canudo - o missionario da poesia do cinema", in Celuloide, n® 85, 1965, p. 7).



habitos de pensamento?®® e que o filme a cores ou as primeiras tentativas de sincronismo
sonoro nao seriam sendo o comego de uma nova evolucao do Cinema que, cada vez
mais, exigiria aos seus criadores que fossem, antes de tudo, artistas dignos de o
abordarem como Arte?®.

Aqueles que hoje se insurgirem contra o projecto da Arte Total e negligenciarem o facto
de serem quotidianamente confrontados com instalacées, videoarte, performances e
outras manifestacdes artisticas para as quais ainda se virdo a descobrir novos nomes
(que esbatem as fronteiras entre as Artes, misturando-as, fundindo-as e, dentro de cada
uma delas, questionando e diluindo os limites dos géneros que lhes sdo proéprios),
poderao defender que a perspectiva canudiana se encontra ultrapassada, que a sua
validade é meramente historica e que a sua argumentacdo sera mais emocional que
cientifica®®. Outros poderdo questionar se Canudo foi mesmo o percursor das Teorias do
Cinema ou, mais especificamente da Teoria das Sete Artes, j& que Vachel Lindsay (The
Art of the Moving Picture, 1915°"), William Morgan Hannon (The Photodrama its Place
Among the Fine Arts, 1915), Hugo Minstberg (The Photoplay, a Psycological Study, 1916)
e Victor Oscar Freeburg, (The Art of Photoplay Making, 1918) desenvolveram abordagens
semelhantes® anteriormente ao Manifeste des Sept Arts, que Canudo publica em 1922 -
e que é provavelmente o seu texto mais afamado - onde a Teoria das Sete Artes é
apresentada de forma explicita e consistente. A estas preocupacbes seria possivel
retorquir alegando que o primeiro texto de Canudo que defende as potencialidades do
cinematégrafo no que respeita & sintese das Artes data de 1908%* - ainda que ndo se
tratasse de uma versdo definitiva da sua Teoria, que viria a evoluir em rigor e
sistematizacdo. Mas parece preferivel salientar o facto de varios autores, em contextos
diversos, ao darem 0s passos iniciais na tentativa de pensar uma nova Arte, terem

convergido ao fundamentarem os seus argumentos em premissas idénticas. Assim sendo,

8 || est évident qu'un art aussi miraculeusement abstrait et précis a la fois, plastique et rythmique, scientifique et
artistique, capable en somme de concilier tout ce que lintellect humain avait séparé jusqu'ici, impose de nouvelles
habitudes cérébrales." (R. Canudo, "Films en couleurs" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923] in Ul, p. 274). Nas notas relativas
aos artigos de Canudo optou-se por referir a seguir ao titulo, sempre que possivel, 0 nome do periddico e a data da sua
publicacéo original, seguindo a metodologia da obra consultada - L'Usine aux Images, na sua edicdo de 1995. As
excepgdes (assinaladas com a expressao "origem ndo identificada") prendem-se com os artigos que apenas foram
encontrados na edi¢cdo de Fernand Divoire, em 1927.

29 Cf. Ibidem, p. 275.

% Gt. B. D. Schiro, op. cit., p. 6.

8" Em The Art of the Moving Picture destacam-se sobre este tema os capitulos "Sculpture-in-motion”, "Painting-in-
-motion" e "Arquitecture-in-motion".

A. V. Santos, Ricciotto Canudo, pp. 10 e 11. O autor cita um estudo de Davide Turconi publicado na revista italiana
Cinema. No entanto, refere-se a obra de Lindsay como tendo «vindo a lume» em 1913, sendo que a data correcta é
1915, tendo sido posteriormente reeditada em 1922, justamente o ano da primeira publicagdo do Manifesto de Canudo
na revista belga 7Arts (n® 4, 23 de Novembro), com o titulo “Les Sept Arts”, reeditado depois, em 1923, em La Gazette
dés Sept Arts, ja com a designagao que acabou por ficar conhecido: “Manifeste des Sept Arts”.

% «Dgs 1908, Canudo salue le cinématographe comme I'aboutissement synthétique des arts, comme cette «esthétique
totale» qu'il appelle de ses veeux." (A. Baecque, "Canudo, premier cinématophile”, in Cahiers du Cinéma n® 498, 1996,
p. 52).

9



apresenta-se como relativamente irrelevante conseguir definir com precisdao qual foi
efectivamente o pioneiro, sendo que, seguramente, todos terdo contribuido a sua maneira
para o mesmo fim. Mesmo que a primazia de Canudo possa ser questionada, € inegavel o
seu contributo para a sistematizacéo dos primeiros debates estéticos, ao langar as bases
para a argumentacdo de questdes que hoje continuam a ocupar os teéricos do Cinema®*.
Assim, destas duas criticas, a mais inquietante é precisamente a primeira, j& que se
prende directamente com um dos principais argumentos desta investigacdo: a
contemporaneidade, a validade efectiva actual e, consequentemente, o interesse em
recuperar a Teoria das Sete Artes em todos os seus dominios - e ndo apenas no que
meramente respeita a classificacdo (os mais renitentes preferirdo o termo
«hierarquizagédo») das diferentes disciplinas artisticas e a sua relagdo com o Cinema.

Mas porque as ideias do passado, "ou simplesmente as tendéncias, essas ideias ainda

inconscientes, quase instintivas de um tempo®>"

, por vezes podem ajudar a compreensao
do presente e - quem sabe? - do futuro, considerou-se oportuno retomar temas
canudianos como as propriedades do Cinema em geral e as caracteristicas do filme em
particular, a questao da linguagem cinematografica, do papel do realizador, do actor e do
publico ou a tentativa de definicao dos géneros. No entanto, seguindo o sabio conselho do
préprio autor, este estudo pretende ter a lucidez de sugerir mais do que definir®® o que
quer que seja, nomeadamente a determinacao do estatuto artistico da Sétima Arte a partir
da ideia de Obra de Arte Total ou uma resolucdo definitiva para a discussao entre o
Cinema-Arte e o Cinema-Industria, que tanto preocuparam Canudo. O que se propde €
uma releitura, através de uma analise tao cuidada quanto possivel, dos seus textos sobre
Cinema, compilados em L'Usine aux Images. Esta obra péstuma, que na edicao de Jean-
-Paul Morel (1995) esta organizada de forma cronoldgica (de 1908 a 1923), reune os
artigos tedricos e criticos de Ricciotto Canudo, inicialmente publicados em revistas e
jornais da época, maioritariamente franceses, correspondendo ao desejo do autor de
editar os seus trabalhos num Unico volume, projecto que nunca chegou a concretizar. A
primeira tentativa de reunir estes textos (por Fernand Divoire, em 1927) comportava

varias lacunas: os artigos eram muitas vezes cortados, dissecados e remisturados depois,

% “The elevation of the cinema as the seventh art (and the summation of all others) was an argument that went a long
way towards establishing a basis for the work of contemporary cultural activists and film makers from Dulac to Epstein,
from the Futurists to the Surrealists, from Arnheim to Kracauer and, one might argue, from Morin to Mitry.” (B. Gibson et
al. (tradugao), "Towards an Archaeology of Film Theory: Ricciotto Canudo", in Framework, n°13, 1980, p. 3).

% " es idées, ou simplement les tendances, ces idées encore inconscientes, presque instinctives d'un temps, I'aident
arfois" (R. Canudo, Héléne, Faust et Nous - Précis d'Esthétique Cérébriste, pp. 44-45).

® "Au Cinéma aussi, comme dans tous les arts, on s'efforcera de plus en plus de «suggérer» plutdt que de «définirs."
(R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'’Amour de I'Art, 1921], in U, p. 78).
Canudo insiste em salvaguardar esta postura, tendo ja reiterado a importancia que lhe dava em Hélene, Faust et Nous. -
Précis d'Esthétique Cérébriste, pp. 20, 22, 42).
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com titulos diferentes dos originais, sob o pretexto de «arrumagao» teorica, o que tera
resultado numa inevitdvel descontextualizacdo das ideias propostas por Canudo. Além
disso, esta primeira compilacdo estava longe de ser integral: faltava cerca de um terco
dos textos®’.

O titulo L'Usine aux Images, que também inspira a designacao da presente investigacao,
pode de alguma forma ser considerado paradoxal ja que, se por um lado corresponde a
uma expressao efectivamente utilizada por Canudo em alguns dos seus artigos e
rubricas®, por outro lado acarreta uma conotacdo bastante complexa. O autor tanto
reitera a afirmacgao do Cinema como Arte, como insiste na sua manifesta dependéncia em
relacdo a Ciéncia, a maquina, factor que a seu ver tanto poderia exponenciar todas as
potencialidades da Sétima Arte como, simultaneamente, a poderia reduzir a uma mera
industria. Este ponto polémico torna-se explicito quando Canudo atribui a um dos seus
artigos a designacao interrogativa “L’usine aux images est-ce un Art?”, reconhecendo a
recusa de muitos em considerar o Cinema como uma «Fabrica de Arte»*, ou quando
protesta sem indulgéncia, mais tarde, num outro artigo, contra os responsaveis de todas a
«Fabricas-de-Imagens*’». A insisténcia em manter esta controversa designacéo no titulo
do presente estudo justifica-se aqui com um outro objectivo: com a necessidade de deixar
claro que ele se baseia essencialmente nesta coleccao de textos (na sua versdao de
1995). Trata-se portanto de uma estratégia de delimitacdo, de circunscricdo do objecto,
que pretende reiterar uma concentracao nesta obra especifica - nas ideias que podem ter
inspirado a sua origem e na importancia que continua a ter - e ndo tanto na amplitude de
toda a obra do «poeta-filésofo» Ricciotto Canudo, ja que o seu trabalho atravessa
multiplos dominios: romances, poemas, tragédias, ensaios sobre Mdusica, Teatro ou
Literatura, obras filoséficas geralmente sob a forma de manifestos marcados por um forte
comprometimento e que defendem a necessidade de uma total refundacéo da Arte*'.
Assim, os objectivos desta andlise poderdo resumir-se brevemente em trés pontos
essenciais que se aproximam igualmente das diferentes fases de investigacdo e da

propria estrutura final: a primeira parte, introdutéria, € dedicada ao estudo do conceito de

%7 Cf. "Note d’édition", in U, pp. 21-22.

% A primeira vez que se encontra uma referéncia explicita nos artigos de Canudo & expresséo «Usine aux Images» € no
texto “Pour une maison de «Films Latins»”", apresentado em 1921, com o titulo “Le Film Latin” e posteriormente corrigido
em La Revue de I’ Epoque, em Fevereiro de 1922. (Cf. R. Canudo, “Pour une maison de «Films Latins»”, in U/, p. 55). O
autor escrevia também uma rubrica dedicada ao Cinema nas publicagbes L'Intransigeant e L'Eclair, cuja designagao
«L'Usine aux Images» viria a inspirar quer a edi¢ao de Fernand Divoire, quer a de Jean-Paul Morel que esta na base
deste estudo. (Cf. Ibidem, in Ul, p. 21).

% Cf. R. Canudo, "L'Usine aux Images est-ce un art?", [L'Intransigeant, 1922], in Ul, p. 112.

0 "Dgja, nous l'avions entendu, aux séances organisées par le Club des Amis du Septiéme Art, au Salon d'Automne,
protester sans indulgence contre les meneurs de toutes nos Usines-aux-Images (...)." (Cf. R. Canudo, "M. Antoine et le
cinéma" [Les Nouvelles littéraires, 1923], in U, p. 271).

1 Cf. A. Baecque, "Canudo, premier cinématophile”, in Cahiers du Cinéma n® 498, 1996, p. 52.
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Obra de Arte Total em Nietzsche e Wagner, autores que terdo inspirado Ricciotto
Canudo*?; na segunda parte pretende-se recuperar a Teoria das Sete Artes através de
uma releitura e apreciacao dos textos de Canudo sobre o Cinema, compilados em L'Usine
aux Images; finalmente, na terceira parte, tenta-se esbocar uma caracterizacdo do
Cinema contemporaneo com o intuito de, pela confrontacdo com o projecto tedrico
canudiano, reiterar a sua actualidade, relevancia e operacionalidade e, por outro lado,
procura-se aplicar de forma concreta a teoria de Canudo a cinematografia
contemporanea, através da analise de um caso particular, também com o intuito de
evidenciar a manutencao da sua pertinéncia.

Explicitando um pouco melhor, no primeiro capitulo (que coincide com a primeira parte
deste estudo), através de trés obras fundamentais - O Nascimento da Tragédia, de
Nietzsche, A Obra de Arte do Futuro e A Arte e a Revolugdo, de Wagner -, o principal
objectivo serd essencialmente a apreciacdo de dois conceitos fundamentais: a
classificacdo das Artes e a Obra de Arte Total. No primeiro caso, uma brevissima
apresentacao da evolugdo da classificacdo das Artes, através de alguns exemplos,
pretende contribuir para a compreensdo da sistematizacdo a que Canudo chegou e a
forma como a desenvolve, aplicando-a a nova conjuntura que surge com o aparecimento
do Cinema. Se neste ponto se encontra desde logo uma aproximacado a Wagner, ao
pretender estabelecer-se uma relacdo entre as Artes do Espaco e as Artes do Tempo
canudianas respectivamente com o espirito apolineo e dionisiaco do Nascimento da
Tragédia, surge a necessidade de encontrar nestas duas divindades os possiveis pontos
de contacto com Canudo, etapa que permitira posteriormente equacionar uma relagéao
entre o projecto de Obra de Arte Total wagneriana e uma concepc¢ao do Cinema como
Arte de sintese. Paralelamente, na obra de Wagner, ha ainda uma terceira divindade, na
sua versdo romana, que neste capitulo introdutério nao poderia deixar de ser
considerada: trata-se de Mercurio, deus do comércio, que por vingan¢a dominou 0 mundo
e consequentemente a Arte em geral e o Cinema em particular, como Canudo por outras
palavras irda mais tarde argumentar. Esta referéncia as abordagens de Wagner e
Nietzsche pretende ndo sé discernir uma ancoragem conceptual que tera influenciado a
estrutura da Teoria das Sete Artes, e que por isso mesmo podera ser util para o
desenvolvimento e leitura dos capitulos seguintes a ela dedicados, como também

2 Se aqui se tentardo sugerir alguns pontos de contacto implicitos nos discursos dos trés autores, nos seus artigos
Canudo faz referéncias explicitas a Nietzsche e Wagner. Sao disso exemplo as passagens em que apela a que sejam
realizados no Cinema verdadeiros «dramas musicais» (Cf. R. Canudo, "Deux arts reunis. Cinéma et musique"
[Comcedia, 1921], in Ul, p. 92) ou quando espera que o realizador («écraniste») possa ser um verdadeiro «Wagner do
Ecra» (Cf. R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - les domaines propes au Cinéma (f)" [L'Amour de l'art, 1922],
in Ul, p. 122).
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promover a sua propria reactualizacado: se em determinadas passagens destas trés obras
nos prestarmos ao exercicio descomprometido de substituir os termos «Drama» ou
«Tragédia» por Cinema, o resultado podera ser uma perspectiva surpreendentemente
contemporanea que alarga a sua validade, para além da mera Teoria do Drama, a Teoria
da Arte em geral.

Na segunda parte desta dissertacdo, o estudo da obra de Ricciotto Canudo sobre o
Cinema nao ambiciona apenas reflectir sobre a Teoria das Sete Artes mas tenta também
destacar os aspectos que justificam a sua pertinéncia actual, as consideracdes nela
contidas que podem contribuir para uma reflexdo sobre o Cinema contemporaneo. Assim,
numa primeira fase, ao apresentar os tracos gerais da Estética cinematografica propostos
pelo autor e ao analisar a sua definicdo de Sétima Arte, pretende-se sublinhar o estatuto
artistico que Canudo defende para o Cinema. Este ndo depende apenas da capacidade
de sintetizar todas as outras Artes (esta premissa da teoria canudiana, sendo uma das
mais importantes e conhecidas, podera ter o efeito negativo de suscitar a negligéncia de
outras, igualmente determinantes), mas também da possibilidade que o Cinema aufere de
conciliar o real e o ideal, a Arte e a Ciéncia, o espago e o tempo, expressando a vida
como nenhuma outra representacao artistica o teria conseguido. Reconhecendo que a
dimensdao mecanica da Sétima Arte comecga por desenvolver-se em detrimento da sua
Estética, Canudo percebe a necessidade de estabelecer orientagcdes gerais que lhe
garantam uma possibilidade de afirmacdo no «Mundo da Arte**», procurando definir os
elementos significativos do Cinema bem como os seus dominios exclusivos, as
particularidades da identidade cinematografica.

De seguida, impde-se dedicar alguma atencdo a quatro instdncias que assumem um
protagonismo incontornavel no pensamento do autor: a linguagem cinematogréfica e os
novos tipos de obra, de artista e de publico que o surgimento da Sétima Arte implica. No
seu trabalho pioneiro, Canudo e os seus contemporaneos depararam-se com dificuldades
e desafios que curiosamente hoje ndo nos sdo de todo estranhos, ainda que de forma
diferente e por razbes diversas. A Arte que entdo nascia exigia conceitos novos,
neologismos que pudessem designar adequadamente a sua natureza: foi preciso inventar
as palavras certeiras, as designacées adequadas que hoje usamos com tanta
naturalidade. Paralelamente Canudo foi um acérrimo defensor de que o Cinema cria uma
linguagem nova que lhe é propria e que contribui para a sua definicao enquanto Arte.
Segundo o autor, ela € composta por trés vertentes essenciais: a plastica (intimamente

relacionada com a pintura e com a ideia de movimento, de velocidade), a verbal (nas suas

3 Cf. A. Danto, "The Artworld", in Philosophy Looks at the Arts: Contemporary Readings in Aesthetics, pp. 155-168.
13



duas dimensbées - uma mais literal, relacionada com os intertitulos e outra mais
metaférica, que nos remete para a relagao entre Cinema e Poesia) e a gestual. Por outro
lado, o problema da linguagem cinematografica inserida num projecto de Obra de Arte
Total, ndo poderia negligenciar a possibilidade dessa linguagem ser considerada como
universal, como um esperanto dos povos. Este serd um determinante ponto de contacto
entre o Cinema e a Musica sendo que a Sétima Arte Ihe acrescenta uma espécie de
«mais valia» plastica, comum aos anseios de todos os povos, desde as eras primitivas:
fixar o perene, gravando o essencial. No que respeita ao novo tipo de obra que surge com
o aparecimento do Cinema, Canudo propbe trés principios estruturais para que as
criagcbes cinematograficas pudessem ser reconhecidas como Obras de Arte: a lei do
aperfeicoamento das ferramentas, a lei da hierarquia inteligéncia-sensibilidade e a lei
geral do pensamento. Ja o novo tipo de artista deve ser equacionado no universo deste
autor através de duas instancias fundamentais: a que remete para o criador propriamente
dito (o realizador-«écraniste»), que levanta a questdo da obra colectiva ou da criacéo
individual, e outra que se materializa luminosamente no ecra, que Canudo designa como
«vedeta» - actualmente as «estrelas» de Cinema ou, muito simplesmente, os actores.
Quanto ao publico sdo-lhe solicitadas duas posturas essenciais para a recepcao da nova
Arte Plastica em movimento: que recuse o0 «nivelamento por baixo», tornando-se
exigente, e que seja capaz de contemplar a Sétima Arte com uma disponibilidade
mitologica, religiosa, depositando incondicionalmente uma fervorosa fé na sua esséncia
artistica.

No quarto capitulo desta segunda parte pretende-se fazer essencialmente um trabalho de
sistematizacdo: se ao longo da apresentacao da Teoria das Sete Artes, da definicado do
Cinema, das suas propriedades e dos seus intervenientes (os artistas e o publico) se
apontam pistas que indiciam uma série de entraves e dificuldades com que a Sétima Arte
teria de se deparar na defesa do seu estatuto artistico, a perturbante contemporaneidade
implicita nesses aspectos negativos sublinhados por Canudo sugere a pertinéncia da sua
analise metédica e do estudo das possiveis solucbes apresentadas pelo autor. Da
exigéncia de demarcacao da Fotografia e da necessidade de conquistar uma libertacao
consistente do tributo as restantes disciplinas artisticas, com destaque para o Teatro,
passando pelo @mago da critica canudiana que se prende com a dimensao industrial e
comercial da Sétima Arte, até a responsabilizacdo de cada uma das instancias
cinematograficas na insisténcia nestes erros, o autor parece nao temer que ao sublinha-
-los se vejam expostas todas as fragilidades que a nova Arte apresentava. Pelo contrério,
Canudo deixa transparecer a lucidez de que sé quando denunciadas essas falhas podem
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ser superadas, nomeadamente através da sugestao de algumas solucdes que ele préprio
se esforca por apresentar e que passam quer pelas potencialidades do que cada uma das
faccdes (mesmo a industrial ou comercial) tem para oferecer, quer pelo empenhamento
militante na defesa de um Cinema que sé se souber pensar podera ser verdadeiramente
assumido como uma Arte.

Finalmente, no ultimo capitulo, dedicado ao estudo especifico das propostas tedricas de
Ricciotto Canudo, procura-se abordar a vertente critica do autor: a forma como encara os
meios de comunicacao, os parametros por que se regem as suas analises filmicas, com
destaque para a questdao do argumento. Mas a analise da sua metodologia nao ficaria
completa se nao se fizesse referéncia a questao da classificacdo dos filmes em géneros
cinematograficos, da qual Canudo tera sido também um dos pioneiros e de que até hoje
somos irreversivelmente herdeiros. Dos estilos que mais censura, como o cine-romance,
aos que mais lhe agradam, como o documentario, passando pelos dramas psicolégicos,
os filmes de terror, a comédia e os filmes histéricos, o balanco parece poder resumir-se
em duas «regras de ouro»: todos os géneros tém potencialidades vélidas para darem
origem a verdadeiras Obras de Arte desde que ndo caiam em tentagdes gratuitas, em
erros grosseiros que dificultem o acesso do Cinema ao estatuto artistico que o autor tanto
ambicionava. Esta tematica sera rematada com a referéncia aos Ciclos de Cinema
organizados por Ricciotto Canudo, cuja programagédo procura evidenciar de uma forma
pratica algumas das preocupacdes do autor a nivel critico e ser4 dada também alguma
atencao a uma outra categoria desenvolvida por Canudo, que se prende com a identidade
nacional das diferentes cinematografias, neste caso o projecto do «Cinema Latino».

A terceira e ultima parte procurara concluir este estudo com uma proposta de reflexao
sobre o panorama actual do Cinema. Munidos da concepcao canudiana de Sétima Arte e
das problematicas levantadas pelo autor de referéncia desta dissertacéo, sera o momento
de as confrontar com a contemporaneidade que para elas aqui se defende. A
necessidade de regressar a um autor pioneiro da Teoria do Cinema justifica-se tanto pela
manuten¢do da actualidade de muitos dos seus argumentos e preocupacdes como pelo
estado de profunda renovacao que a Sétima Arte hoje atravessa, nomeadamente no que
respeita a incorporacdo das novas tecnologias digitais na sua linguagem. Recorrendo a
uma coleccéao de textos de diversos autores que procuraram em conjunto reflectir sobre o
contexto actual da Sétima Arte**, sugere-se entdo uma breve observacao que incide nas
trés grandes fases do processo cinematografico, da criacdo até ao momento em que
chega ao publico: a produgédo, a distribuicdo e a exibigdo. Finalmente, n&do faria sentido

* J. P. Esquenazi, (dir.), Cinéma contemporain, état des lieux - Actes du colloque de Lyon, 2002, (CC).
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concluir sem levar a cabo um esforco de aplicacao de todos os principios teéricos que se
procurou estudar a um caso concreto, a uma obra cinematografica especifica que
pudesse servir de exemplo a validade de algumas das ideias aqui propostas. Nao tendo
sido facil, a escolha de um filme procurou basear-se em dois critérios essenciais: em
primeiro lugar, a pertinéncia face aos principios da Teoria das Sete Artes e a sua
reactualizacao no panorama do Cinema contemporaneo; em segundo lugar a vontade de
estudar uma obra nacional neste contexto. Alice, de Marco Martins, apresentou-se como
uma obra paradigmatica nestes dois sentidos.

"Se o artista, com efeito, a cada manifestacdo da verdade responde com olhos fechados, porque
prefere contemplar o aspecto ainda obscuro da realidade, o homem tedrico regozija-se com o
espectaculo da obscuridade vencida, e tem a sua maxima alegria ao ver o processo pelo qual cada
descobrimento se realiza com as suas proprias forgas. Nao haveria ciéncia se a verdade se

apresentasse com toda a nudez de uma deusa, sem justificar o esforco humano de descobrimento®".

*® F. Nietzsche, NT, p. 124.
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Parte |

O NASCIMENTO DA OBRA DE ARTE DO FUTURO



1. A CLASSIFICACAO DAS ARTES E A OBRA DE ARTE TOTAL

“Em toda a parte em que ouvirmos as poténcias dionisiacas em subvers&o violenta,
é desejavel que Apolo, envolvido em nuvens, haja descido ja até nos;

e a geracao seguinte contemplara certamente

as mais espléndidas manifestagdes da sua potente beleza®®."

Porque é que Ricciotto Canudo parte de um determinado conjunto de artes - Arquitectura,
Pintura, Escultura, Muasica, Poesia e Danca - e de uma classificacao especifica que as
organiza em Artes do Espaco e do Tempo, com a Arquitectura e a Mdusica a liderar
respectivamente cada um dos grupos? De onde surge a importancia especifica atribuida
pelo autor, por exemplo, a Musica, para que tal papel lhe seja conferido? Que influéncias
determinaram estas opgdes e, mais, até que ponto terdo elas condicionado também
outras preocupacdes do autor, como a questdo do publico ou a querela entre o estatuto
artistico do Cinema e uma perspectiva privilegiadamente comercial da Sétima Arte? Para
encontrar algumas respostas € incontornavel recorrer a dois pensadores que terao
influenciado a teoria canudiana: Nietzsche e Wagner. Sem se pretender elaborar uma
recensao exaustiva das obras escolhidas destes dois autores (respectivamente O
Nascimento da Tragédia, A Obra de Arte do Futuro e A Arte e a Revolugdo), sugere-se
uma analise da proeminéncia destes textos na compreensdo de algumas ideias
estruturais em Canudo. Em Nietzsche destaca-se a relacdo entre o espirito apolineo e o
espirito dionisiaco e, através deles, a cumplicidade estabelecida entre as diferentes
disciplinas artisticas. J& em Wagner, além da classificacdo das Artes e do projecto de
Obra de Arte do Futuro ou de Obra de Arte Total, acrescentam-se como tdpicos de
aproximagao a Canudo essencialmente a identificacao entre Arte e Povo e a critica a um
interesse meramente industrial da Arte.

A tentativa de classificacdo das Artes na Antiguidade Classica estabelecia uma relagéao
entre a disciplina em questdo e a respectiva musa, num total de nove pares: Clio era a
musa da Histéria, Euterpe da Poesia Lirica, Talia da Comédia, Melpémene da Tragédia,
Terpsicore da Danca, Erato da Poesia Amorosa, Polimnia das cancdes dedicadas aos
deuses, Urania da Astronomia e Caliope da Poesia Epica. A cada uma das musas
corresponde também um livro das Historias de Herdédoto, mas € importante sublinhar que
nenhuma das Artes a que elas se associam pode ser considerada «visual»*’. Na Idade
Média, a distingdo entre as Artes, as Ciéncias e os oficios continuava por fazer: as sete

“6 Cf. F. Nietzsche, A Origem da Tragédia, p. 191. (Excepcionalmente neste caso, por uma questdo de estilo, preferiu-se
a traducdo da Guimaraes Editores).
7 Cf. M. Louro, "Memoria da cidade destruida" in Act 14 - 1755 Catéstrofe, Memoria e Arte, p. 135.
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«Artes Liberais» dividiam-se em dois grupos®® - o trivium (Retérica, Gramatica e

)¥ - e as «Artes

Dialéctica) e o quadrivium (Aritmética, Geometria, Astronomia e Musica
Mecanicas» constituiam um conjunto composto pelos lanificios, armamento, navegacao,
agricultura, caca, medicina e Teatro®. Mais tarde, Hegel, na sua Estética, organiza as
Artes segundo uma escala que as hierarquizaria das mais proximas ao «sensivel» - as
plasticas -, as mais direccionadas para a imaterialidade, para a interioridade e,
consequentemente para a expressividade espiritual - as ritmicas -, distinguindo cinco
Artes segundo esta ordem: Arquitectura, Escultura, Pintura, MUsica e Poesia®'. Depois de
Schopenhauer, elas passam a ser agrupadas segundo as suas manifestacdes no tempo e
no espaco: as Artes do Tempo compostas pela Musica e as suas «descendentes» (a
Danca e a Poesia) e as Artes do Espaco constituidas pela Arquitectura e as suas
seguidoras® (a Escultura e a Pintura). Esta divisdo foi também equacionada por Valentine
de Saint-Point que preferiu chamar-lhes «artes méveis» e «artes iméveis»>® e por
Wagner que, aceitando o mesmo conjunto de artes, ird separa-las em duas categorias: as
Artes Humanas (que derivam directamente do homem), a que chama as «trés irmas» - a
Musica, a Poesia e a Danca - e as Artes Plasticas, criadas pelo homem a partir de
materiais da natureza - a Arquitectura, a Escultura e a Pintura. Estas ultimas teriam um
papel relativamente secundario, no sentido em que a sua principal funcao seria contribuir
para a concretizacdo do Drama e uma vez que a principal preocupacao do autor seria a
relacdo da Musica com a palavra®. Wagner traca um paralelismo entre o facto de na
Torre de Babel os povos se terem separado quando as suas linguas se confundiram e a
sua compreensdo mutua se tornou impossivel, seguindo cada um o0 seu caminho
particular, e a faléncia do projecto da Tragédia grega, onde também as modalidades da
Arte se afastaram do altivo edificio do Drama, perdendo o que em comum as animava®. E

portanto neste cenario de dissolucao que Wagner ira construir todo o seu projecto de

*8 " a base de toute approche de la connaissance étai constituée par les deux groupes d'arts libéraux: celui des moyens
de la pensée, de la compréhension et de I'expression (trivium) (...) et celui des moyens de la connaissance du monde
gquadrivium) (...)." (J. Favier, "Ecoles Médiévales", in Dictionnaire du Moyen Age - histoire et société, p. 305).

% "Chacun des éléments de cette définition souléve des questions. Sept: quelle est la place réservé a d'autres arts (...)?
Dans quel ordre les arts doivent-ils étre rangés? Art. ce terme est-il synonyme de discipline ou de technique? Libéraux:
Quel lien y a-t-il entre ces arts, disciplines «intellectuelles» réservés aux hommes libres, et les arts «mécaniques»,
serviles, pratiqués par les travailleurs manuels? Les arts libéraux sont-ils des parties de la philosophie ou un chemin vers
celle-ci?" (M. Lemoine, "Arts Libéraux", in Dictionnaire du Moyen Age, p. 93).

%0 por analogia com as Artes Liberais, também as Artes Mecanicas seriam sete mas, ao contrario daquelas, que exigiam
um «espirito livre», estas Ultimas, mais préximas do trabalho manual e remetidas para o ultimo lugar da hierarquia do
saber, teriam a finalidade de suprir os constrangimentos, as limitagbes da natureza humana. Neste contexto, sem
pretender fazer deste ponto uma linha de investigagé@o a desenvolver aqui, a incluséo do Teatro neste grupo apresenta-

-se como deveras interessante. (Cf. R. Imbach, "Arts Mécaniques", in Dictionnaire du Moyen Age, p. 96).

1 Cf. G. W. F. Hegel, “Sistema das Artes - Reparticao”, in Estética, pp. 347-351.

%2 Cf. R. Canudo, "La lecon du cinéma" [L'Information, 1919], in L'Usine aux Images (Ul), p. 41.

%8 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art (I1) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul, p. 64.
% Cf. J. Turner (ed.), "Wagner, Richard", in The Dictionary of Art, vol. 32, p.763.

%% Cf. R. Wagner, A Obra de Arte do Futuro (OAF), p. 65.
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classificacdo sistematica das artes unificadas na Obra de Arte do Futuro e que se pode

pertinentemente resumir nas palavras de José M. Justo:

"(...) primeiro, a centralidade do corpo performativo faz com que a pintura e a escultura (artes
estaticas) sejam lancadas para a periferia do sistema, para junto da arquitectura; segundo, a musica
passa a desempenhar o papel central de mediacéo entre as artes, i.e. no fundamental entre a danga e
a poesia, mas também entre as «itrés irmas» e as outras artes; terceiro, a danga, sendo a base do
conjunto, torna-se ela mesma imagem (alegorica) da unido das trés artes fundamentais e, por
extensdo, da arte; quarto aspecto, e alias o mais importante, a articulagdo entre as trés artes
fundamentais deixa de poder ser vista segundo uma qualquer hierarquizagéo ditada pela hierarquia

dos sentidos e ¢é compreendida como complementaridade antropolégica, isto é, como

complementaridade estética na qual se funda uma compreensdo do homem?®."

A tentacdo de, como Wagner, esmiucar aqui cada uma das Artes, a forma e as razdes
porque se separaram e as possibilidades de as voltar a conjugar, é enorme: o problema
do utilitarismo na Arquitectura, da auséncia de movimento na Escultura, a capacidade de
ilusdo de éptica da Pintura, a importancia do corpo na Danga - corpo esse que, por sua
vez, é também o suporte do homem que fala (Poesia®) e canta (MUsica) -, as sucessivas
alegorias com que Wagner premeia esta Ultima®®, sdo aspectos a que é dificil resistir
desenvolver. O autor perscruta-os, Arte a Arte, com uma contemporaneidade
desconcertante, reiterando ora pontos de contacto, ora dimensdes de apartamento, tal
como Nietzsche também o faz em O Nascimento da Tragédia. Mas, o que neste ponto
mais nos interessa € que a classificacdo wagneriana das Artes se aproxima da
abordagem de Ricciotto Canudo ja que, segundo este Ultimo, a Arquitectura era
complementada pela Pintura e pela Escultura, compondo o conjunto das Artes do Espaco,
ou Plasticas, e a Musica complementada pela Danca e pela Poesia, liderava o grupo das
chamadas Artes do Tempo, ou Ritmicas®®. A estas seis, Canudo acrescenta o Cinema
como a Sétima Arte, pelo que esta designacao lhe é atribuida, sendo que esse estatuto

% J. M. Justo, "O Tempo e o Anel (Wagner, Feuerbach e o Futuro)", in OAF, p. 249.
%" A concepgao Wagneriana aponta para uma esséncia da Poesia fundamentalmente oral: ao tornar-se género, estilo da
escrita, a Poesia ter-se-a transformado em Ciéncia, Filosofia abrindo caminho para o aparecimento daquilo "de que
nunca se ouvira falar: Dramas escritos para a leitura muda"! (R. Wagner, OAF, p. 116). Na segunda parte deste estudo
veremos como as diferengcas entre as expressdes oral, escrita e também gestual, no contexto cinematografico,
consistiam numa preocupagéo de Ricciotto Canudo, nomeadamente no que respeita a relacdo entre o Cinema e o
Teatro. (Cf. Capitulos 2. "A Sétima Arte e a sua Estética", p. 39; 3.1. "A nova linguagem", pp. 60-61 e 3.2. "A nova obra
e 0 novo artista", p. 67). Mas na comparagéo com a posigcao de Wagner, destaca-se uma passagem em que Canudo se
refere ao Filme como uma «abstraccdo» semelhante a Tragédia ou ao Drama escritos ou lidos. (Cf. Capitulo 4. "A
Fabrica de Imagens é uma Arte?", p. 76).
%8 Além da «irmandade» e do «bailado» composto pela Musica, Danga e Poesia, como se das Trés Gragas se tratasse,
€ curiosa a caracterizagdo da Musica como elemento fluido, liquido, como oceano que separa e simultaneamente une
os continentes (Cf. R. Wagner, OAF, pp. 73-75): "ritmo e melodia s&o (...) os bragos da Musica, os bragos com que ela
se enlaga as irmas em amoroso entretenimento; sdo as praias, as costas de dois continentes unidos por esse oceano
ue é a Musica". (R. Wagner, OAF, p. 75).
% Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (I1) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in U, pp. 63-64.
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artistico advém precisamente da sua capacidade de sintetizar todas as outras disciplinas
artisticas. Por outro lado, como se tera a oportunidade de argumentar na segunda parte
deste estudo, o projecto tedrico de Canudo parece adoptar a premissa wagneriana da nao
hierarquizacao das Artes, procurando leva-la ainda um pouco mais longe: aplicando-a nao
apenas a «irmandade» Musica-Danca-Poesia, mas alargando-a também as Artes do
Espaco. Podera alegar-se que tera transferido toda a hegemonia para o Cinema, como
Wagner em relacao ao Drama, mas essa perspectiva torna-se injusta quando se observa
a sua proposta de sintese como bidireccional: a capacidade da Sétima Arte de assimilar
todas as outras confere-lhe um estatuto artistico, mas simultaneamente devolve a todas
elas a capacidade de se renovarem, multiplicando as suas potencialidades. Veremos
também que Canudo ird ainda apropriar-se da dimensao «antropolédgica» referida por J.
M. Justo, ou seja, das possibilidades que uma tal complementaridade estética entre as
Artes, aplicada ao Cinema, podera ter na compreensao e na redefinicao do homem.

1.1. Apolo, Dioniso e... Mercurio

Em A Arte e a Revolucdo, também de Wagner, Apolo, que matou Piton (o dragdo do
caos), € visto como o deus principal dos gregos, enquanto expressao da liberdade, forca e

beleza do préprio povo®® pelo que esta divindade se transformava em arte viva...

“(...) tornava-se coisa palpavel, real. Porque tudo o que nessas acgdes era movimento € vida - e era
idéntico ao movimento e & existéncia viva no espectador - encontrava ai a mais perfeita expressao;
expressdo em que os ouvidos e os olhos, a inteligéncia e o coragéo, tudo captavam e percebiam

como vida e realidade, tudo viam de facto, o fisico e o espiritual, que, desse modo, ndo eram apenas

o produto de um trabalho da imaginacao®'."

O povo reunido perante a mais arrebatadora das obras de Arte apreende-se a si préprio,
fundindo a sua individualidade fragmentada num corpo social, na mais intima unidade.
Wagner estabelece assim uma identificacdo entre Arte e povo, sendo que este,

incansavelmente activo, encontra no fim de cada empreendimento apenas o ponto de

0 Cf. R. Wagner, A Arte e a Revolugéo (AR), pp. 37-38. A ideia de povo em Wagner, nomeadamente na sua relagéo
com a Arte, sera desenvolvida um pouco mais adiante, no Capitulo 1.2. "A Obra de Arte do Futuro", p. 30 e seguintes).
1 Ibidem, p. 40.
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partida para novos projectos®®, como que sob a proteccdo dessa divindade capaz de
edificar estados®®.

Ja em O Nascimento da Tragédia, de Friedrich Nietzsche, a figura de Apolo identifica-se
com a Arte Plastica® enquanto deus da forma e de todas as suas faculdades criadoras®,
da medida®® e da beleza. Também caracterizado pela sua aptiddo para a adivinhacgéo,
Apolo é a divindade da luz®” (pelo que aqui é possivel salientar desde j& um ponto de
relacionamento explicito com uma das especificidades cinematograficas) e do sonho. Esta
dimensao onirica remete inequivocamente para o universo da aparéncia - cuja perfeicao
consiste no pressuposto de todas as artes plasticas® - na medida em que se pressente
que atras da realidade em que vivemos, e que s6 é inteligivel de forma imperfeita®®, se
esconde outra muito diferente: a do absoluto Nao-Ser, do perpétuo devir no tempo, no
espaco e na causalidade”. Nietzsche faz ainda referéncia a Apolo como imagem

|71

divinizada do principium individuationis, como consumacgao do Uno primordial’’. Neste

sentido, a precisdo e clareza apolineas’® equacionam igualmente uma dimenséo ética
que, exigindo o respeito pela medida e estabelecendo limites impostos pela justica’,
incita também a autognose: a exigéncia estética da beleza segue-se a rigidez dos
preceitos «Conhece-te a ti mesmo!» e «Nada de excessos!»"*,

"Assim nos arrebata o elemento apolineo (...) e nos faz entusiasmar pelos individuos (...); ele faz
passar diante de nés imagens da vida e incita-nos a entender conceptualmente o cerne vital nelas
contido. Com o enorme impulso da imagem, do conceito, da doutrina ética, (...) 0 elemento apolineo
arrebata o ser humano a sua autodestruicdo orgiastica, criando-lhe uma ilusdo que o afasta da

universalidade da situagéo dionisiaca e 0 conduz a sensagao de ver uma Unica imagem universal”."

Mas Apolo também ndo podia viver sem Dioniso’®, esse deus de que Nietzsche é

|79

apéstolo’’: a divindade da embriaguez, do éxtase’®, da renovacédo primaveril”. Nas orgias

62 Ct. Ibidem, pp. 41-42.
% Cf. F. Nietzsche, NT, p. 145.
6 Ct. Ibidem, p. 23.
%5 Cf. Ibidem, p. 25.
% Cf. Ibidem p. 40.
57 Cf. Ibidem, p, 42.
%8 Cf. Ibidem, p. 24.
%9 Ct. Ibidem, p. 26.
"0 Gt. Ibidem, p. 38.
Z; Cf. Ibidem, p. 39.
Cf. Ibidem, p. 68.
"3 Cf. Ibidem, p. 76.
"4 Cf. Ibidem, p. 40.
"> Ibidem, p. 150.
76 Cf. Ibidem, p. 40.
T Ct. Ibidem, p. 11.
"8 Cf. Ibidem, p. 23.
79 Ct. Ibidem, p. 27.
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dionisfacas dos gregos, o homem liberta-se em dias de transfiguracdo e renascimento®,
dias em que a Natureza que sofre por causa da sua fragmentagcdo em individuos é
invadida por um delirio artistico. Ou seja, nessas celebragdes a superacao do principio de
individuacao através da Arte®' convida a humanidade a aniquilar-se no total esquecimento
de si propria®.

Dioniso é também a divindade da Arte sem formas, particularizada na Musica. E
precisamente ela e o mito tragico que, juntos, definem a capacidade dionisiaca de um
povo: a degeneracdo de uma das instancias estara ligada a um atrofiamento da outra®.
Parece ser neste sentido que a Tragédia comeca por ser «coro» - e ndo «Drama» -, que
tem a sua origem no espirito da Mdusica (como nos anuncia o primeiro subtitulo do
Nascimento da Tragédia) e Dioniso como verdadeiro heréi da cena e centro do
espectaculo. E a forca da Musica na Tragédia que é capaz de interpretar o mito,
rejuvenescendo-o, multiplicando-o e impedindo que a religido se reduza aos seus
fundamentos histéricos®. O coro assume-se, nesse sentido, como um reflexo do homem
dionisiaco ou uma visdo da multiddo dionisiaca, tal como o mundo do palco ou da cena é,
por sua vez, uma visdo desse mesmo coro®. Ao permitir que o homem se veja
transformado, metamorfoseado perante si préprio, agindo como se vivesse noutro corpo,
0 coro tragico apresenta em Nietzsche o caracter de fendmeno dramatico primordial.
Nesta espécie de encantamento préprio do Drama®®, a cena e a accdo sdo concebidas
como visdes produzidas pelo coro através do simbolismo da Danca, da Musica e da
Poesia, ja que ao contemplar o sofrimento de Dioniso esse coro se abstém de agir®’. Ao
procurar convencer-nos da eterna alegria de existir, a Arte dionisiaca sugere que a
procuremos por detras dos fenémenos®®, remetendo para uma concepgdo metafisica da

Arte, j4 que s6 enquanto fenémeno estético se justifica a existéncia e o mundo®®:

8 »Classical tragedy began in Athens in the sixth century BCE as a part of a spring celebration of Dionysus, god of the
grape harvest, dancing, and drinking. In Greek mythology, he had been torn apart by Titans but was always regenerated,
like the vines in spring. Tragedy, which re-enacted Dionysus's death and rebirth, straddled several layer of meaning:
religious, civic, political". (C. Freeland, Art Theory - a very short introduction, p. 21).

81 Cf. F. Nietzsche, NT, pp, 31-32.

8 Cf. Ibidem, p. 27. Mais adiante podera observar-se como esta ideia sera determinante na elaboragido da Teoria das
Sete Artes de Ricciotto Canudo. (Cf. Capitulo 2. "A Sétima Arte e a sua Estética”, p. 40).

8 Cf. Ibidem, pp. 168-169.

84 Cf. Ibidem, p. 78-79.

8 Cf. Ibidem, pp. 62-63.

8 Cf. Ibidem, pp. 64-65.

8 Ct. Ibidem, p. 66.

8 Ct. Ibidem, p. 118.

8 Ct. Ibidem, pp. 167-168.
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"Esse fendmeno originério da arte dionisiaca, em si dificil de entender, torna-se contudo isoladamente

inteligivel, sendo apreendido no maravilhoso significado da dissondncia musical: (...) querer ouvir e

desejar em simultaneo transcender esse ouvir®."

O homem, que ndo é sendo um devir em dissonancia®’, vé-se no entanto privado dessa
legitimacao estética da existéncia no momento que a dialéctica optimista (por oposicdo ao
Mundo Grego e Pessimismo do subtitulo da reedicado do Nascimento da Tragédia) e os
preceitos da razao socratica, ao expulsarem a Musica da tragédia, destroem a esséncia
desta ultima®.

Que via se vislumbra, entdo, para uma viabilizacdo do ameacado projecto da Tragédia?
Quais as possibilidades de garantir o seu ressurgimento no futuro? A solucdo podera
consistir no facto de a Arte ndo ter na sua origem um principio Unico mas uma
duplicidade, uma natureza hibrida®. Por um lado as duas divindades das Artes, Apolo e
Dioniso, estabelecem dois mundos diferentes, a partida mesmo antagoénicos, na sua
esséncia e nos respectivos fins®: o da Arte plastica ou apolinea e o da Arte sem formas
ou dionisiaca. Mas, por outro lado, quando estes dois instintos impulsivos se encontram e

abracam geram uma obra superior, simultaneamente apolinea e dionisiaca:

"(...) a evolugédo progressiva da arte resulta do duplo caracter do espirito apolineo e do espirito

dionisiaco, tal como a dualidade dos sexos gera a vida no meio de lutas que sdo perpétuas e por
95w

aproximagdes que sao periddicas™.
Se o artista plastico se entrega a contemplacao das imagens, da totalidade até aos
pormenores, 0 musico dionisiaco, o génio lirico, ndo € auxiliado por nenhuma imagem,
compenetrando-se na renuncia da individualidade, criando dentro de si um mundo de
imagens e simbolos que em muito difere do mundo do criador pléstico na cor, na

causalidade, na velocidade® e que nao sdo sendo objectivacdes diversas de si proprio®’.

% Ibidem, p. 168.

91 "Se pudéssemos imaginar um devir humano em dissonancia - e o que é o ser humano sendo isso? -, tal dissonancia,

para poder viver, necessitaria de uma magnifica ilusdo que cobrisse com um véu de beleza o seu préprio ser." (Ibidem,
. 170).

b Cf. Ibidem, p. 103.

9 Cf. Ibidem, p.88.

% "Ao contrario de todos aqueles que se empenham em fazer derivar as artes de um Unico principio como sendo a fonte

vital necessaria de cada obra de arte, mantenho o olhar fixado naquelas duas divindades artisticas dos Gregos, Apolo e

Dioniso, neles reconhecendo os representantes vivos e concretos de dois mundos artisticos distintos na sua mais

profunda esséncia e nos seus mais elevados fins. Apolo esta diante de mim como o génio transfigurador do principium

individuationis, s6 através dele se podendo obter a redencédo pela aparéncia; enquanto que sob o mistico clamor de

jubilo de Dioniso se rompe o anatema da individuagédo, estando aberto o caminho (...) para o mais intimo cerne das

coisas." (Ibidem, p. 112).

% F. Nietzsche, A Origem da Tragédia, p. 39. (Excepcionalmente neste caso, por uma questio de estilo, preferiu-se a

traducdo da Guimaraes Editores).

% Cf. F. Nietzsche, NT, p. 45.

7 Ct. Ibidem, p. 46.
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Mas que efeito estético surge quando os impulsos artisticos apolineo e dionisiaco agem
em conjunto, quando a Musica se relaciona com a imagem e o conceito®®? A resposta,
remetida para Schopenhauer, é dada através de uma extensa citacao recolhida por
Nietzsche em O Mundo como Vontade e Representacdo I: 0 mundo das aparéncias e a
Musica sao duas expressoes diferentes da mesma coisa, sendo a Musica uma linguagem
universal que esta para a generalidade dos conceitos na mesma relagédo que existe entre
estes e as coisas concretas. Essa universalidade, ainda que abstracta, é simultaneamente

precisa® e, por isso mesmo, inteligivel por todos, tal como as figuras geométricas e os

nimeros'®,

"Todos os possiveis impulsos, emocdes e manifestacbes da vontade, todos esses processos
decorridos no interior do ser humano e que a razdo arremessa para o amplo conceito negativo de
sentimento, podem ser expressos através da infinita multiplicidade de possiveis melodias, mas
sempre na universalidade da mera forma, sem a matéria, sempre e apenas como coisa em si, nao
enquanto fenédmeno, como se fosse a sua mais intima alma, sem corpo. A partir desta relagdo intima
da musica com a verdadeira esséncia das coisas, pode também ser explicado por que razdo, quando

adicionalmente a uma cena, acc¢ao, situacao, ambiente, soa uma musica adequada101

, esta nos
parece dar a conhecer o sentido mais secreto dos mesmos, surgindo como 0 seu comentario mais
justo e claro; do mesmo modo, quem se abandona totalmente a impressao causada por uma sinfonia
tem a sensacao de ver passar diante de si todas as possiveis situacées da vida e do mundo: contudo
ele ndo pode (...) indicar qualquer semelhanga entre aquela composigdo sonora e as coisas que lhe

pairaram na mente'%."

Entdo, partindo do texto de Schopenhauer, Nietzsche acrescenta...

"Por outro lado a imagem e o conceito, sob o efeito de uma musica que verdadeiramente lhes
corresponda, assumem uma significacdo mais elevada. Sdo dois os efeitos que a arte dionisiaca
exerce sobre a capacidade artistica apolinea: a musica incita a intuicdo simbdlica da universalidade

dionisiaca, a musica real¢a entdo a imagem simbdlica na sua significacdo supremam."

Se desta forma parece poder clarificar-se a importancia da relacao entre a Mdsica e as

outras Artes, é importante realcar que se fosse considerada apenas como arte apolinea, a

% Ibidem, p. 113.
% Esta ideia de simultaneidade entre a abstraccdo e a precisao sera fundamental, mais adiante, para a compreensao da
definicdo canudiana das propriedades cinematogréaficas, nomeadamente no que respeita a sua dimensao simbdlica
gvelocidade) e a linguagem cinematografica. (Cf. Capitulo 2.1. "Definicdo de Cinema e das suas propriedades”, p. 47).
% Gf. F. Nietzsche, NT, pp. 113-114.
101 A importancia da utilizacdo de uma «musica adequada» sera recuperada quando se analisar a relagéo entre Cinema
e Musica em Ricciotto Canudo. (Cf. Capitulo 3.1. "A nova linguagem", p. 62).

Nietzsche, cita O Mundo como Vontade e Representagdo I, de Schopenhauer (Schopenhauer/F. Nietzsche, NT, pp.
114-115).
'8 E_Nietzsche, NT, pp. 116-117.
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Musica ficaria limitada a cadéncia de ondas ritmicas, a poténcia plastica das formas,
como se de uma obra de Arquitectura se tratasse. Nesta perspectiva, seriam excluidas da
Arte em geral e da Musica em particular a perturbante forca do som e da harmonia

unificadora'®.

"No ditirambo dionisiaco, o ser humano é incitado a uma intensificacdo extrema de todas as suas
capacidades simbolicas; algo nunca sentido manifesta urgéncia em ser exprimido, (...) a unicidade
como génio da espécie e mesmo da natureza. E entdo que a esséncia da natureza devera expressar-
-se simbolicamente; é necessario um novo mundo de simbolos, toda a simbologia corporal, ndo

apenas a simbologia da boca, do rosto, da palavra, mas a gestualidade plena que movimenta

ritmicamente todos os membros.'®."

E neste sentido, e agora regressando a Wagner, que estas trés principais capacidades
artisticas do homem, a Dancga, a Musica e a Poesia, compdem uma irmandade dancante,
entrelacadas numa roda inseparavel que é o préprio movimento da Arte'%. Conscientes
dos seus limites naturais, correspondentes aos sentidos com que trabalham e dos quais
derivam, aproximam as suas fronteiras aos respectivos pontos de contacto, num acto de
amor que significa o reconhecimento e aceitagdo mutuos, inclusivamente dessas mesmas
limitagbes. Esse amor €&, simultaneamente, um acto de liberdade das capacidades
humanas, a que o autor chama a capacidade total: manifestando-se na Arte, é
impraticavel apenas por uma modalidade artistica, por uma capacidade humana isolada -
devido justamente as limitacdes que lhe castram a liberdade. Este abracgo total, ao diluir
esses limites, eliminando-os, dissolve igualmente as diferentes disciplinas artisticas'"’,
passando a haver apenas "a arte em si, ilimitada e colectiva'®." E que o homem é
definido por Wagner como uma combinacao de duas dimensdes, a interior e a exterior:
enquanto objecto artistico, encontra no sentido da visao a representagao do seu exterior e
na audicdo a do interior'®. Assim, o homem é corpo, sentimento (ou coragdo) e

entendimento, sendo que esta ultima dimenséao precisa das outras duas para se exprimir.

"O progresso que vai do homem-corpo, na sua exterioridade, ao homem-entendimento, passando

pelo homem-sentimento, é um trajecto de mediacio sempre crescente (...)"'°."

194 Gt. Ibidem, p. 32.

1% Ibidem, pp. 32-33.

1% Gf. R. Wagner, OAF, pp. 51-52.
197 Gt. Ibidem, pp. 54-55.

"% Ibidem, p. 55.

199 Gf. Ibidem, pp. 45-46.

"% Ibidem, p. 49.
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Nesse percurso que culmina no homem-todo, o homem na sua perfeicdo''', as suas
principais capacidades artisticas sdo perspectivadas como multisensoriais, ou se se
preferir, numa linguagem mais contemporanea, como «audiovisuais». Nao é portanto ao
sofrer a influéncia de outras Artes, mais, ndo é pela cumplicidade de um abraco integral,
pela fusdo com as outras Artes, que cada modalidade artistica perde a sua especificidade,
mas sim quando, numa atitude egoista, cada uma delas, individualmente, se comporta
como Arte Total''?,

Justamente a propdésito de egoismos e individualismos - e continuando com Wagner -, ha
uma terceira divindade a que se deve fazer referéncia para melhor compreender quer as
questdes relacionadas com a Arte em geral, quer as questdes levantadas por Ricciotto
Canudo, nomeadamente no dominio da critica cinematografica. Segundo a perspectiva de
A Arte e a Revolugéo, se para os gregos o alado Hermes representava o mensageiro € o0
pensamento activo de Zeus, que assistia a morte dos homens e conduzia as sombras dos
defuntos ao sereno reino da noite, os Romanos substituiram-no por Mercurio, cujos voos
tinham um sentido mais pratico: o do espirito industrioso, comercial, igualmente associado

ao lucro, ao trafico e a usura'™.

"Aos olhos dos Romanos, o comércio, na sua esséncia e na sua pratica, era simultaneamente uma
actividade fraudulenta e, embora esse mundo mercantil Ihes parecesse um mal necessario para dar
resposta a uma sempre crescente sede de prazeres, a verdade € que nutriam por ela um profundo
desprezo, de tal modo que Mercurio, o deus dos comerciantes, veio também a ser o deus dos ladrées

e dos impostores''*."

Mercurio decide entdo vingar-se, tornando-se senhor absoluto do mundo e

consequentemente da Arte, remetendo-a para as orlas da industria, do comércio e do

mero entretenimento'’®, ameacando-a de morte’® no que respeita & sua propria
esséncia'’’. Muitas vezes reduzida e tratada como uma mera «encomenda», torna-se

complicado definir qual o maior responsavel: 0 mecenas abastado que a solicita ou o

""" Cf. Ibidem.

12 n56 a modalidade artistica que quer a obra de arte colectiva, pode precisamente por essa via alcancar a superior
riqueza da sua prépria esséncia especifica; pelo contrario, aquela que por objecto do seu querer tem apenas ela
mesma, que quer obter a sua maxima riqueza a partir exclusivamente de si, essa, permanecera pobre e prisioneira, por
maior que seja o luxo que aplique em cada um dos seus solitarios surgimentos." (Ibidem, p. 125).

13 Gf. R. Wagner, AR, pp. 57-58.

"% Ibidem, p. 58.

15 Gt Ibidem, p 59.

18 Gf. Ibidem, p. 33.

"7 wA questio diz pois respeito & arte e & sua propria esséncia. Mas ndo é de definicdes abstractas da arte que aqui nos
ocuparemos. Trata-se tdo somente de procurar os fundamentos da arte enquanto resultado da vida social, de conhecer
a arte enquanto produgéo social." (/bidem, pp. 35-36).
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artista que a isso se presta''®. Abdicando da sua liberdade criativa, pode mesmo chegar a

«vendé-la» a um poder ainda pior: a industria'®.

"E esta a arte que hoje infesta 0 mundo civilizado! A respectiva esséncia reside na industria, a sua
finalidade moral é o lucro financeiro e a eficacia estética é o entretenimento dos entediados. A arte do
nosso tempo vai buscar a sua seiva vital ao coracdo da sociedade moderna, ao ponto central do

respectivo movimento circular, ou seja, & especulacio da grande finanga (...)'*."

Para o criador grego a Arte era essencialmente um prazer e, consequentemente, uma
honra pela sua cumplicidade com a beleza e formacao pessoal. Nesse prazer consistia

justamente a sua maior recompensa, que s6 posteriormente era completada pelo sucesso

e aprovacdo publica'?’.

"O homem grego desconhecia por completo a profissionalizagdo propriamente dita. (...) O patriota, o
estadista, o artista, mas nunca o profissional. (...) As tarefas domésticas mais grosseiras eram postas
de lado e entregues ao escravo (...)'®. Pouco tardaria para que (...) pudessem experimentar por si
que, quando ndo subsiste a possibilidade de todos os homens serem igualmente livres e felizes, todos
os homens se tornam igualmente escravos e miseraveis. / E assim temos sido e continuamos todos a
ser escravos. A nossa Unica consolagédo é saber que de facto o somos. (...) Livre, pelo menos da
escravidao publica, sente-se hoje apenas aquele que tem dinheiro, uma vez que pode dispor da vida
para fazer outra coisa que nao seja precisamente ganha-la. (...) Nao podemos, pois, admirar-nos ao
verificar que também a arte anda em busca de dinheiro, porque tudo luta pela liberdade, tudo tende
para o deus que lhe é proprio, e o deus do nosso tempo € o dinheiro, tal como a nossa religido é o

lucro'?."

Nos tempos que correm, o artista moderno encontra-se amarrado a um contrato, a um
salario. A dimensao criativa sobrepde-se uma outra, a do trabalho, no sentido de utilidade,
necessidade, obrigacdo, fardo, que de bom grado se entregaria a uma maquina. A

concentracdo ausenta-se, aliena-se para objectivos extra-artisticos'®*: um grande nimero

"8 wA «liberdade» da arte foi contratada para servir a grandeza dos senhores e, ainda que nos esforcemos, é dificil
decidir se mais hipdcrita era Luis XIV, que mandava que |Ihe recitassem no teatro do paco a mestria dos versos gregos
dirigidos contra os tiranos, ou Corneille e Racine, que em troca dos favores do seu senhor punham na boca dos seus
herdis dramaticos a paixao pela liberdade e a virtude politica da Grécia e da Roma antigas." (/bidem, pp. 55-56).

19 Gt Ibidem, p. 56.

120 1bidem, p. 59.

21 Gf. Ibidem, p. 71.

'22 Ibidem, pp. 74-75.

'23 Ibidem, pp. 77-78.

124 Gf. Ibidem, pp. 71-72.
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de artistas conceituados nem sequer questiona o facto de ndo terem outra ambicao que
nao seja a de satisfazer espectadores limitados'?°.
Da mesma forma, enquanto publico, "porque aquilo que € grande, real e Unico numa obra

de arte ndo estd inteiramente na mao do artista e tem também que ser efectuado por

nés'?®", somos forcados a reconhecer que a responsabilidade por este estado de coisas

tem de ser necessariamente partilhada connosco'?’. Se o artista engana o publico ao
apresentar-lhe uma obra «interesseira», no sentido em que remete para objectivos extra-

-criativos, "o publico procede da mesma maneira ao conceder-lhe o respectivo

aplauso'®."

Mas porque subsistira de forma tdo resistente esta mentira reciproca'®*? Por um lado
parece imperar o argumento de que se a arte ndo «aproveitasse» essa dimensao ludica,
ou de entretenimento, se se preferir, "deixaria simplesmente de existir e ndo voltaria a

poder experimentar o contacto directo com a vida publica, ou seja, que os artistas

130n

deixariam de ter de que viver °"", pois ao pretenderem passar por «profundos», acabariam

131

por correr o risco de se tornarem aborrecidos °'. Por outro lado, existe ainda mais um

elemento que parece contribuir quer para que alguns espectadores preguicem pelas salas

132

de espectaculos °, quer para que alguns artistas abdiqguem dos seus lucros, financiando

mesmo do proprio bolso as suas criagdes (luxo reservado a uma minoria que, segundo

Wagner, teria de ter nascido rica)'®.

"Qual é a finalidade desta espantosa ostentagcdo? Ah! E porque existe de facto mais alguma coisa

para além do dinheiro, uma coisa que a semelhanca do que acontece com 0s outros prazeres

também se pode obter hoje em dia com dinheiro: a fama'**!"

Trata-se, portanto, de uma espécie de "viveiro de vaidades mesquinhas onde vigora o

135n

desejo de agradar a qualquer preco e que, a par do espirito mercuriano do lucro, do

125 () o principe vai ao teatro [ou ao Cinema] depois de um trabalhoso banquete, o banqueiro apés laboriosas

especulagdes financeiras e o operario na sequéncia de um cansativo dia de trabalho, o que procuram ha-de ser
distracgao, divertimento e convivio em vez de novas preocupagdes e novas excitagoes." (Ibidem, p. 63).
126 Ibidem, p. 66.
127 "0 embotamento tipico da educagao contemporanea (...) da-nos uma satisfagéo idiota e simultaneamente orgulhosa
da nossa inaptiddo artistica e ensina-nos a procurar os objectos da experiéncia estética fora de noés, aproximadamente
com o mesmo tipo de desejo com que o depravado procura junto de uma prostituta um fugaz prazer amoroso." (/bidem,
. 70-71).
Ps Ibidem, p. 65. A responsabilizagdo do publico no que respeita a «traigdo a causa» cinematografica enquanto Arte,
merecerd, como se tera a oportunidade de analisar, no Capitulo 3.3. "O publico", um tratamento deveras semelhante por
parte de Ricciotto Canudo.
'29.Cf. Ibidem.
130 1bidem, p. 63.
131 Gt. Ibidem, p. 64.
132 Gt. Ibidem, p. 70.
;: Cf. Ibidem, p. 64.
Ibidem.
135 Ibidem, p. 71.
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comércio e da industria, inflige um perigo eminente a qualquer disciplina que se pretenda
artistica.

1.2. A Obra de Arte do Futuro

Quem serd, entdo, o artista do futuro? Por outras palavras, quem estara a altura de
dignamente poder ser considerado o criador por exceléncia no projecto wagneriano da
Obra de Arte Total? "O poeta? O actor? O musico? O artista plastico? - Digamo-lo
simplesmente: o povo. O mesmo povo a quem, ainda hoje, (...) unicamente devemos a
arte’®®." Neste ponto, porque podera contribuir quer para a definicdo do conceito de
«publico» em Canudo, quer para a clarificacdo da ideia de democratizacdo da Arte pela

137

via cinematogréfica °’, justifica-se dedicar alguma atencao a concepcdo de «povo» em

Wagner. De uma forma geral pode ser considerado a sintese de todos os individuos que

compdem uma comunidade'®

, seja ela a familia, as tribos ou, posteriormente, a nacéo,
"enquanto unido das tribos por via da semelhanca linguistica'®." Mas, segundo o autor,
este conceito ter-se-a ampliado de tal forma que passou a significar "o homem em geral
ou entdo, mediante uma suposicdo politica arbitraria, uma certa parte dos cidaddos'®",
desprovida de riqueza'*'. Consequentemente, o substantivo granjeou uma significacdo

moral devido a qual ninguém se quer ver dissociado dele: todos gostam de dizer que

136 R. Wagner, OAF, p. 207.

137 Gf. Capitulo 3.3. "O publico".

'38 Cf. R. Wagner, OAF, p. 17.

3% Ibidem.

0 Ibidem.

1 "Do alto do lugar sublime em que [o artista do presente] a si mesmo se vé, julga-se obrigado a ver no povo ndo mais
do que o contrario de si, a multidao vulgar, rude; quando se fala no povo, sobem-lhe ao nariz vapores de cerveja e
bagaco; puxa do lengo perfumado e pergunta, com uma indignacao civilizada: «O qué? A populaga ha-de um dia
substituir-nos na arte? A populaga, que nem sequer nos percebe quando nds criamos arte? Os produtos da beleza héao-
-de vir até nés, subindo nos fumos da taberna, nos vapores da estrumeira...?» / Exactamente! A obra de arte do futuro
nao nascera do fundo sujo da vossa cultura hodierna, nem do chao repugnante da vossa refinada formagéao moderna,
nem das condi¢cdes que fornecem a Unica base de existéncia imaginavel para esta vossa civilizagdo. Pensai, contudo,
que esta populaga ndo é um produto normal da verdadeira natureza humana, mas sim uma criagédo artificial dessa
negacdo da natureza que € a vossa cultura; pensai que os vicios e monstruosidades que vos repugnam sao apenas 0s
esgares desesperados da luta que a verdadeira natureza humana trava contra a sua cruel opressora, a civilizagdo
moderna, e que o que neles ha de repulsivo ndo constitui o verdadeiro rosto da natureza, mas sim o reflexo da hipdcrita
carantonha da vossa cultura (...). Enquanto uma grande parte da populagdo delapidar preciosas forgas vitais nos
gabinetes do Estado, dos tribunais e das universidades, terd que haver uma outra parte, igualmente grande, se néao
maior, que é obrigada a dar com a sua forga vital um rendimento exagerado, ajudando a repor as que sao dissipadas
(...). / Povo, contudo, no nosso entender, ndo sois viés, nem é essa populaga (...). Alids hoje o povo ja existe em todos
os lugares onde ndo estiverem a populaga e vés, ou seja, existe por ai, no meio dela e no meio de vés, s6 que nada
sabeis sobre ele: se soubésseis alguma coisa dele, serieis ja povo: porque nada se pode saber da riqueza do povo sem
fazer parte dele. O homem mais cultivado ou o homem mais inculto, (...) logo que sente e alimenta dentro de si um
impulso que o move para fora do cobarde prazer que Ihe oferece o criminoso contexto da nossa presente situagao
estatal e social, ou (...) 6dio em face de uma organizagéo social utilitarista que nada tem de util para o carenciado e sé
serve aquele que de nada carece, (...) esse € povo; ou seja, somente aquele que (....) necessariamente que resistir,
indignar-se e combater, e que confessa aberta e inequivocamente esta necessidade pelo facto de ser capaz de por ela
suportar qualquer outro sofrimento e, se for caso disso, sacrificar a vida, s esse faz hoje parte do povo." (Ibidem, pp.
211-214).
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fazem parte do povo e afirmam, sobretudo em épocas conturbadas, estar preocupados
com o seu bem-estar. Mas a abordagem que mais parece interessar a Wagner é a do

povo como poténcia vital, essa sintese de todos aqueles que sentem uma falta, uma

privacdo colectiva e que usam toda a sua forca para satisfazer a sua privagdo comum'*.

"Porque sé a privacdo que desencadeia um impulso extremo é verdadeira privagao; (...) s6 a
satisfagdo de uma verdadeira caréncia é necessidade, e s6 o0 povo age segundo a necessidade, e por

isso de modo irresistivel, triunfante e incomparavelmente verdadeiro'®."

Os inimigos do povo serdo, entdo, precisamente aqueles que nao sentem qualquer

espécie de privacao, cujas Unicas caréncias sdo imaginarias, falsas, anti-naturais, luxos

sem contrario, sem um anténimo, sem um oposto em que se possam dissolver'** e que,

consequentemente, por oposicdo as necessidades reais e respectiva satisfacao,
implacavelmente martirizam, consomem e atormentam toda a alegria, devorando todo o
prazer com os seus instintos sempre insaciaveis e egoistas'*. Por outro lado, o que
alimenta uma caréncia nao-natural onde a caréncia natural ndo existe, o estimulante
artificial que a desperta é a moda, arbitraria e tirdnica, cuja esséncia consiste na

uniformidade. O seu poder é-lhe conferido pelo habito, esse "incontornavel déspota de

146w 148n

todos os fracos'*®", esse "comunismo'*’ do egoismo

"(...) a moda, tal como o nosso pensar abstracto nas suas mais extremas aberragbes, nada pode
afinal descobrir e inventar a ndo ser aquilo que por esséncia originaria ja existe sensivel e
formalmente na natureza e no homem. Mas o seu procedimento é arrogante (...). A moda sé

consegue derivar, ndo sabe inventar'*."

Assim sendo, o tipo de caréncia suscitada pela moda € radicalmente oposta a da Arte, ja

150

que esta nao pode vingar quando a moda conquista o poder legislativo da vida ", ou seja,

as condicbes da verdadeira Arte s6 ficardo definitivamente reunidas quando forem

12 Gt. Ibidem, pp. 17-18.

'3 Ibidem.

144 () o luxo também ndo tem um verdadeiro contrario, algo que se lhe oponha por esséncia e em que ele pudesse
dissolver-se e portanto aniquilar-se, ser satisfeito." (/bidem, p. 19).

45 Cf. Ibidem.

146 Ibidem, p. 32.

“Eo proprio Wagner quem nos adverte para o perigo do uso da expressdo «comunismo», pelas suas conotagoes
politicas. No entanto, o autor afirma também que "nédo existe outra capaz de designar melhor e mais definidamente o
puro oposto do egoismo. Quem, nos nossos dias, se envergonha de passar por egoista - coisa que alias ninguém quer
abertamente e sem rodeios - ndo pode deixar de admitir que lhe chamem comunista.” (/bidem, p. 152).

148 Ibidem, p. 32.

'S Ibidem, pp. 32-33.

150 Gf. Ibidem, pp. 33-34.
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151

superadas as condicbes de dominacédo exercida pela moda'”'. Ao dominar o0 mundo, o

luxo e a moda tornam-se, assim, a alma da industria "que mata o homem para o utilizar

como méagquina’>®"

. Ao dominar o mundo, apoderam-se igualmente da Arte, que exige a
redencao popular na obra colectiva do futuro, em que "seremos todos um sé: portadores e
sinalizadores da necessidade integral, sabendo o n&o-consciente, querendo 0 nao-
-arbitrario'®3."

E por estas razdes que, para chegar & definicdo do projecto de Obra de Arte Total, ndo
basta reiterar a cumplicidade entre o espirito apolineo e o espirito dionisiaco, limitarmo-
-nos a sublinhar a capacidade que a Tragédia (ou o Cinema) tem de assimilar, de
absorver todas as formas de Arte que lhe sdo precedentes'™, contentarmo-nos em
assumir que a dificil relacado dos elementos apolineo e dionisiaco se pode "simbolizar
através da unido fraterna de ambas as divindades: Dioniso fala a linguagem de Apolo,
Apolo porém acaba por falar a linguagem de Dioniso'*°." Se tal obra "pode ser apreendida
como um todo, sem negar a existéncia individual, se tal criagdo pdde ser empreendida

sem destruir o seu criador'®"

, mais uma vez se pode questionar: onde iremos buscar a
solucdo para tal contradicdo? E que se, por um lado, assim se cumpre o objectivo
supremo da Tragédia e da Arte em geral, por outro existe ainda mais uma condicao para
que ele possa ser dado como consumado - a condicdo da liberdade. A Arte sera a
expressdo livre’™ de uma comunidade livre™®, apreciada por um publico também ele

livre'®,

"Ora, a liberdade daquele que quer ser livre no isolamento, na soliddo, é uma liberdade desgragada,
erroneamente entendida. O impulso de soltar-se da comunidade, de querer bastar-se a si mesmo, ser
independente, ser livre estritamente no plano do particular, sé pode conduzir directamente ao oposto

deste proposito arbitrario: a mais completa ndo-independéncia'®."

> Gt. Ibidem, p. 28.
52 Ibidem, p. 20.
153 Ibidem, p. 21.
'S4 Gf. Ibidem, p. 101.
'55 Ibidem, p. 153.
158 Ibidem, p. 149.
157 "Porque arte verdadeira é a mais elevada liberdade e a arte ndo pode anunciar outra coisa sendo a maxima
liberdade; ndo pode dar lugar a ordens, a decretos, em suma, ndo pode dar expressdo a nenhum objecto extra-
;gsrtl’stico." (R. Wagner, AR, p. 45).
Cf. Ibidem.
159 Gf. Ibidem, p. 107.
160 g, Wagner, OAF, p. 55.
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Neste sentido, a Obra de Arte do Futuro é colectiva sob dois pontos de vista: ela exige

uma comunidade de artistas - ainda que esta se possa diluir entre um projecto e outro,

161

para se reformular no seguinte " - e a comunhao das diferentes disciplinas artisticas.

"A grande obra de arte total, que ha-de compreender todos 0s géneros da arte para de certo modo
usar cada um desses géneros como meio e suprimi-lo em favor da realizagdo do objectivo conjunto de
todos eles, a saber, o da representacdo incondicionada e imediata da natureza humana na sua
perfeicdo, essa grande obra de arte total, o espirito ndo a vé como facto arbitrario passivel de ser
realizado pelo individuo singular, mas sim como a obra dos homens do futuro, que necessariamente

tem que ser pensada como obra colectiva'®."

Trata-se, portanto, de um processo de criacdo decorrente de cada uma das disciplinas

artisticas que se interpenetram reciprocamente e simultaneamente se complementam,

gerando a Obra de Arte una (que segundo o autor é o Drama'®®)

164

, ha qual todas as outras

se diluem, se dissolvem Resumindo, é o préprio Wagner quem sistematiza os

procedimentos exigidos para que se possa equacionar a Obra de Arte do Futuro:

1 - "Como vimos, a arte plastica s6 pode prosperar criativamente se, nas suas obras, se colocar em
alianga com o homem artista, e ndo com o homem exclusivamente orientado para a mera utilidade.

2 - O homem artista s6 pode satisfazer-se perfeitamente na unido de todas as modalidades artisticas
na obra de arte colectiva: no isolamento de uma das suas capacidades artisticas sera néo-livre, sera
ndo-inteiramente aquilo que pode ser; pelo contrario, na obra de arte colectiva sera livre e sera
inteiramente aquilo que pode ser.

3 - A verdadeira aspiragdo da arte €, pois, aquela que tudo abrange: todo aquele que se encontra
animado pelo verdadeiro impulso para a arte quer alcancar por intermédio do maximo
desenvolvimento da sua capacidade particular, ndo a glorificacdo desta capacidade particular, mas
simplesmente a glorificacdo do homem todo na arte.

4 - A obra de arte colectiva superior € o drama: na riqueza que Ihe é possivel, o drama s6 pode existir

quando nele cada modalidade artistica existir na sua méaxima riqueza'®."

181 "Assim, cada obra de arte dramatica que nasce sera produto de uma nova unido de artistas, que nunca existira antes
e que nunca se repetira da mesma maneira: tal unido passara a existir a partir do momento em que o actor e poeta do
herdi elevar a sua intengéo ao plano de intencéo colectiva da comunidade de que precisa, e dissolver-se-4& no momento
em que esta intengéo tiver sido realizada. / Deste modo, numa tal unido artistica, nada podera tornar-se rigido ou
estatico: a unido tem lugar em vista de um sé objectivo, que se alcanga num dia definido; no dia seguinte, sob condigbes
inteiramente novas, por via da intengdo entusiasmada de um outro individuo completamente diferente, transformar-se-a
em outra unido que sera totalmente diferente da anterior, na medida em que trata de promover a efectivagido da sua
obra segundo as leis inteiramente especificas que, enquanto meios ao servi¢o da finalidade de realizar a nova intencéao
assumida, se oferecem também elas como algo de novo, nunca antes existente." (/bidem, pp. 206-207).

152 Ibidem, p. 37.

183 Gf. Ibidem, p. 63.

184 Gf. Ibidem, p. 195.

'8% Ibidem, pp. 177-178. (A numeragao é nossa).
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Este quarto ponto levanta um outro tipo de problemas, ja que o que se espera da Obra de
Arte do Futuro difere, ou de certa forma pretende ir mais além, da concep¢ao dramatica

da Tragédia grega em pelo menos dois aspectos:

a) "(...) o apogeu da arte grega foi conservador, uma vez que se apresentava a consciéncia publica
como expressao valida da mesma, enquanto hoje a genuina actividade artistica é revolucionaria, ja

que s6 pode existir em oposicao aos valores correntes'®."

b) "Se a obra de arte grega sintetizava o espirito de uma nacao bela, a obra de arte do futuro tem que
abarcar em si o espirito da humanidade livre, para la de todos os limites respeitantes as
nacionalidades. Nela, o cunho nacional ndo pode ser mais que um adorno, um estimulo oriundo da

diversidade individual, mas nunca um obstaculo espartilhante'®”."

Assim, apesar de s6 podermos propriamente conhecer aquilo que ja foi levado a cabo no
passado, mas sendo que o autor considera um erro organizar o futuro baseando-nos em

18 percebemos que a

regras que lhe sejam alheias, sejam elas passadas ou presentes
materializacdo do projecto wagneriano ndo poderia insistir no modelo da Tragédia
grega'®. Reiterando esta ideia, numa abordagem alids muito semelhante a que Canudo

viria a ter em relacédo ao Cinema, € o préprio Wagner que acrescenta:

"A obra de arte perfeita, a expressdo grandiosa e una de uma sociedade livre e bela, o drama, a
tragédia, ndo renasceu (...) pela simples razdo de que nao pode renascer e, pelo contrario, tem de

voltar a nascer por inteiro. S6 a grande Revolugdo da humanidade (...) pode vir a dar uma tal obra de

arte17o."

Poderia ela nascer na Opera? E também o autor que responde, em a Obra de Arte do
Futuro, alegando que, na Opera, a Musica se tornou vaidosa, tentando reivindicar para si

um direito superior sobre a Danca e a Poesia que, ao serem chamadas apenas a servir a

186 R Wagner, AR, p. 79. (As alineas sdo nossas, nesta nota e na seguinte).

%7 Ibidem, p. 84. Na segunda parte deste estudo sera possivel observar como esta abordagem wagneriana coincide
com a proposta de Canudo no que respeita a internacionalizagdo do Cinema, enquanto linguagem universal, mas como
ela também, paralelamente, podera colidir com o seu projecto de «Filme Latino». (Cf. Capitulos 3.1. "A nova linguagem",
p. 61 e seguintes e 5.1. "O «Filme Latino»"). Posteriormente ela podera contribuir também para uma breve reflexao
sobre a manutencéo (ou ndo) da existéncia de cinematografias nacionais no contexto do Cinema contemporéaneo. (Cf.
Capitulo "6.2. Distribuicao", pp. 112-113).

168 Cf. R. Wagner, OAF, p. 209

189 "Nao importa discutir se 0 mundo helénico foi alguma vez essa idade de oiro, de comunh&o entre o povo e a arte,
como pensava o autor, assim como o Nietzsche de A Origem da Tragédia ou o préprio Marx na juventude. A nostalgia
de Wagner pela Grécia pré-socratica ndo é um apelo ao recuo, nem sequer uma tentativa de fundar um neo-helenismo.
O mestre sabia que as condi¢des sociais do seu tempo eram totalmente diferentes (...). Para mais Wagner considerou
sempre a imitagdo um exercicio estéril, por muito nobres que fossem os modelos imitados. Aspira, isso sim, a uma
sintese artistica capaz de exprimir os sentimentos da humanidade inteira." (C. Fonseca, "Introdugao”, in AR, p. 27).

"7 R. Wagner, AR, pp. 82-83.
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Musica, reagem contra a irma sequiosa de dominacdo, esbocando um cenario de
configuragdes egoistas’’".

Ora, se a Tragédia grega se diluira na separacdo das Artes e a Opera se manifestava
incapaz de recuperar o0 seu projecto, teriamos de esperar por uma nova forma artistica
capaz de preceder a sua reconciliacado? Sera legitimo equacionar que essa nova forma
artistica possa ser o Cinema, tendo na sua origem uma dimensao de linguagem universal
(nomeadamente no que respeita ao periodo mudo) andloga a da Muasica (usando-a desde
a sua origem como seu complemento privilegiado), capaz de transpor o tal «obstaculo
espartilhante» das nacionalidades e particularidades de cada cultura? Estara a Sétima
Arte em condicdes de assumir a assimilagcdo de todas as formas de Arte que Ihe séo
precedentes, respeitando a especificidade de cada uma, mas promovendo a

2 e, consequentemente, de efectivar esse «voltar a

complementaridade entre todas'’
nascer por inteiro» equacionado por Wagner para a Obra de Arte do Futuro? Sera o
Cinema a possibilidade de concretizacdo do projecto wagneriano da Obra de Arte Total e
perfeita?

Ricciotto Canudo, ao deparar-se com estas questdes, dedicou grande parte da sua obra a
responder-lhes com um vigoroso e destemido SIM. Por isso, o que agora se propde €
que, nos capitulos que se seguem, perante o divércio entre Apolo e Dioniso, perante

todos os Mercurios...

"Perante a imagem do atarefado deserto do nosso mundo artistico (...), perante a percepgédo da
incondicionada esterilidade desta matéria artistica que eternamente se vai seduzindo a si mesma,
perante a visdo deste caldo informe cuja borra € a mais pedante e bolorenta desvergonha, (...)
resumindo, perante a consideracdo desta total impoténcia criadora, ndo tenhamos medo de nos
virarmos para o tremendo, para o aniquilador golpe do destino capaz de dar fim a esta tralha (...)

desmesuradamente divulgada, e abrir espago para a obra de arte do futuro (...)173."

"I Cf. R. Wagner, OAF, p. 128.
72 Cf. José. M. Justo, "O Tempo e o Anel (Wagner, Feuerbach e o Futuro)", in OAF, p. 250.
'73 R. Wagner, OAF, pp. 101-102.
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Parte Il

A TEORIA DAS SETE ARTES



2. A SETIMA ARTE E A SUA ESTETICA'"*

"Quem o poderia ter sonhado antes do nosso tempo?

Ninguém, porque a evolugéo espiritual dos homens n&o tinha ainda atingido
a plenitude de um desejo violento de conciliagao ente a Ciéncia e a Arte
para a complexa representagdo da vida total.

O Cinematégrafo renova a cada dia, cada dia com mais forga,

a promessa dessa grande conciliagdo, ndo apenas entre a Ciéncia e a Arte,
mas entre os Ritmos do Tempo e os Ritmos do Espaco'’."

Todos os povos da terra, como que por uma espécie de telepatia universal, parecem
apresentar uma maneira de estar no plano estético muito semelhante. Ainda que a
classificacao das Artes seja permeavel ao tempo e constantemente se actualize, em todas
as culturas é possivel analisar o mesmo tipo de expressdes, 0s mesmos «géneros»
artisticos: a Musica, com os seus complementos, a Poesia e a Danca (ainda que esta

7). e a Arquitectura,

tenha sido inicialmente negligenciada por Ricciotto Canudo
complementada por sua vez pela Pintura e a Escultura. Ao construir a sua primeira
cabana, e ao desfrutar da sua primeira danca, com o simples acompanhamento da voz a
cadenciar o batimento dos pés no solo, o homem primitivo descobre a Arquitectura e a
Musica'”’. A Arquitectura tera assim nascido, como j& se teve a oportunidade de referir a
propésito de Wagner'”®, de um principio utilitarista, da necessidade material de construir
um abrigo. Depois, 0 homem quis embeleza-la com figuracdes dos seres e das coisas, do

homem e da natureza'’®

, cuja lembranca desejava perpetuar, inventando as suas
seguidoras, a Pintura e a Escultura. Ao longo dos séculos, a Musica seguiria um processo
de certa forma inverso ao da Arquitectura: nascida de uma necessidade totalmente

espiritual de elevacao e de esquecimento, ela consiste na intuicdo e na organizacdo dos

7% Para este capitulo optou-se por escolher o titulo que Ricciotto Canudo atribuiu a uma coleccéo de oito textos que
escreveu (a maior parte dos quais em L'’Amour de I'Art) entre 10 de Outubro de 1921 e 9 de Setembro de 1922 - "Le
Septieme Art et son Esthétique” - designagéo seguida dos respectivos subtitulos: "La tache de I'écraniste a)", "Sur une
tentative b)", "L'immatériel au cinéma c)", "L'autre personnage c/d)", "Les domaines propres au Cinéma e)" e f), "Du
langage cinématographique g)" e "De la «vérité cinématographique» h)".

'75 "Qui aurait pu y songer avant notre temps? Aucun, car I'évolution spirituelle des hommes n'était pas encore arrivée a
I'épanouissement d'un désir violent de conciliation entre la Science et I'Art pour la complexe représentation de la vie
totale. Le Cinématographe renouvelle chaque jour, chaque jour, un peu plus puissamment, la promesse de cette grande
conciliation, non seulement entre la Science et I'Art, mais entre les Rythmes du Temps et les Rythmes de I'Espace.” (R.
Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 40).

76 Ainda que, em 1911, comece por falar em «sexta Arte», deixando de fora a Danca (alidas & semelhanca da
classificagao hegeliana, brevemente referida no Capitulo 1. "A classificagdo das Artes e a Obra de Arte Total", p. 19.)
Canudo tenta desde logo definir as condi¢cdes para que o Cinema possa afirmar o seu estatuto artistico. A guerra
interrompe o seu trabalho e é em 1919 que fixa o Cinema no lugar que até hoje sera seu, o de Sétima Arte,
acrescentando a Danga, que nao tinha «contabilizado» anteriormente, como «ramificagdo» da Musica. (Cf. G. Dotoli &
J.-P. Morel, op. cit., p. 12).

"7 Cf. R. Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in Ul, p. 162.

178 Cf. Capitulo 1. "A classificacdo das Artes e a Obra de Arte Total", p. 20.

'79 Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (Il) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul, p. 64.
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ritmos existentes na natureza'®. Sera nesse sentido que Ricciotto Canudo afirma,

relativamente aos complementos desta Arte, que a Poesia € um esforco da palavra e a

Danca um esforco da carne, para se tornarem Musica'®'.

Assim, a Musica e a Arquitectura terdo sido sempre os dois grandes pilares, as duas

183

grandes categorias'® da elipse'® sagrada da Arte e cabia-lhes o papel de englobar todas

as outras, na luta contra o «fugidio» das coisas, na fixacao de todas as forcas plasticas e

184

ritmicas da mais profunda vida interior dos homens Se sempre coube a estas

expressdes artisticas manifestar a vida estética da humanidade, a introdugdo de uma
Sétima Arte apresentava-se como inconcebivel para os mais cépticos, por implicar
justamente o ocaso de um mundo e consequentemente a aurora de um outro, novo'®.
Mas a vida moderna, no seu ritmo rapido e de espirito aberto, exige expressdes novas a

Arte que a representa’®®:

"(...) o Nosso tempo, incomparavel no vigor interior e exterior, na nova criagdo do mundo interior e
exterior, na produgdo de forgas (...) interiores e exteriores, fisicas e religiosas, (...) sintetizou (...) as

multiplas experiéncias do homem. Fizemos todas as somas da vida pratica e da vida sentimental,

casamos a Ciéncia e a Arte, (...) aplicando-as uma a outra para captar e fixar os ritmos da luz'® "

O templo onde a boda se realizou foi precisamente o Cinema'®. Esta nova expresséo da
Arte devia ser uma Pintura e uma Escultura em movimento, desenvolvendo-se no tempo,
tal como a Musica e a Poesia que ganham vida gracas ao ritmo, durante a sua

'8 na sua performatividade. Por outras palavras, o Cinema, a semelhanca da

execucao
Arquitectura e dos seus complementos, seria capaz de fixar definitivamente as suas
figuracbes, mas precisaria de tempo para que a bobine se desenrolasse perante os
nossos olhos'®. Como a Musica, a Sétima Arte ndo sabe afectar a nossa sensibilidade

sendo ao desenvolver-se no tempo, habituando o espirito a apreender rapidamente o

'8 Gf. R. Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in Ul, p. 162.

'8! Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (Il) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul, p. 64.

'82 Gf. R. Canudo "La legon du cinéma" [L'Information, 1919], in Ul, p. 41.

18 yier Anexo 1, p. 147.

184 Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (1) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul, pp. 63-64.

185 Gf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 24 e "La naissance d'un sixiéme art
- essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 32.

'8 Gf. R. Canudo, "Préface a I'Autre Aile" [1922], in Ul, p. 116.

187 n(_..) Notre temps, incomparable de vigueur intérieure et extérieure, de création nouvelle du monde intérieur et
extérieur, d'engendrement de puissances (...) intérieures et extérieures, physiques et religieuses, (...) a synthétisé (...)
les multiples expériences de I'homme. Nous avons fait tous les totaux de la vie pratique et de la vie sentimentale, nous
avons marié la Science et Art, (...) les appliquant I'une a l'autre pour capter et fixer les rythmes de la lumiere." (R.
Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in Ul, p. 163).

188 A este tema, do Cinema como novo templo, como novo espago sagrado e magico, ira regressar-se mais adiante, no
Capitulo 3.3. "O publico", p. 71.

189 Gf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 25 e "La naissance d'un sixieme art
- essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 32.

190 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (1) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul p. 63.
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essencial dos quadros que se sucedem uns aos outros, compondo, no seu conjunto, a

191 192

visdo de uma obra Devendo distanciar-se do Teatro °“, nomeadamente no que

respeita aos métodos de representacdo (forcosamente novos, em especial devido a
auséncia da palavra'®, durante o periodo mudo), simultaneamente cria uma nova

Pantomina (pelo gesto) e uma nova Danca (pelo ritmo do corpo) da expressdo’®.

"A Arte Sétima concilia assim todas as outras. Quadros em Movimento. Arte Plastica que se

desenvolve segundo as normas da Arte Ritmica'®."

Ao promover a fusdo entre os Ritmos do Espaco e os Ritmos do Tempo'®, o Cinema

torna-se capaz de criar uma nova expressao da imagem desenvolvida no tempo, apta a

197

resumir todas as que a antecederam'”’ e dando, assim, também origem a uma emocao

estética nova, a da Arte Plastica em movimento'®. As formas e os ritmos fundem-se no

199

rodopio do aparelho de projeccao ™ e o filme, como um poema, um romance, uma

tragédia, um quadro, uma estatua, uma casa, uma sinfonia, ou melhor, como todas estas

expressdes artisticas em conjunto®®

|201

, transforma-se na Ultima expressdo do Drama
Musical®”’. Resumindo, o Cinema representa a sintese de todas as Artes e também a
aspiracdo profunda que a determina, com que o homem sonha desde a Renascenca®®,
unindo simultaneamente a Ciéncia e a Arte, o Real e o Ideal. Esta capacidade de sintese,
viabilizada pela desconstrucao espaciotemporal que o Cinema opera em relacdo a cada
uma das Artes - erradicando a imposicao de que as Artes Plasticas sdo espaciais e as
Artes Ritmicas, temporais, numa gramatica propria e totalmente inovadora, fundamentada
no ritmo, no movimento, no tempo, onde passam a intervir maltiplas linguagens artisticas

fundidas numa s6 -, sera essencial para a afirmacao do seu estatuto artistico. Sé na

91 Gf. R. Canudo, "La lecon du cinéma" [L'Information, 1919, in U, p 41.

192 A necessidade de demarcagdo do Teatro por parte do Cinema é uma preocupagao recorrente em Ricciotto Canudo,
pelo que a ela se regressara, abordando diferentes angulos, nos Capitulos 3.2. "A nova obra e o novo artista", pp. 67-68
e 4."A Fabrica de Imagens é uma Arte?", pp. 75-76.

198 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (1) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul p. 63.

194 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in U, p. 27; "La naissance d'un sixiéme art -
essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in U/, p. 35 e "La legon du cinéma" [L'Information, 1919],
in Ul, p. 43.

198 | Art Septieme concilie ainsi tous les autres. Tableaux en mouvement. Art Plastique se développant selon les
normes de I'Art Rythmique." (R. Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in Ul, p. 163).

19 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [ll Nuovo Giornale, 1908], in Ul, pp. 24-25 e "La naissance d'un
sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 32.

'97 Cf. R. Canudo, "La lecon du cinéma" [L'Information, 1919], in Ul, p 41.

'98 Gf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [// Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 25.

199 Gf. R. Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in U, p. 164.

200 Gf, R. Canudo, "Deux arts réunis. Cinéma et musique" [Comaeedia, 1921], in Ul, p. 94.

20T mWagner songeait un jour & créer des drames musicaux congus comme de véritables «danses idéales sur l'océan de
musique pure (...)». Son apport formidable a la naissance de notre «drame musical», (...) prit son élan dans une telle
volonté. Il faut aujourd'hui créer a I'écran des «danses idéales», c'est-a-dire des actions dramatiques parfaitement
s(}/nchroniques, sur des musiques connues dont I'émotion du monde se nourrit déja." (lbidem, p. 92).

202 of. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., p. 14.
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realizacdo deste projecto o Cinema se afirma como Arte: captando o movimento e
fixando-o nas imagens que produz, fundindo o espaco e o tempo, tornando o tempo
plastico e o espacgo temporal, ritmico.

A Teoria das Sete Artes implica, portanto, muito mais do que acrescentar, do que apenas
somar mais uma Arte as anteriormente existentes. Aceitar a definicdo de Sétima Arte de
Canudo envolve ndo s6é a descoberta de uma expressao artistica nova e enquanto isso
mesmo - uma Arte -, mas também a compreensdo de que todas as outras que a
precederam sdo renovadas passando a relacionar-se entre si de uma forma até entéao
inconcebivel. O «circulo do movimento» da Estética fecha-se, enfim, na fusdo de todas as
Artes operada pelo Cinema. Mas, para Canudo, esse circulo, essa esfera tinha de ser
«achatada nos pélos»: uma elipse como imagem perfeita da vida, do movimento®®.
Nessa figura geométrica®®* em perpétuo movimento, foi depositada a mais alta aspiragéo

comum a humanidade:

"Todos os homens, ndo importa sob que clima histérico, geografico, étnico ou ético, encontraram o

seu prazer mais profundo, que consiste muito simplesmente no mais intenso «esquecimento de si-

-proprio», enrolando a sua volta tenazes espirais do esquecimento estético™®."

Trata-se da capacidade de desfrutar de uma vida superior a vida, de uma personalidade
multipla que cada um pode atribuir a si préprio, contornando a sua propria
personalidade®®. Assim, Canudo, ao inscrever esta nova mimica representativa da vida

1?°” no dominio das outras Artes, conferindo-lhe um caracter estético, ao reconhecer o

tota
Cinema enquanto linguagem capaz de renovar, transformar e difundir as outras artes,
actualiza simultaneamente o projecto wagneriano, concluindo que "precisamos do Cinema
para criar a arte total para a qual todas as outras sempre tenderam?®."

No entanto, ainda que a sua confianca no futuro da Sétima Arte pareca inabalavel, a

verdade é que Canudo nado deixa de reconhecer, como mais adiante se tera a

203 Gt R. Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in U, pp. 162-164.

204 Mais uma vez é pertinente regressar ao Anexo 1 (p. 147) onde se apresenta uma reproducéo grafica dos esquemas

de Ricciotto Canudo para representar a Teoria das Sete Artes através da figura da elipse.

205 "Tous les hommes, sous n'importe quel climat historique, ou géographique, ou ethnique, ou éthique, ont trouvé leur

plus profonde jouissance, qui consiste tout simplement dans le plus intense «oubli de soi-méme», en enroulant autour

d'eux les spirales tenaces de I'oubli esthétique." (R. Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in

Ul, p. 163).

296 "On voulait créer des foyers d'émotion capables de répandre sur toutes les générations ce qu'un philosophe italien

appela «l'oubli esthétique», c'est-a-dire la jouissance d'une vie supérieure a la vie, d'une personnalité multiple que

chacun peut se donner en dehors et au-dessus de sa propre personnalité." (Ibidem, p. 162). Esta ideia tinha ja sido

introduzida no Capitulo 1.1. "Apolo, Dioniso e... Mercurio" (p. 23), a propdsito da caracterizagao das orgias dionisiacas e

da faléncia do principio da individuagao propostas por Nietzsche em O Nascimento da Tragédia.

207 Gf. R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul,
. 36.

Eos "Nous avons besoin du Cinéma pour créer l'art total vers lequel tous les autres, depuis toujours, ont tendu." (R.

Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in U, p. 161).
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possibilidade de analisar de forma mais sistematizada®®, que inicialmente o

Cinematografo ndo pode ser visto ainda como uma Arte, mas apenas como a casa de
uma Arte nova que se poderia vir a tornar um templo para a Estética®’®. Devido ao seu
nascimento recente e a sua maravilhosa complexidade, composta por todos os séculos de
actividade humana®'’, encontrava-se numa fase demasiado confusa para que fosse
possivel estabelecer de imediato normas de visdo, de composicao e execugao, fases que
constituem a criagdo da Obra de Arte, ou seja, para que fosse possivel de imediato rasgar
uma teoria®'?. A sua dimens&o técnica, pelo contrario, desenvolve-se rapidamente e com
enorme variedade, monopolizando quase toda a atencdo dos criadores?'®. Mas esta
vertente pratica ndo comporta apenas a forca eléctrica e mecéanica implicita na fabricacéao
das obras cinematograficas, ja que ela também envolve o talento do artista «distribuidor
de luzes»*'*. A partir dessa disputa superior e continua entre o espirito e a mecanica,
entre a Arte e a Ciéncia, a técnica comeca a permitir tentativas de diferenciamento de
estilos?'®: Canudo d& o exemplo de Griffith e Abel Gance para citar apenas dois nomes

216 2 americana e a francesa.

suficientemente representativos de duas culturas diferentes
Paradoxalmente, esta operacdo, em que artistas geniais conferem ao novo espectaculo
ritmos de pensamento e Arte, sera um dos primeiros passos estéticos que permitem ao
«teatro cinematografico» revelar alguns dos seus aspectos mais significativos®'’. Mas por
as preocupacdes de ordem estética parecerem inicialmente relegadas para um plano

218

secundario”’”, instalando um cenario que Canudo descreve como plena anarquia

mental?'®, torna-se necessario encontrar uma direcgdo espiritual, uma orientacdo geral

29 Gf, Capitulo 4: "A Fabrica de imagens é uma Arte?".

210 " ¢ Cinématographe ne peut donc pas étre un art aujourd'hui. Mais pour plusieurs raisons, il, théatre
cinématographique est la premiére maison de I'art nouveau, - d'un art qu'il nous est donné a peine de concevoir. Cette
«maison» peut-elle devenir un «temple» pour l'esthétique?" (R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le
cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 36).

21 Cf. Ibidem, p. 38.

212 vl est un art qui n'admet pas - ou pas encore - de théorie, c'est bien le Cinéma. Sa naissance, en tant qu'art, est
trop récente, et encore trop confuse, embrouillée, souillée méme avec trop de fréquence, pour qu'il apparaisse facile
d'en dégager ces normes de vision, de composition et d'exécution, qui constituent I'enfantement de I'ceuvre d'art.” (R.
Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - la tche de I'écraniste (a)" [L'’Amour de I'Art, 1921], in Ul, p. 77).

213 |_a technique du Cinéma accapare cependant presque toute I'attention des écranistes. Les modes d'exécution (...),
régis par les moyens de reproduction photographique, dominent les préoccupations de l'artiste qui veut créer (...) son
ceuvre, le film." (Ibidem).

24 g technique de I'Ecran, par contre, s'est développée rapidement et avec une trés grande variété, selon le talent des
écranistes, les moyens dont ils disposent, les décors et les sites, le type humain et le type naturel des pays ou I'ceuvre,
c'est-a-dire le film, a été créée. Cette technique ne comporte pas seulement les modes utilisés de la puissance
électrique et mécanique asservie a la fabrication des films; mais, aussi, le talent de I'artiste metteur en scéne, adaptateur
glsastique de la vision, distributeur des lumiéres a capter." (Ibidem).

"Le style est de I'homme; et le style, c'est I'art. Jusqu'ici, les beaux essais des meilleurs écranistes, pour avoir un
style, n'ont pas empéché au cinéma d'étre un ramassis illustré de faits divers, et ils ne demeurent que comme des
essais." (R. Canudo, "T.S.F." [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in U, p. 311).

216 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'Amour de I'Art, 1921], in U, p. 77.
27 Gt R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul
. 38.
Bro Cf. R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'Amour de I'Art, 1921], in U, p. 77.
219 Cf. R. Canudo, "L'«Avenir du cinéma frangais»" [La Renaissance Politique, Littéraire, Artistique, 1921], in UI, p. 76.
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para os criadores, comparavel & que é possivel encontrar nas outras Artes®°. S6 que o
Cinema, destinado a percorrer estadios semelhantes aos das outras disciplinas artisticas,
iria fazé-lo de forma particularmente rapida, como «um menino grande ainda
indisciplinado»??'. O autor acreditava que, pouco a pouco, cada filme deixaria de se
apresentar como um objecto isolado e arbitrario, aderindo aos movimentos estéticos de
conjunto que permitem classificar por épocas idénticas as obras da Poesia, da Musica, da
Pintura, etc.???. A semelhanga do que, segundo Canudo, Wagner fez com a Musica®?, s6
com um esforgo para pensar o Cinema seria possivel fixar as suas leis essenciais, nao
apenas as técnicas, mas também as Estéticas. Precisamente por se tratar de uma Arte
nova em todos os aspectos, era necessario estabelecer, através do exame das obras e da
clarificacdo das tendéncias os primeiros elementos de uma verdadeira Estética do

Cinema, as orientacdes gerais, o ritmo comum das manifestagées semelhantes®“.

"Toda a Estética, aplicada a qualquer arte, é a sua explicacdo e a sua filosofia. E acima de tudo a
«critica». (...) Procura as regras que dominam essa representagdo humana da vida interior que toda a
visdo da arte é. (...) A Estética esta para a obra de arte como a Filosofia para a obra de razdo. Um
«sistema», em suma, uma concepg¢ao unitaria das aspiracdes e das realizagbes, que faz com que

toda a obra de arte surja, jamais como um fendmeno isolado, mas fazendo sempre parte de um

conjunto, ligado a alma total de um tempo?*°.”

Ricciotto Canudo dedica-se entdo a lancar as bases de uma Estética cinematografica®®
que, a seu ver, teria de ser composta por duas ramificagdes de estudo: a Perspectiva (a
visdo de conjunto de uma obra em relagdo a visédo de um criador e do tempo em que ela
eclode), e a Sintaxe (0 pormenor da sua execugdo)®’. A questao estética levantada pelo
autor que mais se destaca talvez seja precisamente aquela em que se tem vindo a insistir:
a de que o Cinema, enquanto a Sétima Arte, cronologicamente a ultima inventada pelo
homem para a representacdo total da sua vida, consiste na complexa incorporagdao de
todas as outras disciplinas artisticas. Simultaneamente plastica e ritmica, espacial e

229 Gf. Ibidem.

21 Cf. R. Canudo, "Symbolisme" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 264 e "Exotismes" [Paris-Midi e Le Siecle,
1923), in U, p. 325.

222 of. R. Canudo, "T.S.F." [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 310.

223 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art ()" [Le Film, 1921], in UI, p. 60.

24 Cf. Ibidem, p. 59.

225 "Toute Esthétique, appliquée a quelque art que ce soit, en est I'explication et la philosophie. Elle est au-dessus de la
«critique» (...). Elle cherche les régles qui dominent cette représentation humaine de la vie intérieure qui est toute vision
d'art. (...) L'Esthétique est a I'ceuvre d'art ce que la Philosophie est a I'ceuvre de raison. Un «systéme» en somme, une
conception unitaire des aspirations et des réalisations, fait que toute ceuvre d'art apparait comme un phénomene jamais
isolé, mais faisant jours partie d'un ensemble, lié a I'ame totale d'un temps." (/bidem).

226 Gf. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., p. 14.

227 "Toute esthétique se compose de deux branches d'étude: la Perspective et la Syntaxe, c'est-a-dire de la vue
d'ensemble d'une ceuvre par rapport a la vision d'un créateur et au temps ou il écl6t, et du détail de son exécution." (R.
Canudo, "L'Esthétique du Septieéme Art (1)" [Le Film, 1921], in Ul, p. 60).
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temporal, composta de quadros em movimento, é, por iSso mesmo, a Unica Arte capaz de
recriar totalmente a vida®?®. E parece ser também neste sentido que Canudo reitera a
possibilidade de o Cinema se afirmar como poderoso instrumento de auxilio de todas as
Ciéncias, com destaque para as que se dedicam as relacdes entre os seres e as reacgoes
mais indefiniveis do individuo. Se nao se limitar a vagos quadros evocativos das
recordacdes de uma personagem, a representacdo plastica do pensamento pode

encontrar no ecrd formas de uma sugestdo incomparavel®?®

, ja que "o dominio da alma
pode ser aprofundado pelos pincéis de luz do realizador com maior precisdo do que pela
palavra de um poeta ou pelos acordes de um musico®®." Por se tratar de uma Arte
completa, no entender de Canudo a uUnica com o poder de «representar a vida em

231

movimento», a «vida integral», o «individuo total»“"', a Sétima Arte apresenta-se como a

invencdo moderna suprema, a Arte do século XX?*?: resume todas as outras, sejam elas

233

da ordem do simbolo ou da realidade“””, assumindo um papel decisivo na formacgao da

alma moderna®*,

"O Cinema deve ser digno de se tornar numa das mais altas fun¢des sociais, (...) a0 mesmo nivel que
as outras Artes. O seu espectéculo, variado no espirito, nas formas, no ritmo, destina-o, antes de
tudo, a difundir de um povo para outro: os acontecimentos diarios, a vida de cada aglomeracéo

humana, a lembranca dos grandes momentos da Historia, a figuragdo, em suma, da vida total do

mundo (...)%."

Ao promover a partilha junto dos inumeraveis publicos de todos os paises de uma
emocao equiparavel as emocgdes sentimentais e artisticas, ou seja estéticas, das outras
Artes, esta «formidavel linguagem humana»2*® viria a ocupar, muito rapidamente, o seu
lugar nessa «figuragdo superior da vida-sonho a que chamamos Arte»?*’. Neste sentido, o
Cinema consistiria também num desafio para esse mesmo publico, procurando vencer o

cepticismo do «mundo intelectual» e incentivando o aumento do nivel de exigéncia por

228 Cf. R. Canudo, "Deux arts réunis. Cinéma et musique" [Comacedia, 1921], in Ul, p. 91.

2% Gf. R. Canudo, "Films psychiques" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul p. 186.

230 v e domaine de I'ame peut-étre fouillé par les pinceaux de lumiére de I'écraniste et précisé mieux que par la parole
du poéte ou par les accords du musicien." (lbidem).

231 Cf. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., p. 15.

%2 ¢f. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art ()" [Le Film, 1921], in Ul, p. 62 e "Musique et cinéma. Langages
universels" [Comeedia, 1921], in Ul, p. 74.

233 Gf, R. Canudo, "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 24.

234 ¢f. R. Canudo, "Lyon et le cinéma" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 206.

235 » e Cinéma doit étre digne de devenir une des plus hautes fonctions sociales, (...) au méme titre que les autres arts.
Son spectacle, varié d'esprit, de formes, de rythme, le destine plus que tout a colporter d'un peuple a l'autre: les
événements du jour, la vie de chaque agglomération humaine, le rappel des grands moments de I'Histoire, la figuration,
en somme, de la vie totale du monde (...)." (R. Canudo, "L'«Avenir du cinéma frangais»" [La Renaissance Politique,
Littéraire, Artistique, 1921], in Ul, p. 76).

2% Gf, R. Canudo, "Don Juan et Faust de Marcel L'Herbier" [origem nio identificada], in Ul, p. 145.

287 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'Amour de I'Art, 1921], in U, p. 78.
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parte das «massas». A aceitacdo da Sétima Arte pela «elite» como uma expressao
estética nova contribuiria para que o Cinema se libertasse da pesada crisalida®® de
desconfianca que o envolvia, tendo Canudo esperanca que o0s «intelectuais» se

insurgissem na defesa do seu estatuto artistico.

"O mundo intelectual, hoje tdo desdenhosamente distanciado do Cinema, sera o seu salvador. Porque
o0 mundo intelectual nao é apenas composto por artistas e sabios, mas também por inumeraveis seres
humanos que gravitam a volta das ciéncias e das artes: pessoas de gosto, ou sem gosto, que pensam

ou pretendem pensar, trata-se de uma falange inaprecidvel de amigos, de inimigos ou de

indiferentes®."

Por outro lado, Canudo acredita que também «mecanicos e operarios» se rebelariam
contra os «melodramas popularuchos»?*°, exigindo o enobrecimento Cinema para |4 da
banalidade quotidiana. Se a Arte consiste em elevar o mais baixo para o mais alto, se lhe
€ proprio fazer ascender a besta a Deus, renovando assim 0s povos ao revelar a sua vida

mais profunda, o Cinema, enquanto Arte, ndo seria excepcdo®*'.

2.1. Definicao de Cinema e das suas propriedades

Ao empenhar-se na descoberta das caracteristicas da Sétima Arte, Canudo procura os
seus elementos mais significativos e os seus dominios exclusivos, que poderiam
contribuir para a sua definicdo (ainda que, relembramos, faca questao de reiterar que, no
Cinema como nas outras Artes, os esforcos devam ser canalizados mais no sentido de

sugerir, do que de definir)*.

“[O Cinema] Nasceu da vontade, da ciéncia e da arte dos homens modernos para exprimir mais

intensamente a vida, para dar significagao, através dos espacos e dos tempos, o sentido da vida

238 "Cependant, le Cinéma semble un peu partout sorti de sa lourde chrysalide. (...) Le monde intellectuel se pose enfin

cette question du cinéma considéré comme une expression esthétique nouvelle." (R. Canudo, "M. Antoine et le cinéma"
LLes Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 272).

% "Le monde intellectuel, aujourd'hui si dédaigneusement éloigné du Cinéma, sera son sauveur. Car le monde
intellectuel n'est pas seulement composé d'artistes et de savants, mais aussi des innombrables étres humains qui
gravitent autour des sciences et des arts; ainsi que des gens de godt, ou sans go(t, qui pensent, ou prétendent penser,
et il s'agit la d'une phalange inappréciable d'amis, d'ennemis ou d'indifférents." (R. Canudo, "L'«Avenir du cinéma
frangais»" [La Renaissance Politique, Littéraire, Artistique, 1921], in Ul, p. 76.

240 Gf, Capitulo 5: "Critica e géneros cinematograficos”, p. 89.

241 ¢f. R. Canudo, "Le public et le cinéma" [Comcedia, 1922], in UI, p. 158).

242 Cf. "Introdugao”, nota 36, p. 10.
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perpetuamente nova. Nasceu para ser a «Representagéo total da Alma e do Corpo», um conto visual

feito com imagens, pintadas com pincéis de luz**®."

244

Segundo o autor, enquanto «evocacao visual total»“™*, a Sétima Arte seria a prova da

genialidade e sensibilidade humanas®®®, pelo que a ideia de afirmagéo da vida, até devido
aos meios privilegiados de que o Cinema dispbe para a representar, torna-se um
parametro irrefutavel e recorrentemente usado por Canudo em varios artigos na tentativa
da sua definicao. A propria variedade do espectaculo cinematografico, da informacgao
politica a visdo das paisagens e as revelacdes cientificas, passando pela elevacao de
qualquer «fabula dramatica», através da salutar descontraccdo do cémico, tem a aptidao

de resumir toda a vida perante o espectador*®.

"Ao mesmo tempo Ciéncia e Arte, real e ideal, o Cinema nao reproduz a vida, mas acompanha o
milagre de a recriar com meios mecanicos. E que a mecanica ndo surge sendo para fixar o que o
cérebro e a arte conceberam e dispuseram perante a objectiva; € 0 homem moderno, com um toque
de varinha mégica dos irmaos justamente chamados Lumiére [Luz], pdde fixar para sempre o préprio

movimento da vida®*’."

Canudo néo ignora, portanto, a extrema relevancia de uma dimensao técnica que abre a
Sétima Arte todo um universo de possibilidades, mas parecem ser justamente essas
potencialidades que mais Ihe interessam.

"O Cinema, (...) cuja inven¢do marca na histéria humana uma data tdo importante como a da
impressao em caracteres méveis de 1436, tornar-se-4, sem nenhuma duavida possivel, o lugar e a
ligagdo dos fluxos humanos mais consideraveis, simultaneamente: Agora, Férum, Adro, Templo,

Teatro e Circo®®."

243 "] est né de la volonté, et de la science et de I'art des hommes modernes, pour exprimer plus intensément la vie, pour

signifier, a travers les espaces et les temps, le sens de la vie perpétuellement neuve. Il est né pour étre la
«Représentation totale d'/Ame et de Corps», un conte visuel fait avec des images, peint avec des pinceaux de lumiere."
gﬁ Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (Il) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul p. 65).

Cf. R. Canudo, "Vedettes de cinéma" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 299.
245 Gf. R. Canudo, "Musique et cinéma. Langages universels" [Comeedia, 1921], in Ul, p. 74.
246 Gf. R. Canudo, L'«Avenir du cinéma frangais»" [La Renaissance Politique, Littéraire, Artistique, 1921], in Ul, p. 76.
247 "En méme temps Science et Art, réel et idéal, le Cinéma ne reproduit pas la vie, mais il accompagne le miracle de la
recréer avec des moyens mécaniques. C'est que la mécanique n'apparait que pour fixer ce que le cerveau et I'art ont
congu et disposé devant I'objectif; et que I'homme moderne, du coup de baguette magique des fréres si justement
nommeés Lumiére, a pu arréter pour toujours le mouvement méme de la vie." (R. Canudo, "Musique et cinéma. Langages
universels" [Comcedia, 1921], in Ul, p. 74).
248 v o Cinéma, (...) dont l'invention marque dans I'histoire humaine une date aussi importante que celle de I'imprimerie a
caracteres mobiles de 1436, deviendra, sans nul doute possible, le lieu et le lien des affluences humaines les plus
considérables, a la fois: Agora, Forum, Parvis, Temple, Théétre et Cirque." (R. Canudo, "L'«Avenir du cinéma frangais»"
[La Renaissance Politique, Littéraire, Artistique, 1921], in Ul, p. 76).

45



Mas na sequéncia da sua capacidade de sintese, de assimilacdo de todas as influéncias
que aparentemente se poderiam considerar exteriores ao Cinema, na tentativa canudiana
de encontrar a sua definicdo, ndo se deve negligenciar a razdo que conduziu o autor a
designacdo que escolheu para definir esta «arte-ciéncia/realidade-sonho»?*° e que hoje

se continua a utilizar com tanta familiaridade:

"Sétima Arte, porque a Arquitectura e a Musica, as duas Artes supremas, com as que lhe séo

«complementares»: Pintura, Escultura, Poesia e Danca, formam aqui o coro hexa-ritmico do sonho

estético de séculos®™*"

Se nao se deve injustamente resumir a Teoria das Sete Artes a este angulo de
abordagem, omitindo toda uma outra multiplicidade de vertentes igualmente validas e
relevantes para o desenvolvimento dos estudos de Cinema, parece ser inequivocamente
nele que Canudo coloca a tdnica da sua definicdo, defendendo assim o seu estatuto

artistico.

"[A] (...) «Sétima Arte» representa (...) a poderosa sintese moderna de todas as Artes: artes plasticas
em movimento ritmico, artes ritmicas em quadros e em esculturas de luz. Eis a nossa definicdo de

Cinema; e, seja bem entendido, para o Cinema-Arte como nés o compreendemos e pelo qual nos

esforcamos®'."

Ora, é precisamente na sequéncia desse esforco que o autor procura definir os dois
aspectos, ou elementos significativos do Cinema: o simbdlico e o real. Ambos séo,
segundo Canudo, absolutamente modernos, no sentido em que ndo poderiam nunca ter-
-se manifestado em qualquer outra época prévia®2.

Relativamente ao simbdlico, o autor ndo se contenta com a «indigéncia pretensiosa» que
se traduz na citacdo de autores de renome ou na producido de imagens alegoéricas de
simbolismo facil. Para se afirmar como tal, a seu ver, o simbolismo deve misturar

profundamente a imagem e a ideia que ela quer representar, de maneira a formar um so6

249 Cf. R. Canudo, "Musique et cinéma. Langages universels" [Comoedia, 1921], in Ul, p. 74.

20 ngeptieme Art, parce que I'Architecture et la Musique, les deux Arts suprémes, avec leurs «complémentaires»: de
Peinture, Sculpture, Poésie et Danse, ont formé jusqu'ici le choeur hexa-rythmique du réve esthétique des siécles." (R.
Canudo, "L'Art pour le Septieme Art" [Cinéa, 1921], in Ul, p. 68).

2t "(...) le «Septieme Art» représente (...) la puissante synthese moderne de tous les Arts: arts plastiques en
mouvement rythmique, arts rythmiques en tableaux et en sculptures de lumiéres. Voila notre définition du Cinéma; et,
bien entendu, pour le Cinéma-Art comme nous le comprenons et vers quoi nous nous efforgons." (/bidem).

22 «Le Cinématographe est composé d'éléments significatifs, «représentatif» (...). / Il a deux aspects: 'un symbolique,
l'autre, réel; tous les deux sont trés modernes, c'est-a-dire possibles seulement dans notre temps, composés de certains
éléments essentiels de I'esprit et de I'énergie modernes.” (R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le
cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 33). Este ponto tinha ja sido também merecedor da atengéo
do autor em "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 25.

46



corpo, 0 simbolo, e néo limitar-se a colar uma etiqueta arbitraria a uma histéria®?. Neste
sentido, Canudo destaca por sua vez dois aspectos simbdlicos essenciais para o universo
cinematografico: a questdo da velocidade e aquilo a que chama o «simbolo instrutivo».

No que respeita a velocidade, Canudo sublinha que o nosso tempo parece ter sido

destituido da paixdo pela lentidao®*

(ndo sdo poucas as vezes que se ouvem
comentarios depreciativos aos «filmes parados») e que a Sétima Arte tem a possibilidade
de satisfazer todos os que a repudiam®®. No Cinema, a velocidade ou o movimento das
imagens comecga por se equacionar desde logo a nivel técnico, como um organismo vivo

256 hum emaranhado de

que (hoje) se alimenta de vinte e quatro fotogramas por segundo
bobines de pelicula, impressionada pela luz e projectada na tela. Mas ha que procura-la
também na rapidez da representagéo (o Teatro ndo permite, por exemplo, uma tao rapida
mudanca de décors) e nos préprios movimentos das personagens. As cenas desenrolam-

-se com uma rapidez impossivel de se verificar na realidade®’

(0 que podera ser mais
facil de entender se se pensar, por exemplo, na questao das elipses temporais). Tudo o
que na realidade € um obstaculo, como a inevitavel lentiddo dos movimentos e dos gestos
no tempo e no espaco, pode ser suprimido pelo Cinema: a vida é «simplificada»?*®. No
entanto, a precipitacado do movimento permitida pela Sétima Arte deve ser regulada por
uma precisdo matematica e mecanica®®, digna de um relojoeiro, que testemunha o triunfo
do principio cientifico moderno. Trata-se de uma rapidez que se quer absolutamente
precisa: nenhum actor traira o seu papel (mesmo que se engane € sempre possivel
repetir os takes) e o desenvolvimento da accdo pode ser controlado ao segundo
(nomeadamente na montagem). Ora, se esta nova ilusao cénica, quando comparada com
o Teatro, tem necessariamente de ser considerada «menos carnal» (ndo é «ao vivo»), ela
ganha, simultaneamente eloquéncia, expressividade, persuasdo, acabando por tornar-se

mais «convincente»2%°, mais verosimil.

23 f. R. Canudo, "Symbolisme" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 264.

24 "par mille moyens fort complexes, et les plus acharnés, notre temps a détruit cet amour de la lenteur qui est

représentée par la pipe patriarchale fumée a cété du foyer domestique." (R. Canudo, "La naissance d’un sixieme art -

essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 33). Mais uma vez trata-se de uma ideia ja

introduzida em "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 25.

2% ¢f. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/ Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 25.

2% Gf. M. T. Journot, Vocabulério de Cinema, p. 75.

257 Ct. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 25 e "La naissance d’un sixiéme art

- essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 33.

#%8 Cf. R. Canudo, "La naissance d’un sixiéme art - essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul,
. 38.

Eeo Cf. Ibidem, p. 33.

%60 e cinématographe ajoute cependant & ce théatre I'élément de la rapidité absolument précise, et il révéle ainsi une

joie nouvelle que le spectateur trouve dans la précision extréme du spectacle. En effet, aucun des acteurs qui se

meuvent sur la scéne illusoire, ne trahira son r6le, ou manquera d'une fraction de seconde au développement

mathématique de l'action. Tout est réglé avec un mouvement d'horlogerie. L'illusion scénique est moins palpitante, en

quelque sorte moins charnelle, mais elle est terriblement entrainante. Et celte vie réglée par un mouvement mécanique

d'horlogerie, fait penser au triomphe du principe scientifique moderne (...)." (/bidem, p. 37).
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Paralelamente, outro aspecto simbdlico da vida moderna que a Sétima Arte incorpora, o
«sfmbolo instrutivo» ou a «destruicdo simbdlica das distancias»?®!, remete-nos para uma
certa dimensao pedagdgica do Cinema, apontada por Ricciotto Canudo: a Arte do ecra
convida-nos a visdes de paises distantes e de homens desconhecidos, que antes do
Cinema (e da televisdo) se encontrava em estado rudimentar, nas feiras®®?. A Sétima Arte
tem portanto a faculdade, até entdo inconcebivel, de difundir visualmente o conhecimento
dos povos®®, de disseminar emocdes através dos continentes, apelando mesmo a um
exotismo consideravel: através dele, o homem moderno ndo sé vence as distancias
espaciotemporais, como pode também exprimir visdbes impressionantes das suas mais
profundas aspiragdes e das suas mais belas descobertas®®*. Através deste recurso,
expbe-nos uma nova dimensdo da sua capacidade sintética, capaz de condensar
situacdes sociais, estados de alma e aspectos da natureza, representando assim uma
mais valia para a reeducacao do espirito de um homem novo, pela multiplicacdo da

possibilidade de conhecimento®®.

"O Cinema, (...) com filmes rodados por toda a parte, no mundo inteiro, traz-nos um conhecimento
extraordinario e imediato dos seres, dos lugares, das paisagens, dos continentes (...). Da uma espécie
de novo vigor a nossa febre de espagos e ao nosso espirito langado como um curioso feitico através
do globo, na vida infinitamente multipla, sobre a terra e debaixo da terra, sobre a agua e debaixo de
agua, nos ares e no sonho (...). A conquista humana que ele representa sobre tudo o que na vida é

fugidio é inigualavel*®®".

O segundo elemento significativo do Cinema apontado por Canudo, o real, incita-nos a
regressar a questao da velocidade e o autor sublinha que podera interessar ao estudo do
publico moderno em termos psicolégicos®®’: por um lado, cada vez mais a humanidade
procura activamente o seu espectaculo, a representacdo mais significativa de si

%61 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 26 e "La naissance d’un sixiéme art
- essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, pp. 33-34.

%2 | e Cinématographe lui donnera aussi la vision des pays les plus lointains, des hommes les plus inconnus, des
expressions humaines les plus ignorées, se mouvant, s'agitant, palpitant devant le spectateur entrainé dans la rapidité
extréme de la figuration. Et c'est la le deuxieme symbole de la vie moderne, représentée par le Cinématographe, un
symbole «instructif> qu'on retrouve a I'état rudimentaire dans l'exhibition des «phénoménes» des foires anciennes."
g/bidem, p. 33). Ver também "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, pp. 25-26.

% Cf. R. Canudo, "Exotismes" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 325.

264 Gf. R. Canudo, "L'Usine aux Images est-ce un art?" [L'Intransigeant, 1922], in Ul, p. 113.

265 Gf. R. Canudo, "La legon du cinéma" [L ‘Information, 1919], in Ul, p 41.

266 e Cinéma, (...) avec des films tournés partout dans le monde entier, nous apporte une extraordinaire et immédiate
connaissance des étres, des lieux, des paysages, des continents (...). Il donne de la sorte une vigueur nouvelle a notre
fievre des espaces, et a notre esprit lancé comme un curieux ensorcelé a travers le globe, dans la vie infiniment multiple,
sur la terre et sous la terre, sur l'eau et sous I'eau, dans les airs, et dans le réve. (...) La conquéte humaine qu'il
représente sur tout le fugitif de la vie est sans egale. (R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La
Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, p. 52).

%67 Cf. R. Canudo, "La naissance d’un sixiéme art - essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul,
p. 34.
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mesma®®; por outro, o espectador estd cada vez mais habituado a viver o mais
rapidamente possivel e a vida «real», infinitamente multipla, é representada no Cinema de
maneira suprema, estilizada na velocidade. Até ao seu nascimento, a Arte tinha
essencialmente representado a vida na imobilidade, em estados fixos das almas e das
formas. Talvez os desenhadores das cavernas pré-histéricas, que pretendiam reproduzir
0os movimentos dos cavalos a galope, ja tivessem também o desejo de figurar
determinadas dimensdes da vida em movimento. Mas o Cinema n&o reproduz apenas um

|269 e é

aspecto, representa toda a vida em accao, com o maximo de movimento possive
por isso que “exaspera a caracteristica fundamental da vida psiquica ocidental, que se
manifesta na accdo, da mesma forma que a vida oriental se manifesta na
contemplacao?’®."

No entanto, o termo - «real» - impde algumas cautelas. E importante procurar a
explicitacdo daquilo a que Canudo se refere como «verdade cinematografica»®’'. Se a
Arte cinematografica consiste em sugerir emogdes, em evocar sentimentos € ndo em
relatar factos, a tentacdo de mostrar tudo através de imagens «reais» € no entanto

grande?®”?

e, por essa razao, o ecra confronta-nos muito mais vezes com a dita «verdade»,
grosseira e superficial, do que com emocdes profundas, verdadeiramente estéticas.
Assim, uma das caracteristicas essenciais do Cinema € precisamente o facto de aquilo a
que chamamos a «verdade da vida», uma vez transposta para uma Obra de Arte digna
desse nome, deixar de ser a mesma que um aparelho conseguiu fixar a partir da
realidade. No entanto, Canudo observa que, infelizmente, de uma forma geral, os
realizadores se contentam em apontar a camara para a realidade de algumas

personagens posicionadas na paisagem escolhida, acabando por acumular albuns de

2%8 Cf. Ibidem.
9 v a vie «réelle» est représentée ainsi d'une maniére supréme, elle est stylisée dans la rapidité. / Je touche ici au
grand point esthétique qu'il m'intéresse de mettre en lumiére. / L'art a toujours été, essentiellement, la stylisation de la
vie dans I'immobilité: un artiste a toujours été d'autant plus grand qu'il a exprimé davantage un plus grand nombre d'états
«typiques», c'est-a-dire synthétiques et fixes, des ames et des formes. Le Cinématographe réalise au contraire le
maximum de mouvement dans la représentation de la vie. La pensée qu'il puisse ouvrir I'horizon insoupgonné d'un art
nouveau, différent de toute manifestation déja existante, se présente naturellement a un esprit dégagé de toute
contrainte traditionnelle. Les dessinateurs et les graveurs obscurs des cavernes préhistoriques, qui reproduisaient sur
des os de renne les mouvements convulsés du cheval au galop, ou les artistes qui sculptaient les chevauchées des
frises du Parthénon, eurent peut-étre aussi le désir de styliser quelques aspects de la vie dans un mouvement extréme.
Mais le cinématographe ne reproduit pas seulement un aspect; il représente toute la vie en action, et dans une action
qui, méme lorsqu'elle déroule lentement la chaine de ses aspects typiques, est la développée le plus vite possible."
glgidem, pp. 34-35).

"[C’est ainsi que le Cinématographe] exaspére le caractére fondamental de la vie psychique occidentale, laquelle se
manifeste dans I'action, ainsi que la vie oriental se manifeste dans la contemplation.” (/bidem, p. 35).
#1 "Toutes les «vérités» que le Cinéma se plaira & nous représenter, nous forcerons de plus en plus & chercher la
définition de cette vérité cinématographique, complexe et neuve, que la plupart des écranistes ignorent totalement. Elle
seule peut intéresser les artistes de tous arts." (R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - de la «vérité
cinématographique»(h)" [L’Amour de I'Art, 1922], in Ul, p. 127). Pela relevancia e até polémica que continua a suscitar
no pensamento cinematografico esta problematica, intimamente relacionada com a questdo do realismo, sera
recuperada e desenvolvida no Capitulo 6.1. "Produgéo”, pp. 109 e seguintes.
272 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique»(h)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul, p. 127.
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postais ilustrados em vez de filmes, onde se pode encontrar de tudo menos a verdade e a
nobreza da Arte. Nao criam a atmosfera psicoldégica que possa substituir a pagina
descritiva de um romance ou a harmonizagdo dos elementos de um quadro®”. Ao
exaltarem o principio da representacao da vida apenas através da sua «verdade» exterior,
contribuem para o triunfo, necessariamente limitado, daquilo a que desdenhosamente
Cézanne chamava o «olho fotografico»?"*, esquecendo-se que a Arte ndo é o espectaculo

de alguns factos reais mas a evocacdo dos sentimentos que os envolvem?®”.

"Eis um aspecto verdadeiramente rico em vida do Cinema: a revelagdo de um mundo no mundo. Mas,

por caridade, senhores (...), ndo confundam ficgao e realidade®®!"

Ao longo da coleccéo de textos que compdem L'Usine aux Images podemos igualmente
perceber a determinacao de Ricciotto Canudo em encontrar os dominios exclusivos da
Arte Cinematografica®’’. Trata-se, para o autor, de um projecto que consiste em descobrir
determinadas particularidades que lhe s@o préprias e que contribuem para desvendar a
sua identidade na definicdo do seu estatuto artistico?’®. Nesta fase iremos sublinhar

apenas trés delas - o Imaterial ou Subconsciente®”

e a Personagem-Natureza ou Forca-
Ambiente (que o autor refere explicitamente como dominios especificos do Cinema) e a
«Fabrica de Imagens como universo em miniatura®’» -, ainda que outros elementos
possam ser detectados, de forma implicita, nomeadamente através da sua contribuicao
para a definicdo dos géneros cinematograficos, que sera analisada mais adiante®".

No primeiro caso, Canudo salienta o facto de que a traducéo visual de recordacdes ou

pensamentos das personagens desde cedo tera sido uma tentacao para os realizadores.

273 Cf. Ibidem.

274 Cf. R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul
p. 37. Canudo argumenta que a Fotografia ndo poderia ser considerada uma Arte, assunto a que se regressara no
Capitulo 3.1. "A nova linguagem", pp. 57-58.

275 "oici un des caractéres essentiels du Cinématographe. Ce que l'on appelle la vérité de la vie, une fois transposée
dans une ceuvre d'art digne de ce nom, n'est plus celle qu'un appareil peut fixer d'aprés la réalité. (...) Se contenter de
braquer I'appareil de prise de vue devant la réalité de quelques personnages, plus ou moins savamment groupés d'un
paysage, plus ou moins savamment choisi, ce n'est pas faire ceuvre d'artiste. C'est un acte grossier et médiocre. Le
Cinéma n'est point du tout une étape de la photographie; mais c'est un art nouveau. L'écraniste se doit de transformer la
réalité, a I'image de son réve intérieur. Pour imposer un style a sa vision, il ne peut se contenter de photographier tel ou
tel site, mais de jouer avec les lumieres captées pour évoquer des états d'ame et non des faits extérieurs." (R. Canudo,
"Le Septieme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique»(h)" [L'Amour de I'Art, 1922], in Ul, pp. 128-129).
276 "\oila un aspect véritablement riche de vie, du Cinéma: la révélation d'un monde dans le monde. Mais, par charité,
messieurs (...), ne mélez pas fiction et réalité!" (R. Canudo, "Folk-lore" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 331).

27 v o5 domaines exclusifs du Cinéma existent. On les voit mal, et I'on n'y songe méme point, dans la confusion actuelle
de cet art a peine né." (R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - I'immatériel au cinéma (c)" [L'’Amour de I'Art,
1921], in Ul, p. 100).

278 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - les domaines propres au Cinéma (e)" [L'Amour de I'Art, 1922],
in Ul, p. 106.

7% "Un des domaines exclusifs du Cinéma sera celui de limmatériel, ou, plus exactement, du subconscient." (R.
Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - I'immatériel au cinéma (c)" [L'Amour de I'Art, 1921], in Ul, p. 101).

280 ¢f. R. Canudo, "L'Usine aux Images - l'univers en miniature" [L'Intransigeant, 1922], in Ul, pp. 136-138.

281 Cf. Capitulo 5. "Critica e géneros cinematograficos".
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Inicialmente recorrendo a meios relativamente grosseiros, como a sobreposicdo de
imagens ou, mais tarde, a alteracdo do seu estilo plastico (deformacdes, impressoes, ou 0
fade-in/fade-out), esta abordagem é trabalhada como uma forma de completar o drama,
de substituir a palavra, de controlar o excesso de didlogos e de explicacdes na tela. Se a
sua relevancia foi determinante durante o periodo mudo do Cinema, a verdade é que se
instalou como faculdade extraordindria que a Sétima Arte tem para representar o
imaterial®®?. Pretendendo ser uma particularidade especifica do Cinema, a representagao
do subconsciente, das multiplas personalidades que compéem uma qualquer
individualidade, nao deixou de ocupar e interessar as outras Artes: da Literatura, com as
narrativas fantasticas ou «delirios» poéticos (Canudo cita Poe, Baudelaire e Rimbaud), a
Pintura (nomeadamente na representacdo de «visdes»), passando pela Musica. A
especificidade cinematografica consiste nos seus meios de significacdo imediata, no seu
poder de representacdo simultinea que tem a possibilidade de proporcionar o
espectaculo do homem e, a0 mesmo tempo, o do seu mundo interior?®.

Por seu lado, a Personagem-Natureza, compreendida como Forca-Ambiente, manifesta-
-se quando a acc¢ao nao se pode situar em qualquer outro lugar, quando os seres surgem
ligados ao estado do préprio ambiente enquanto meio dominante das suas accgoes, seja
ele natural ou artificial, podendo mesmo representar criagdes do homem, como a Maquina
(um avido ou um navio)®®*. Se na Literatura este elemento surge ja& como um décor
inerente ao drama, segundo o autor, o Teatro nunca o soube abordar e a Pintura s6 o
conseguiu captar na imobilidade. Mesmo a Musica, que seria capaz de sugerir a sua
forca, ndo podia, no entanto, representa-lo, pelo que sé o Cinema lhe pode dar vida, s6 a
Sétima Arte o faz mover ao ritmo dos homens e agir com toda a forca dramatica. E uma
vez que este elemento contribui para a distingdo do Cinema entre as outras Artes, abrindo
simultaneamente a estas ultimas horizontes imensos, um realizador que nao o tivesse em
conta seria considerado por Canudo um traidor a causa da sua Arte. As motivacdes e
vontades das personagens podem ser explicadas por influéncias multiplas que as
protegem do isolamento e que fazem com que 0s seus estados de alma sejam sempre 0
resultado de um jogo que as ultrapassa e as completa®’. A «alma da paisagem-

-personagem»2%°, dominadora ou dominada, preservando a sua esséncia enquanto isso

282 f. R. Canudo, "L'Usine aux Images - I'univers en miniature" [L'Intransigeant, 1922], in Ul, pp. 136-138.

283 Gf. R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - les domaines propres au Cinéma (e)" [L'Amour de I'Art, 1922],
in Ul, pp. 106-107.

284 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - I'autre personnage (c/d)" [origem ndo identificada], in Ul, pp.
103-104.

285 ¢f. R. Canudo, "Le personnage-nature” [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, pp. 304-305.

2% Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - les domaines propres au Cinéma ()" [L'Amour de I'Art, 1922],
in Ul, p. 106.
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mesmo - personagem -, por vezes até como protagonista, participa assim na propria
existéncia, sem que para isso tenha de ser antropomorfizada, reduzida a um pretexto de
turismo, a uma «coleccdo de postais», ou transformada num recurso decorativo
obsoleto®®’.

Intimamente relacionado com este dominio da Personagem-Natureza (pelo que se
considerou pertinente referi-lo nesta fase), ha ainda um outro mecanismo cinematografico
particular - a «Fabrica de Imagens como universo em miniatura®®» - que, por sua vez, em
muito terd também contribuindo para a definicdo e afirmagdo dos géneros
cinematograficos. Esta questao dos microcosmos que a Sétima Arte tem a capacidade de
criar ndo se manifesta apenas nas imagens aceleradas do crescimento das flores ou do
passeio de um caracol, nos ambientes subaquaticos ou microscépicos e nas visées de
paises distantes®®. Ricciotto Canudo destaca trés outras maneiras através das quais
estas construgdes impreterivelmente se revelam com uma for¢ca que nenhuma Arte o tinha
conseguido antes. Em primeiro lugar, surgem da necessidade de evitar grandes
deslocagbes quando se quer situar uma narrativa num determinado local. O autor da o
exemplo tipico do Cinema americano, da construcdo, da reproducdao de décors, que
podem ir de uma rua de qualquer cidade do mundo, ao casco de um submarino. Uma
outra tendéncia deste recurso cinematografico que, segundo Canudo, exige mais
inteligéncia, é a reconstrucao historica. Se por um lado a Europa é rica em cenarios
apropriados a este efeito, por vezes é necessario reconstituir aquilo que o tempo destruiu,
agrupando elementos dispersos do passado. Em qualquer destas situagdes, um bom
resultado estara dependente do talento e do gosto do realizador mas, principalmente no
segundo caso, ele tera toda a vantagem em se fazer rodear de especialistas que o
possam orientar. A terceira férmula, a construcao artistica, consiste na possibilidade que o
Cinema tem de literalmente criar uma atmosfera dramatica onde a accao se desenvolve.
Segundo Canudo, a producdo de um ambiente, por exemplo como a Atlantida, exige ao
realizador a minucia de um pintor ou de um arquitecto, ja que a criacao decorativa tem a

possibilidade de se tornar uma verdadeira «arquitectura da vida», literalmente ou nao

%87 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - I'autre personnage (c/d)" [origem ndo identificada], in Ul, pp.
103-104.

28 Gf. R. Canudo, "L'Usine aux Images - 'univers en miniature" [L'Intransigeant, 1922], in UI, pp. 136-138.

29 vne des merveilles apportées par lui a 'homme moderne, avide de tout connaitre, est, sans contredit, celle de
l'univers en miniature, qu'il lui présente sans cesse. Il ne s'agit pas seulement de la vision directe des pays les plus
lointains, du monde des ultra-petits microbiens, ou de la faune et de la flore sous-marines, saisies en pleine vie dans leur
propre élément. Il ne s'agit pas seulement non plus de cette fantastique «croissance des plantes», rendue visible en
quelques minutes par l'appareil amplificateur qui fait pousser la tige a la vitesse du trot d'un cheval et donne a la marche
de l'escargot une allure de seize kilometres par seconde. Le cinéma enregistre des aspects étonnants de la vie
universelle, les découvre, les saisit et les fixe. Et tout un domaine de sensibilité se révele a nous lorsque nous voyons la
plante grandir d'un métre par seconde, et s'émouvoir au jaillissement d'un éclair." (/bidem, p. 136).
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(Canudo da o exemplo de um filme, infelizmente sem o identificar, em que as janelas
pareciam olhos e as portas bocas), num verdadeiro principio animador®®.

Ao tirar partido destes mecanismos que lhe sdo proprios, destas técnicas
verdadeiramente capazes de vencer as distancias e os séculos®®', de ultrapassar as
barreiras espaciotemporais, o Cinema conseguira, pela mao do realizador, criar em cada
filme uma obra de luz viva, com uma linguagem propria, digna de representar a sintese de
todas as Artes. Ora, sera precisamente sobre as particularidades dessa nova linguagem,
sobre esse novo artista (o realizador) e essa nova obra (o filme), que incidira o capitulo

gue se segue.

290 Gf. Ibidem, pp. 136-138.

291 | 'univers en miniature qui nous émerveille déja, est celui que réalisent de plus en plus nos «théatres de verre», ces
«théatres de prise de vue», ces «studios», ou I'on enferme pendant des heures et des jours les expressions dramatiques
de la vie, comme au théatre, mais pour la fixer une fois pour toutes et pour tous. La, vraiment, les distances et les siecles
disparaissent.” (/bidem, p. 136).
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3. O CINEMA OU O HOMEM IMAGINARIO??

"Um Domingo (...) chuvoso (...). Segui alguns grupos para uma (...) sala de
Cinematoégrafo. (...) Muitas pessoas esperavam comigo. E esperavam com
uma grande paciéncia. Esperavam alegres, tal parecia a paixdo pelo
espectaculo a que deviamos assistir, 0 espectaculo cinematografico.
Estavamos a entrada de um teatro, seguramente um teatro novo. Mas a
impressao espontanea da espera (...) ocupava-me e fazia-me olhar todos
0s rostos para Ihes descobrir o espirito. E esse espirito ndo era religioso,
(...) nestas fisionomias de homens rudes do povo ou de pequenos
burgueses satisfeitos (...). E compreendi que uns e outros eram homens
novos, que nao tém templo, porque ja ndo tém a fé que animava os
homens dos tempos antigos, e que procuram uma forma nova e profética
do espirito templario, aberto nos tempos modernos com a dupla expresséo
do Teatro e do Museu. (...) Uns e outros tinham, depois de algumas
geragoes, desertado do Templo, (...) do Museu e do Teatro. (...) Quero falar
do que o cinematografo traz aos homens novos®*."

Sera relativamente undnime que a Teoria das Sete Artes, na formulacdo que assume no
Manifesto®®*, devera consistir no aspecto mais «célebre», e seguramente um dos mais
importantes, do trabalho de Ricciotto Canudo. No entanto, ao longo dos seus artigos
compilados em L'Usine aux Images deparamo-nos com uma série de outras
preocupacgdes, pioneiras na altura, com implicacées que justamente continuardo a ocupar
um lugar cimeiro no pensamento cinematografico. Propde-se portanto um alargamento da
analise do projecto tedrico canudiano a algumas dessas questées que, sem deixarem de
ser consideradas no contexto da Teoria das Sete Artes em sentido restrito,
necessariamente datada, sugerem uma pertinéncia actual determinante para a defesa do

Cinema enquanto Arte.

292 pediu-se metaforicamente emprestado este titulo a obra homoénima de Edgar Morin, no sentido em que, ao
apresentar-se como uma Arte nova e consequentemente uma linguagem, um tipo de obra, de artista e de publico
necessariamente novos também, o Cinema pode implicar, num certo sentido, como Canudo propde, a reinvenc¢édo do
proprio homem. Relembre-se que no "Preféacio a nova edigao" (de 1977), Morin enuncia que uma das suas questdes de
partida se relaciona com o facto do cinematégrafo, que comegou por ser uma técnica de reprodugcdo do movimento, do
real, votada a uma utilizagdo pratica ou mesmo cientifica, ter derivado para um espectaculo imaginario, magico, feito de
metamorfoses e povoado de duplos. (E. Morin, "Prefécio a nova edi¢ao", in O Cinema ou o Homem Imaginario, p. 14).
29 "Un dimanche (...) pluvieux (...). Je suivis ainsi quelques groupes dans une (...) salle de Cinématographe. (...)
Beaucoup de gens attendaient, avec moi. Et ils attendaient avec une grande patience. lls attendaient joyeux, telle
apparaissait la passion du spectacle auquel nous devions assister, le spectacle cinématographique. Nous étions dans
I'entrée d'un théatre, certes, d'un théatre nouveau. Mais I'impression spontanée de l'attente (...) m'occupait et me faisait
regarder tous ces visages pour en découvrir I'esprit. Et cet esprit n'était pas religieux, (...) dans ces physionomies de
rudes hommes du peuple (...) ou de petits bourgeois satisfaits (...). Et je compris que les uns et le autres étaient les
hommes nouveaux, qui n'ont plus de temple, parce qu'ils n'ont plus la foi qui animait chez les hommes les temps
anciens, et qu'ils cherchent une forme nouvelle et prophétique de I'esprit templaire, ouvert, dans les temps modernes,
avec l'expression duelle du Théatre et du Musée. (...) Les uns et le autres avaient, depuis quelques générations, déserté
le Temple, (...) le Musé et le Théatre. (...) Je veux parler de ce que le cinématographe apporte aux hommes nouveaux."
gﬁ Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/ Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 23).
Cf. R. Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in U/, pp. 161-164.
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3.1. A nova linguagem

Um dos principais contributos de Canudo para a afirmagao do estatuto artistico da Sétima
Arte consiste precisamente no reconhecimento do Cinema enquanto linguagem, sendo
esta capaz de sintetizar, renovar, transformar e difundir as outras Artes, num projecto de
Arte Total (que se procurou explicitar no capitulo anterior). Sendo esta uma das principais
preocupacdes do autor, tanto a nivel estético como critico®®, a tarefa adivinha-se longa e
complexa, uma vez que o Cinema ultrapassa todas as convencoes e categorias até entao
estabelecidas.

Sem dispor dos instrumentos linguisticos que hoje utilizamos, o autor tenta definir uma
verdadeira linguagem visual: nova, jovem e experimental. H4 que ter em conta que o
Cinema nao procurava apenas os modos de realizacdo que lhe eram proprios, mas
também os nomes que os procuravam determinar com a maior precisdo possivel, 0 que
podia instalar alguma confusdo, ja que a definicdo dos conceitos, ainda nao tinha sido
completamente ajustada. Comecam, entdo, a ser esbocados termos que hoje utilizamos
com familiaridade, sem pensar que um dia tiveram de ser inventados, como
«cinematografico», «cinemateca», «cinéfilo», «cinegenia» e s6 o tempo decidiria 0s que
viiam a vingar. Tal como no dominio de uma lingua, quanto mais dominarmos as
palavras e melhor as soubermos articular com maleabilidade, melhor saberemos
introduzir nela novos pensamentos, ou da mesma forma que um escultor, quanto mais
estudar o seu modelo, melhor dominara com os seus dedos, as formas, os planos e os
perfis, enriquecendo e dando elasticidade ao seu pensamento plastico®®, a linguagem
cinematografica desde cedo teve, e continua a ter, de procurar formar e acrescentar o seu
vocabulario, com inUmeras questdes, constantemente novas, por resolver.

No que respeita a designacao do proprio Cinema, num texto de 1908, Triomphe du
Cinématographe®’, Canudo manifesta-se inicialmente descontente, considerando que
nao valia a pena procurar outro nome, mas que a designagao encontrada - Cinematografo
- ndo era muito «bonita»®*®. J& em 1922, no texto L'Usine aux Images - Le Premier
Cinéma®”, parece, mais do que conformar-se, mudar radicalmente de ideias, declarando
que os irmdos Auguste e Louis Lumiere tinham encontrado uma palavra mégica para

300

baptizar a sua invengdo: «Escrita do movimento» («kino», em grego, significa

29 ¢f. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., pp. 15-16.

2% Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul, pp. 124-126.

297 Cf. R. Canudo, Triomphe du cinématographe" [/ Nuovo Giornale, 1908], in UI, pp. 23-31.

2% n| e Cinématographe - il est inutile d'en changer le nom, mais il n'est pas beau (...)." (Ibidem, p. 25).

299 Gf, R. Canudo, "L'Usine aux Images - le premier cinéma" [L'Intransigeant, 1922], in U, pp. 131-133.

%90 Gt, Ibidem, p. 132.
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movimento e «grafos» escrever ou gravar>®')

, que permaneceu, ainda que sob a sua
forma abreviada - Cinema.

No entanto, a expressao que talvez tenha sido a mais complicada de encontrar é a que se
refere ao que actualmente chamamos, em portugués, o realizador. A prova disso é que,
ainda hoje, ndo se usa um termo universal: em inglés, por exemplo, a designacao
utilizada €& «director». A proposta de Canudo € uma expressao para a qual é dificil
encontrar uma traducao adequada: «écraniste». Por remeter directamente para a «Arte do
Ecra», Canudo preferia esta designacao a de «cineasta» proposta, na mesma altura, por
Louis Delluc®®?: tal como o nome «metteur en scéne», demasiado ancorado ao Teatro, o
termo ndo o satisfazia®®, o que tera desencadeado entre os dois autores um combate
pela hegemonia®®.

Paralelamente, além de discutir e definir as denominacdes mais apropriadas para se
referir a si prépria, a linguagem cinematografica precisava também de encontrar os

mecanismos, 0os métodos, os recursos de comunicagao que lhe sao exclusivos.

"A linguagem cinematogréfica (...) procura desenfreadamente as suas palavras, e articula as suas
silabas, esforgando-se por obter uma pronunciagdo Optica a qual, no geral, ainda falta totalmente a

elegancia, quer dizer, uma desenvoltura agradavel*®."

O estudo da valorizacado das luzes e das propor¢cées dos objectos diferenciadas pelas
escalas de planos, envolve uma «linguagem plastica» que encadeia os pensamentos com
uma variacao da intensidade luminosa que se pode fazer corresponder as modulagcbes da
voz e as palavras produzidas pela variacdo dos sons®®®. Mais completo do que as Artes
Plasticas, no que respeita aos modos de representacao, o Cinema € capaz de suscitar
emocoes que, até ao seu aparecimento, apenas se manifestavam no som, fosse ele a

palavra ou a Musica®”’.

80T Gf. M. T. Journot, Vocabulério de Cinema, pp. 27-28.

%92 "His term the seventh art proved lasting, while others such as cinegraphie and ecraniste sparked off the debates
which provoked other French intellectuals (and especially Louis Delluc, who was for some time very close to Canudo)
into providing new terms of reference such as photogenie and cineaste. (B. Gibson et al. "Towards an Archaeology of
Film Theory: Ricciotto Canudo", in Framework, n®13, 1980, p. 3).

803 n| & titre de «metteur en scenes», comparé a I'homme chargé de cette fonction au théatre, étant vraiment insuffisant,
je l'appelle: I'Ecraniste, en pensant qu'il s'agit de l'art de I'Ecran.” (R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - la
tache de I'écraniste (a) [L'Amour de I'Art, 1921], in Ul, p. 77).

%04 Gf. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., pp. 13, 15.

%95 v ¢ langage cinématographique (...) cherche donc fiévreusement ses paroles, et articule ses syllabes, s'efforcant a
une prononciation optique qui, en général, manque encore totalement d'élégance, c'est-a-dire d'agréable désinvolture]."
(R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'’Amour de I'Art, 1922], in UI, p.
125).

%6 Gf. R. Canudo, "Defendons le cinematographe" [L'Epoca, 1920], in Ul, p. 48.

%7 G, R. Canudo, "La legon du cinéma" [L'Information, 1919], in U, p 42.
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"O ritmo j& estabelecido pelo jogo dos «planos», quer dizer, pelas dimensdes de uma imagem
singularizada, em relagdo com as outras que a precedem ou lhe sucedem, encontrou uma gama
plastica elementar e convenientemente suficiente com os seus grandes planos, os seus planos
americanos, etc.. Mas os «valores», quer dizer, as relagées das tonalidades expressivas das imagens
simultdneas do mesmo quadro, solicitam cada vez mais o realizador. Poucos (...) se preocupam
verdadeiramente. Muitos (...) contentam-se ainda em confiar o papel comovedor de deus ex machina
a prépria maquina, esperando do aparelho fotografico a ilustracdo pura e simples, muitas vezes
demasiado impura e excessivamente complicada, de um texto. Mas os melhores, os mais sensiveis
aos aspectos e as exigéncias estéticas da hora contemporanea trabalham com afinco para dar ao
Ecra o valor de instrumento mais maravilhoso e mais directo criado pelo homem para fixar a vida e as

significacoes®®".

Esses sdo os que melhor aprenderam a dominar a linguagem cinematografica, nas suas
vertentes plastica, verbal e gestual.

A dimensao plastica, que Canudo resumidamente define como a representacao imével de
um gesto, de uma atitude, de uma composicdo de qualquer um deles, ou seja, de
quaisquer figuragdes significativas dos seres e das coisas®®, é associada pelo autor, mais

do que a Arquitectura, a Pintura, enquanto jogo harmonioso de luz, cujos contornos se

chamam formas®'°.

"Ao compor a forma de uma arvore sobre a tela, um pintor compde, sem duvida e inconscientemente,
numa forma determinada e evidente, toda a sua interpretacdo da alma vegetal, todos os elementos
espirituais depositados no intimo da sua alma criadora pela visdo profunda de todas as arvores que
na sua vida p6de ver «com os olhos do sonho» (...). A sua arte (...) sera tdo mais profunda quanto o
artista saiba imobilizar o maximo da alma das coisas e das suas significagdes universais, numa forma
determinada e evidente. O mau pintor é aquele que se contenta em copiar as linhas de um tema e em
Ihe imitar as cores; o grande artista capta uma parcela da alma cdésmica no aspecto de uma forma
plastica. / Todas as artes sdo tanto maiores quanto menos imitagdo, e mais sistematicamente
evocacgdo, forem. Uma vez que o fotdgrafo ndo tem a faculdade da escolha e da composicao, que é a

base da Estética, ndo consegue p6r em conjunto as formas que quer reproduzir e, na realidade, ele

808 v o rythme déja établi par le jeu des «plans», c'est-a-dire par les dimensions d'une image singularisée, en rapport
avec les autres qui préceédent ou qui suivent, a trouvé sa gamme plastique élémentaire et assez suffisante avec ses gros
plans, ses plans américains, etc. Mais les «valeurs», c'est-a-dire les rapports des tonalités expressives des images
simultanées du méme tableau, sollicitent de plus en plus les écranistes. Peu (...) s'en soucient vraiment. Beaucoup (...)
se contentent encore de confier le role de deus ex machina émouvant a la machine elle-méme, et attendent de I'appareil
photographique l'illustration pure et simple, souvent trés impure et fort compliquée, d'un texte. Mais les meilleurs, les
plus sensibles aux aspects et aux exigences esthétiques de I'heure contemporaine, ouvrent avec acharnement pour
donner a I'Ecran la valeur de l'instrument le plus merveilleux et le plus direct créé par 'homme pour arréter la vie et en
fixer les significations." (R. Canudo, "Le Septieme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'’Amour
de I'Art, 1922], in Ul, pp. 124-125).
309 1. R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul
. 40.
Bro Cf. R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'’Amour de I'Art, 1921], in Ul, pp. 78-
79.
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ndo as reproduz, ndo faz sendo cortar imagens com a mecéanica luminosa de um vidro e de uma

composi¢do quimica®"."

s

E por isso que, para Canudo, a Fotografia ndo pode ser considerada uma disciplina

artistica®'?: ela consiste apenas numa fragil e totalmente mecanica imagem da pintura®'?.

Assim sendo, o autor atribui ao aparecimento do Cinema a renovagao do universo plastico
da Arte. Antes dele...

"(...) quem poderia sonhar em fixar a representagdo encadeada de uma série sucessiva de quadros?
Uma série sucessiva de quadros, quer dizer, de certos estados de alma dos seres e das coisas
agrupados numa acgdo, € sem duvida a vida. Cada minuto que passa compde, decompde,
transforma, perante os nossos olhos um namero incalculavel de quadros. O triunfo do cinematdgrafo,
fixa-os e pode reproduzi-los indefinidamente. Ao fixa-los, cumpre o acto que estava reservado a

pintura (...)%"*."

Apresentando uma sucessao de gestos, atitudes e respectivas figuracdes, ao transpor a
imobilidade e duracdo do quadro do espaco para o tempo, conferindo-lhe a possibilidade
de se revelar e transformar, o Cinema proporciona uma nova directriz, no entender do
autor, verdadeiramente superior que, como vimos®'®, comporta uma ideia central para a

Estética dos quadros: a Arte Plastica em movimento®'®.

"O Drama Visual, enquanto Arte Plastica, se o pararmos ndo importa em que momento do desenrolar
da sua projeccdo, deve mostrar-se com a imobilidade significativa das personagens da Pintura. E

unicamente pelo movimento impresso nas suas figuragées, com um aparelho de onde se liberta o

ST vER composant la forme d'un arbre sur une toile, un peintre compose sans doute, et inconsciemment, dans une forme
déterminée et évidente, toute son interprétation de I'ame végétale, tous les éléments spirituels laissés dans le tréfonds
de son ame créatrice par la vision profonde de tous les arbres que dans sa vie il a pu voir «avec des yeux de réve» (...).
Son art (...) sera d'autant plus profond que l'artiste aura su immobiliser le plus de I'Ame des choses et de ses
significations universelles, dans une forme déterminée et évidente. Le mauvais peintre est celui qui se contente de
copier les lignes d'un sujet et d'en imiter les couleurs; le grand artiste étend une parcelle de I'ame cosmique dans
l'aspect d'une forme plastique. / Tous les arts sont d'autant plus grands qu'ils sont moins d'imitation, et plus
systématiquement d'évocation. Tandis que le photographe n'a pas la faculté du choix et de la composition, ce qui est la
base de I'Esthétique; il ne peut que mettre ensemble les forme qu'il veut reproduire, et, en réalité, il ne les reproduit pas,
il ne fait que couper de images a la mécanique lumineuse d'un verre et d'une composition chimique." (R. Canudo, "La
naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, pp. 35-36). Esta
ggsigéo foi inicialmente formulada em R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/ Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 27.
Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul p. 27.

%13 Cf. R. Canudo, "La naissance d'un sixiéme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in U,

. 40.

" "(_.) qui aurait pu réver de fixer la représentation enchainée d'une série successive de tableaux? Une série
successive de tableaux, c'est-a-dire de certains états d'ame des étres et des choses groupés dans une action, est sans
doute la vie. Chaque minute qui passe compose, décompose, transforme, devant nos yeux, un nombre incalculable de
tableaux. Le triomphe du cinématographe les arréte, il peut les reproduire indéfiniment. En les arrétant, il accomplit cet
acte qui était réservé a la peinture (...)." (Ibidem).

%15 Cf. Capitulo 2. "A Sétima Arte e a sua Estética”, p. 39 e seguintes.
%16 Cf. R. Canudo, "La naissance d'un sixiéme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in U,
p. 40.
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proprio sopro da vida, que o Drama pinta com a luz, se torna Arte Ritmica, entranha a nossa

sensibilidade no seu turbilhao®"”."

Assim, a «pintura em movimento», exaltacdo da escrita com luz, ao produzir estes
quadros, enriquece a percepgao plastica do mundo de visdes incomparaveis®'®. E Canudo
«visionario» antecipa-se também ao anunciar que esta nova arte ndo se limitara a dar
movimento a linha mas também a cor, realizando frescos ritmados, descobrindo, através

319 irresistiveis para o espectador. Assim, o

de jogos de intensidade, jogos de emocdes
verdadeiro «realizador-pintor» ndo se contentara em registar aglomeragbes de cores:
sabera escolher os tons da sua paleta ideal para os harmonizar ao sabor do

movimento®?:

"(...) jamais a paleta de um pintor foi tdo rica quanto inacessivell Mesmo assim, ele capta linhas e os
seus jogos de linhas, a que chamamos as formas, e os seus jogos de formas, a que chamamos o

movimento. Ele capta-as pela magia da objectiva, pelo poder que também o homem soube criar, a fim

de fixar os aspectos fugidios da vida, (...) com a precisdo da mecanica®'.”

Relativamente a dimensao verbal da linguagem cinematogréafica € possivel, a partir do
legado de Ricciotto Canudo, equacionar duas vertentes: uma, mais literal e que remete
para a utilizagdo pelo Cinema da palavra propriamente dita, na altura ainda limitada aos
intertitulos que pontuavam a maioria dos filmes mudos; e outra, se se quiser mais
metaférica, no sentido em que o autor aproxima a Sétima Arte da Poesia através da ideia
de «imagem». Ainda que reconheca que a palavra tal como € utilizada pelos realizadores
ndao tem a mesma importdncia que para os poetas, adquirindo uma conotacdo mais

2

«fotografica»>*?, no Cinema como em Poesia, ninguém fala sendo de imagens e por

imagens. Elas sdo a alma do lirismo, da emocéo estética e a base da «cinegrafia»>%.

817 me Drame Visuel, en tant qu'Art Plastique, si I'on arrétait a n‘importe quel moment le déroulement de sa projection,
doit se montrer avec lI'immobilité significative des personnages de la Peinture. C'est uniquement par le mouvement
imprimé a ses figurations, avec un appareil d'ou se dégage le souffle méme de la vie, que le Drame peint avec de la
lumiére, devenant Art Rythmique, entraine notre sensibilité dans son tourbillon." (R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme
Art (II) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul, p. 67).

%18 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'Amour de I'Art, 1921], in U, pp. 78-
79.

%19 Cf. R. Canudo, “La lecon du cinéma” [L'Information, 1919], in Ul, p. 43.

%20 Gf, R. Canudo, "Films en couleurs" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 275.

%21 n(_.) jamais palette de peintre ne fut plus riche autant que plus insaisissable! Il saisit quand méme les lignes, et ces
jeux de lignes qu’on appelle : les formes, et ces jeux de formes qu’on appelle: le mouvement. |l les saisit par la magie de
I'objectif, par le pouvoir que 'homme aussi a su créer afin d’arréter les aspects fugitifs de la vie, (...) avec la précision de
la mécanique." (R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'’Amour de I'Art, 1921], in U, p.
98).

%2 "Mais le mot: image, tel que I'ont adopté les écranistes (...), n'a pas la méme importance que pour les poeétes. Il se
confond avec photo, et lorsqu'on vous parle des fameuses seize images a la seconde projetées devant vous pour vous
donner la vision méme du mouvement de la vie, entendez par la que la manivelle de l'opérateur vous fait défiler devant
les yeux seize photos." (R. Canudo, "Films sans images" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 322).

%23 Cf. Ibidem.
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Resumindo, Cinema e Poesia tém em comum uma espécie de operacao quimérica, que
s6 o génio do artista consegue concretizar através de um numero incalculavel de
pormenores, com os quais compde uma obra®?*.

Mas, no primeiro caso, a integracao explicita da palavra na linguagem cinematografica
levanta toda uma série de outras questdes. Por um lado, o uso abusivo de legendas ou
intertitulos poderia contribuir para que um filme se tornasse um texto ilustrado pela

fotografia®®

, pelo que, como reaccdo a esse excesso, foram promovidas algumas
experiéncias em filmes como Le Rail e Un calvaire®® em que a palavra foi completamente
erradicada. S6 que esta opcao radical também consistia, no entender de Canudo, num
erro: a seu ver 0s caracteres no ecra eram necessarios como um repouso para os olhos,
uma mudanca no trabalho exigido ao cérebro, operando uma alternancia entre a visao
plastica definida e a visdo escrita sugerida. A prépria Pintura moderna tinha também
percebido a importancia expressiva dos caracteres como elemento plastico do quadro,
recuperando a antiga técnica da Pintura primitiva, dos hierdglifos egipcios ou da
estilizacdo dos arabescos. O que o autor condena € que o0s caracteres escritos
desempenhem o intoleravel papel de narrador: deviam ter um papel evocativo, sugestivo
e ndo ser um elemento de definicdo ou de didlogo®*’. Canudo acredita que a «Fabrica das
Imagens», capaz de sintetizar o essencial pelo visivel*®®, ndo precisaria no futuro de
recorrer a seguranga proporcionada pela palavra explicativa, que o Filme nao teria de se
basear num texto®®. Aqui, talvez se tenha enganado...

Finalmente, a linguagem cinematogréafica tem também de ser elaborada a partir da
inteligéncia absoluta do gesto do actor, que deve ser capaz de exteriorizar os sentimentos
mais variados sem precisar de recorrer a palavra®®. A este propésito Canudo da o
exemplo de Charlie Chaplin que, no seu entender, tera criado a primeira personagem
cinematografica nova em todos os aspectos, ao desenvolver um «vocabulario de gestos»

capaz de exprimir todas as subtilezas da alma através do simples movimento. E, portanto,

%24 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - les domaines propres au Cinéma ()" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul, p. 123.

%25 Cf. R. Canudo, "Le Cinéma - du langage cinématique et de I'autre" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in UI, p. 254.

%28 Cf. Ibidem.

%27 Cf. Ibidem.

%28 v o Cinéma, répondant a la nature méme, qui lui demande tout par des moyens plastiques, fera disparaitre peu & peu
toute écriture de I'écran. Plus de ces explications par des mots, chéres a la paresse des metteurs en scéne et du public.
La vision plastique doit seule suffire a tout suggérer. Les détails seront de plus en plus réduits. L'essentiel par le visible.
De méme que dans la musique et dans la poésie les plus modernes qui déroutent tant les bons esprits attardés, on ne
cherche que l'expression de l'essentiel par le sensible. /| C'est ainsi que la legon du Cinéma, par le rayonnement de
I'émotion sans l'auxiliaire des mots, nous servira infiniment." (R. Canudo, "La legon du cinéma" [L'Information, 1919], in
Ul, p. 42). Mais tarde Canudo parece pretender reformular, pelo menos parcialmente, esta abordagem, na medida em
que acrescenta que o Cinema também é capaz de exprimir o essencial pelo sensivel. (R. Canudo, "Esthétique du
spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, p. 52).

%9 Cf. R. Canudo, "Le Cinéma - du langage cinématique et de I'autre" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in UI, p. 255.

%0 Gt, Ibidem, pp. 254-255.
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préprio da cultura cinematografica que, recorrendo a expressdao do gesto, nos dé a

impressdo continua de ouvir falar®®'. "Cada gesto deve ser uma palavra; a cadeia de

gestos, um discurso®."

Mas ainda no que respeita a questdo da linguagem cinematografica e intimamente
relacionado com os pontos anteriores, o problema mais relevante e simultaneamente mais
complexo levantado por Canudo talvez seja o de a podermos considerar enquanto

linguagem universal.

“Uma vez que nao ¢ a ilustragdo de um texto, a continuagéo figurada de um discurso, [0 Cinema] néo
substitui a palavra pela imagem, mas a imagem em movimento torna-se realmente um todo, novo e
poderoso. O Ecra, livro de uma péagina Unica e infinita como a propria vida, deixa que se inscreva na

sua superficie o modelo do mundo, interior e exterior®*.”

Se nos podemos enganar na interpretacao ou na traducao de um texto (o que infelizmente
continua a acontecer mais do que seria desejavel, inclusivamente nas legendas dos
filmes, problema que entdo ndo se colocaria de forma tdo grave, no Cinema mudo), as

alegrias e as dores sao as mesmas em todos os povos, climas e linguas. Na Sétima Arte,

334 335
( )

a emocao que lhes é conferida é imediata™" (ainda que seja mais do que isso”””), dando

aos homens a possibilidade de comunicarem entre si por meio da visdo e da emogao®.

"O Cinema recomeca, na verdade, a experiéncia da escrita... (...) Ele renova a escrita. O que sao as
letras do alfabeto? Uma estilizagdo, ou melhor, uma esquematizagao por simplificagdes progressivas
de imagens comuns em que os homens dos primeiros tempos se fixaram. Depois da época paleolitica
e até a eclosao da idade do cobre, 0 homem também se esforgou por fixar o fugidio dos aspectos da
vida, exterior ou sentimental, imagens e pensamentos, para que outros 0s conhecessem, para
transmitir aos outros uma emocao sentida. Escolheram o meio com mais garantias de duracéo,
gravando as imagens na pedra, despojando-as de todo o supérfluo, guardando apenas o essencial
(...)./As grandes familias linguisticas nasceram deste trabalho consumado durante longos séculos e
gue determinou a verdadeira superioridade, a Unica incontestavel, do homem sobre todos os animais:

a sua faculdade de fixar os aspectos da vida, este triunfo sobre o efémero e a morte. / As linguas

%1 Cf. R. Canudo, "La lecon du cinéma" [L'Information, 1919], in Ul, p 42 e R. Canudo, "Le Cinéma - du langage
cinématique et de l'autre" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, pp. 254-255.

%32 "Chaque geste doit étre un mot; la chaine des gestes, un discours." (Cf. R. Canudo, "La lecon du cinéma"
LL'Information, 1919), in UI, p. 43).

% "Lorsqu'il n'est pas lillustration d’un texte, la continuation figurée d’'un discours, il ne replace pas le mot par I'image,
mais I'image en mouvement devient réellement un tout, nouveau et puissant. L’Ecran, ce livre a une page unique et
infinie comme la vie elle-méme, laisse s’inscrire sur sa surface le modéle du monde, intérieur et extérieur. (R. Canudo,
"Le Septieme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'Amour de I'Art, 1922], in Ul, p.126).

%34 Cf. R. Canudo, "Il faut sauver le film francais" [Comcedia, 1921], in U, p. 71.

%5 || est essentiellement langage universel, et non seulement par I'expression visuelle et immédiate de tous les
sentiments humains." (R. Canudo, "Le Septieme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'’Amour
de I'Art, 1922], in Ul, p.125).

%6 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'Amour de I'Art, 1921], in UI, p. 97.
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ideogréficas, como a chinesa, ou os hierdglifos, como na egipcia, conservam ainda visivelmente a sua

origem «imagética». As proprias linguas alfabéticas, hoje mais baseadas no som que na figura,

podem igualmente revela-la®’."

Por outro lado, esta possibilidade de ser equacionado enquanto linguagem universal, é
uma caracteristica que, segundo Canudo, o Cinema partilha com a Musica: também ela é
capaz de exprimir indefinidamente estados de alma, sem a precisao rigida das palavras,
através da sugestdo sonora. E precisamente essa «indefinicdo», apta a sugerir o sentido
de «infinito» que faz com que continue a ser um pilar do nosso prazer estético, até porque
a Musica também tem a capacidade de fazer convergir as outras Artes nos chamados
«estados musicais», mais sugestivos do que formalmente precisos, enriquecendo-as com
poliritmias e poliharmonias. Sé que, no entender do autor, o Cinema é uma Arte mais
vasta e mais precisa que a Musica e a sua forca € mesmo capaz de a renovar: ele é a
nova Opera, o novo Drama Musical. Cada filme deve ser acompanhado de uma atmosfera
musical que o envolva, mas a sua variedade de quadros, de movimentos humanos, a
rapidez da sua sucessao, exige a criacdo de uma Musica nova, adequada e concebida
segundo regras até aqui impensaveis. Nao se trata, portanto, apenas de estabelecer
relacoes entre a Primeira e a Sétima Arte, mas de reiterar a necessidade pratica que se
impde da sua estreita colaboragdo na realizacdo de espectaculos cinematograficos>*.

Assim, se toda a Arte tem o objectivo de fixar, de cristalizar de alguma forma o fugidio da
vida, de conquistar o efémero, o Cinema pode afirmar-se como renovador de todas as
disciplinas artisticas®*®°. Segundo Canudo, o que ele nos mostra, por exemplo com a
representagdo em «camara lenta» do desabrochar de uma flor, é talvez a mais prodigiosa
afirmacao da sua faculdade de renovar a prépria figuracdo da vida, fixando o movimento
dos seres e das coisas em todos 0s seus instantes. Proporciona-nos uma analise plastica

de tal forma minuciosa que o desenvolvimento horizontal dos acontecimentos, a

%7 " o Cinéma recommence, en vérité, I'expérience de I'écriture... (...) Il renouvelle I'écriture. Qu'est-ce que les lettres de
l'alphabet? Une stylisation, ou plutét une schématisation par simplifications progressives des images coutumiéres dont
avaient été frappés les hommes des premiers ages. Depuis I'époque paléolithique jusqu'a I'épanouissement de I'age du
cuivre, I'nomme s'efforgait aussi d'arréter le fugitif des aspects de la vie, extérieure ou sentimentale, images et pensées,
pour que d'autres les connussent, pour transmettre aux autres une impression ressentie. Il choisissait le moyen le plus
sUr de durer, il gravait des images dans la pierre, les dépouillant de tout le superflu, ne gardant que I'essentiel (...). / Les
grandes familles linguistiques sont nées de ce travail accompli pendant de longs siécles, et qui a déterminé la véritable
supériorité, la seule incontestable, de 'homme sur tous les animaux: sa faculté d'arréter les aspects de la vie, ce
triomphe sur I'éphémere et la mort. / Les langues idéographiques, telle la chinoise, ou les hiéroglyphiques, telle
I'égyptienne, gardent encore visiblement leur origine «imagée». Les langues alphabétiques, elles-mémes, basées
aujourd'hui sur le son plus que sur une figure, pourraient également la révéler." (R. Canudo, "Le Septieme Arte et son
Esthétique - du langage cinématographique (9)" [L'’Amour de I'Art, 1922], in Ul, p.125).

%38 Gf. R. Canudo, "Musique et cinéma. Langages universels" [Comoedia, 1921], in Ul, pp. 73-74.

%39 " e Cinéma, de son coté, multipliant le sens humain de I'expression par limage, ce sens que la Peinture et la
Sculpture avaient seules gardé jusqu'a nous, formera une langue vraiment universelle aux caractéres encore
insoupgonnables.” (R. Canudo, "Le Septieme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'Amour de
I'Art, 1922], in Ul, p.125).
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simultaneidade da sua representacdo, exponencia a soma das nossas sensacgdes>*.
Entdo, a Sétima Arte e todas as suas potencialidades expressivas tera de ser outra coisa

41 com a mais-valia de ter o

para além da mera indUstria: uma «medicina das almas»®
poder de simultaneamente se tornar no esperanto dos povos. Nesse sentido, a
configuragdo dada pelos irmaos Lumiére a uma experiéncia, a uma série de pesquisas e
aos seus resultados, deu ao mundo uma linguagem nova, uma nova maneira de conhecer
e compreender a vida, que hoje se estende mundialmente a todos os ramos de actividade

e de saber®®.

3.2. A nova obra e o0 novo artista

33 num dos seus textos dedicado a

Recuperando uma ideia anteriormente introduzida
Estética cinematografica, "Le Septieme Arte et son Esthétique - les domaines propres au
cinéma (e)", datado de Fevereiro de 1922%*, Ricciotto Canudo denuncia que a obra do
Cinematdgrafo, ou seja, o Filme, permanecia sem ser estudado no que respeitava as suas
propriedades estéticas. Se se destacavam, como se referiu, alguns criadores mestres na
técnica que, ajudados por uma espécie de grande intuicdo mecanica ou meramente por
acaso, tinham descoberto prodigiosos jogos de luz, segundo o autor, eles ndo se guiavam
ainda por principios como 0s que regiam o espirito de um pintor, ou 0s que regravam 0
pulso de um escultor®*. Nesse sentido, tal como o tinha tentado fazer para os elementos
significativos e para os dominios exclusivos do Cinema, o autor esboca trés principios
fundamentais de forma a contribuir para que as criagdes cinematograficas pudessem
passar a ser reconhecidas como obras de Arte: a lei do aperfeicoamento das ferramentas,
a lei da hierarquia inteligéncia-sensibilidade e a lei geral do pensamento.

Por um lado, Canudo considera que seria absurdo pensar que o Filme, enquanto novo
espaco de emotividade, no meio de todos esses espacos de figuracao onirica que sdo as
obras de Arte, fosse o0 Unico a escapar a lei comum que as impele a aperfeicoar as suas

ferramentas ao longo do tempo, tornando-se mais nobres. Por outro lado, o Filme deveria

%40 Gt, Ibidem, pp. 125-126.

31 nC'est que cette grande puissance moderne d'expression est autre chose qu'une industrie. C'est une langue
universelle parlée en images plastiques. Et le besoin organique d'élévation est si fort chez tous les étres sains, qu'on
demande aujourd'hui au Cinéma de trouver des visions nobles et harmonieuses dans tous les conflits intérieurs, pour
demeurer, comme tout art, ce qu'un poete appela «la médecine des ames»." (R. Canudo, "Le public et le cinéma"
LComoedia, 1922], in Ul, p. 158).

*2 Cf. R. Canudo, "L'Usine aux Images - le premier cinéma" [L'Intransigeant, 1922], in UI, p. 132.

%43 Cf. Capitulo 2. "A Sétima Arte e a sua Estética”, pp. 40-41.

%4 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - les domaines propres au Cinéma ()" [L'Amour de I'Art, 1922],
in Ul, pp. 106-108.

%45 Ct. Ibidem, p. 106.
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respeitar também a regra comum a toda a Arte da hierarquizacdo das suas
manifestacdes, das estritamente intelectuais para as exclusivamente sentimentais,
recusando a emocao facil. E uma vez que este novo meio de expressao afecta toda a
sensibilidade artistica do mundo, é preciso que também o Filme se esforce para atingir
aqueles pontos movedigos da inteligéncia a que desde sempre toda a Arte procura
chegar, seguindo a lei geral do pensamento*°.

Composto por uma multiplicidade de gravuras animadas pelo movimento que prolongam a
existéncia para la dos limites espaciotemporais, das distancias e da morte, o Filme

conquista assim uma forga que o torna capaz de manifestar a vida dos homens*’.

"A Arte ndo tem nenhuma outra missdo sendo a de fixar o fugitivo da vida e de |he sintetizar as

harmonias. Esse é o seu verdadeiro «charme», no sentido magico da palavra (...)**."

Com o Cinema inevitavel € também o surgimento, além de uma nova linguagem e de um
novo tipo de obra, de um tipo novo de artista, quer no que respeita ao novo Wagner do
Ecra®® - o realizador («écraniste») -, quer na necessidade de renovacdo do conceito de
actor, cujas férmulas teatrais ndo se manifestavam adequadas ao Cinema.

Simultaneamente plastico e ritmico, como o préprio Cinema, o novo criador de quadros de
luz em movimentos ritmados®?°, é definido por Ricciotto Canudo como uma espécie de
«pintor-escultor-arquitecto das luzes», «musico-poeta-coredgrafo do preto e branco®'» ou
das cores. Deve simultaneamente dirigir actores, massas humanas, décors, paisagens, a
Musica e a palavra, mas a sua principal tarefa consiste na magia de fixar o imaterial®>?,
em criar milagres luminosos que originem interminaveis sequéncias capazes de reter uma
parcela da alma césmica com a aparéncia de uma forma plastica®>. Este artista

desconhecido de todos os tempos®*, que se rege por leis novas®®, preocupacdes e

%46 Gf. R. Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes" [Le Film, 1921], in Ul, p. 82.

347 n(_..) ces innombrables gravures mesurées a la taille méme de I'homme, animées du souffle de la vie ce triomphant

«blanc et noir vivant» qui prolonge I'existence au-dela des limites de l'espace et du temps, des distances et de la mort,

apres avoir capté le «mouvement» c'est une puissance neuve créée pour manifester la vie des hommes et les consoler

de vivre." (R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'Amour de I'Art, 1921], in UI, p. 98).

348 | 'Art n'a point d'autre mission que de fixer le fugitif de la vie, et d'en synthétiser les harmonies. C'est 1a son véritable

«charme», dans le sens magique du mot (...)." (R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - les domaines propres

au Cinéma (f)" [L’Amour de I'Art, 1922], in Ul p. 122).

%49 Cf. Ibidem.

%0 Gf, R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'Amour de I'Art, 1921], in Ul p. 77.

%1 " e Cinéma, je l'ai dit, a déja donné un artiste nouveau au monde: le peintre-sculpteur-architecte des lumiéres, le

musicien-poéte-chorégraphe du blanc et noir, le metteur en scéne." (R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le

Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, p. 52).

%2 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art (I)" [Le Film, 1921], in U, p. 62.

%3 Gt R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul
. 35.

B Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (I)" [Le Film, 1921], in Ul p. 62.

%5 Gf. R. Canudo, "L'Usine aux Images est-ce un art?" [L'Intransigeant, 1922], in Ul, p. 113.
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métodos que |he sdo proprios®®, ao criar uma emocao estética nova da qual decorrera o

triunfo da Arte Plastica em movimento®’

, tem a responsabilidade de determinar uma nova
forma de pensar. «Sacerdote do sonho», cérebro intermediario entre a vida real de cada
um e a vida ideal em que cada um empenha as suas aspiracdes®®, este novo poeta do
Ecra, prodigo em intimidades visuais simultaneamente psicolégicas e plasticas®™®,
representa a vida com toda a emocéao dos seus dramas, das suas alegrias e desesperos,
com uma gama infinita de claridades e sombras, com os sons e os siléncios®*° de uma
determinada Musica. E que o novo tipo de artista aprendeu a pintar, a esculpir, a
compor®®' (poderiamos acrescentar também - a dancar e a edificar) a vida com a luz.

No entanto, ha uma dimenséao da identidade que Ihe é prépria que se tem de reconhecer
ser, no minimo, complexa e polémica: por um lado, no entender de Canudo, o Cinema é a
obra colectiva por exceléncia®®?, mesmo mais do que a Arquitectura e a Musica®®?. O
autor acredita que, ao mesmo tempo que «da a luz» um novo tipo de artista, a Sétima
Arte estara também apta para defender o escritor criador de dramas, o pintor que os
decora, 0 musico que 0s enriquece com uma composicdo adequada®®* e que, por sua
vez, esses artistas saberiam como retribuir®®®. Porém Canudo considera que na origem de
todas as realizacoes artisticas colectivas esta a concepg¢ao de um s6 homem: no Cinema,
o0 mesmo operador de cAmara, 0s mesmos actores, 0 mesmo argumento € 0s mesmos
décors produzirdo filmes diferentes se o realizador ndo for o mesmo>®. Apesar de todos

esses elementos de que o realizador se serve para conceber um Filme, este sera sempre

%% Cf. R. Canudo, "Le personnage-nature” [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 303.

%7 "Un génie, lequel est par définition un miracle, de méme que la beauté est surprise, accomplira l'ceuvre de
conciliation qui nous semble aujourd'hui a peine concevable. C'est lui qui trouvera les modes (...) d'un art qui, pour un
long temps encore, apparaitra fabuleux et grotesque. C'est l'inconnu de demain qui créera le courant énorme d'émotion
esthétique nouvelle, d'ou surgira dans le plus absurde des triomphes I'Art plastique en mouvement." (R. Canudo, "La
naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, pp. 32-33).

%8 Gf. R. Canudo, "Le Cinéma au Salon d'Automne" [Le Petit Journal, 1921], in Ul, p. 90.

%9 Cf. R. Canudo, "Ames collectives" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 287.

%0 Gf, R. Canudo, "L'Usine aux Images est-ce un art?" [L'Intransigeant, 1922], in Ul, pp. 112-113.

%1 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'Amour de I'Art, 1921], in UI, p. 98.

%2 nCrest que le Cinéma, - cette branche de I'énergie humaine, cette nouvelle branche si vigoureuse poussée avec la
rapidité d'un miracle sur le vieil arbre de nos conquétes -, dépasse toutes les conventions et toutes les catégories
établies. Il tient a la fois de I'art, de la littérature, de la science, de I'industrie et du commerce. C'est I'ceuvre collective par
excellence." (R. Canudo, "Pour une maison de «Films Latins»" [La Semaine Cinématographique, 1921; corrigido e
refublicado com o titulo "Une maison de «Films Latins»" [La Revue de I'époque, 1922], in Ul, p. 53).

%5 Cf. R. Canudo, "La lecon de la province" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 306.

%4 Cf. R. Canudo, "M. Antoine et le cinéma" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 271.

%5 | es esprits créateurs, les cerveaux dont la mission dans la vie est d'en surprendre les aspects et les rythmes, les
artistes enfin, sauront que, (...) ils se doivent de lui apporter leur esprit et leur volonté.” (R. Canudo, "Le Septiéme Art et
son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'Amour de I'Art, 1921], in Ul, p. 98).

%6 "Au bout premier de toute réalisation artistique collective, il ya la conception d'un seul homme, architecte, ou poéte,
ou symphoniste. Dans ce cas, l'art, sous quelque forme que ce soit, est toujours aristocratique. Et le Cinéma est loin
d'échapper a la regle. Les mémes opérateurs photographes, les mémes acteurs, suivant le méme texte, devant les
mémes décors, produiront des films différents si le cerveau ordonnateur d'un seul individu, le metteur en scene, n'est
pas le méme. L'ceuvre collective par excellence jusqu'ici, I'Architecture, demandait des phalanges d'hommes, parfois
pendant un siécle, pour élever I'édifice congu selon un seul plan." (R. Canudo, "Septieme art ou démiurgie?" [Les
Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 276).
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a obra de um sé individuo®’. Assim, é possivel considerar que esta abordagem é
ligeiramente diferente da wagneriana, apresentada na primeira parte do presente
estudo®®®.

Independentemente desta controvérsia, solitario ou em colectivo, 0 que parece certo para
Canudo é que o criador de Cinema deve preocupar-se com a Arte que representa, na
defesa do seu estatuto artistico, como um «elemento de inteligéncia» € ndo como um
simples «ganha pdo0»®°. Ainda que mais adiante se va regressar a esta questdo®”°, torna-
-se pertinente introduzir neste ponto, a proposito do papel do realizador, uma das maiores
preocupacdes canudianas: o facto da disciplina cinematografica que mais se desenvolveu
ter sido justamente a da industria. Nesse sentido, cada acto emancipador de qualquer

criador surge como uma atitude de coragem excepcional®”’

, havendo infelizmente poucos
realizadores que possam anunciar com autoridade uma transformagdo na forma de
interpretar a sua responsabilidade artistica®’?. Para que o Cinema se possa afirmar como
Arte tem de deixar de ser um espectaculo meramente comercial, um divertimento

inconsequente®”

, uma panaceia contra o tédio. Naturalmente, é necesséario que a
direccao superior dos seus destinos seja retirada aos seus detentores financeiros e que
seja confiada de pleno direito a comunidade artistica de cada pais, aos criadores de

emocdes>’.

Resumindo, ao recusar encarar o Cinema exclusivamente como uma
industria®”®, Canudo reitera que, por justamente se tratar de uma Arte, deve como tal
pertencer aos artistas®’®.

Mas ainda que Ricciotto Canudo deposite o papel de criador supremo da Sétima Arte nas
maos do realizador, o autor parece fazer questdao de sublinhar que, no que respeita a

outra entidade cuja designacao se possa ter vulgarizado como «artistas de Cinema», 0s

867 ng, malgré tout, les éléments asservis a I'ecraniste qui congoit le film: acteurs, masses humaines, décors, paysages,
jeux de lumieres, opérateurs de prises de vues et opérateurs de projection, un film est toujours I'ceuvre d'un seul
individu." (Ibidem, p. 277).

%8 Recorde-se que em Wagner a Obra de Arte do Futuro seria incontornavelmente colectiva sob duas perspectivas: a
comunhdao das diferentes disciplinas artisticas e a exigéncia de uma comunidade de artistas, mesmo que esta se dilua
de um projecto para outro. (Cf. Capitulo 1.2. "A Obra de Arte do Futuro", p. 33).

%9 Cf. R. Canudo, "Il faut sauver le film francais" [Comecedia, 1921], in Ul, p. 70. A este propésito podera ser também
pertinente recordar as consideragées wagnerianas relativas a influéncia de Mercurio no mundo da Arte. (Cf. Capitulo
1.1. "Apolo, Dioniso e... Mercurio", p. 27 e seguintes).

870 Cf. Capitulo 4. "A Fabrica de Imagens é uma Arte?", p. 76 e seguintes.

871 Cf. R. Canudo, "Symbolisme" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 264.

872 Cf. R. Canudo, "Le personnage-nature” [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 303.

%78 Gf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'Amour de I'Art, 1921], in UI, p. 98.
874 Cf. R. Canudo, "L'«Avenir du cinéma frangais»" [La Renaissance Politique, Littéraire, Artistique, 1921], in UI, p. 76.

%75 Gf. R. Canudo, "Le Cinéma au Salon d'Automne" [Le Petit Journal, 1921], in U, p. 90.

376 "L e Cinématographe est un art (...). En tant qu'art, celui-ci doit appartenir aux artistes (...)." (R. Canudo, "Defendons
le cinematographe" [L'Epoca, 1920], in Ul, pp. 44-45). Este apelo é repetido diversas vezes através de formulacdes que
apresentam variagoes ligeiras: "Le Cinéma est un art. Il doit appartenir aux artistes (...)." (R. Canudo, "Esthétique du
spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in U/, p. 51). "Une seule devise, pour tous: L'Art pour le
Septieme Art!" (R. Canudo, "L'Art pour le Septiéme Art" [Cinéa, 1921], in Ul, p. 69). "ll est donc naturel que cet Art
appartienne avant tout aux artistes (...). " (R. Canudo, "Le Cinéma au Salon d'Automne" [Le Petit Journal, 1921], in Ul, p.
90). "Le Septiéme Art aux Artistes." (R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L’Amour de
I'Art, 1921], in Ul, p. 99).
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actores, a nova Arte ndo € menos exigente. Recordando que a eclosao do prodigio
cinematografico, tdo poderosa quanto subita, apenas a pouco e pouco conseguiu ir

377 's6 uma absoluta confusdo no

designando as categorias que se foram estabelecendo
que respeitava as designacdes que procuravam individualizar as manifestacdes de uma
Arte nova poderia justificar, por exemplo, a tentativa de aplicagdo do nome «mimo» a
todos os protagonistas do ecra, como sindénimo de actor ou «vedeta».

Nao se parecendo com nada do que se possa ter consagrado em qualquer género de
representacao, o actor de Cinema tem de distanciar-se dos seus colegas do Teatro, tal
como o préprio Cinema, sob pena de decadéncia e morte, o deve fazer®’®. E a origem
dessa grande necessidade de demarcacdo podera ser essencialmente encontrada na
utiizacdo da palavra, tema ja& aqui referenciado a propédsito da linguagem
cinematografica®”®: no Teatro, com efeito, a palavra pode ter uma fungdo explicativa,
enquanto no Cinema, principalmente no periodo mudo, tudo teria de ser expresso pelo

30 Canudo denuncia mesmo, como uma das maiores causas do atraso do

gesto
desenvolvimento cinematografico, principalmente na tradicao europeia, 0 mau habito dos
actores que simulam as suas «deixas» através do movimentos dos labios, mudos®' na
altura, como se estivessem a «fazer Teatro». Era preciso que se calassem para que,
como Chaplin, aprendessem a desenvolver um vocabulario gestual rico®®?; era preciso
pedir-lhes que pusessem, sobre os seus rostos, a mascara grega®®®. Assim, no novo
Drama Visual os seres devem surgir ndo como actores fotografados mas entidades
luminosas®, como concentracdes méveis de luz «que n&o falam, agem, que ndo dizem,
exprimem»®%. Se o Cinema ambicionava ser outra coisa além de Teatro fotografado, de
romance ilustrado, os actores deveriam manifestar-se através de jogos luminosos, tal

como os pintores se exprimem em jogos de cores>®.

877 Cf. R. Canudo, "Vedettes de cinéma" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 297.

%78 Cf. Ibidem.

879 Cf. Capitulo 3.1. "A nova linguagem", pp. 59-60.

%80 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique» (h)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul p. 128.

%1 Cf. R. Canudo, "La legon du cinéma" [L'Information, 1919], in Ul, p 42 e "Defendons le cinematographe" [L'Epoca,
1920], in U, p. 46.

8 "Forcons nos comédiens & oublier le théatre, a ne pas parler, & apprendre I'art supérieur de ce génie indiscutable
qu'est Charlie Chaplin, l'usage d'un richissime vocabulaire de gestes. Méprisons le comédien qui fait du cinéma et du
thééatre, et forgons-le a étre nouveau, a créer de lui-méme un type nouveau." (R. Canudo, "Esthétique du spectacle -
défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, p. 52).

%83 Gf. R. Canudo, "Defendons le cinematographe" [L'Epoca, 1920], in Ul, p. 46.

%84 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique» (h)" [L'Amour de I'Art, 1922), in
Ul p. 128.

%85 "Mais le Drame Visuel nous y est révélé avec ses moyens propres. Congu dans de la lumiére, et exécuté avec toutes
les ressources scientifiquement possibles, avec tous les jeux esthétiquement concevables, des lumiéres. Les étres n'y
apparaissent que comme des concentrations mouvantes de lumiéres, a figure humaine. Leur qualité visuelle la plus
frappante, c'est qu'ils ne parlent pas, ils agissent; ils ne disent rien, ils expriment" (R. Canudo, "L'Esthétique du
Septieme Art (ll) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in Ul, p. 66).

%86 Ct. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique» (h)" [L'Amour de I'Art, 1922), in
Ul p. 128.
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Talvez seja por isso mesmo que a expressao «vedeta» tenha sido inicialmente escolhida,
uma vez que, segundo Canudo, a sua origem italiana nos remete mais para uma
sentinela, um vigilante, do que para um actor de renome. Tendo hoje caido em relativo
desuso, curiosamente a designacao que tendencialmente a substituiu - «estrela» - nao
deixa de fazer alusao a ideia de luz. E talvez seja também por isso que o autor lhe atribui
o poder de criar um novo «tipo» humano, semelhante a um semideus, capaz de atrair o
entusiasmo universal, desenfreado e curioso das multidées, através de uma admiracéo,
de um tal estado de sugestédo colectiva que a repeticdo exaustiva de um nome acaba por
criar. Este fendbmeno sugere que se reflicta sobre a propria esséncia deste novo actor
que, se em tudo difere do de Teatro, no entender de Canudo, ndo € menos diferente, por
exemplo, de uma grande figura publica da area da politica - o tipo de curiosidade que
despertam no publico € distinta: o renome quer do politico, quer do actor de Teatro é

conquistado pelas suas accdes, pelo seu talento®®’; por seu lado...

"(...) as «vedetas de cinema» criam toda uma série de mascaras e rostos, mais poderosos e mais
numerosos que todas as mascaras sagradas e profanas da China, da india, da Grécia e da comédia

italiana. Mascaras vivas, nervosas e moveis como a prépria vida moderna, rostos dignos da nossa

civilizagdo admiravelmente nova>®®".

Entéo, elas tornam-se familiares para nés ao exprimirem a prépria vida como um espelho
do mundo, ao traduzirem como nenhuma outra disciplina artistica o péde fazer antes
aquele sentimento fugidio, aquela aventura que vivemos numa sessdo de Cinema®®*
através da magia desta Arte, em que a plastica dos seres se impde ao olho do
espectador®®. Esse é o papel supremo que lhes cabe desempenhar - e ter um papel

implica sempre uma responsabilidade que incumbe os responsaveis de a cumprir®®’.

3.3. O publico

O surgimento de uma nova Arte exigiu também o desenvolvimento de um tipo de publico

diferente ou, no minimo, a adaptacao do existente as formas emergentes de expressao

%7 Cf. R. Canudo, "Vedettes de cinéma" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, pp. 297-298.

388 "(...) les «vedettes de cinéma» créent toute une série de masques et de visages, plus puissants et plus nombreux
que tous les masques sacrés et profanes de la Chine, de I'Inde, de la Grece et de la comédie italienne. Des masques
vivants, nerveux et mobiles comme la vie moderne elle-méme, des visages dignes de notre civilisation admirablement
neuve." (Ibidem, p. 298).

%89 Gt, Ibidem, pp. 298-299.

%% Gf. R. Canudo, "A I'assaut de I'histoire" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 300.

%91 Cf. R. Canudo, "Exotismes" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 325.
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artistica. Esse publico moderno rapidamente comecou a acorrer aos «teatros
cinematograficos», levando consigo o desejo de uma festa inovadora e conquistou, com o
Cinema, uma capacidade de abstracgdo admiravel®®?: habituou o espirito a surpreender o
essencial dos quadros que se encadeiam uns nos outros para assim comporem perante

os seus olhos a visdo de uma nova obra®®

, € comecou a aplaudir actores que néao
estavam realmente 14 ou até ja tinham mesmo morrido®*. Tudo no Cinema é feito para
atrair a sua atencao: a rapidez dos gestos afirma-se, como se viu, com uma precisao de
relojoaria®” para exaltar no espectador moderno o habito de viver o mais rapidamente
possivel®.

Mas esta nova concepc¢do de publico implica também um certo sentido de comunidade,
que é, ao mesmo tempo, infinitamente grande e potencialmente restrita: por um lado, o
homem deixa de ser apenas um individuo isolado, passando a fazer parte de uma espécie
de sintese de milhares de individuos, espalhados por todo o0 mundo, com quem partilha
algo em comum®’; por outro, mobiliza-se através de microcosmos, como sdo exemplo as
salas de provincia, pequenas aglomeragées humanas onde se podem detectar publicos
infinitamente diferentes, ricos em variedades psicoldgicas colectivas (muito mais do que
em qualquer metropole, onde prevalece o anonimato). Com efeito, na relagdo dos
publicos de um mesmo filme, verificam-se diferencas essenciais, vontades e julgamentos

particulares que sdo a traducgdo das suas concepcdes de vida®*®

. Mas seja em que escala
for, grande ou pequena, a verdade é que perante um filme, por exemplo sobre coisas
distantes, divertidas, comoventes ou instrutivas, a generalizacdo da cultura aguga o
eterno desejo do espectaculo da representacdo da vida total*®®. Nesse sentido, no
entender de Canudo, o grande publico que o Cinema enquanto Arte reclama, é composto
de pessoas que léem, que pensam e que muitas vezes optam por ver um filme para
conseguirem pensar sem ler, por intermédio da emocao plastica*®. Por isso mesmo, além
da capacidade de abstraccdo, da apeténcia pela velocidade e do seu tipo de

sensibilidade, quer-se que esse novo publico seja absolutamente democratico, composto

%92 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 30 e "La naissance d'un sixiéme art

- essaj sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in U/, pp. 34,39.

%93 Gf, R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in U, p. 51.

%94 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 30 e "La naissance d'un sixiéme art

- essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 39.

%9 ¢f. Capitulo 2.1. "Definicdo de Cinema e das suas propriedades”, p. 47.

3% Gf. R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul
. 34.

?97 Cf. R. Canudo, "Vedettes de cinéma" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 298.

%98 Cf. R. Canudo, "La lecon de la province" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 306.

%9 Cf. R. Canudo, "La naissance d'un sixiéme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in U,

p. 39.
90 ¢f. R. Canudo, "A l'assaut de I'histoire" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 300.
69



por todas as classes, por todas as categorias sociais e intelectuais*’, artisticas ou nao,

mas inteligentes e cultas*®.

"Os nervos lucidos de um intelectual valem o musculo cansado daquele operario que vai ao
espectaculo com um espirito completamente diferente. O homem que vive e trabalha no contacto com

a matéria subtil do pensamento tem tanto direito a este novo prazer criado pelo homem e para o

homem, como o homem habituado a viver com a matéria das realizacdes brutas*®".

Ainda que, neste ponto, a postura de Canudo possa, de certa forma, parecer arrogante e
até preconceituosa, a verdade é que, ao reconhecer uma hierarquia social decrescente,
da inteligéncia a mao-de-obra, do cérebro aos dedos, do intelectual ao manual, ao
defender que as necessidades espirituais de cada uma delas podem ser diferentes*®,
forca-nos a, descomplexadamente, admitir que o Cinema tem de aprender a criar espacos
para todos, desde que rejeite 0 seu nivelamento «por baixo».

Consequentemente, esta questdo da «democracia cinematografica», que em grande
medida remete para a ideia de povo em Wagner, analisada na primeira parte deste

405

estudo™, ndo poderia ser encerrada sem que se equacionasse uma dimensao, se se

quiser, mais «mitolégica» da Sétima Arte: € que a tese da Arte Plastica em movimento, ao

inaugurar a vontade, ao concretizar a promessa da criagdo de um novo tipo de festa*®,

uma unanimidade alegre, realizada por um espectaculo em que os homens se encontram,
se reinem*’, faz com que, como em todas as festas, a humanidade possa voltar a ser

crianca. Neste novo espectaculo de inspiracdo dionisiaca a humanidade-crianca pode

408

esquecer-se de si prépria, da sua individualidade isolada™", cedendo a pressao das

representagdes ultra-rapidas*®®. Canudo acredita que "esse esquecimento, alma de toda a

410n

religido e sentimento de toda a estética™ ", triunfaria na evolugao ultima da Festa antiga

que todos os tempos realizaram nos templos, nos teatros, nas feiras*'': recorde-se que,

41 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 31 e "La naissance d'un sixieme art
- essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 39. ]

“2 Gt R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in U, p. 51.

403 n| o5 nerfs éveillés d'un intellectuel valent le muscle fatigué de cet ouvrier qui va au spectacle avec un tout autre
esprit. L'homme qui vit et ceuvre au contact de la matiére subtile de la pensée, a autant de droits a cette nouvelle joie
créée par I'homme et pour I'homme, que 'nomme exercé a vivre avec la matiere des réalisations brutes." (Ibidem, p. 51).
404 Cf. Ibidem.

%5 Gt, Capitulo 1.2. "A Obra de Arte do Futuro", p. 30.

%% Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 30 e "La naissance d'un sixiéme art
- essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, pp. 34, 39.

7 Cf. R. Canudo,"La naissance d'un sixiéme art - essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul,

p. 39.

408 ¢t Capitulo 1.1. "Apolo, Dioniso e... Mercurio", p. 23.

499 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 26 e "La naissance d'un sixiéme art
- essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 34.

#10 "Cet oubli, &me de toute religion et sentiment de toute esthétique, triomphera un jour (...)." (R. Canudo, "La naissance
d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 39).

11 Ct. Ibidem, p. 34.
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em termos espaciais, a nova celebracdo pode funcionar simultaneamente como Agora,
Férum, Adro, Templo, Teatro e Circo*'?...

Mas como seria este novo Templo? Sob que formas esta Arte nova, que surge de um
novo tipo de mito, instalara um espirito religioso diferente que reunird de uma maneira
igualmente inovadora o Teatro e o Museu, o prazer do Espectaculo e o da contemplacao
Estética, a representacdo mével e imével da vida?*'® Canudo chega a considerar que a
possibilidade de existéncia de uma nova religido se possa encontrar na Musica*'*, Arte
em evolucdo continua, cada vez mais complexa, através da qual o homem consegue
comunicar com toda a natureza, com o universal e, por sua via, estabelecer uma relacao
directa com o conhecimento sintético do Universo, que € Deus. A nova religido seria,
assim, essencialmente musical, tal como a religido paga foi escultural ou a crista
pictural*’®. Mas acontece que, segundo o autor, os homens descobriram o segredo dos
deuses ao aprenderem a criar as tais sequéncias interminaveis de quadros tracados com
pincéis de luz, animados por um sopro sagrado que é o préprio movimento da vida*'®,
erguendo assim a Catedral imaterial digna de toda a nossa fé estética, enquanto sintese e
expressao da nossa intensa vida interior, infinitamente mais vibrante, clara e vasta que
todas as que a antecederam. Num passo de magica, as maravilhas da Sétima Arte
realizam as fantasias dos contos fantasticos: a Ciéncia e a Arte tomam posse do castelo

417

encantado do ecrd onde o sonho é representado através da realidade™ ’ e os fantasmas

cinematograficos, vibracdes de luz, aparicdes extravagantes que nenhum prestidigitador

“18 se passeiam diante dos nossos olhos*'®. Neste Olimpo, a

divindade suprema é, efectivamente, como se viu, a Velocidade*?°.

tinha conseguido criar

12 Cf. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., p. 15 e R. Canudo, "L'«Avenir du cinéma francais»" [La Renaissance Politique,
Littéraire, Artistique, 1921], in Ul, p. 76. Ver também Capitulo 2.1. "Definicdo de Cinema e das suas propriedades", p.
45.

#13 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/ Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 24.

14 Em Héléne, Faust et Nous, Canudo aborda a Musica como a nova Religido do homem, alegando que apenas o
indefinido pode exprimir o infinito (pp. 3, 35-36) e atribuindo aos Musicos o papel de Profetas (p. 13), enquanto
adoradores do Ritmo e do Dinamismo (pp. 15-16). (R. Canudo, Hélene, Faust et Nous - Précis d'Esthétique Cérébriste).

415 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 24 e "Musique et cinéma.
Langages universels" [Comcedia, 1921], in U, p. 73. ]

16 Cf. R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in U, p. 49.

17 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - les domaines propres au Cinéma (f)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul, pp. 122-123.

18 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 30 e "La naissance d'un sixiéme art
- essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 38.

419 Cf. R. Canudo, "La naissance d'un sixiéme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in U,
p. 35.

*20 Cf. Capitulo 2.1. "Definicao de Cinema e das suas propriedades”, p 47.
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"Cridmos uma nova deusa, para o Olimpo que é nosso, essa deusa é a Velocidade, digna em todos

0s pontos da admiragdo que os Antigos tinham pela Forga, digna sobretudo da nossa maior, mais

complexa, mais fina sensibilidade*'".

E assim que a Sétima Arte evidencia o caracter fundamental da vida ocidental e que todos
0s séculos desaguam no movimento exclusivamente caracteristico dos nosso tempos. O
Cinema, compreendido como uma Arte, remete-nos, entdo, para algo de sagrado e
magico, ainda que o seu Templo ou o seu palacio encantado tenha, por engano, sido
aberto aos mercadores que parecem decididos a veda-lo aos sacerdotes e magos
seculares e naturais de toda a Arte: os artistas*?® - afinal sdo eles 0s nossos santos, 0s

nossos herodis do ritmo, os nossos maiores feiticeiros de harmonias estéticas*?®.

21 "Nous avons créé une nouvelle déesse, pour 'Olympe qui est ndtre, cette déesse est la Vitesse, digne en tous points
de l'admiration que les Anciens eurent pour la Force, digne surtout de notre plus grande, plus complexe, plus fine
sensibilité." (R. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 24).

“22 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - Iimmatériel au cinéma (c)" [L'Amour de I'Art, 1921], in Ul, p.
100.

“23 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 24.
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4. A FABRICA DE IMAGENS E UMA ARTE?**

"Uns sabem, outros acreditam,

e outros ndo sabem e acreditam ainda menos,

que o Cinema é uma verdadeira arte (...).

No geral, serve para a descontracgédo das multiddes
e para a luta individual contra o tédio das horas.

Mas é «outra coisa». Uma arte de sintese perfeita

destinada, cada vez mais, a resumir todas as artes*®."

Definidas as propriedades do Cinema, da sua linguagem prépria ao novo publico que
gera, passando também por uma nova espécie de obras e artistas, a Sétima Arte comeca
a conquistar a sua integragédo no dominio das outras disciplinas artisticas. No entanto, a fé
estética de Ricciotto Canudo na defesa do estatuto artistico cinematografico apesar de ser
enorme nado é incondicional e passa menos por um elogio cego as suas virtudes do que
pela denuncia dos incontornaveis erros cometidos pela jovem Arte. Referiu-se ja que o

426 continuaria tributério

autor reconhece que o Cinema, demasiado jovem e indisciplinado
das outras Artes*?’, ignorando ainda, em muitos casos, os seus verdadeiros objectivos e
manifestando alguma falta de dominio sobre os seus meios*?®. O espanto perante a

novidade confunde tudo*®®

pelo que a palavra «Arte» aplicada ao Cinema provoca a
desconfianga de muitos, segundo Canudo, muitas vezes com razao**.

Ha entdo que questionar se o Cinematdgrafo € ou nao uma Arte. E «questionar» é a
expressao mais correcta... A pergunta «O Cinematégrafo é uma Arte?» Canudo responde,
com tanto desgosto como entusiasmo, por acreditar numa evolugdo positiva*®', que ele
ainda nao o "%, mas se apresenta como, relembre-se***, a primeira casa para uma Arte
nova**. Para clarificar, numa formulagdo mais tardia, o autor reitera que ele é uma Arte

na sua esséncia mas um mero divertimento fotografico na maior parte das suas formas*®.

24 Mais uma vez, a escolha do titulo inspira-se num artigo de Ricciotto Canudo: "L'Usine aux Images est-ce un art?

[L'Intransigeant, 1922], in Ul, pp. 112-114. A forma interrogativa serve de mote para a introdu¢cdo de uma abordagem
critica por parte do autor em relagéo a qual ja se foram dando algumas pistas e que agora se pretende sistematizar.

425 " o5 uns savent, les autres croient, et d'autres ne savent pas et croient encore moins, que le Cinéma est un art
véritable (...). Il sert, en général, au délassement des multitudes et a la lutte individuelle contre I'ennui des heures. Mais
il est «autre chose». Un Art de synthése parfaite, destiné a réesumer tous les arts de plus en plus." (R. Canudo,
"Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul p. 49).

“26 Gt Capitulo 2. "A Sétima Arte e a sua Estética", p. 41.

*27 Cf. R. Canudo, "Mélodrames" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 294.

*28 Cf. R. Canudo, "Exotismes" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 325.

429 Cf. R. Canudo, "Septiéme art ou démiurgie?" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, pp. 276-277.

#30 Cf. R. Canudo, "Bon pour le Cinéma" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 312.

81 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art ()" [Le Film, 1921], in UI, p. 60.

%32 v e cinéma n'est pas encore né, en tant qu'expression compléte et autonome d'un art." (R. Canudo, "Mélodrames"
LParis-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 294).

% Cf. Capitulo 2. "A Sétima Arte e a sua Estética”, p. 41.

44 Cinématographe n'est donc pas un art, aujourd'hui. Mais il est la premiére maison de I'Art nouveau, de celui qui
sera, et que nous concevons a peine." (R. Canudo, "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p.
27).

35 "On discute depuis quelque temps, (...) sur le caractére d'art ou de non art du cinéma. Les arguments se croisent, se
chevauchent et passent comme des ondes de mots sans traces. Et le cinématographe demeure ce qu'il est: un art, dans
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Por muito que em menos de trinta anos (que hoje sdo mais de cem) se tivesse difundido
como uma for¢ca humana nova e inesperada de emoc¢ao e conhecimento entre os homens;
por muito inovador que fosse, do ponto de vista técnico, em relacdo as outras Artes e, do
ponto de vista universal, em relacdo a todas as faculdades humanas de expressao e
recriacao da vida (drama ou comédia, real, imaginaria ou mesmo cientifica); por muito que
as suas aplicacdes se tivessem multiplicado em todos os dominios*®, aparentemente
sem limites, e que os sabios tivessem aprendido, assim, a fixar todos os aspectos
infinitamente pequenos, microscépicos, do desabrochar das flores a todas as fases da
existéncia do homem e da natureza; por muito que a historia se tivesse passado a
escrever em peliculas, em rolos capazes de encerrar a vida**"; por muito que o homem
tivesse descoberto um divertimento inédito e, finalmente, apesar das tentativas parciais
mas validas de alguns realizadores*®, a verdade é que o Cinema cometia (e tera
continuado a cometer) erros t40 numerosos quanto graves, por porem em causa a digna
afirmagéo do seu estatuto artistico, na defesa do qual Ricciotto Canudo investiu todo o
seu trabalho. O que se propde é, entdo, tentar perceber quais sdo esses erros e abordar
algumas solugdes equacionadas pelo autor para os ultrapassar.

Em primeiro lugar o Cinema teria de ser mais do que a exibicdo de fotografias em
movimento**®. Logo neste ponto, é possivel deduzir que a definicdo corrente da Sétima
Arte como «imagem em movimento» ndo poderia satisfazer Canudo. Depois, um segundo
erro, ainda relacionado com uma origem ancorada na técnica fotografica, seria o de o
considerar uma cépia de um tema, como uma mera reproducdo de uma «imagem real»*°,
Entendendo a Fotografia como limitada a esta dimensao, como se analisou a propésito da
vertente plastica da linguagem cinematografica**', Canudo defende que esta jamais

poderia ser uma Arte**?

, posicao que parece importante, no minimo, questionar.

Por outro lado, ainda que a definicdo de Cinema proposta pelo autor sublinhe a sua
capacidade de sintese de todas as outras Artes, isso ndo significa que ele devesse ficar
delas tributario. Uma coisa € incorporar, assimilar o conjunto das suas potencialidades

artisticas, adaptando-as a nova identidade cinematografica; outra, completamente

son essence, et un divertissement photographique dans la plupart de ses formes." (R. Canudo, "Septieme art ou
démiurgie?" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 276).

% Gf. R. Canudo, "Le Cinéma au Salon d'Automne" [Le Petit Journal, 1921], in U, p. 87.

#37 Cf. R. Canudo, "L'Usine aux Images - le premier cinéma" [L'Intransigeant, 1922], in Ul, p. 132.

#38 Cf. R. Canudo, "Mélodrames" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in U, p. 294.

*39 Cf. R. Canudo, "Don Juan et Faust de Marcel L'Herbier (c)" [origem n&o identificada], in Ul, p. 146.

0 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique» (h)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul, p. 129.

1 Cf. Capitulo 3.1. "A nova linguagem", pp. 57-58.

2 Cf. R. Canudo, "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 27.
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diferente, é copia-las, submeter-se as suas regras**®, caindo no vicio de ancorar o que é
novo no que € antigo e consagrado, sem compreender que se trata de uma realidade

diferente que é preciso definir***. Fazer da Sétima Arte um mero texto ilustrado de

*> importando as férmulas convencionais da Literatura e os

procedimentos rotineiros do Teatro®®, s6 acorrentaria o Cinema a técnicas de

imagens em movimento

representacdo que ndo lhe sdo préprias**’ e impediria que os criadores conseguissem
realizar obras superiores no ecra**®.

Particularmente no que diz respeito ao Teatro, o Unico parentesco que, segundo Canudo,
€ possivel estabelecer com o Cinema é a da sua aceitacdo enquanto espectaculo. No seu
entender, ndo existe nenhuma outra analogia possivel - nem no espirito, nem nas formas,
nem nos métodos de sugestdao, nem nos meios de realizacao - entre o irreal fixo no ecra e
o real, em constante mudanca, da cena**®. Ao defender «a sua dama», Canudo chega
mesmo a parecer arrogante, na medida em que entende o Cinema como uma Arte nobre
e o Teatro como uma arte «grosseira», primitiva, mentirosa, vulgar e até mesmo
«monstruosa», ja que 0s seus actores procuravam atrair a atencdo dos espectadores
através de mecanismos dissimulacdo e de contorcionismo estranhos a sua natureza. O
autor encara desdenhosamente o Teatro como uma espécie de amontoado de pessoas
disfarcadas, como que «possuidas», por se desdobrarem em personalidades diferentes
da sua, personagens essas que «encarnam» para interpretar perante o publico figuracoes

de vidas ou sonhos que nao lhes pertencem*®.

#3 n() le cinéma est un art qui ne doit ressembler & aucun autre, car & nul autre il ne ressemble. Rien du théatre,

puisqu'il est muet; rien de la Pantomime qui, de la Rome d'Auguste jusqu'a nous, ne tend qu'a la représentation de
quelques états d'ame élémentaires de convoitise et de satisfaction ou de dépit; rien de la Danse, puisqu'il se rythme sur
la vie ordinaire et non sur la vie transposée en harmonies plastiques, en stylisations musicales." (R. Canudo, "Le
Septieme Art et son Esthétique - I'autre personnage (c/d)" [origem nao identificada], in U/, p. 103).

44 g pénible erreur de notre production cinématique est justement dans cette confusion expliquée par le grossier
besoin de rattacher les choses nouvelles aux choses anciennes pour les accepter d'emblée sans trop se donner la peine
de les définir afin de les comprendre.” (R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art (Il) - le Drame visuel" [Le Film, 1921],
in Ul, p. 64).

5 Cf. R. Canudo, "Finesse et grossiéreté" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 238.

6 Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (Il) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in UI, p. 66.

7 "En Europe, il est encore esclave de I'éducation théatrale des comédiens. Ceux-ci parlent. lls jouent a peu prés
comme au théatre, en général. C'est une faute." (R. Canudo, "La legon du cinéma" [L'Information, 1919], in Ul, p 42).

8 Cf. R. Canudo, "M. Antoine et le cinéma" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 272.

49 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art (I1) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in U, p. 64.

%0 "Cet Art apparait de la sorte comme une véritable noblesse par rapport a la grossiéreté du Théatre. Tout a coup, le
Théatre nous révéle sa «primitivité», sa fagon grosse et vulgaire d'attirer et de retenir I'attention des spectateurs devant
les grimaces, les déguisements, les transformations hors nature, hors leur nature, de quelques étres humains. La
personnalité d'un acteur est ajoutée a la sienne propre, par un phénoméne de mimétisme monstrueux auquel nous
sommes assez habitués pour ne plus nous en étonner (...). Mais le sens du «grossier» et du «monstrueux» vient du fait
que, sous les oripeaux du role, il y a I'étre réel, qu'on sait tout autre. On est frappé comme d'un mensonge, lorsqu'on
revoit I'acteur sous son véritable vétement d'homme. (...) J'entends, bien entendu, le Théétre représenté, I'agglomération
charnelle de quelques étres humains, grimés, transformés a volonté, qui jouent devant nous une figuration de vie ou de
réve autre que la leur; se doublant d'une personnalité étrangére, a la maniére des «possédés» et des «incarnés» nous
frappent et nous intéressent dans le monde occultiste.” (/bidem, p. 65).
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"No Cinema isso j&4 ndo existe. (...) O actor da Sétima Arte exprime uma imagem humana; (...) ndo
vive, periodicamente, a horas fixas, a vida de um outro. (...) O Filme é uma abstrac¢do, como a

Tragédia escrita, como o Drama que lemos. E portanto uma obra de espiritualizagdo absoluta:

absolutamente uma Arte*'".

Enquanto tal, deve criar estados infinitos de intensidade luminosa, massas de brancos,
pretos (e, mais tarde, cores) com as suas inumeraveis gradacdes e as personagens
devem surgir como simbolos dramaticos através da luz humanizada*>.

No entanto, o erro cinematogréafico provavelmente mais dificil de superar e o que melhor
resume todos os outros, justamente por lhes ser transversal, remete-nos mais uma vez

453

para o Mercurio wagneriano da primeira parte deste estudo™- e consiste no facto do

Cinema ter uma espécie de «defeito de nascengca»: o de ter sido imediatamente

industrializado**.

Todas as outras Artes comecaram por ser expressdes estéticas
industrializando-se posteriormente. O Cinema teve uma sorte contraria, a de ser primeiro
uma industria e teria de aprender a fazer o percurso inverso, como do mar para a
nascente - da indUstria & Arte, o que seria muito mais dificil*>°. Seria preciso que todos os
intelectuais e artistas (ndo s6 os criadores cinematograficos, mas os de todas as Artes**)
lutassem para que a Sétima Arte ndo se limitasse a ser um mero divertimento
industrializado mas uma Arte que verdadeiramente lhes pertenca®’. Dai também o grito
de apelo - «Defendamos o cinemal» - que Ricciotto Canudo langa por duas vezes, a
primeira no inicio de 1920, aos italianos (L'Epoca), a segunda em 1921, aos franceses (La
Revue de I'Epoque)*®.

Neste campo, os inimigos a vencer sdo numerosos, ferozes, poderosos e arrogantes*”®,

arriscam pouco para ganharem muito - o que nao deixa de ser préprio de qualquer

T "Au Cinéma, cela n'existe plus. (...) L'acteur du Septiéme Art exprime une image humaine; (...) il ne vit pas
périodiquement, a heures fixes, la vie d'un autre. (...) Le Film est une abstraction, comme la Tragédie écrite, comme le
Drame que I'on lit. C'est donc une ceuvre de spiritualisation absolue: absolument un Art." (Ibidem).

52 " a lumiére ne doit pas étre asservie a la représentation du personnage humain, mais celui-ci doit apparaitre rien que
de la lumiére humanisée en symboles dramatiques.” (R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité
cinématographique»(h)" [L'’Amour de I'Art, 1922], in Ul, p. 128).

%3 Gt. Capitulo 1.1. "Apolo, Dioniso e... Merctirio" pp. 27 e seguintes.

#% Cf. R. Canudo, "La legon du cinéma" [L 'Information, 1919], in UI, p. 41.

%5 Cf. R. Canudo, "Defendons le cinematographe" [L'Epoca, 1920], in U/, p. 45 e "Esthétique du spectacle - défendons
le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, pp. 49, 52.

%6 " o Cinématographe est un art, affirment les artistes et hommes de lettres du camp des écrivains les plus récents
comme [Alexandre] Mercereau, Jules Romains, [Blaise] Cendrars, et de peintres et musiciens comme [Pablo] Picasso,
Fernand Léger, [André] Noyer de Segonzac, Maurice Ravel. En tant qu'art, celui-ci doit appartenir aux artistes (...)." (R.
Canudo, "Defendons le cinematographe" [L'Epoca, 1920], in Ul, pp. 44-45).

%57 Cf. Capitulo 3.2. "A nova obra e o novo artista", p. 66, nota 376.

#%8 "Poussons donc le cri d'appel et de rappel: Défendons le Cinéma!" (R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons
le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, p. 51). Ver também R. Canudo, "Defendons le cinematographe"
LL'Epoca, 19201, in Ul, pp. 44-48 e G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., p. 12.

% Cf. R. Canudo, "La lecon du cinéma" [L'Information, 1919], in Ul, p. 43 e "Defendons le cinematographe" [L'Epoca,
1920], in Ul, p. 48.
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negdécio -, descendo o nivel tanto quanto for preciso para aumentar a clientela*®. Dito de
outro modo, desejosos de conseguir lucros inacreditavelmente grandes - e neste aspecto
o Cinema pode ser bem generoso - tentam sucessivamente chegar a um maior niumero
de espectadores*®’ e dedicam grande parte do seu tempo e atencdo aos aspectos legais,
contratuais e fiscais*®®. O dinheiro desempenha todos os papéis, principais ou
secundarios, incluindo os da inteligéncia e iniciativa artistica*®, ela prépria passivel de ser
comprada. Implantando um esquema de producdo em que, consequentemente, a
quantidade impera sobre a qualidade, a multiplicacdo desenfreada da producéo de filmes
torna-se dificil de digerir*®* e ainda mais de assimilar. Esta organizagdo industrial, gerida
com a avidez dos mercadores do templo, transforma as obras em produtos comerciais,
em mercadorias passiveis de serem medidas, vendidas ou compradas a metro, pelo que
também passa a ser dificil para o Estado trata-las noutra perspectiva que nao seja a de
um objecto industrializado e lancado no mercado*®, taxando-a com pesados impostos*®®,
contra os quais Ricciotto Canudo também se insurgiu*®”.

Quando o préprio mercado internacional adopta o drama facil como uma espécie de
formula matematica de sucesso, a industria cinematografica passa a comportar-se como a
indUstria da moda“*®®. Uma vez que os industriais ndo sdo, por definicdo, nem intelectuais
nem artistas, atiram-se de cabeca, arrastando consigo o publico, ao mais facil e
entediante melodrama®®, accionando assim uma descida do nivel da producdo®”®. As
suas preocupacdes de popularidade ndo conseguem sendo obter resultados
«popularuchos» (0 que para Canudo nao é, de todo, a mesma coisa), banais e
degradantes, o que resulta ndo s6 no afastamento de parte significativa do publico, como

*60 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - Iimmatériel au cinéma (c)" [L'Amour de I'Art, 1921], in U, p. 100.
*67 Cf. R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in UI, p. 49.

%62 Cf. R. Canudo, "L'Usine aux Images est-ce un art?" [L'Intransigeant, 1922], in Ul, p. 112.

%83 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique»(h)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul p.127.

464 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul p. 124.

%65 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique»(h)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul p.127.

465 Cf. R. Canudo, "A l'ordre du jour: la censure au cinéma" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, pp. 220-221.

7 Em 1921, numa conferéncia para estudantes e artistas, no Café Grillon, em Paris, Ricciotto Canudo colocou o
problema dos pesados impostos sobre o Cinema, (Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art (I)" [Le Film, 1921], in
Ul, pp. 61-62). Nesse mesmo ano esteve a frente de um projecto apresentado ao Parlamento de reforma desses
impostos, mas que nao foi aprovado. Em Fevereiro de 1922, Canudo tenta intervir mais uma vez junto do Parlamento,
desta vez ja em nome do C.A.S.A. (o Clube dos Amigos da Sétima Arte, por ele dirigido), para protestar contra a
censura, novamente sem sucesso. (Cf. nota do editor no artigo de R. Canudo, "Il faut sauver le film frangais" [Comcedia,
1921], in Ul, p. 70).

%88 Cf. R. Canudo, "Tout est bien..." [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 318. A este propdsito rever também o
conceito de moda em Wagner no Capitulo 1.2. "A Obra de Arte do Futuro", p. 31.

9 cf R. Canudo, "Mélodrames" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 294. Mais adiante tentaremos observar mais
detalhadamente as criticas de Canudo ao o género melodramatico. (Cf. Capitulo 5. "Critica e géneros
cinematograficos", pp. 88 e seguintes).

7% Cf. R. Canudo, "A propos de L'homme du Large et d'El Dorado de Marcel L'Herbier [Aux Ecoutes, 1921], in Ul, p.
141,
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no desdém das elites intelectuais que, perante este cenario, permanecem pouco
convencidas do estatuto artistico da Sétima Arte*’".

No entanto, se os mais cépticos franzem o sobrolho e cruzam os bragos, igualmente
insatisfeitos com este estado de coisas, os «amigos do Cinema» esforgam-se por retaliar,
tentando organizar-se em pequenas sociedades produtoras de forma a conseguirem levar
0 seu projecto artistico a bom porto, esforcando-se por vencer Mercirio. E entdo
declarada guerra, mais ou menos aberta, entre eles e os «novos ricos» do espectaculo,

os «cinicos homens do dinheiro»*"2

, indignados por verem a sua quota de mercado
invadida por estes intrusos*®. De um lado da barricada permanece a producédo
completamente industrializada que, também por ter o dinheiro na mao, consegue investir
em experiéncias cientificas, fomentando o desenvolvimento técnico do Cinema, o que nao
deixa de ser positivo; na outra trincheira ficam acossados os artistas. Os tiros sdo dados
com Filmes, bobines e celuléide, que se desenrolam milhares de vezes por toda a terra*™.
Nesta luta, a faccdo escolhida por Canudo ndo podia ser mais clara, ele que morreu na
sequéncia de um ferimento de guerra: nem que para isso fosse preciso implorar-lhes, os
mercadores do templo teriam de devolver a Sétima Arte aos verdadeiros sacerdotes do

espirito*”>.

"Sao eles que poderao suscitar a confianga dos homens de talento, escritores e actores, capazes de

dar o melhor das suas energias a criacdo de obras verdadeiramente novas para esta arte

verdadeiramente nova*’®".

Isto porque, no entender do autor, 0 mais importante era precisamente orientar os
espiritos para um Cinema-Arte, arrancando-o das vias tirdnicas do mero interesse
econémico*’’, conquistando a sua independéncia de todas as motivagdes e especulagdes
comerciais, nacionais ou internacionais*’®, uma vez que estava destinado a ser, pela méo
de alguns, a expressao do velho sonho estético de todos e ndo a sua milionésima

indGstria*”®.

“71 Cf. R. Canudo, "L'Usine aux Images est-ce un art?" [L'Intransigeant, 1922], in UI, p. 112.

#72 Cf. R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in UI, p. 50.

*78 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art ()" [Le Film, 1921], in U, p. 62.

474 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul p. 124.

75 Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art ()" [Le Film, 1921], in U, p. 62.

476 "Ce sont eux qui pourront susciter la confiance des hommes de talent, écrivains et acteurs, capables de donner le
meilleur de leurs énergies a la création d'ceuvres vraiment nouvelles pour cet art vraiment nouveau." (R. Canudo, "La
Iegon du cinéma" [L'Information, 1919], in Ul, p 43).

7 Cf. R. Canudo, "Groupons les genres" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 334.

478 Cf. R. Canudo, "Films allemands: expressionnistes, réalistes et hoffmannesques. Le Vampire au Ciné-Opéra" [Les
Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul, p. 154.

479 Cf. R. Canudo, "Le Cinéma au Salon d'Automne" [Le Petit Journal, 1921], in U, p. 90.
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Por outro lado, o publico*®®

nao esta igualmente isento de responsabilidades neste
contexto. Lamentavelmente, grande parte dele parece contentar-se com aquilo a que
Canudo chama os dramas feitos por desagradaveis fantoches choramingas (cuja suprema
missao é fazer suspirar a audiéncia e deixa-la em suspenso de um episédio da sequela

81y e com o facto de ser comovido pelo espectaculo, habituado a emocéo

para o outro
banal, embrutecido pelo principio do menor esforco implicito nas emocdes faceis e
baixas*®, declarando-se satisfeito assim que o fizerem chorar e aceitando cegamente
esse jogo de sensacoes basicas sem qualquer esforco critico. Seria preciso esperar que
este publico se apercebesse que a emocdo ndo é tudo®®, que recuperasse a sua
dignidade ofendida: mesmo que continue a desejar emocionar-se, tera de exigir, como
deve acontecer em toda a Arte, que a qualidade domine a quantidade*®, que cesse o
«nivelamento por baixo» na defesa da elevacdo*®® do Cinema a esse mesmo estatuto: o
de Arte. Isto nao significa, mesmo que o publico conseguisse aprender a promover 0 seu
proprio policiamento intelectual, evitando que determinadas produgdes monopolizem o
ecrd, que estas fossem absolutamente erradicadas, tal como ha vinhos para todas as
ocasides: 0s correntes e os de exceléncia*®®. Resumindo, uma lacuna que se apresenta
como aparentemente inultrapassavel em relacao ao publico é a da sua incapacidade de
escolha: no geral ndo sabe nem parece querer exigir outra coisa para além daquilo que
lhe é dado e vai as «lojas de Cinema» como vai ao café, para passar o tempo*®’, ou para
descansar*®. Sem pensar em pensar, deixa-se embalar por uma convulsdo patética, sem
sonhar que ha outra, mais subtil e exigente - o «frisson lirico»*.

Mas se é verdade que o publico tem o poder de ser o verdadeiro mestre e senhor do

mercado, parece ndo haver também um esforgo efectivo para ir além dos seus desejos,

480 Cf. Capitulo 3.3. "O publico".
*81 Cf. R. Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes" [Le Film, 1921], in UI, p. 81. ]
“82 Gf. R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in U, p. 51.
83 "Apres s'étre livré éperduement aux jeux des grosses sensations qu'on imposait, et qu'il acceptait aveuglément, sans
aucune possibilité critique, il parait s'apercevoir enfin que I'émotion n'est pas tout, ou qu'en tout cas, il existe une échelle
dons I'émotion, c'est-a-dire dans la réaction sentimentale de chacun devant le fait pathétique auquel on le fait assister."
QSFZ Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes" [Le Film, 1921], in Ul, p. 81).

Cf. Ibidem, p. 82.
%85 Cf. R. Canudo, "Bon pour le cinéma" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 268.
8 "Heureusement, on peut constater que les publics les plus divers commencent a se charger de faire leur propre
police intellectuelle, pour empécher de tels arguments de s'éterniser au Cinéma. Non pas que le feuilleton, adorable de
stupidité fonciére, soit sur le point de disparaitre de I'écran. (...). Il ya une hiérarchie dans les mauvaises qualités de vin.
L'Inconnue, c'est du bon vin courant pour dimanches et fétes." (R. Canudo, "Espagne" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in
Ul, p. 282).
*87 Cf. R. Canudo, "Don Juan et Faust de Marcel L'Herbier (c)" [origem n&o identificada], in Ul, pp. 145-146.
488 " o Cinéma l'accueillait, le recevait & tout moment pendant ses spectacles continus, et le spectateur y restait le temps
nécessaire a son repos entre deux courses." (R. Canudo, "Le public et le cinéma" [Comcedia, 1922], in Ul, p. 157).
489 e public moyen, lui, se laisse plus facilement émerveiller (...), sans penser a penser; de méme qu'il se laisse plus
facilement secouer par le frisson pathétique, sans songer a cet autre frisson, celui que nous cherchons, le «frisson
lyrique», plus aigu, plus subtil, auquel il faut étre préparé pour en apprécier la volupté.” (R. Canudo, "Le Septiéme Art et
son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'Amour de I'Art, 1921], in Ul, p. 78).
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até porque, precisamente, ele préprio ignora aquilo que lhe falta para ser agradado*®.

Desta forma, se nos problemas cinematograficos relacionados com o publico este tem a
sua quota-parte de responsabilidade, paralelamente subsistem outros responsaveis pelos
seus erros. Alguns criadores contentam-se em produzir obras que podem ser
consideradas um insulto a inteligéncia do espectador: ndo pensam no publico que,
segundo Canudo, poderia ser educado para poder definitivamente ser ele a ditar as
regras. Estdo mais preocupados com o «explorador», o dono das salas de Cinema - a que
hoje chamamos «exibidoras» e as quais ainda acrescentamos as «distribuidoras» -,
intermediarios necessarios mas demasiado tiranicos que se posicionam entre o seu

41 Neste sentido, colocando em

talento e o publico total, do qual todos fazemos parte
perspectiva todas estas variaveis no que respeita aos erros cometidos contra o estatuto
artistico do Cinema, somos forcados a admitir que esses «exploradores» nao sao,
realmente, os Unicos culpados: sdo comerciantes, logo o seu dever é concentrarem-se na
rentabilidade do negécio e dar ao publico o espectaculo que ele aparentemente quer
comprar, 0 que até certo ponto sera justo.

Resumindo, trata-se de uma espécie de ciclo vicioso de erros e sucessbes de
«remendos», em que ninguém pode ser completamente culpado de forma isolada, mas
onde todos os intervenientes tém de ser responsabilizados: os «Mercurios» da industria
cinematografica contribuem para um nivelamento por baixo das produgdes em massa,
mas nao fazem mais do que defender os seus interesses e, por serem detentores do
poder econdémico, contribuem inclusivamente para o desenvolvimento técnico da Sétima
Arte; o publico parece incapaz de proceder as suas escolhas mas nem a industria, nem o
Estado, nem os préprios criadores, lhe fornecem as ferramentas necessarias e as obras
para que possa aprender a fazé-lo; quanto aos criadores, ha uma parcela dos que se
esforcam por contornar estes erros através de tentativas validas de producoes
alternativas, mas a maioria deixa-se levar pelo «canto de sereia» do comércio e,
consequentemente, do publico preguicoso. Como resultado desta sucessao de lacunas, a
maioria do publico, incluindo a elite intelectual, habituou-se a desdenhar o Cinema*®, nao
o considerando digno das suas preocupagdes artisticas, acabando por despreza-lo*®*. Por
muito que todas as classes sociais por ele se interessem, a atitude do publico insatisfeito

manifesta-se pela auséncia nas salas, 0 que ndo pode deixar indiferente nem os

90 Cf. R. Canudo, "Le public et le cinéma" [Comcedia, 1922], in UI, p. 157.

91 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - la tache de I'écraniste (a)" [L'Amour de I'Art, 1921], in U, p. 78.
492 nLglite intellectuelle s'est ainsi habituée a dédaigner le Cinéma. (...) C'est que les trouvailles et les finesses
d'exécution lumineuse n'ont pu conquérir d'emblée un monde cérébral, cultivé ou simplement snob, ou I'on s'efforce tout
de méme de regarder la vie a travers la prunelle de la pensée." (Ibidem).

493 Cf. R. Canudo, "Tout est bien..." [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 318.
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criadores, nem os detentores dos capitais investidos nesta industria*®*. E portanto do

interesse de todos os intervenientes que, apesar de todas as suas hesitacdes, dos seus

495

erros e do desencanto, muitas vezes justificado, das pessoas de gosto™>, o Cinema seja

«outra coisa»*®® - que seja, definitivamente Arte.

"Mas é preciso que nos entendamos. O inimigo de todo o entendimento é a confusdo dos espiritos e a
falta de defini¢ao. (...) O que é a arte? (...) A Arte (...) fixa certos aspectos essenciais da vida e da-lhes
uma significacao representativa duravel. Quer seja inspirada pela vida simples das multiddes a quem
se dirige ou quer seja realizada por elas segundo o seu instinto estético, como a arte popular dos
oleiros e dos coros; exija ela as colectividades de artesdos que construam ou exprimam a obra

concebida por outros, como a arte colectiva da arquitectura ou do teatro, ou da musica orquestral; o

motor da matéria visual ou sonora posta em movimento ordenado é sempre o cérebro do artista®®"".

Assim, ainda que possa parecer paradoxal, uma vez que se denunciou como um erro do
Cinema a sua «colagem» as outras Artes, para se poder considerar um Filme como uma
obra artistica € necessario que lhe sejam aplicados os principios tradicionais e universais
da Estética das outras Artes*®®, quer seja por se tratar de uma Arte jovem que precisa de
referéncias para se afirmar, quer por o seu préprio estatuto artistico, a sua defini¢ao, a

sua esséncia sintetizar todas elas:

"(...) o milagre da «Arte plastica em movimento ritmado» nao exclui a concepgao da arte. Um Giriffith,

procurando realizar grandes frescos da vida dos povos, faz arte. Um Lubitsch, esforgando-se por uma

visdo geométrica das grandes vagas humanas, faz arte**®".

Reivindicar o Filme como obra de Arte significa investir nele ndo apenas uma

sensibilidade mas também um pensamento artistico®®, uma verdadeira e sa inteligéncia

“94 Gf. R. Canudo, "Le public et le cinéma" [Comoedia, 1922], in U, pp. 157-158.
95 Gf. R. Canudo, "Musique et cinéma. Langages universels" [Comcedia, 1921], in Ul, p. 74.
9 "Autre chose. Le Cinéma se doit et nous doit d'étre autre chose.” (R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons
le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, p. 51).
97 "Mais il faut s'entendre. L'ennemi de toute entente, c'est la confusion des esprits et le manque de définition. (...)
Qu'est-ce que l'art? (...) L'Art (...) fixe certains aspects essentiels de la vie et leur donne une signification représentative
durable. Qu'il soit inspiré par la vie simple des foules auxquelles il s'adresse, ou qu'il soit fagonné par elles selon leur
instinct esthétique, tel I'art populaire des céramistes ou des chantres; ou bien qu'il demande a des collectivités d'artisans
de construire ou d'exprimer I'ceuvre congue par ailleurs, tel I'art collectif de I'architecture ou du théatre, ou de la musique
orchestrale; le moteur de la matiére visuelle ou sonore mise en mouvement ordonné est toujours le cerveau de l'artiste.”
g{a Canudo, "Septiéme art ou démiurgie?" [Les Nouvelles Littéraires, 1923), in Ul, p. 276).

Cf. R. Canudo, "Films allemands: expressionnistes, réalistes et hoffmannesques. Le Vampire au Ciné-Opéra" [Les
Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul, p. 154.
499 "(...) le miracle de «I'Art plastique en mouvement rythmé» n'exclut pas la conception de I'art. Un Giriffith, cherchant a
réaliser les larges fresques de la vie des peuples, fait de I'art. Un Lubitsch, s'efforgant vers la vision géométrique des
grandes vagues humaines, fait de l'art." (R. Canudo, "Septieme art ou démiurgie?" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in
Ul, p. 277).
%0 Gf, R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'Amour de I'Art, 1921], in Ul, p. 97.
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artistica®'. S assim se podera confirmar que o génio humano nos facultou realmente um

novo meio de expressdo da nossa vida profunda®®?

e sO assim sera possivel ultrapassar
as hesitacdes iniciais desta jovem Arte: a pensar’®. Para verdadeiramente interessar ao
mundo inteiro, um Filme, ou o Cinema em geral, deve representar todo um conjunto de
pensamentos e sentimentos colectivos.

Concluindo, Canudo esperava que ele deixasse de ser visto como um mero divertimento
ou um refugio para o tédio, para se elevar como emocao geral, como representacao da

504

alma e do corpo de uma sociedade™™" que, pela sua forte capacidade de sintese, seria

rapida, sugestiva e nunca antes vista®®. Segundo o autor, s6 nesta condicdes, o publico,

chave do grande edificio de uma das maiores industrias do mundo®®

, aprenderia a ser
mais exigente, deixando de admitir tudo o que lhe quisessem impor, de se encantar por
imagens faceis, pelos dramas cuja compreensao nao exige nenhum esforco e permite
uma atencao intermitente. Consequentemente, Canudo tinha esperanca que a propria
dimensao comercial do Cinema forcasse a industria a renovar-se e a tornar a sua
producdo mais nobre, apelando ao seu cariz artistico®®’, deixando de se agarrar a
formulas decrépitas e decadentes, cuja mais tiranica € a do «final feliz», para aceitar o
sabio conselho renascentista deixado por Leonardo da Vinci: a renovagéo ou a morte®®.
Na Sétima Arte essa possibilidade de renovacdo encontra-se intimamente relacionada
com uma outra dimensao cinematografica a que Ricciotto Canudo se dedicou, e que se
pretende abordar de seguida: necessidade de definicdo de estilos e 0 seu agrupamento

em géneros, a urgéncia de estabelecer classificacdes® - numa palavra, a critica.

% Gf. R. Canudo, "Finesse et grossiéreté" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 238.
%02 Gf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'Amour de I'Art, 1921], in Ul, p. 97.
%93 Recorde-se que em Héléne, Faust et Nous - Précis d'Esthétique Cérébriste, Ricciotto Canudo defende um principio
artistico que, muito resumidamente, se pode definir pela fusdo entre a sensibilidade e a intelectualidade, entre os
sentidos e o cérebro.

Cf. R. Canudo, "Pour une maison de «Films Latins»" [La Semaine Cinématographique, 1921; corrigido e republicado
com o titulo "Une maison de «Films Latins»", La Revue de I'Epoque, 1922], in Ul, p. 55.
%5 ¢f. R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, pp. 51-52.
%% Gt R. Canudo, "Le public et le cinéma" [Comoedia, 1922], in U, p. 157.
%07 ¢f. R. Canudo, "Bon pour le cinéma" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 267.
%8 v 5 vieille formule de la Renaissance: «Se renouveler ou mourir», jetée sur une époque géniale par le profond
Léonard de Vinci («Rinnovarsi o morire»), devrait troubler le sommeil des producteurs de films. Au lieu d'écouter
I'avertissement ancien, ils s'égarent dans les formules décrépites et décriées, dont la plus tyrannique est celle du «qui
finit bien»." (R. Canudo, "Tout est bien..." [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 318).
%99 ¢f. R. Canudo, "Films allemands: expressionnistes, réalistes et hoffmannesques. Le Vampire au Ciné-Opéra" [Les
Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul, p. 155.
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5. CRITICA E GENEROS CINEMATOGRAFICOS

"Na realidade, a necessidade de agrupar por géneros e por estilos,

quer dizer, pela sua visao e pela sua técnica, os filmes mais heterogéneos,

para mostrar essas identidades estéticas, particulares das obras de qualquer outra arte,
determina as categorias e as escolhas dos primeiros estéticos do Cinema"'’.

A andlise da obra de Ricciotto Canudo e o seu contributo para a evolucao da Sétima Arte
nao estaria seguramente completa se nao fosse também dedicada alguma atencao a sua
abordagem critica, aos parametros por que ela se pauta, nomeadamente no que respeita
ao recurso a classificagdo em géneros cinematograficos das obras em andlise. E
precisamente a essa tarefa que se dedica este capitulo, que sera rematado pela
apreciacao de uma das categorias defendidas pelo autor, a que chama o «Cinema
Latino».

Na sua generalidade, a imprensa é vista por Canudo como corporativa, geralmente

> como uma auténtica fabrica de opinides quotidianas®'? e o

>3, promovidas pelas produtoras®',

incompetente, desleixada
autor nao deixa de denunciar as «notas publicitarias
frequentemente publicadas sob a forma de artigos criticos. Mas Canudo entusiasma-se,
por exemplo, com as novas possibilidades proporcionadas pela radio: convicto que a
palavra falada, mesmo a distancia, seria sempre um meio mais quente e persuasivo que
qualquer palavra escrita e que poderia alcangar uma eficacia absoluta na difusdo e
compreensao dos filmes a nivel internacional, acreditava que este meio de comunicacao
de massas poderia inaugurar, assim, um novo estilo de critica que proporcionasse a todo
o mundo ouvir opinides de escritores, observacdes de especialistas, anuncios sobre o que
entdo se fazia ou sobre o que se deveria fazer’™®. Ainda assim, independentemente do
seu fascinio por esta nova possibilidade de divulgacao cinematografica, Canudo nao se
ilude: tem a nocdo que, justamente por se tratar de um meio muito mais poderoso, por
chegar a um numero incomparavelmente maior de pessoas do que qualquer conferéncia,

jornal de grande tiragem - meios por exceléncia até entdo utilizados como veiculos para

10 "En reéalité, le besoin de grouper par genres et par styles, c'est-a-dire par leur vision et par leur technique, les films les
plus disparates, pour montrer ces identités esthétiques, particulieres aux ceuvres de n'importe quel autre art, (...)
détermine les catégories et les choix des premiers esthéticiens du Cinéma." (R. Canudo, "Groupons les genres" [Paris-
-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 334).

"1 Gf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L'Amour de I'Art, 1921], in UI, p. 97.

%2 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique (g)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul, p. 124.

°13 Cf. R. Canudo, "A propos d'une mauvaise plaisanterie: les animaux, acteurs de cinéma" [Les Nouvelles Littéraires,
1922], in Ul, p. 173.

51 "Eaut-il d'abord rappeler que la critique cinématographique, au moment ou Canudo prend sa rubrique hebdomadaire
dans Les Nouvelles littéraires, puis dans Paris-Midi, était encore de fraiche date, et (...) se limitait a des articles
publicitaires, pour les maisons de production, ou relevait du genre «échos» ou «faits divers»?" (G. Dotoli e J.-P. Morel,
op. cit., p. 16).

ng Cf. R. Canudo, "T.S.F." [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in U, pp. 309-311.
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qualquer exercicio critico - ou mesmo que os préprios cartazes ou folhetos promocionais

que acompanhavam os filmes nas suas viagens®'®

, 0S perigos aumentam também
exponencialmente. Os mais graves seriam o facto dos intervenientes nos programas
poderem ser condescendentes com esta ou aquela producdo ou a iniciativa cair no
dominio dos interesses da exploracdo comercial®'’, tornando a prépria critica refém
dessas mesmas pressoes.

Apesar das desconfiancas de Canudo relativamente aos meios de comunicacdo de
massas e de nao se contentar em cingir a sua actividade critica a escrita de artigos -
promovendo, por exemplo, no ambito do Clube dos Amigos da Sétima Arte (C.A.S.A.),
projeccoes a que chamava Lectures Cinématiques e sess0es que passaram a ser
incluidas no prestigiado Salon d’Automne, a que se regressara no final deste capitulo -, é
precisamente o seu legado escrito sob a forma de artigos publicados em periédicos que
nos permite apreciar o seu trabalho lucido e rigoroso. Todos os filmes serviam para serem
analisados, dos mais nobres aos mais vulgares, independentemente, portanto, dos
proprios gostos e convicgdes do autor, que estava consciente de que teriam de ser
levadas em conta quer as obras que poderiam justificar e contribuir para defender o
estatuto artistico do Cinema, quer as que deste se demarcavam, comprometendo-o.
Aberto, por principio, a todos os estilos e géneros, Canudo tenta agrupa-los, nao tanto por
comodidade metodolégica®'® ou para impor uma certa ordem no «caos das obras

filmadas®'®

», mas mais no sentido de descobrir as particularidades, as recorréncias e até
mesmo 0s erros caracteristicos de cada um deles. Ele proprio justifica a sua preferéncia
por este método por o considerar esteticamente mais nobre que os que se limitam a
inventariar os filmes separadamente®®. Assim, nas suas rubricas semanais, esforca-se
por encontrar um fio condutor que reuna os filmes sobre os quais escolhe escrever e fa-lo,
de uma forma geral, através da sua classificagdo em géneros cinematograficos: filmes

romanticos, comédias, filmes histéricos®'... Apesar de dedicar especial atencdo as

%16 Cf. Ibidem, pp. 309-310. E possivel encontrar alguns exemplos de referéncias a cartazes especificos em R. Canudo,
"Films documentaires" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 224; "La révolte et la défense de I'écrivain au Cinéma"
[Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 242; "Le cas de La Gargonne [Paris-Midi e Le Siecle, 1923] in Ul, pp. 256-257
e "A l'assaut de I'histoire" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 301.

7 Cf. Ibidem.

*18 Gf. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., pp. 16-18.

519 "Titre collectif: Films. Il n'est pas possible, cette semaine, de reconnaitre un ordre, et de donner un nom a la
production cinématique présentée au public. Le chaos des ceuvres filmées dans les cing grands pays producteurs est
encore tel que toute tendance vers une classification logique et satisfaisante se heurte souvent, comme cette semaine, a
une sorte de confusion créatrice due aux tatonnements continuels du cinéma, encore trop jeune." (R. Canudo, "Films"
Lfaris-Midie Le Siécle, 19239, in Ul, p. 189).

% "Mes lecteurs ont pu remarquer, depuis longtemps déja, que chague semaine je m'efforce de grouper la production
selon l'idée ou la tendance d'expression générale qui s'en dégage. J'ai préféré cette méthode, et pour les raisons
esthétiques dites plus haut, a celle qui consiste a rendre compte purement et séparément des films nouveaux." (R.
Canudo, "Groupons les genres" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, pp. 334-335).

%21 "Je ne sais s'il me sera toujours possible de grouper par leur tendance générale les principaux films présentés
chaque semaine. Ce serait assez agréable pour le lecteur, qui se rendrait compte ainsi, de plus en plus, que le
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peliculas que estariam em exibicdo, avanca também, a pretexto destas, para relagdes e
comparacdées com obras anteriores e outros autores, tendéncia que a critica herdou até
ao0s nossos dias.

Nestes textos criticos é possivel também detectar alguns paradmetros que requerem uma
especial atencao por parte do autor, sobre os quais foram sendo dadas pistas ao longo
dos ultimos capitulos: o texto (o Cinema nao deve ser a transposi¢cdo de um romance ou
de uma peca de teatro), a imagem ou a «fotografia» (as personagens ndao devem surgir
como actores fotografados, mas representar entidades luminosas), a cor e a musica
(interessa-se e esta atento a todas as investigacdes relativas a cor°®® e por verdadeiras
«musicas de ecrd», antecipando também o papel que viria a ter a palavra falada®®).
Perante estes tdpicos de analise a tarefa do critico é clara: separar o que é nobre e belo
do que é unicamente comercial. E nesse sentido, Canudo insurge-se contra os filmes de
«guarda-roupa», com «figurantes de opereta» e clichés folcléricos®**, opde-se a cor falsa
e & musica gratuita. Numa atitude provocadora, prefere um «filme sem imagens®?®®» a um
filme que se contente em ser um, ainda que belo, album de fotografias ou postais e, no
limite, esta prestes a defender o preto e branco e a preferir as virtudes do siléncio, em
detrimento da cor falsa e do falso sonoro ou falado®®®. Mas o seu maior inimigo é o estilo

melo-lacrimejante de sentimentalismo barato, popularucho (e ndo popular)®®’

, @ que mais
adiante se dedicara alguma atencao.

Por agora torna-se pertinente tecer algumas consideragdes sobre um destes parametros
criticos importantes para Canudo, o primeiro que se referiu, que diz respeito ao texto, a
relacao entre o Cinema e a Literatura e muito particularmente aos aspectos que remetem
para o argumento. Dada a importancia que granjeia na delimitagcdo dos géneros, parece
importante fazer aqui um balango sobre a forma como o autor analisa esta dimensao do
processo criativo cinematogréfico.

Neste contexto ganha especial relevancia a questao, que ainda hoje permanece, de optar
por argumentos originais ou recorrer a adaptagdes de textos ja existentes. Relativamente

ao primeiro caso, é inegavel que Canudo se esforca muitissimo, seja através do que

cinématographe n'est pas un agglomérat composé d'éléments disparates, mais un art, dont les manifestations, méme
les plus vulgaires, sont régies par les régles fixes de toute esthétique. Aprés avoir parlé, la semaine derniere, des «films
historiqgues» donnés simultanément sur nos écrans hebdomadaires, nous pouvons annoncer aujourd’hui deux «films
psychiques» que le public pourra voir cette semaine dans nos principales salles (...)." (R. Canudo, "Films psychiques"
LParis-Midi e Le Siecle, 19239, in Ul, p. 186).
#2 Cf. R. Canudo, "Films en couleurs" [Paris-Midi, 1923], in Ul, pp. 273-275.
%23 Gf. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., p. 17.
%24 Cf. Ibidem, pp. 18-19.
%25 Cf. Ibidem, p. 17. A este proposito ver também R. Canudo, "Films sans images" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in U,
PR 322-324.

Cf. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., p. 17.
%27 Ct. Ibidem, p. 19.
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escreve, seja através das multiplas iniciativas que promove, por incentivar e defender a
aproximagao de criadores das outras Artes ao Cinema. No caso particular dos escritores,
0 seu prestigio e talento seria um contributo muito importante para o reforco do estatuto
artistico da jovem Arte e o autor s6 encontra vantagens em que sejam concebidas obras
escritas directamente para Cinema. Mas, por outro lado, Canudo esta consciente de que
esses escritores sé aceitardo o convite para escrever argumentos originais se o Cinema
se afirmar como Arte e deixar de ser uma mera exploracdo comercial. A questdo é
portanto, de certa forma, circular. Segundo Canudo, a criagcdo de uma obra, em qualquer
Arte, implica sempre trés momentos que devem ser concebidos por um mesmo
«cérebro», por estarem tdo estreitamente interligados: a primeira visdo da obra, a
concepcao do desenvolvimento e, finalmente, a sua expressao escrita, pintada, esculpida
ou a sua manifestacdo performativa®®®. Assim sendo, pode parecer estranho que um
escritor opte por colocar a sua escrita, 0 seu pensamento, ao servico do pensamento de
um outro artista®®®. A experiéncia s6 podera resultar se a «visdo» da obra de um

corresponder as tendéncias, as inclinagdes estéticas do outro®*

, 0 que, a partida € raro,
dificil e... um risco.

Paralelamente, Canudo lamenta que as adaptacoes, sejam elas de romances ou pecas
de Teatro, dominem os ecrds. O cenéario ndo lhe agrada na medida em que, também
nesta opcao, sdo cometidos erros que teriam necessariamente de ser combatidos: em
primeiro lugar, trata-se geralmente de um acto de sabotagem, mais ou menos feliz, em
relacdo ao trabalho de outra pessoa®'; depois, o autor aponta como um erro
particularmente grave a transposicdo de obras escritas para serem lidas, ou para serem
cenicamente escutadas, para «a superficie implacavel do ritmo luminoso®?», muda na
altura. Mas Canudo faz também referéncia a falta de preocupagdo em promover uma
colaboracao estreita com o autor da obra original, nos casos em que se encontre ainda
vivo, frequentemente negligenciado e, consequentemente, muitas vezes revoltado. Ainda
que este problema deva também ser equacionado em relacdo aos escritores de
argumentos originais, os autores literarios consagrados nunca perdoardao a um realizador
uma quebra de confianca em que as necessidades técnicas firam de morte as suas
criaturas, simplesmente para as vulgarizar®®®. No que respeita aos casos das adaptacdes

%% Cf. R. Canudo, "Préface a La Roue d'Abel Gance" [Comoeedia, 1922; artigo corrigido e desenvolvido no prefacio da
edicdo de La Roue, com o titulo "Pourquoi j'écris le roman de La Roue", 1923], in Ul, p. 171.

%29 Cf. R. Canudo, "Defendons le cinematographe” [L'Epoca, 1920], in U, pp. 45-46.

%30 Cf. R. Canudo, "Préface a La Roue d'Abel Gance" [Comaedia, 1922; artigo corrigido e desenvolvido no prefacio da
edicao de La Roue, com o titulo "Pourquoi j'écris le roman de La Roue", 1923], in Ul, p. 171.

%81 Cf. R. Canudo, "La révolte et la défense de I'écrivain au Cinéma" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 241.

%32 | 'erreur principale, c'est de transposer des ceuvres écrites pour la lecture ou pour l'audition scénique, dans la
surface implacable du rythme lumineux." (/bidem).

%% Ct. Ibidem, pp. 241-242.
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de obras de escritores ja falecidos, toda a responsabilidade parece recair exclusivamente

sobre o argumentista/realizador.

"Se este Ultimo ndo tem a humildade requerida pelo acto de fé que Ihe é imposto ao fazer sua uma
representacdo concebida por outro, se ele nao for suficientemente sensivel para recriar na

fantasmagoria plastica do ecrd as personagens imateriais sugeridas pela escrita, ndo deve

«adaptar»>**".

Segundo Canudo, ndo se deve cair na tentacdo de explorar cinematograficamente obras
literarias, estejam elas ou ndo em dominio publico, apenas por terem pura e
simplesmente por trds um grande nome da literatura®®, «universalmente conhecido®®»,
atraicoando, assim, a causa intelectual do Cinema e nao prestando qualquer servigo a
Literatura. O autor recomenda que nao se incorra no erro de assassinar herdis literarios
erguidos por esses grandes escritores, infelizmente mortos e, por isso mesmo, indefesos,
enguanto existirem autores vivos a que se possa recorrer, até porque o Cinema, antes de
tudo, deve ser uma arte viva>¥’.

Resumindo, Canudo prefere definitvamente um argumento original, criado
propositadamente para o ecra, que desde o inicio equacione todas as especificidades da
Arte a que se destina. E preciso alimentar a tal corrente de confianca entre os
«construtores de filmes» e auténticos talentos da area da escrita que garanta a estes
ultimos que a sua visdo ndo sera traida mas aceite e respeitada, dissipando as suas
desconfiancas e que, simultaneamente, atraia escritores e outros criadores que pensem o
Cinema, que pensem directamente para Cinema, que o encarem como quando concebem
uma sinfonia, um poema, uma tragédia, um romance, uma estatua, um quadro, uma
casa”®.

O préprio distanciamento de uma apreciavel parte do publico que pretenda preservar a
sua dignidade intelectual, pode justificar-se precisamente pela confusdao de todos os

%3 vgj ce dernier n'a plus I'humilité requise par I'acte de foi qui lui impose de faire sienne une représentation de la

congue par un autre, s'il n'est pas assez souple et sensible pour recréer dans la fantasmagorie plastique de I'écran les
personnages immatériels suggérés par |'écriture, il doit de ne pas «adapter»." (Ibidem, p. 242).

Cf. R. Canudo, "La Dame aux Camélias, piéce revue et corrigée pour I'écran..." [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in

Ul, p. 176.
%% wpilleurs, on perpétue cette fervente erreur, qui consiste a chercher dans les ceuvres livresques du passé des
scénarios de tout repos, couverts par des noms «universellement connus». Et I'on ne tient pas compte de la simplicité
moderne, de I'état actuel de la représentation artistique, des besoins esthétiques d'une masse compacte d'étres cultivés,
qui, pour étre ce que I'on dénomme «l'élite», ne groupent pas moins plusieurs millions d'hommes a travers le monde."
g3R7 Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art ()" [Le Film, 1921], in Ul, pp. 60-61).

"Il est facheux et inepte d'aplatir sur I'écran les héros littéraires d'ceuvres du passé, tombées dans le domaine public,
comme malheureusement on l'a trop vu ces derniers temps, ou nous avons assisté a l'assassinat de quelques vieux
héros littéraires popularisés par le génie de quelques grands écrivains morts, alors que la littérature frangaise, plus que
toute autre, compte d'admirables conteurs et romanciers trés vivants. Et le cinéma doit étre un art vivant avant tout." (R.
Canudo, "L'Usine aux Images est-ce un art?" [L'Infransigeant, 1922], in Ul, p. 113).

%% Cf. R. Canudo, "Esthétique du spectacle - défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in U, p. 50.
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géneros literarios que o Cinema absorve mal para depois os regurgitar sempre da mesma
forma desprezivel®®. Ao limitar-se a repetir os géneros de outras Artes, a descoberta das

540 sendo no entanto essencial: a

suas préprias formas particulares torna-se mais lenta
definicio de estilos especificos, a necessidade de estabelecer classificacdes™
exclusivas, o agrupamento em géneros é fundamental para remeter a producio
cinematica para os dominios do reconhecimento estético, de forma a torna-la tao digna
como as Artes mais antigas. Em qualquer Arte, todos os géneros sdo renovaveis até ao
infinito e nenhum envelhece. No entender de Canudo, se algum deles se torna aborrecido,
rotineiro, ou ultrapassado, a falha esta no talento do artista, caso contrario, este sabera
renova-lo>*. Assim, também o Cinema se transforma, constantemente renovando e
multiplicando os seus géneros: sendo jovem, a Sétima Arte atira-se em queda livre a
todas as vias que se lhe abrem a fim de se metamorfosear sem cessar, ainda que estes
processos possam passar despercebidos, possam parecer quase imperceptiveis,
principalmente para os mais distraidos, seja por razées comerciais e industriais, seja

porque n&do se conseguem libertar da subserviéncia as outras Artes®®

. Sera que esses se
dao conta do imenso labor que o mundo cinematografico implica? Sera que o cérebro se
apercebe do trabalho que o estdmago tem durante uma digestdo dificil®**? E que a
humanidade inteira, depois de ter ingerido o Cinema, de se ter alimentado dele, tem agora
pela frente a dura tarefa de o digerir. Resultara o processo numa congestdo, numa
intoxicagao alimentar ou numa assimilagcdo saudavel e necesséria a vida?

Ora, verdadeiro envenenamento poderd resultar precisamente do primeiro género
cinematografico que nos propomos abordar, aquele que Canudo mais critica: 0 cine-
-romance melodramatico que, por tudo o que implica, por todas as razdes que justificam a
sua proliferagdo pelas salas de Cinema, por todos os erros graves que comete, podera
resultar numa ameacga de naufragio para o barco cinematografico®*. Segundo o autor,

esse tipo de filmes contenta-se em transpor para o ecra aquilo que a Literatura e o Teatro

%% Gf. R. Canudo, "Mélodrames" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 294.
%0 " o cinéma, de son coté, répéte tous les genres connus du spectacle théatral, ne trouvant que trés lentement ses
formes particulieres, dignes de la merveille expressive qu'il représente dans les nouvelles valeurs du monde. Au milieu
de sa production vaste, chaque jour plus apte a intéresser les foules et I'élite, il crée ses genres, se montrant tour a tour
idéaliste, réaliste, historique, mélodramatique." (R. Canudo, "L'Usine aux Images - pas de cinéma grand-guignolesque!
Que les poétes s'emparent, sans plus tarder, du cinémal" [L'Eclair, 1923], in Ul, p. 243).
1 Cf. R. Canudo, "Films allemands: expressionnistes, réalistes et hoffmannesques. Le Vampire au Ciné-Opéra" [Les
Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul, p. 155.
%2 ¢f. R. Canudo, "Drames judiciaires" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 315.
%43 Cf. R. Canudo, "Films judiciaires" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 209
%4 "Je ne crois pas que les milieux vraiment intellectuels (...) se rendent compte de limmense labeur du monde
cinématographique. J'ignore, de méme, si le cerveau se rend compte du travail chaud considérable de I'estomac
pendant une tres difficile digestion. L'humanité tout entiere, aprés l'avoir avalé, est en train de digérer le
Cinématographe. Et c'est trés dur." (R. Canudo, "Le Septiéme Arte et son Esthétique - du langage cinématographique
E(’gg“ [L’Amour de I'Art, 1922], in Ul, p. 124).

Cf. R. Canudo, "Bon pour le Cinéma" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 312.
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tém «de mais baixo»>*®, substituindo a palavra do actor por interminaveis didascalias e
adulterando assim a potencial relagdo positiva entre o Cinema e estas Artes®*’. Em
grande parte alimentada pelas leis do comércio, em que a quantidade prevalece sobre a
qualidade, assistimos a uma prostituicido do Cinema®*, insultante para o povo™®, pela
invasdo do cine-romance, do folhetim popularucho, do filme em x episédios®®, a que hoje
chamamos «sequelas» (ou, noutros casos, «prequelas»). Os fantasmas dos folhetins
transformam-se, assim, em fantoches cine-romanescos: a crianca martir, a jovem
perseguida, a mulher abandonada, o tirano de bigodes, o salvador janota, o infalivel, o frio
e convencional detective moderno®' protagonizam dramas que, ainda que adornados de
forma diferente, sdo sempre os mesmos®>?, com os mesmos temas, as mesma histérias
acéfalas que nao trazem nada de novo®?, respeitando religiosamente a regra dos os trés

«A»s: Amor, Ambicdo e Dinheiro>**

(«Argent», em francés). A superficialidade absurda
das intrigas, o abuso das vulgaridades, das banalidades sentimentais melodramaticas, o
simbolismo fatigante manipulado de forma incompetente e grosseira, resultam em filmes
estupidos®®, cuja Unica finalidade parece ser a de pressionar a pequena glandula
lacrimal®®® que ha em nés, fazendo-nos solucar sem nos deixar pensar™’. Para que um
drama impressione, parece ser preciso que os verdadeiros quadros do ecra, aqueles que
se pintam com pincéis de luz, obras finamente concebidas e artisticamente realizadas®® e
que criam emocgdes realmente novas, sejam substituidos por bizarros painéis
lacrimogéneos®®.

Por outro lado, é preciso dedicar alguma atencao a palavra «romantico» que, no entender
de Canudo, ndo é sinébnimo de «romanesco»: se este ultimo termo nédo significa grande
coisa para além de uma amalgama de aventuras de romance, a palavra «romantico»
implica toda a importante carga de um estilo literario préprio de um tempo,

nomeadamente no que respeita ao «triunfo do Eu»°®. Assim, o cine-romance, mais do

%6 Gf. R. Canudo, "Films judiciaires" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 209.
%7 Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (Il) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in UI, p. 67.
%8 Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (I)" [Le Film, 1921], in U, p. 61.
%9 Gf. R. Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes" [Le Film, 1921], in UI, p. 80.
%0 Gf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septieme Art (I)" [Le Film, 1921], in U, p. 61.
%51 Cf. R. Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes" [Le Film, 1921], in UI, pp. 81-82.
%%2 Gf, R. Canudo, "Mélodrames" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 295.
%93 Gf. R. Canudo, "Il faut sauver le film francais" [Comaedia, 1921], in UI, p. 70.
%% Gf. R. Canudo, "Films" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 232.
%% Gf, R. Canudo, "Comédies" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 290.

R

%% Cf. R. Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes” [Le Film, 1921], in Ul, p. 80 e "Mélodrames" [Paris-Midi e Le Siécle,
1923], in Ul, p. 294.

%57 Cf. R. Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes" [Le Film, 1921], in UI, p. 80.

%% Gf, R. Canudo, "Finesse et grossiéreté" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 238.

%9 Cf. R. Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes" [Le Film, 1921], in UI, p. 81.

%60 v est indispensable d'attirer tout d'abord I'attention sur le mot romantique pour supplier le lecteur de ne pas le croire
synonyme de romanesque. Dans le langage courant, la confusion est faite, appuyée par les dictionnaires. Et tandis que
le second ne signifie pas grand chose, sinon un ramassis, plus ou moins arbitraire, d'aventures de roman, le mot:
romantique a toute l'importance d'une maniere littéraire et de I'écriture d'un temps. (...) Pour [Fernand] Brunetiére, qui
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que necessario, é indispensavel, nao tanto pelo caracter individual de um pensamento ou
sentimento, pela singularidade de um ser ou pela raridade de uma situagdo dramética,
mas pelas grandes categorias nas quais cada ser participa e que resumem as faculdades

e sentimentos de todos®®".

"Procuramos o que a maioria da humanidade tem em comum (...): a generosidade e a vilania, a
prodigalidade e a avareza, a bondade e a crueldade, a aridez e a opuléncia afectivas, a avidez e a
indiferenca, o frenesim e a apatia, todos os contrastes, enfim, que se constituem entre os seres,

dentro dos préprios seres, essa luta das aspiragdes e das realiza¢des, das acgdes e das reacgoes,

das vontades e das personalidades, de que ¢ feita a vida de todos e de cada um®®".

O problema é que estas grandes oposicoes elementares de sentimentos, para serem
expressas e sintetizadas numa obra, apenas conseguem comportar representacées de
choques rudimentares limitados, sempre demasiado semelhantes, em que as Unicas
diferencas que podemos encontrar estdo nos jogos situacionais, nas combinac¢des de
pessoas, de tempo e de lugar. E entdo necessario que se saiba distinguir os romances
verdadeiramente artisticos daqueles que se limitam a ser um agradavel repouso cerebral:
um prazer facil, seja, mas ndo excessivamente estupidificante. O que Canudo pede € que
0 cine-romance ndo seja demasiado imbecil e que demonstre um pouco de piedade pela
nossa inteligéncia, que nunca poderemos anestesiar por completo, e que proporcione ao
animal humano, mesmo no Cinema, a possibilidade de exercer o seu dever de pensar, de
se deixar emocionar pelas finas luzes do prisma do pensamento estético. Resumindo,

para o autor, se 0 cine-romance ndo existisse teria de ser inventado®®

, porque é
importante criar verdadeiros dramas populares®®*. S6 que esses sdo muito mais dificeis
de concretizar.

O mesmo se passa no caso dos ditos dramas psicolédgicos, em que o Cinema proporciona

a possibilidade de materializacdo do proprio pensamento perante o espectador. Como se

avait I'avantage de regarder tout le mouvement romantique dans son ensemble quasi séculaire, c'était le triomphe du
Moi. Et c'est bien ainsi que nous regardons aujourd'hui cette floraison d'ceuvres, et de quelques chefs-d'ceuvre, ou le
siécle dernier fixa Image de son ame éprise du plus exubérant amour de l'individu en soi, étudié et représenté sous tous
ses aspects, chaque individu étant bien considéré comme le centre du monde." (R. Canudo, "Films romantiques" [Paris-
-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 217).
1 R Canudo, "Le ciné-roman en n épisodes" [Le Film, 1921], in UI, p. 82).
%2 "On cherche ce que la majorité humaine a de commun (...): la générosité et la vilenie, la prodigalité et I'avarice, la
bonté et la cruauté, la sécheresse et I'opulence affectives, l'avidité et l'indifférence, la frénésie et la nonchalance, tous les
contrastes, enfin, qui constituent entre les étres, et dans chaque étre méme, cette lutte des aspirations et des
réalisations, des actions et des réactions, des volontés et des personnalités, dont est faite la vie de chacun et de tous."
g(lslgidem, pp. 82-83).

Ibidem, pp. 83-84.
%64 | est important de faire du vrai drame populaire. [D. W.] Griffith ou Victor Sjéstrom ne font pas autre chose. Mais ils
sont capables de produire aussi autre chose que des photos plates, dans des paysages sans ampleur, avec des
lumiéres vagues et sans style (...). Le vrai drame populaire? Mais c'est le plus difficile, messieurs". (R. Canudo, "Le
Cinéma - un film de M. René Le Somptier: La Béte traquée" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in U, pp. 211-212).

90



referiu®®, auxiliada por um desenvolvimento técnico crescente, a Sétima Arte aperfeicoa

paralelamente a sua capacidade de representar o imaterial®®®

, 0 que em certas obras se
manifesta de forma particular, por exemplo, nos sub-géneros que incluem os filmes «a
double visage» - em que o mesmo actor desempenha dois papéis diferentes®®’,

%8 _ ou ainda naquelas peliculas que

desdobrando visivelmente o individuo no seu duplo
nos remetem para a vida depois da morte, essa milenar inquietude que o Cinema tem a
possibilidade de abordar como nenhuma outra Arte. O problema surge quando, sob o
pretexto de fazer filmes psiquicos ou sobre o ocultismo®®, ao representar os aspectos
mais misteriosos da alma humana, essas obras se limitam a acentuar uma certa
dimensao espectral, quando se cai na tentagdo (que, repetimos, o Cinema alimenta com
as suas potencialidades técnicas) de fotografar sombras esguias e disformes em vez dos
proprios seres, da propria vida. Canudo defende que se o realizador ndo souber impor na
visdo que cria a sua prépria emocao, 0 mesmo espectaculo podera produzir emocoes
muito diferentes mediante o estado de espirito do espectador: se nos mostrarem um
punhal a penetrar a carne, a nossa emogao muda segundo 0s nossos sentimentos face a
mao que apunhala ou a carne ferida. No entanto, se o realizador souber envolver o gesto
com toda a atmosfera psicoldgica necessaria, se nos souber preparar para a sua prépria
emocao, iremos recebé-la como ele queria®’®. Dentro deste tema, o autor faz também
referéncia aos filmes de terror, que condenava sempre que fossem gratuitos: uma coisa €
o terror ser evocado por elementos dramaticos importantes para o desenvolvimento de
uma ideia; outra, completamente diferente, é ele ser o préprio objectivo da obra. Para
Canudo, a diferenca é equivalente a que existe entre um livro sensual e um livro
pornogréfico - os objectivos sao diferentes®’".

Ao lado do melodrama e dos filmes psicolégicos ou de terror, outro género

cinematografico incontornavel para Canudo é obviamente a comédia. O autor considera-

%5 Cf. Capitulo 2.1. "Definicdo de Cinema e das suas propriedades”, pp. 50-51.

%6 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - Iimmatériel au cinéma (c)" [L'Amour de I'Art, 1921], in U, p. 101.
%7 Cf. R. Canudo, "Doubles visages" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 200.

%8 Cf. R. Canudo, "L'Usine aux Images - pas de cinéma grand-guignolesque! Que les poétes s'emparent, sans plus
tarder, du cinéma!" [L'Eclair, 1923], in Ul, p. 244.

%9 ¢f. R. Canudo, "Films psychiques" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 186.

%70 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique»(h)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul, p. 129.

1 vLes spectacles de terreur, au cinéma, dépourvus de la chaleur de la voix humaine et des limites imposées a la
fantaisie par la réalité vivante des personnages en chair et en os, sont trés redoutables. La grande majorité du public
n'en veut pas, et I'élite intellectuelle les dédaigne. Car il y a une différence essentielle entre le film ou la terreur est
dégagée par les éléments dramatiques mémes d'une idée, et celui ou la terreur est le but de I'ceuvre. De méme, on ne
saurait confondre un beau livre sensuel et un livre simplement pornographique: leurs buts ne sont pas les mémes." (R.
Canudo, "L'Usine aux Images - pas de cinéma grand-guignolesque! Que les poétes s'emparent, sans plus tarder, du
cinémal" [L'Eclair, 1923], in Ul, p. 244).
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-0 de tal forma complexo que sente dificuldades na sua definicdo®’?, queixando-se da
confusdo estabelecida entre os sub-géneros do dito «filme cémico»: da comédia ao
musical, passando pela farsa. Para Canudo, se no Teatro nos podemos contentar em
opor a comédia, que acaba bem, ao drama, que acaba mal, no Cinema ela adquire

potencialidades para além do mero «final feliz»>">.

"O coémico tem o poder de suprimir as hierarquias, de associar os seres mais diversos, de dar a

extraordinaria impressao da mistura dos mundos mais separados, os mais inflexivelmente separados

na vida real®”*".

Essa tendéncia para o desrespeito das normas estabelecidas contribui para que possa
criar uma espécie de sensagdo de alivio, de consolo patente no riso®”. Por exemplo a
caricatura, ao concentrar-se nos pormenores, incentiva o homem a desenvolver o sentido
de ironia®’®. O grotesco, que por sua vez consiste na deformacdo por excesso ou por
defeito das formas estabelecidas, tende a simplificar a vida. A particularidade do Cinema,
supremo criador de ilusdes, é que tem a possibilidade de, literalmente, «dar a luz»
aparicoes extravagantes que nenhum prestidigitador pudera até entdo criar,
transformando movimentos e figuras impossiveis de concretizar sem a ajuda da mecanica
e da quimica. E nasce entdo um novo tipo de comico: o homem das gafes e das

metamorfoses inverosimeis®’’

. O problema, também aqui, € quando ele se deixa levar por
tramas banais, por farsas grosseiras, por argumentos insignificantes sem imaginacao, que
praticamente se limitam a exploracao de um defeito fisico da personagem central: porque
€ um idiota, ou muito gordo, muito magro, demasiado distraido, demasiado sentimental,
ou porque estd sempre a cair e a correr desajeitadamente, ou a fazer caretas... Nesse
caso, 0 riso provocado é apenas muscular, ndo apazigua o espirito. O verdadeiro

«cOmico» do ecra, até pode ser enérgico, atlético (mas nunca um mero acrobata), sabera

372" g «cas» du film comique est, en réalité, fort complexe. (...) Au Théatre, (...) on s'est contenté d'opposer la comédie,

qui finit bien, au drame, qui finit mal. (...) La Comédie, a I'écran, n'est donc pas seulement le drame qui se termine dans
le bonheur, mais autre chose. Quoi?" (R. Canudo, "Films comiques?" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 213).

578 Cf. Ibidem.

74 v g comique a la puissance de supprimer les hiérarchies, d'accoupler les étres les plus divers, de donner
I'extraordinaire impression des mélanges des mondes les plus séparés, les plus inflexiblement séparés dans la vie
réelle." (R. Canudo, "La naissance d'un sixieme art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in
Ul, p. 38).

75 "Ce sens de soulagement est un des éléments de ce mouvement nerveux convulsif et expansif qu'on appelle: le rire."
Ibidem).

5(’76 "La caricature se base sur I'exhibition et sur la combinaison savante des c6tés minima de I'ame humaine, des c6tés
faibles d'ou jaillit I'ironie de la vie sociale, qui, au fond, est suffisamment ironique et folle. C'est par liironie dans le
mouvement convulsif du rire, que la caricature développe dans I'hnomme ce sens supréme de légéreté, I'ironie jetant sur
le dos redressé de I'homme, le manteau bariolé de Zarathoustra «danseur et rieur»." (Ibidem, p. 38. Esta ideia tinha ja
sido previamente introduzida pelo autor em "Triomphe du cinématographe” [/l Nuovo Giornale, 1908], in Ul, p. 30).

%77 Cf. Canudo, "Triomphe du cinématographe" [/l Nuovo Giornale, 1908], in U, pp. 29-30 e "La naissance d'un sixiéme
art - essai sur le cinématographe" [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul, p. 38.
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representar a alegria e a ironia da vida real, consciente de que é muito mais facil fazer rir
do que sorrir’’®.

Paralelamente, a proliferacdo dos filmes histdéricos comeca a ganhar uma grande
importancia por todo o mundo, nao apenas do ponto de vista artistico e comercial, mas
também no que diz respeito a propria internacionalizacdo do Cinema enquanto
possibilidade de viajar no espago e, neste caso particular, também no tempo®”®. Sendo
um dos géneros que mais contribui para a confirmagdo do Cinema enquanto Arte
colectiva®®, as etapas que percorre parecem, no entanto, limitar-se as figuragdes
numerosas e exuberantes®', & sumptuosidade dos décors e figurinos e a uma certa
preocupacgdo em nao cair no anacronismo°®?. Frequentemente baseados nos romances
ditos histéricos®®®, ancorando mais uma vez o cinema & Literatura, os filmes deste género
apresentam inumeraveis armadilhas®* que passam essencialmente por banais e

%5 se nao ridiculas no minimo risiveis®®,

aparatosas reconstituicobes do passado
povoadas de modelos mascarados, damas antigas ressuscitadas que imprudentemente
abusam do guarda-roupa®®’, maquilhadas como marionetas de mecanismos refeitos pela
magia do Cinema®®, que até podem tentar copiar o passado mas sem nunca o conseguir
interpretar. Essa espectacularidade alcancada, no entender de Canudo, pela via mais
facil®®® é muitas vezes vazia de alma®®, objecto de curiosidade sobre um mundo morto e

nao espelho da alma presente®’

, como o autor defende que a Sétima Arte deve ser.
Consequentemente, apesar de parecerem despertar largo interesse por parte do
publico®? e, logo, das atencdes comerciais, segundo Canudo, os filmes histéricos dessa

estirpe ndo acrescentam nada de novo a evolucao do Cinema.

%78 Gf. R. Canudo, "Films comiques?" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, pp. 213-214.

%79 Cf. R. Canudo, "L'assaut de I'histoire" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 302.

%80 Cf. R. Canudo, "Les grands films des foules: La Femme du pharaon par E. Lubitsch, In'ch’ Allah par F. Toussaint"
LLes Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul, p. 159.

8 Cf. R. Canudo, "L'épée et la machine" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 192.

%82 Cf. R. Canudo, "Les films dits «historiques». Les Opprimés par Henry Roussell" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in
Ul, p. 196.

%8 Cf. R. Canudo, "Les grands films dits «historiques»: Théodora, film italien au Ciné-Opéra" [Les Nouvelles Littéraires,
1922], in Ul, p. 166.

%84 Cf. R. Canudo, "A l'assaut de I'histoire" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 300.

%% Cf. R. Canudo, "Defendons le cinematographe” [L'Epoca, 1920], in Ul, p. 46.

%8 "Nous touchons 12 le point essentiel du «risible» des soi-disant grands films historiques. Je dis: le risible, et non le
ridicule. C'est-a-dire quelque chose qui préte a rire, sans toutefois étre grotesque en soi, mais dans son emploi. (...)
C'est de lui que le Cinéma, dont la jeunesse est affreusement ignorante, a hérité les mauvaises maniéres d'engouement
pour les costumes, qu'il copie parfois mais n'interpréete presque jamais." (R. Canudo, "A I'assaut de I'histoire" [Paris-Midi
e Le Siécle, 1923], in U, pp. 300-301).

%87 ¢f. R. Canudo, "Folk-lore" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 329.

%88 Gf. R. Canudo, "L'épée et la machine" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 192.

%89 Cf. R. Canudo, "Les grands films des foules: La Femme du pharaon par E. Lubitsch, In'ch’ Allah par F. Toussaint"
LLes Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul, p. 159.

% Cf. R. Canudo, "L'épée et la machine" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 192.

%1 Gf, R. Canudo, "Defendons le cinematographe" [L'Epoca, 1920], in Ul, p. 46.

%2 Cf. R. Canudo, "Les grands films dits «historiques»: Théodora, film italien au Ciné-Opéra" [Les Nouvelles Littéraires,
1922] in U, p. 165 e "Le Cinéma - Robin des bois par Douglas Fairbanks" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 203.
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"E como um realizador raramente é um artista, um historiador ou um erudito, que conhecga a fundo a

alma de uma época, dela sedentariza apenas pormenores aparentes, instantaneamente decalcados

dos dicionarios. E pouco, espera-se mais>®."

E preciso fazer melhor até porque, tal como se observou no caso dos escritores, as

personagens histéricas mortas ndo se podem defender’®

€ merecem uma ressurreicao
mais digna®®°.

Por todas estas consideracdes, Canudo teme que a designacédo de «filmes histéricos»
nao seja a mais correcta e levanta mesmo a hip6tese de os unicos filmes histéricos puros
poderem ser as «actualidades»"%. Seria nos «fimes de propaganda» que se poderia
encontrar a histéria contemporanea inscrita da forma mais moderna®’. Ao fecha-los nos
arquivos, o Estado contribui para que neles subsistam apenas cadaveres e filmes mortos,
em vez de permitir que novos criadores possam inventar, a partir desses documentos

vivos, a cancdo de gesta moderna®®

. Ao defender esta abordagem, o autor pretende que
se represente uma nova epopeia, a lenda moderna do novo ciclo humano, de uma nova
era®®. Também neste sentido e por se encontrar aparentemente insatisfeito com os
géneros ditos ficcionais, do drama sentimental, histérico, social, policial ou judiciario
passando, como se viu, pelo comico, Ricciotto Canudo dedica particular interesse aos

verdadeiros documentarios®® - como por exemplo Nanook of the North, de Robert

598 "Et comme un metteur en scéne de films est trés rarement un artiste, un historien ou un érudit, connaissant a fond

I'ame d'une époque, il étale de celle-ci les détails apparents, hativement puisés dans les dictionnaires. C'est peu, en

attendant mieux. (R. Canudo, "A L'assaut de I'histoire" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 302).

%94 Cf. R. Canudo, "L'épée et la machine" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 192.

%% Cf. R. Canudo, "Mélodrames" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 295.

%% "Je ne crois pas que le titre «films historiques», donné & une catégorie particuliére de la production cinématique, soit

exact. Il ne l'est point, en effet. Ces films n'ont d'historique que I'évocation de certains milieux ou de certains

personnages du passé; la qualité et la maniére de cette évocation, les traits plastiques des reconstructions d'ambiance,

le type méme des personnages et de leurs costumes, ainsi que leurs attitudes et leurs gestes, tout cela ne saurait étre

autre chose qu'un déguisement complexe de notre temps. Les seuls films historiques, dans le sens pur et émouvant du

mot, sont évidemment ceux que l'on appelle au cinéma les «Actualités», dont les plus tragiques demeurent les

documentaires de la guerre.” (R. Canudo, "Films historiques" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 183).

%97 Cf. R. Canudo, "Films de propagande et exploitation des faits et des morts" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in U,
. 229-230.

22 "Que de millions va-t-on dépenser pour fabriquer des films de |'Histoire de France, confiés a de vagues auteurs! Que

de vie réelle et magnifique est ensevelie dans les tonnes de pellicules de guerre! Si I'Etat le voulait, il pourrait composer

un comité de poetes et de peintres capables d'inventer, d'aprés le document vivant, la Chanson de geste moderne. Si

l'on attend davantage, les cercueils de fer blanc des archives cinématographiques de la guerre ne contiendront que des

cadavres. Le film sera mort." (/bidem, pp. 230-231).

%9 || ne s'agissait pas de représenter la guerre, des hommes, mais un aspect idéalisé et systématisé dans un drame de

la Tragédie humaine. / Cette matiére est la, riche de sa vérité, comme une puissance unique d'émotion. Les poétes

pourront chercher et créer, en s'en inspirant, les actions lyriques, nouvelles, sans s‘occuper de I'histoire récente qu'elle

représente, ni des événements qu'elle a fixés. Il s'agirait, en somme, de créer la nouvelle épopée, la Iégende moderne

de ce cycle humain nouveau, de cette ere nouvelle (...)." (Ibidem, p. 230).

690 R Canudo, "Groupons les genres" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 335.
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Flaherty®' -, aqueles que sédo capazes de ultrapassar os limites do mero documento™,
propondo ao ecra dramas intensos genuinamente novos®®.

Finalmente, e antes de passar a questdo particular do «Cinema Latino», pareceu
pertinente concluir esta questao relativa aos géneros cinematograficos com exemplos
concretos de «ciclos de Cinema» organizados por Canudo e que poderdo tornar mais
clara a maneira como o autor encarava a sua aplicacéo pratica. A 18 de Abril de 1921, o
autor funda o C.A.S.A. - Clube dos Amigos da Sétima Arte - (o segundo cineclube francés,
depois de Louis Delluc ter criado o primeiro em 1920), que surge da vontade de agrupar
as forcas vivas do Cinema a fim de o enobrecer®®. A sua primeira direccdo é composta
por Ricciotto Canudo (Presidente), Abel Gance e Germaine Dulac (Vice-Presidentes),

)% mas reline também nomes

Henri Fescourt e René Le Somptier (Secretarios Gerais
como Léon Mussinac, Jean Epstein ou Jean Cocteau. Os seus objectivos eram os
seguintes: a) afirmar o caracter artistico do Cinema, defendendo-o como uma Arte, a
Sétima; b) elevar o nivel intelectual da producao cinematica francesa, com um objectivo
mais estético que comercial - sem esquecer que a literatura francesa se tinha imposto ao
mundo precisamente pela sua «qualidade»; c) atrair para o Cinema talentos criadores das
outras Artes, principalmente das geracdes mais jovens; d) considerar urgente a definicao
de uma «hierarquia de salas», tal como existia no Teatro: salas populares e salas de elite,
a fim de travar a invasao total e degradante da producéao folhetinesca e para atrair para a
Sétima Arte os intelectuais que dela se afastam por recusarem o «nivelamento por baixo»
da emocdo artistica que nega o caracter artistico do Cinema®®; e) organizar uma
promoc¢ao activa para informar o publico tanto das necessidades como das faltas de

organizacao e de directivas da producao cinematografica; f) agir junto do Estado a fim de

80 Cf. R. Canudo, "Le tragique quotidien et le cinéma. Nanouk, I'homme des temps primitifs [Les Nouvelles Littéraires,

1922], in Ul, pp. 152-153; "Films documentaires" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 222 e "Envahissement et
évolution des «documentaires» au cinéma" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 236. Nanook of the North, de
Robert Flaherty (EUA / Franga, 1922, documentario, P&B, 79').

802 "Et encore une fois, le film «documentaire» dépasse les limites du document, s'impose a notre émotion et se prolonge
dans notre esprit, comme le drame le plus intense, comme la tragédie la plus haute." (R. Canudo, "Envahissement et
évolution des «documentaires» au cinéma" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 236).

%8 "Souhaitons, enfin, que les véritables films «documentaires» inspirent a I'écran des drames nouveaux. La passion de
I'hnomme moderne sortant du cercle désormais étroit de vie citadine ou paysanne ordinaires, peut trouver, dans cette
inspiration, ses grands poétes visuels." (Ibidem, p. 237).

804 Gf. R. Canudo, "L'Art pour le Septiéme Art" [Cinéa, 1921], in U, p. 68.

895 Gf. Ibidem (nota do editor).

6% Em alguns dos seus textos Canudo é um pouco mais especifico em relagdo a esta questao, sugerindo que as salas
de Cinema, tal como as livrarias, as galerias e mesmo as salas de teatro, se especializem segundo os géneros
cinematograficos, adaptando-se assim quer aos diferentes tipos de obra, quer aos diferentes tipos de publico e as suas
necessidades - o autor faz inclusivamente ja referéncia ao desejo de ver reposigbes -, contribuindo desta forma para
desenvolver a sua capacidade de exercer uma escolha criteriosa. Paralelamente, o autor defende que nas salas de
provincia n&o deveriam ser apenas despejados os filmes ditos «comerciais». (Cf. R. Canudo, "Esthétique du spectacle -
défendons le Cinéma" [La Revue de I'Epoque, 1921], in Ul, p. 51; "L'Usine aux Images - pas de cinéma grand-
-guignolesque! Que les poétes s'emparent, sans plus tarder, du cinéma!" [L'Eclair, 1923], in Ul, p. 243; "Pour une
sélection des films" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 262; "Bon pour le cinéma" [Les Nouvelles Littéraires,

1923], in Ul, p. 267; "Films en couleurs" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923] in Ul, p. 273 e "La legon de la province" [Paris-
-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 308.
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que a Arte do Ecréa se veja munida de leis e apoios adequados, pelo menos equivalentes
aos da Arte Cénica; g) atrair a atencao do publico para a origem e evolucdo do Cinema
em Franga, através da organizacao do primeiro Festival de Cinema Francés e contribuir
para a organizacdo do primeiro congresso do «Filme Latino»°"".

Um dos grandes acontecimentos promovidos pelo C.A.S.A. tera sido o sucesso da
inclusao da Sétima Arte, em 1921, no prestigiado Salon d'Automne, criado em 1903 por
Frantz Jourdain®®. Logo no segundo Saldo do Cinema, em 1922, a programagdo é de
fazer inveja aos Festivais de Cinema contemporaneos, composta por fragmentos de
filmes organizados por géneros e estilos. Se este método podera ter a desvantagem da
ndo apresentagao integral das obras, por outro lado permite uma analise meticulosa das
tendéncias cinematograficas de entdo. A primeira sessao dividia-se em dois temas: a)
cavalgadas, paisagens (neve, sol, noite), movimentos de multidées; b) interpretacdes
plasticas - visionarios, realistas, deformacdes e caricaturas. A segunda sessao era
dedicada aos décors e construgcdes no Cinema: reconstituicdo histérica, construgcao
decorativa, construcdo dramatica, mobiliario e décor natural. A terceira sessao, além de
uma parte dedicada aos elementos «decorativos» no Cinema - desporto, danga (filmes
em «camara lenta»), vida das plantas (filmes «acelerados») e oceanografia - foi composta
por dois temas essenciais: a Ciéncia ao servigo do Cinema (primeiras tentativas de som,
cor e relevo na Sétima Arte) e o Cinema ao servico da Ciéncia (demonstracdes
cinematograficas na area da Biologia)®®. Em 1923, no terceiro e Gltimo Saldo sob a
presidéncia de Canudo, a estratégia € mantida, centrando-se em quatro temas
fundamentais: a) apresentacdo de excertos com base na producdo cinematografica
daquele ano: realismo, expressionismo, ensaios de ritmo (psicolégico e plastico), Cinema
pictural (reconstituicao histérica, paisagens, retratos, frescos modernos da maquina viva -
a locomotiva, 0 avido, o navio); b) algumas mascaras modernas estilizadas pela Sétima
Arte (os diferentes aspectos dos homens e mulheres no Cinema de diferentes paises e 0
caracter plastico e psicologico da vida); ¢) a visdo do mundo: Ciéncias e Histéria; d) o
corpo humano: desportos e acrobacias®'®. Desta forma, os organizadores procuravam

descobrir e mostrar os fragmentos mais representativos da beleza artistica dos filmes

807 Cf. R. Canudo, "L'Art pour le Septiéme Art" [Cinéa, 1921], in Ul, pp. 68-69.

898 Cf. R. Canudo, "Le Cinéma au Salon d'Automne” [Le Petit Journal, 1921] in Ul, p. 90 e nota 2 do editor no artigo de

R. Canudo, "Le Septieme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [L’Amour de I'Art, 1921], in Ul, p. 97. Ver também

http://www.salon-automne-paris.com (14.04.08).

899'Cf. "Programme du deuxiéme Salon du cinéma au Salon d'Automne, 1922", in Ul, pp. 150-151. Ver também Anexo 2,
. 148.

Bro Cf. "Programme du troisieme Salon du cinéma au Salon d'Automne, 1923" in Ul, pp. 332-333. Ver também Anexo 2,

p. 149.
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escolhidos®!’, tentando ndo sé agrupar os filmes segundo os seus géneros, mas destacar

as obras mais marcantes de cada um deles,®'?.

5.1. O «Filme Latino»

Ricciotto Canudo esforcava-se igualmente por estar atento as tendéncias criativas

especificas de cada nacao e apesar de também fazer referéncia a outros paises como a

613 614

Espanha®” e a Inglaterra®”, o autor destaca como 0s cinco principais produtores de

filmes a ltalia, a Suécia, a Alemanha, os Estados Unidos da América e a Franca®'®. De

uma forma geral, a seu ver, a ltalia teria uma particular apeténcia para os filmes

histéricos®'® enquanto, por exemplo, a Suécia teria tendéncia para desenvolver filmes que
617

explorassem uma dimensao sentimental profunda®'’, nomeadamente através do recurso a

618

Personagem-Natureza®® e a Alemanha tenderia para uma sentimentalidade mais crua,

1819 com alguma apeténcia para o fantastico®°. No que

menos sensual e mais intelectua
respeita aos filmes americanos, o autor considera que se caracterizam por uma
sentimentalidade mais fisica, muscular®®': o seu grande atractivo, principalmente durante

e imediatamente a seguir a guerra, consistiria precisamente na exaltacao fisica, recebida

1" "Dans quelques semaines, le Salon d'Automne ouvrira ses portes, pour la troisiéme année, au Salon annuel du Film.

On sait que les organisateurs cherchent surtout a découvrir et a montrer, dans la plus belle production de I'année en
France et a I'étranger, les fragments les plus significatifs, les «passages» les plus représentatifs des parcelles de beauté
vraiment artistique contenue dans tel ou tel film choisi." (R. Canudo, "Groupons les genres" [Paris-Midi e Le Siecle,
1923], in Ul, p. 334).
612 " es huit jours cinématiques qui commencent aujourd'hui nous permettent non seulement de grouper des films selon
leurs genres, mais ils nous offrent dans quelques ceuvres les principaux des «genres», les bons et les mauvais, qui se
sont «installés» dans le Cinéma. D'abord, le grand film documentaire; le film, précieux parmi tous, d'imagination et de
fantaisie poétique; puis le film, hélas, dit historique ou le drame de cape et d'épée le film dramatique de salon, et enfin, le
mélo-film populaire. Tous les genres sont la, sur nos écrans, (...) transformant les grands boulevards en musée
mouvant." (Ibidem, pp. 334- 335).
613 Cf. R. Canudo, "Espagne" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 281 e "Exotisme" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in
Ul, p. 326.
614 Cf. R. Canudo, "Documents" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 260.
615 Cf. R. Canudo, "Le Cinéma au Salon d'Automne” [Le Petit Journal, 1921], in Ul, p. 90 e "Le Public et le Cinéma"
L1Comoedia, 1922], in Ul, p. 158.

® Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - les domaines propres au Cinéma (f)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul, p. 128.
®17.Cf. R. Canudo, "Pour une maison de «Films Latins»" [La Semaine Cinématographique, 1921; corrigido e republicado
com o titulo "Une maison de «Films Latins»", [La Revue de I'époque, 1922], in Ul, p. 54 e "Documents" [Paris-Midi e Le
Siécle, 1923] in Ul, p. 260.
618 »|_es Suédois ont été, sinon tout & fait les premiers, certes les plus grands parmi ceux qui ont voulu faire au Cinéma
autre chose que du mauvais Théétre. lls ont agrandi comme nul autre le domaine de la présentation émouvante, en
ajoutant a tous les personnages, grands et petits, a tout le peuple de fantbmes de toute intensité, protagonistes et
organistes de toute la fiction scénique du monde, un personnage immense et profond: Nature, la Nature elle-méme, le
Paysage vivant et agissant." (R. Canudo, "L'épreuve du feu par Victor Sjéstrom" [Les Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul,

. 169).
Bro "Les Allemands, de leur c6té, réalisent ces évocations avec une vigueur plus crue, moins nuancée de sentimentalité,
moins sensuelle et plus cérébrale. lls perdent en émotion ce qu'ils gagnent en composition." (R. Canudo, "Films
historiques" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923] in Ul, p. 184).
620 Cf. R. Canudo, "Films allemands: expressionnistes, réalistes et hoffmannesques. Le Vampire au Ciné-Opéra" [Les
Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul, p. 155.
621 Cf. R. Canudo, "Documents" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 260.
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nos paises envolvidos no conflito como uma salutar visdo de energia, de coragem e
vontade herdica, sublinhada pelos gestos vigorosos, mesmo que fossem os de uma
vinganca dos bandidos®??. Canudo tanto elogia as inovacdes técnicas®®® provenientes da

624 & os talentos de

industria cinematografica americana, os grandes frescos do Oeste
Chaplin e Griffith, como se insurge contra a pobreza de muitos dos argumentos que se
desenrolam a volta de um conjunto de mascaras sempre idénticas: os cowboys cruéis ou
generosos, 0s desperados, os xerifes e a graciosidade inevitdvel de uma personagem

625

feminina®>. Quanto a cinematografia francesa, Canudo (que por vezes é mesmo acusado

de algum excesso de nacionalismo®?®)

comeca por ter esperanca que ela fosse capaz de
se opor ao dominio comercial que regrava a Sétima Arte por todo o mundo, ao produzir
filmes verdadeiramente artisticos®®’. No entanto, mais tarde, e apesar de se continuar a
orgulhar do estatuto pioneiro do pais que o acolheu, reconhece que com a inaccao
industrial imposta pela guerra, a Franca perde para os Estados Unidos o lugar cimeiro na
producdo cinematografica universal®® (recorde-se que, segundo Canudo, a produgdo
cinematogréafica seria j4 em 1921 a terceira industria nacional nos Estados Unidos®®),
inclusivamente no que respeita a qualidade das suas producdes, excessivamente
ancoradas as influéncias teatrais, baseando-se em temas, paisagens e mesmo
iluminagdes que pareciam ignorar a verdade cinematografica®’, tendendo (tal como, a
seu ver, também os italianos) para uma sentimentalidade melodramatica®®'.

Assim, parece ter-se instalado desde cedo uma luta pela hegemonia da Arte
cinematografica entre os Estados Unidos e a Franga, entre a América e a Europa, entre o
Cinema Americano e o Cinema Latino. As abordagens sdo necessariamente diferentes:
no entender de Ricciotto Canudo, a «raga» mestica americana, raca sem raga, sem
tradicdes intelectuais nem qualquer entrave cultural, nasce esteticamente com a Arte do

Ecra®2,

622 Gt R. Canudo, "Le Far-West et nous" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in U, p. 269.

623 Cf. R. Canudo, "Pour une maison de «Films Latins»" [La Semaine Cinématographique, Paris, 1921; corrigido e
rePuincado com o titulo "Une maison de «Films Latins»", La Revue de I'époque, 1922], in UI, p. 54.

622 "En Amérique, je parle des films de I'Ouest qui sont les seuls intéressants et neufs pour nous, alors que dans I'Est on
ne «tourne» que des comédies sentimentales, il a trouvé ses larges expressions de la vie au grand air, magnifiques de
forme, mais tres pauvres de fond, se déroulant sur de tout petits drames pathétiques sans signification." (R. Canudo, "La
Iegon du cinéma" [L'Information, 1919], in Ul, p 42).

625 Cf. R. Canudo, "Le Far-West et nous" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 269.

626 Gt. nota n% do editor no artigo de R. Canudo, "Films" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in U, p. 191.

627 "Au cinéma aussi, ne l'oublions pas, la France a été déja la premiére a essayer de produire le film véritablement
artistique, autant par l'effort de quelques auteurs et de quelques écranistes, que par celui de certaines maisons de
E)roduction." (R. Canudo, "Il faut sauver le film frangais" [Comaedia, 1921], in Ul, p. 71).

?8 Cf. R. Canudo, "De la chambre noir des fréres Lumiére" [origem nao identificada], in U/, p. 134.

629 Gf. R. Canudo, "Le Cinéma au Salon d'Automne" [Le Petit Journal, 1921], in Ul, p. 87.

830 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - de la «vérité cinématographique» (h)" [L'Amour de I'Art, 1922], in
Ul p.127.

87 Cf. R. Canudo, "Les grands films des foules: La Femme du pharaon par E. Lubitsch, In‘ch’ Allah par F. Toussaint"
LLes Nouvelles Littéraires, 1922], in Ul, p. 160.

%2 Cf. R. Canudo, "L'Esthétique du Septiéme Art (Il) - le Drame visuel" [Le Film, 1921], in UI, p. 66.
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"Chegaram frescos, ligeiros, livres de tudo, aptos a mostrarem-se verdadeiramente novos numa arte
nova. O terceiro estado da vida invocado por Nietzsche, o estado da inocéncia da crianga que tem
tudo para aprender, era o seu estado. Enquanto que nés, nés devemos esquecer tudo, toda uma
tradicdo mental de milhares de anos, toda uma magnifica orientagao espiritual (...), toda a nossa gloria
musical, arquitectural, poética, pictural, escultural, falante e dancante. A nossa tarefa € bem mais
dura. Voltar a ser crianga, depois de termos sido adultos, é particularmente dificil. (...) Eles sé tinham

que aprender e procurar. Nés, nés temos que desaprender depois de ter encontrado tanto. E muito

mais complexo e longo®®."

No entanto, Canudo acreditava que, apesar dos povos latinos caminharem com o pesado
fardo de um passado soberbo as costas e, por isso, a sua marcha ser mais lenta do que a
dos que correm sem levar nada com eles, a sua chegada a meta seria mais rica®®*. O
autor considerava, entdo, inaceitavel a submissdo a uma mentalidade estrangeira®® e
ambicionava que a soberania americana fosse efémera®®. Para tal tinha uma estratégia:
a defesa do auténtico «Filme Latino» como necessidade estética®’.

Por um lado, Canudo sublinha que o «motor da vida», seja ele a riqueza, a tradicao
familiar ou a paixao individual, ndo é o mesmo em todos os paises e que cada povo tem
uma maneira particular de viver e de compreender a existéncia, que é necessario
precisar®®. Por outro lado, o autor reconhece que mesmo a forma como essa evocacdo
da vida é feita pode variar, por exemplo, entre a que é imaginada por um romancista ou a
que é cristalizada do ponto de vista historico; pode ser interpretada através de
ressonancias sentimentais, pelas ideias que sugere, ou pelas sensacgdes fisicas que
irradia®®. Assim, mais do que qualquer outro tipo de artista, os realizadores tém a

633 v|Is y sont arrivés, frais, légers, libres de tout, aptes & se montrer vraiment neufs dans un art neuf. Le troisiéme état

de vie invoqué par Nietzsche, I'état de l'innocence de I'enfant qui a tout a apprendre, était leur état. Tandis que nous,

nous devons tout oublier, toute une tradition mentale de milliers d'années, toute une orientation spirituelle magnifique

(...), toute notre gloire musicale, architecturale, poétique, picturale, sculpturale, parlante et dansante. Notre tache est

bien plus rude. Redevenir enfant, lorsqu'on a été une si grande personne, est particulierement difficile. (...) lls n'avaient

qu'a apprendre et a chercher. Nous, nous devons désapprendre, aprés avoir tant trouvé. C'est bien plus complexe et

long." (Ibidem).

®%4 Cf. Ibidem.

835 || faut défendre, il faut sauver le film frangais, pour maintenir intégral et développer dans son originalité le génie

national. Il faut lutter contre le film étranger qui, a la longue, (...) nous ferait une mentalité étrangére inacceptable. / Mais

les conditions matérielles sont terribles. L'Amérique impose 60% de droits aux films étrangers, et I'Angleterre 38%! Et

parmi les producteurs francgais, les préoccupations d'art se voient ainsi obligées de faire place aux préoccupations
écuniaires."(R. Canudo, "Il faut sauver le film frangais" [Comcedia, 1921], in Ul p. 71).

% Cf. R. Canudo, "Films latins?" [Paris-Midi e Le Siecle, 1923], in Ul, p. 284.

837 Cf. R. Canudo, "Exotisme" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in U, p. 325.

638 "Ainsi, trois aspects humains collectifs nous apparaissent immédiatement comme offerts par I'ceuvre de I'Ecran, a

I'évocation, sinon a la précision des caracteres de certaines parcelles d'humanité, de certains pays, de certaines

contrées du monde définies par une maniére toute particuliere de vivre et de comprendre la vie. Le «moteur de la vie»

n'y est pas le méme. C'est la hantise de la richesse chez les uns; les emprises de la tradition familiale ou de la passion

individuelle chez les autres (...)." (Ibidem).

639 Cf. R. Canudo, "Le Cinéma - Robin des bois par Douglas Fairbanks" [Les Nouvelles Littéraires, 1923], in Ul, p. 203.
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obrigacao de olhar a sua volta e tentar compreender as variantes psicolégicas e poéticas
dos seus povos, estudando a harmonia absoluta que existe entre a paisagem e 0s seres
que a habitam®. Devem exprimir emogdes em comunh&o com o povo no meio do qual
vivem, uma vez que sé ele podera protagonizar a sensibilidade que lhe é prépria®'. No
que respeita especificamente a nossa cultura o autor argumenta:

"Poucas ragas, como a latina, surgem hoje tdo magnificamente precisas nos dominios da cultura,
intelectual e sentimental, como também nas suas manifestacdes étnicas e éticas. Eis porque a mais
poderosa e directa representacéo da vida das colectividades, o Cinema, deve exigir aos povos latinos
uma visdo caracterizada da sua maneira de estar sobre a terra e da sua indiscutivel beleza fisica e

moral®*?".

Perante tais premissas, em certos pontos, esta afirmacdo parece poder remeter
perigosamente para um projecto de afirmacdo de uma racga superior®?, contra o qual
qualquer pessoa hoje facilmente se insurgiria. Mas se a questdo for observada pelo
prisma da preservagao de uma identidade cultural, a abordagem de Canudo nao deixa de
ser, no minimo, enriqguecedora. Se se permitir que a producdo cinematografica seja
idéntica em todo o lado, descaracterizada, sustentando por definicdo a banalidade das
ideias e das coisas®** com o fito das vendas internacionais, os filmes nao representarao

%45 O principal argumento do autor, mesmo no que toca a

nada a nao ser generalidades
internacionalizacéo dos filmes latinos é que, se em vez de se cair na representacao de
sentimentos populares, comuns a todas as comunidades, houver uma concentracao nas
poténcias sentimentais caracteristicas do nosso povo, reforcadas pelas mais belas

®4¢ isso ndo s6 incutiria as obras uma identidade prépria, exclusiva,

tradicdes do mundo
como contribuiria para divulgar a nossa cultura por entre 0os povos nao latinos e para

reforcar os lacos com os paises que partilham a mesma cultura®’.

640 Gf. R. Canudo, "Films latins?" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 284.

641 Cf. R. Canudo, "Il faut sauver le film francais" [Comaedia, 1921], in Ul, p. 71.

842 "pay de races, comme la latine, apparaissant aujourd'hui aussi magnifiquement précises dans les domaines de la
culture, intellectuelle et sentimentale, autant que dans ses manifestations ethniques et éthiques. Voila pourquoi la plus
puissante et directe représentation de la vie des collectivités, le Cinéma, se doit de demander aux peuples latins une
vision caractérisée de leur maniére d'étre sur la terre, et de leur indiscutable beauté physique et morale." (R. Canudo,
"Films latins?" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 284).

643 "Et c'est pourquoi un groupe de savants, d'artistes, d'intellectuels, se souvenant que le cinéma - comme du reste
l'avion, I'automobile, le sous-marin, la télégraphie sans fil - est une invention que toutes les races du monde doivent a la
race latine, veulent employer la bonne méthode romaine et graver dans la pierre ce que I'encre de tous les livres ne
saurait effacer.” (R. Canudo, "De la chambre noir des fréres Lumiére" [origem n&o identificadal, in U/, p. 135).

844 Cf. R. Canudo, "Films latins" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 278.

845 Cf. R. Canudo, "Films latins?" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in UI, p. 284.

646 Cf. R. Canudo, "Mélodrames" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 296.

847 "Comme un écran est le livre & une seule page que I'Univers entier lit, cette constatation pour la santé d'une race (...),
n'est pas négligeable." (R. Canudo, "Les films athlétiques, acrobatiques et simiesques" [Les Nouvelles Littéraires, 1923],
in Ul, p. 250).
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Assim, Canudo pretende que o «Filme Latino», genuinamente descendente de uma
cultura que, na altura, representava trezentos milhdes de pessoas, de vinte e seis

649 se desenvolva em trés

nacdes®*® de todo o mundo, ou seja, trés quartos do globo
frentes: os filmes dramaticos ou cdémicos, inspirados na nossa concepcado de vida
particular; os filmes musicais, inspirados pelo nosso folclore e pelos nossos musicos; e
finalmente os documentarios®®. Em qualquer uma destas abordagens o publico
internacional deve conseguir reconhecer no meio das «visdes» de todos os paises
aquelas que sao marcadas pela latinidade, seja pela escolha dos temas, dos locais e
sobretudo pela forma como cada artista os evoca®'. No entanto, apesar dos «latinos» se
encontrarem espalhados por vastissimos territérios sobre a terra, o autor interroga-se
porque é que apenas a ltalia e a Franca conquistaram lugares cimeiros no que respeita a
producgao cinematografica, porque é que a América do Sul permanece tributaria dos filmes
da América do Norte ou da Europa e porque € que paises como a Roménia e Portugal
ndo tém cinematografias significativas®®?. Afinal, ndo é apenas um consoércio franco-
italiano que Canudo pretende, mas que um grupo de artistas, incluindo escritores, pintores
e musicos, se organize para representar as forcas espirituais de um povo, inspirando-se
na suas tradicdes, nos seus habitos, na sua histéria comum, para opor a qualidade a
quantidade, para substituir a producdo «em série» por obras cinzeladas na perfeigao®®°.

Se "as ideias sdo forcas®*"

, a ideia de um conjunto de obras que se possam agrupar sob
o signo da latinidade, de criagdes originarias de povos que partilham linguas irmas e
pretendem preservar a sua unidade cultural, a ideia do surgimento de um verdadeiro

«estilo latino» reconhecivel e fecundo, foi a forma encontrada por Ricciotto Canudo para

648 v idée du Film Latin, destiné & représenter la vie multiple des trois cents millions de Latins répandus dans les vingt-

-six nations latines du monde, avec leur folklore et leurs sites incomparables, est, au surplus, a I'étude, trés poussée,
pour sa réalisation artistique et industrielle en Europe et en Amérique du Sud sous le titre, exactement, de «Film Latin»."
S,f?, Canudo, "Si I'ltalie voulait. Le Film Latin" [Comcedia, 1921], in Ul, p. 58).

Cf. R. Canudo, "Pour une maison de «Films Latins»" [La Semaine Cinématographique, 1921; corrigido e republicado
com o titulo "Une maison de «Films Latins»", [La Revue de I'époque, 1922], in Ul, p. 56.
650 f. Ibidem, p. 57.
51 v e public international aurait de la sorte une direction pour reconnaitre a travers les «visions» de tous les pays,
celles qui portent la marque de la latinité. Et <par le choix des sujets, des sites, et surtout de la maniére toute artiste de
les évoquer,> l'on pourrait (...) exalter encore (...) I'unité de culture, l'unité de puissance [évocatrice] spirituelle, I'unité de
vigueur sentimentale <et de nostalgie religieuse> des centaines de millions d'hommes qui parlent encore des langues
soeurs pour exprimer [dans] en une conception identique la vie supérieure de I'esprit <et les tumultes ou les extases de
leur ame>." (lbidem, p. 56).
82 "De tous les pays dits latins, seules la France et I'ltalie ont conquis des sommets dans le monde cinématographique.
(...) Les «Latins», cependant, occupent d'immenses territoires sur la terre, et parmi les plus beaux. Et pourquoi
I'Amérique du Sud, si riche de sites, de coutumes, de costumes et d'argent, pourquoi est-elle tributaire des films de
I'Amérique du Nord ou d'Europe? (...) Et la Roumanie? Et le Portugal? Je ne sais pas exactement si ces pays possedent
ou non, quand méme, quelques maisons de production cinématographique, <quelque «usine aux images Il de leur vie
E)Srsopre>; je sais qu'ils ne comptent pas dans le marché mondial." (Ibidem, p. 55).

Cf. Ibidem, p. 56.
654 v s idées sont des forces." (R. Canudo, "Films latins?" [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in U, p. 284).
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resistir contra a invasao de filmes estrangeiros e de afirmar o Cinema como expressao de

um povo®®,

%5 Cf. R. Canudo, "Pour une maison de «Films Latins»" [La Semaine Cinématographique, 1921; corrigido e republicado
com o titulo "Une maison de «Films Latins»", [La Revue de I'époque, 1922], in Ul, pp. 55-56.
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Parte I

(RE)NASCIMENTO:=:

6% "Ce n'est pas une renaissance, la notre. C'est une naissance." (R. Canudo, Héléne, Faust et Nous - Précis
d'Esthétique Cérébriste, p. 3 - citagdo de abertura, origem nio identificada).



6. CINEMA CONTEMPORANEO — NOVAS TECNOLOGIAS E TENDENCIAS

"O cinema (...) ndo esta morto, o registo digital assegura-lhe um futuro.®*”

Depois de analisadas as origens e 0s principais tracos da teoria cinematogréafica de
Ricciotto Canudo, as razées que permitem argumentar a pertinéncia de hoje se regressar
ao seu estudo prendem-se essencialmente com dois aspectos fundamentais: por um lado,
a surpreendente manutencdo da actualidade de muitas das suas preocupacdes e
caracteristicas particulares que o autor atribui a Sétima Arte; por outro, poderia parecer
paradoxal a sugestdo de dar este «passo atras», de regressar as origens, voltar ao inicio
e recuperar estas ideias precursoras relativas a uma teoria do Cinema antiga (para alguns

58 uma vez que critérios de avaliagdo, demasiado ligados ao

mesmo ultrapassada
«Cinema classico», talvez nos possam impedir um olhar distanciado sobre o tipo de obras
com que hoje nos deparamos®®. Mas o facto de actualmente nos confrontarmos com um
Cinema radicalmente novo, cujas tendéncias, em permanente e rapida evolug¢do, podem
ser consideradas num estado tal de prematuridade que sera ainda demasiado cedo para
perceber quais e como irdo vingar®®, permite-nos estabelecer uma equivaléncia entre
esta fase e aquela em que os primeiros teéricos do Cinema sentiram necessidade de
encontrar neologismos, organizar conceitos, estabelecer categorias que se adequassem a
nova realidade.

As «novas imagens», fundamentalmente resultantes da era digital, impéem reflexdes
profundas sobre multiplos aspectos: o futuro do suporte filmico, o conteddo narrativo e
estético das obras, a evolugao da exploracdo cinematografica no plano econémico, com
novas praticas comerciais, estratégias de producdo e mudancas nos habitos de
consumo®’. Ainda que algumas destas questdes se possam apresentar como menos
«estéticas» ou «filoséficas», o seu estudo justifica-se pelas consequéncias que implicam
no resultado final, nas obras que delas resultam e sobre as quais exercem determinantes
influéncias. Sugere-se portanto que se lance um olhar, ainda que breve e
necessariamente limitado, dada a multiplicidade de abordagens possiveis a questao,
sobre algumas destas mudancas nas trés vertentes que compdem toda a complexidade
do Cinema contemporaneo - a producdo, a distribuicdo e a exibicdo - de forma a tentar

657 "Le cinéma (...) n'est pas mort, I'enregistrement numérique lui assure un avenir." (P. Sorlin, "Qui a changé? Les
critiques? Le public? Les films?", in CC, p. 95).

6% ¢f. B. D. Schird, op. cit., p. 6.

%9 Gt P. Sorlin, op. cit., p. 94.

%% Gf. M. Scheinfegel, "Prologue: Le cinéma est mort?", in CC p. 9.

61 Cf. C. Eades,"La place du cinéma aux Etats-Unis", in CC, p. 59.
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analisar como € que, através delas, as inquietacdes e as ideias de Canudo permanecem

operacionais.

6.1. Producao

Nas conclusdes de Cinéma 2 - I'image-temps, Gilles Deleuze detecta o surgimento de um
novo tipo de imagens, cuja analise ultrapassa o0 seu projecto e cujos efeitos na imagem
cinematografica estariam ainda por determinar. Segundo este autor, se entendermos o
Cinema como automatismo tornado arte espiritual, percebemos que os autématos nao
estabelecem com ele um mero confronto acidental mas fazem parte da sua esséncia. Até

%2 sejam eles pendulares ou motores®®,

certo ponto esses autématos de movimento
invadiram o contetido cinematografico sem que isso garantisse uma mutagdo da forma®®*,
No entanto, terdo atravessado uma tal evolucéo tecnolégica e social que a sobrevivéncia

do Cinema passa a depender da sua luta interior com a informatica®®.

"Os autématos (...) de movimento davam lugar a uma nova raga, informatica e cibernética, autématos
de calculo e de pensamento, autématos de regulacéo e feedback. (...) A imagem electrénica, isto é, a

imagem de televisdo ou video, a imagem numérica que desponta, tinha ou de transformar o cinema,

ou de substitui-lo, marcar a sua morte®®."

%67 assumiu

E isto porque o casamento entre a Ciéncia e a Arte preconizado por Canudo
tais proporgdes que, mais do que definir o Cinema, passa a questiona-lo, ao poér em causa
muitas das premissas que antes teriam servido para caracterizar a Sétima Arte. Se hoje
nao se pode falar ainda, por exemplo, do total desaparecimento da pelicula - e a principal
razdo desse adiamento prende-se também com a questao pratica de ainda um numero
reduzido de salas se encontrar equipada com aparelhos de projeccédo digitais e com o0s

interesses econémicos que por tras disso se escondem - a verdade € que reduzir a

662 Cf. G. Deleuze, "Conclusions", in Cinéma 2 - Iimage-temps, pp. 344, 346.
683 "gcole francaise ne perdra jamais son go(t pour les automates pendulaires et des personnages d'horlogerie, mais
se confrontera aussi aux machines motrices, comme I'école américaine ou I'école soviétique. L'assemblage homme-
-machine variera suivant les cas, mais toujours pour poser la question de I'avenir." (Ibidem). Recorde-se que Canudo
fazia precisamente referéncia a necessidade de que a precipitagdo do movimento no Cinema, traduzida na velocidade,
fosse absolutamente tdo precisa como a da relojoaria. (Cf. Capitulo 2.1. "Definicdo de Cinema e das suas
Eezopriedades“, p. 47).

Cf. G. Deleuze, "Conclusions", in Cinéma 2 - l'image-temps, p. 346.
855 Cf. Ibidem, p. 354.
656 " es automates (...) de mouvement, laissaient la place a une nouvelle race, informatique et cibernétique, automates
de calcul e de pensée, automates a régulation et feed-back. (...) L'image électronique, c'est-a-dire I'image télé ou vidéo,
I'i'mage numérique naissante, devient ou bien transformer le cinéma, ou bien le remplacer, en marquer la mort." (/bidem,
&7346. Tradugéo da edigao portuguesa, p. 338).

Cf. Capitulo 2. "A Sétima Arte e a sua Estética”, p. 38.
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digitalizagdo no Cinema a sua dimensao técnica, a questao limitada dos efeitos especiais,
deixa-nos seguramente aquém de toda a complexa dimensao desta problematica®®. Se a
Sétima Arte, apesar de continuar a ser jovem, ja se pode considerar de certa forma
amadurecida, ou seja, com uma histéria relativamente sélida, métodos consagrados,
escolas instituidas, canones®”® instalados, ndo se deve pensar que se esta perante de
uma mera inovagao, seguramente irreversivel, que sucedeu a outras, como a passagem
do mudo ao sonoro, ou a aparecimento da cor: o digital imp6ée-se como uma verdadeira
renovacao da pratica artistica, enquanto fendmeno multiforme que se joga nas dimensdes
técnicas, econdmicas, simbdlicas e estéticas, todas elas cooperantes entre si.
Encontramo-nos portanto num periodo de charneira, numa situagéo intermediaria, feita de
imagens analdgico-digitais que assumem formas hibridas, compostas por multi-camadas
e multi-elementos, em que os graos se sobrepdem, sugerindo uma nova economia dos
parametros da dimensao plastica, em que fica ainda por saber se a tendéncia que ira
vingar sera a de aceitar ou a de atenuar o eventual choque de texturas®’ - sendo que,
actualmente, a formatacdo convencional parece ainda exigir que todos os graos se
homogeneizem de forma a continuarem a «parecer filme® '». Seja como for, na fase de
producdo, as recentes praticas de realizacdo sao ja susceptiveis de afectar
profundamente os resultados das obras de arte filmicas®’?, uma vez que o recurso as
pequenas camaras digitais permite uma maior liberdade, proximidade e intimidade por
parte do criador em relacédo ao objecto filmado.

A liberdade conquistada pelo recurso a este tipo de dispositivos de captacdo de imagens
justifica-se a varios niveis: em primeiro lugar pelas caracteristicas do aparelho, pelo seu
tamanho reduzido, por ser um objecto discreto, leve e maleavel; em segundo lugar pelo
baixo custo do suporte filmico, muito mais barato que a pelicula, que permite, por isso
mesmo, uma multiplicacdo dos takes, das repeticbes ou mesmo filmar continuamente,
sem interrupcoes, afectando necessariamente os métodos de trabalho da pds-producao
em geral e da montagem em patrticular; finalmente, com a utilizacdo destes aparelhos é
também possivel poupar na iluminacao, porque se pode filmar com pouca luz, sem - ou
pelo menos com reduzida - iluminacédo de apoio, evitando assim situacées em que, com o

equipamento tradicional, se demorava muito tempo a instalar toda uma parafernalia de

%88 Gf. N. Nel, "Enjeux de la numérisation dans le cinéma contemporain”, in CC, p. 280.

%89 Gt, 1. C. Jarvie, "Qual é o problema da Teoria do Cinema?", in O que é o Cinema? (RCL), p. 15.

670 Cf. N. Nel, op. cit., pp. 280, 290-291.

71 Este tema foi discutido nas Lisbon Talks do IndieLisboa 2007, no debate "As Novas Plataformas Digitais - O Futuro
do Cinema?" (21.04.07), que contou com as participagdes dos realizadores Claudia Tomaz, Edgar Péra, Kevin Jerome
Everson e de Maria Jodo Cruz (Produgdes Ficticias/Festival Microfilmes), moderado por Neil Young (jornalista/critico de
cinema).

672 Cf. G. Delavaud, "Discours technique et invention esthétique - du bon usage des petites caméras”, in CC, p. 258.
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projectores, reflectores, cabos e afins. Torna-se, portanto, mais facil filmar na rua, em
locais exiguos, habitualmente pouco cémodos ou mesmo inacessiveis, em espacos
publicos (eventualmente até sem autoriza¢do), sem ter de se limitar o numero de locais de
filmagem, nem de evitar aqueles com reputacdo de impossiveis ou mesmo interditos.
Consequentemente, as equipas técnicas podem ser consideravelmente reduzidas (no
limite, ao operador de camara), sendo que a liberdade conquistada ndo se resume as
opcobes do realizador - que, por seu lado, pode consequentemente tornar a planificacao
mais flexivel e improvisar -, estendendo-se do argumentista a montagem, passando pelos
actores®”®, estimulando assim a criatividade de todos os colaboradores®”. Ou seja, os
efeitos da diminuicdo dos constrangimentos técnicos, do aligeiramento consideravel dos
dispositivos de rodagem®” e dos custos de producdo é transversal a todas as etapas de
criacdo da obra filmica®”®. Com os métodos tradicionais, as grandes equipas técnicas -
facilmente constataveis por um olhar de relance pelos genéricos interminaveis de certas
producgdes - impdem, para que a maquina funcione com a referida perfeicao de relojoaria
exigida ao Cinema, que a pré-producao se afirme com um rigor de tal forma determinista
que o processo de rodagem se torna mais executivo do que criativo. Resumindo, por
facilitar a organizagéo do trabalho a todos os niveis, a liberdade conquistada na fase de
producdo resulta na experimentacdo de um outro comportamento criativo, assente
essencialmente no controle de todas as etapas da «fabricacdo» da obra, da concepcao a
pds-producdo, passando inequivocamente pela realizacéo e pela montagem®””.

Estas caracteristicas promovem uma maior proximidade entre tudo o que é preciso para
criar uma imagem cinematografica e ela propria: o operador de camara ja nado esta
protegido nem escondido atras da camara, ja ndo esta tanto a frente mas mais entre os
actores, misturando-se com eles, reduzindo as distancias, o que lhe permite filmar no
coracao da accao, trazendo consequéncias para a propria concepc¢ao dos planos, para 0s
enquadramentos. A camara esta a tornar-se menos um prolongamento do olho que do
braco ou da méo, exercendo uma Arte a que, por isso mesmo, parece continuar a fazer
mais sentido chamar «plastica» do que «visual»: o olhar supde uma certa distancia mas
estes novos dispositivos de captacdo de imagens conquistam a capacidade de tocar, de
estabelecer uma «relacdo sensual», uma «situacdo de contacto», de desencadear uma
procura da relacdo com o seu objecto. Assim, os realizadores que optam por estas

técnicas, tendem a privilegiar a intimidade em detrimento da espectacularidade, sendo

873 Cf. Ibidem, pp. 253-254.

674 Cf. Ibidem, p. 266.

675 Cf. N. Nel, op. cit., in CC, p. 282.

676 Cf. G. Delavaud, op. cit., pp. 253-254.
877 Ct. N. Nel, op. cit., pp. 282-292.
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que a contiguidade que procuram e estabelecem com os actores lhes confere,
paradoxalmente, a possibilidade de filmarem sem ser vistos, ou seja, apesar da
proximidade da camara, os actores ndo sabem se estdo ou ndo a ser filmados ou, no
caso de serem utilizadas varias camaras, qual é a que os filma, nem tém consciéncia do
enquadramento nem do foco utilizado. Cada vez menos se pretende que o0s seus
movimentos sejam determinados pela camara, pelo contrario, justamente por ela passar a
estar no meio desses actores, potencialmente andénima. Com a extensdao do campo do
filmavel, virtualmente aberto a trezentos e sessenta graus®’®, com menos
constrangimentos materiais, a cadmara pode agora encontrar mais facilmente o ponto de
vista ideal®”® e, utopicamente, parar de dividir o mundo em dois, por outras palavras, parar
de estabelecer uma fronteira inultrapassavel entre o que esta a frente, atras ou ao lado da
objectiva, promovendo assim uma tendéncia para a «morte» do eixo, 0 desdém pelos
raccords e uma consequente descontinuidade visual®®.

Paralelamente, estas caracteristicas das camaras digitais permitem satisfazer melhor uma
exigéncia de realismo por parte de alguns realizadores, quer por promoverem uma
aproximagao entre o documentario e a ficcao®', quer por facilitarem a materializagdo de
mundos imaginarios (através de técnicas como as imagens de sintese, a criagdo de
décors em miniatura, a multiplicacdo de figurantes por computador, etc.)®®?. No primeiro
caso, gragas as caracteristicas enunciadas dos novos aparelhos de captacao de imagens
e as consequentes transformacodes inerentes a fase de realizagdo/producdo, nunca a
Sétima Arte dispds de melhores meios para fundir a ficcdo e o documentario®?. A
tendéncia para a diluicao dos dois géneros, resulta neste aspecto numa dupla dimenséo
hibrida, j& que o mesmo filme, como foi referido, se pode compor também de vérias
texturas: a pelicula, o video digital, a reportagem televisiva ou imagens captadas com o
telemovel. E também neste sentido que parecem eclodir os fenémenos do «cidadao-
-reporter» e da democratizacdo da Sétima Arte, ja que os meios de producdo se
encontram agora muito mais acessiveis. No inicio do século XX| é aparentemente

possivel observar entdo uma tendéncia para a desprofissionalizacdo do Cinema.

“O cinema tornou-se (...) uma actividade temporaria, divertida, pouco rentavel, a que nos dedicamos

se surgir a oportunidade e que abandonamos sem arrependimento se encontrarmos algo melhor para

678 Cf. G. Delavaud, op. cit., pp. 256-261.
679 Cf. N. Nel, op. cit., p. 283.

%80 Cf. G. Delavaud, op. cit., p. 261.

881 Cf. Ibidem, pp. 264, 267.

%82 Gf. N. Nel, op. cit., pp. 285, 287, 291.

683 Cf. A. Mariette, "Monde ouvrier & «realisme social» - la figure ouvriére au sein d'un certain cinéma francais

contemporain”, in CC, p. 180.
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fazer (...). Os estudantes escrevem pegas que encenam com 0s colegas e, se o espectaculo correr
bem, é filmado, sem que imaginem que se estdo a tornar cineastas, os amigos fazem a mdsica, a

camara, outros asseguram uma figuragdo numerosa (...), oferecem o apartamento dos pais como

décor"®®*,

No segundo caso, na questao da materializacdo de mundos imaginarios, a linha baziniana
do pensamento cinematografico parece estar a ser definitivamente posta em causa®®.
Insurgindo-se contra o «esteticismo» e 0 expressionismo®®, o realismo defendido por

®87) deve ser entendido como uma

André Bazin (ou a sua visdo da escola neo-realista
forma de "dar ao espectador uma ilusdo tao perfeita quanto possivel da realidade,
compativel com as exigéncias l6gicas da narrativa cinematografica e os limites actuais da
técnica®®." Ainda que pareca paradoxal que a definicdo de realismo inclua a palavra
ilusdo, esta hipotética incongruéncia deve-se ao facto do préprio autor estar consciente de
que mesmo a mais realista das Artes ndo pode apoderar-se de toda a realidade, pelo que
ndo deve esta (ltima ser entendida quantitativamente®®. Além da reproducdo fiel da

realidade nao poder ser considerada Arte®%° 69 ¢

692

, como foi defendido pelo proprio Canudo
impossivel ao cineasta mostrar tudo™“ e, sendo assim, o mesmo acontecimento, o
mesmo objecto € passivel de varias representagdes diferentes. Essa ilusdo necessaria é,
entdo, o resultado de uma quimica inevitavel resultante do complexo de abstraccoes (o
preto-e-branco, a superficie plana), de convengdes (por exemplo, as leis da montagem) e
de realidade auténtica®®. Trata-se, sendo do desaparecimento, pelo menos do

esbatimento da nocgdo de actor®®, de personagem, de representacéo ou interpretacao, da

684 e cinéma est devenu (...) une activité temporaire, divertissante, peu rentable, a laquelle on s'adonne si I'occasion

se présente et qu'on abandonne sans regret si I'on trouve mieux a faire (...) Des étudiants écrivent des pieces qu'ils

mettent en scéne avec leurs camarades et si le spectacle a bien marché ils en tirent un film sans pour autant s'imaginer

qu'ils sont devenus des cinéastes, des amis font la musique et en réalisent I'enregistrement, d'autres assurent une

nombreuse figuration, (...) offrent I'appartement de leurs parents comme décor.” (P. Sorlin, op. cit., p. 93).

885 Cf. M. Scheinfegel, op. cit., in CC, p. 14.

8% Cf. A. Bazin, "Le réalisme cinématographique et I'école italienne de la libération”, in Qu'est-ce que le Cinéma? (QC),
. 257.

B "Le néo-réalisme est une description globale de la réalité par une conscience globale. J'entends par la que le néo-

-réalisme s'oppose aux esthétiques réalistes qui I'on précédé, et notamment au naturalisme et au vérisme en ce que son

réalisme ne porte pas tant sur le choix des sujets que sur la prise de conscience. Si vous voulez, ce qui est réaliste dans

Paisa [Libertagao], c'est la résistance italienne, mais ce qui est néo-réaliste, c'est la mise en scene de Rossellini, sa

présentation a la fois elliptique et synthétique des événements. En d'autres termes encore, le néo-réalisme se refuse par

définition a I'analyse (politique, moral, psychologique, logique, social, ou tout ce que vous voudrez) des personnages et

de leur action. Il considére la réalité comme un bloc, non pas certes incompréhensible mais indissociable." (A. Bazin,

"Défense de Rossellini", in QC, p. 351).

888 "[Entendons en gros qu'il veut] donner au spectateur une illusion aussi parfaite que possible de la réalité, compatible

avec les exigences logiques du récit cinématographiques et les limites actuelles de la technique." (A. Bazin, "Le réalisme

cinématographique et I'école italienne de la libération", in QC, p. 269. Traducao da edigdo portuguesa, p. 286).

689 Cf. Ibidem, pp. 270, 272.

69 Cf. A. Bazin, "De Sica metteur en scéne”, in QC, p. 314.

%91 Gt Capitulo 3.1. "A nova linguagem", p. 57.

892 Gt A. Bazin, "Le réalisme cinématographique et I'école italienne de la libération", in QC, p. 279.

%93 Ibidem, p. 270.

89 A negagao do principio da vedeta conduz aqui a simultaneidade do recurso a actores tanto profissionais como

ocasionais. E que se a profissionalizagdo néo € uma contra-indicagéo, os actores nao-profissionais sédo escolhidos pela
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propria histéria®®, da realizagao®®, mas principalmente da montagem®’, num processo
capaz de ultrapassar a contradicdo entre accdo espectacular e o acontecimento,
valorizando este Ultimo em detrimento do estilo®®. Assim, o neo-realismo se nao é
necessariamente anti-espectacular (ainda que a espectacularidade Ihe seja efectivamente
estranha), é pelo menos radicalmente anti-teatral®®, o que obviamente agradaria a
Canudo. As obras caracterizam-se por uma aderéncia, uma adesao perfeita e natural a

I’ sem nunca tratar a realidade

realidade, adquirindo um valor documental excepciona
COmo um meio.

Resumindo, tal como na fotografia, no Cinema analégico, verifica-se a instauracao de um
momento Unico onde alguém, ou qualquer coisa, serve de modelo a uma imagem que se

exprime ou, literalmente, se imprime na pelicula™".

Se, com excepcao de certos
documentarios, esse momento Unico resulta ja de uma seleccao de pontos de vista, de
opcoes de realizacdo e montagem (tratando-se, portanto, de um instante Unico mas
multiplo), hoje muitos conteudos filmicos deixaram de ser captados na «presenga» do

702

objecto’™, passando a ser produzidos sinteticamente, por computador, seja esse objecto

uma personagem, um exército de figurantes, ou um cenario...

sua aptidao fisica ou biografica para determinado papel, o que exige deles 0 minimo de mentira dramatica e confere ao
seu trabalho uma extraordinaria impressao de verdade - o intérprete deve ser em vez de exprimir. (Cf. Ibidem, p. 266 e
A. Bazin, "De Sica metteur en scene", in QC, p. 315).

6% Ppara Bazin, tal como no romance, é sobretudo a partir da técnica da narrativa que a estética implicita da obra
cinematografica se pode revelar. O filme surge como uma sucessao de fragmentos de realidade, num plano rectangular
de dadas proporgdes, mas a natureza da «imagem-facto» que permite construir a narrativa resulta das suas
propriedades centrifugas e ndo apenas das relagbes com outras imagens, inventadas pelo espirito. (Cf. A. Bazin, "Le
réalisme cinématographique et I'école italienne de la libération", in QC, pp. 274, 282).

%% No que diz respeito a fotografia, a iluminagéo deve desempenhar apenas um fraquissimo papel expressivo ja que, no
entender de Bazin, seria um contra-senso tratar ou melhorar excessivamente a qualidade plastica do estilo. Privilegiam-
-se 0s cendrios exteriores e reais (em detrimento do estudio, cuja utilizagdo apela a composigéao plastica pela luz
artificial), a utilizacdo da profundidade de campo e de planos fixos e longos, respeitando a duragédo real dos
acontecimentos; a planificacédo é literalmente reinventada pela renuncia a montagem, a elipse, no sentido classico da
sua utilizagdo. Assim, a arte do realizador reside entdo na sua habilidade em fazer surgir o sentido deste acontecimento,
sem ter de renunciar a escolher o que decide mostrar, mas também sem apagar as suas ambiguidades, deixando-o...
acontecer. (Cf. A. Bazin, "Le réalisme cinématographique et I'école italienne de la libération", in QC, p. 277; "La terre
tremble”, in QC, pp. 288-290; "De Sica metteur en scene", in QC, pp. 315- 316 e "«Cabiria» ou le voyage au bout du
néo-réalisme", in QC, p. 341).

%97 Para André Bazin a especificidade cinematografica reside no realismo, no simples respeito fotografico da unidade, da
homogeneidade do espaco, pelo que este autor recusa a montagem como esséncia da Sétima Arte, reiterando mesmo
que se trata de um processo anti-cinematografico por exceléncia. A montagem s6 deve ser usada dentro de certos
limites especificos, ndo sendo, por exemplo, «permitido» ao realizador escamotear pelo «campo-contracampo» a
dificuldade de dar a ver dois aspectos simultdneos de uma acgéo, devendo preferir técnicas com a panoramica ou o
travelling. Nao é que ele tenha obrigatoriamente que se limitar a planos-sequéncia, nem abdicar dos recursos
expressivos ou facilidades para a economia narrativa proporcionados pela mudanca de plano. Para clarificar, Bazin
sugere uma lei estética, um principio segundo o qual quando o essencial de um acontecimento depender da presenga
simultanea de dois ou mais elementos da ac¢do, a montagem é interdita, reconquistando os seus direitos sempre que o
sentido da acgao deixar de depender da contiguidade fisica. (Cf. A. Bazin, "Montage interdit", in QC, p. 54-60).

898 Cf. Ibidem, p. 307.

%99 Gf. A. Bazin, "Défense de Rossellini, in QC, p. 351.

7% G, A. Bazin, "Le réalisme cinématographique et I'école italienne de la libération", in QC, p. 263.

91 Cf. M. Scheinfegel, op. cit., p. 14. Bresson chamava mesmo "modelos" aos seus actores: "Actores ndo. (...) Mas
utilizar modelos vindos da propria vida. SER (modelos) em vez de PARECER (actores)". (R. Bresson, Notas Sobre o
Cinematdgrafo, p. 16).

792 Gt. M. Scheinfegel, op. cit., p. 14.
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Assim, parece confuso que a mesma era tecnolégica que domina o Cinema
contemporaneo proporcione uma maior aproximacao ao real, pela flexibilidade dos meios
de captacado de imagens, a0 mesmo tempo que cada vez mais se torna capaz de o
substituir. Mas o que aqui mais importa € que na andlise da complexidade destes
aspectos é possivel detectar a manutencdo das preocupagbes com os elementos
significativos do Cinema propostos por Canudo, o real e o simbdlico, e da importancia de
pelo menos dois dos seus dominios exclusivos: a Forgca-Ambiente e a «Fabrica de
Imagens como universo em miniatura». Por outro lado véem-se também reforgcadas as
inquietagdes do autor com a questdo da «verdade cinematografica» que o teriam

conduzido a um interesse particular pelo género documental’®.

6.2. Distribuicao

Também o dominio da distribuicdo, chave do controle do mercado pelo papel de
intermediario que desempenha entre a producao e a exibicdo, tem sofrido alteracdes
profundas nos seus multiplos dominios. Se se considerar que no ambito da distribuicdo se
incluem nao apenas as estratégias de colocagcédo das copias nas salas, mas também todo
o trabalho de promocao, seja ela junto da critica ou ao nivel da publicidade propriamente
dita, é forcoso reconhecer nao s6 o seu «poder» como a relevancia das alteracées neste
sistema, justamente por serem passiveis de condicionar toda a cadeia que comecga no
criador e acaba no publico.

Uma dessas mudancas, com consequéncias tentaculares, é a chamada wide release (ou
large difusion): trata-se de uma estratégia de lancamento dos filmes em larga escala que
aposta na sua omnipresenca no mercado através quer da estreia simultanea a nivel
mundial com varios milhares de cdpias, quer do acompanhamento dessas «estreias-
-acontecimento» por uma campanha publicitaria intensissima. Esta via, que permite uma
amortizagdo mais rapida dos custos do filme, uma vez que a maioria das receitas se
concretiza nas primeiras semanas de exibicdo (e jA ndo no lento encadeamento do
sistema de distribuicdo classico), surge como forma de resposta a dois fendomenos
também eles relativamente recentes: a Internet (com o acesso democratizado a
informacao, fazer o publico esperar tinha como consequéncia a perda do efeito de

)704

novidade e a «pirataria». Como consequéncia, o dominio americano do mercado

793 Gf. Capitulo 2.1. "Definigao de Cinema e das suas propriedades”, pp. 46 e seguintes e Capitulo 5. "Critica e géneros
cinematograficos", p. 94.
7094 Cf. V. Hediger, "Le cinéma hollywoodien et la construction d'un public mondialisé", in CC, pp. 44-48.
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cinematografico parece sair reforcado em dois sentidos: em primeiro lugar porque esta
estratégia barra a entrada no mercado americano de filmes estrangeiros que ndo tém
capacidade para campanhas publicitarias tdo fortes; depois, garante a vantagem dos
filmes americanos no mercado internacional. Ao resto do mundo apresentam-se dois tipos
de resposta: a estratégia do «se ndo podes vencé-los junta-te a eles» (a lei do mais forte)
ou medidas proteccionistas, cada vez mais dificeis de aplicar’®, até por dependerem de
uma disponibilidade orcamental que nem todos 0s governos podem ou estdo dispostos a
suportar.

Mas se as preocupacoes de Ricciotto Canudo face a hegemonia cinematografica dos
Estados Unidos continuam a justificar-se, a fortaleza aparenta comecar a abrir algumas
fissuras e o Cinema mainstream pode estar a deixar de ser tdo univoco quanto a primeira
vista possa parecer. Se é certo que hoje cerca de oitenta e cinco por cento dos filmes

projectados no mundo sdo produzidos em Hollywood’®

e que o Cinema americano
domina a cena internacional desde pouco tempo depois da primeira guerra mundial (com
um abrandamento na altura da segunda guerra), dominio esse que nos ultimos trinta anos
aumentou sem precedentes’”’, por outro lado, uma parte das majors passou a ser
controlada por interesses estrangeiros’®, dos quais dependem cada vez mais’® os
financiamentos dos filmes, o que deixa Hollywood numa situacdo de dependéncia do
investimento de outros paises. Esta situacdo paradoxal, que coloca em confronto o
crescente dominio americano dos ecras mas a custa de uma desamericanizagcdo dos
capitais investidos nos filmes’'®, coincide tanto com o facto de as estreias nos Estados

11 como com a venda

Unidos deixarem de ter um avango em relacao ao resto do mundo
a empresas estrangeiras dos direitos de distribuicdo internacional’'?. Se se considerar
que, principalmente os europeus, parecem querer ter, cada vez mais, um papel activo nas
escolhas do que consomem e em relacao aquilo em que investem, serd que se pode
adivinhar que até mesmo Hollywood tera de se submeter a globalizagdo ou, se
preferirmos, a mundializagdo da economia em que a hegemonia americana sera

substituida por outra, dos paises ocidentais em geral? E serd que a prevaléncia do

795 Gt. Ibidem, pp. 54-55.

796 ¢f. J. Augros, "H'W'D' » Other People's $$", in CC, p. 23. (O autor cita um estudo da UNESCO).

77 Gt. V. Hediger, op. cit., pp. 43-44.

798 Gf. J. Augros, op. cit., p. 28. A Columbia/ Sony/ Universal tem trés accionistas maioritarios estrangeiros desde 1990
(um japonés, um canadiano e um francés), a Twentieth Century-Fox é dirigida por Rupert Murdoch, um australiano
naturalizado americano, e a MGN pelo Credit Lyonnais.

799 Cf. Ibidem, p. 27.

10 Gt. Ibidem, pp. 23-24.

"M Gt. V. Hediger, op. cit., p. 46.

712 Gt. J. Augros, op. cit., p. 29.
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Cinema-Mundo,”™® dos Filmes-Mundo deixard espaco para que as cinematografias
nacionais (muitas vezes esquematicamente resumidas a um cineasta por pais) se possam
continuar a afirmar enquanto manifestacées da identidade dos povos que Ihes deram
origem sem que se caia no culturalismo, no representacionalismo, no narcisismo das
pequenas diferencas’'*? Se a resposta a esta questdo for negativa, entdo o projecto
canudiano tera, pelo menos parcialmente, falhado, nomeadamente no que respeita as
suas ambicdes em relagdo ao «Cinema Latino»"".

Por outro lado, a distribuicdo cinematografica em geral e as estreias em larga escala em
particular, ao terem por base uma estratégia promocional particularmente agressiva no
caso destas ultimas, acarretam implicacées ndo s6 ao nivel da publicidade propriamente
dita, como também ao nivel da critica. Esta via de promoc¢éo investe principalmente na
televisdo como meio privilegiado para a exibicdo de entrevistas com estrelas, «making
of's», pseudo-documentarios sobre a produgdo dos filmes, promovendo assim a
promiscuidade entre os «anuncios» propriamente ditos e os contetdos televisivos’'®, mas
ja ndo pode descurar quer a importancia da democratizacao da critica na Internet, quer a
relevancia dos mercados secundarios (a televisdo, o video/ DVD e os jogos de
computador).

No primeiro caso, as publicagdes tradicionais especializadas em Cinema sado agora
acompanhadas de perto por revistas virtuais que dispbem de mecanismos proprios de
classificacdo e avaliacdo dos filmes e em que a propria publicidade assume
caracteristicas novas: os anuncios estaticos das paginas de papel sao substituidos por
menus deslizantes que tém de ser claros, rapidos, mas simultaneamente mais
exaustivos’'’. Nestas publicacdes online, a critica emana do julgamento de espectadores
comuns, cuja opiniao concorre com a critica mediatica, desafiando a sua autoridade e a
sua competéncia institucionalmente reconhecida. Este estatuto do internauta parece
pressupor implicitamente a existéncia de uma comunidade e apontar para a possibilidade
de uma liberdade de escolha efectiva’’®, tdo ambicionada por Ricciotto Canudo como
garante da qualidade das obras cinematograficas no combate ao «nivelamento por baixo»
de certas producdes que incentivariam um tipo de publico meramente receptor, nao

participativo e preferencialmente acéfalo’'.

718 Gt. Ibidem, pp. 37-40.

14 Cf. D. Bellemare, "Projections portugaises”, in CC, pp. 205, 208.

715 Gt. Capitulo 5.1. "O «Filme Latino»".

715 Cf. V. Hediger, op. cit., p. 45.

"17.Cf. C. Eades, op. cit., pp. 62, 69.

718 Gt. Ibidem, p. 65.

19 Cf. Capitulo 4. "A Fébrica de Imagens é uma Arte?", p. 79. Algumas questdes relativas ao publico contemporaneo
serdo retomadas de seguida, no Capitulo 6.3. "Exibi¢do".
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No que respeita aos mercados secundarios, € preciso ter em conta que as principais
fontes de lucro estdo fora do cinema tradicional’®®: apenas cerca de vinte e cinco por
cento das receitas do filme provém das salas®'. Um desses mercados, o dos jogos,
acarreta implicacoées quer ao nivel da promogao, quer ao nivel da propria concepcao de
certas obras: a adaptacdo de jogos ao Cinema’®, mas principalmente a traducdo de
filmes em jogos, aproxima as duas «industrias», em primeiro lugar a nivel econdémico,
mas também histdrico, tecnolégico, ludico, estético e cultural. Se por um lado parece ser
verdade que um filme pode funcionar como um bom trailer para promover um jogo’?® e
que todos os filmes, recentes ou ndo, tém um potencial econémico para serem objecto de
uma adaptacgdo ludo-interactiva’® - e aqui as coisas mantém-se num nivel meramente
comercial - a verdade € que a generalizacdo do consumo de jogos de computador mudou
a forma como o Cinema é percebido, recebido e consumido, alterou os horizontes dos
espectadores e inclusivamente dos realizadores que passaram a incluir no seu
vocabulario termos como interactividade, estruturas arborescentes da narrativa’®, replay
(se a personagem morre recomega 0 nivel, ou o jogo) e até a usarem o proprio jogo

como tema’?.

6.3. Exibicao

Também a fase de exibicdo, ou seja, as condicoes em que os filmes sdo oferecidos ao
publico, sofreu modificagdes que, mais uma vez, ndo podem ser negligenciadas: desde a
forma como os espectadores tém acesso as obras, aos critérios das suas proprias

escolhas’?’

, incluindo a reducédo drastica no numero de bilhetes vendidos nas salas de
Cinema, como consequéncia da preponderancia do consumo doméstico’?®, a verdade é
que nao € apenas a metodologia da oferta que estd a sofrer alteracées, mas também o

proprio publico.

720 ¢f. J. Augros, op. cit., p. 23.

721 Gt. V. Hediger, op. cit., p. 48.

22 Alguns exemplos: Super Mario Bros, Double Dragon, Street Fighter. (Cf. B. Perron, "Pleins jeux sur le cinéma
contemporain”, in CC, p. 294).

723 Gt. Ibidem, pp. 293-294.

724 Bernard Perron da o exemplo de The final cut (2001), um jogo de aventuras baseado nos filmes de Hitchcock.
g/bidem, p. 295).

% Cf. Ibidem, pp. 297-305.

% 330 disso exemplos eXistenZ, de David Cronenberg (Canada/ Reino Unido, 1999, cor, 97') ou O Jogo (The Game),
de David Fincher (EUA, 1997, cor, 128"). (Cf. Ibidem, p. 298).

"2 Gt. C. Eade, op. cit., p. 60.

728 Gt. P. Sorlin, op. cit., p. 95.

7
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Os lancamentos de filmes em larga escala sdo acompanhados na area da exibicao pela

estratégia do «multiplex»"?:

a construcdo desenfreada de salas™®®, normalmente
concentradas em grandes superficies comerciais e muitas vezes financiadas por grandes
grupos de distribuicdao, que ai véem a possibilidade de explorar simultaneamente varios

731

dos seus filmes. Paralelamente, a rotacdo acelerada das obras em exibigcao’’, gracas a

hiperconcentragdo no espago e no tempo de um numero limitado de filmes no maior

732 tem como

namero de salas possivel, por um periodo de tempo extremamente breve
consequéncia o fecho das grandes salas de Cinema’?, o desaparecimento das salas de
«arte e ensaio» e retrospectivas, tendencialmente confinadas aos museus** ou
cinematecas, e a diminuicdo drastica das salas de bairro e provincia. Os habitantes dos
suburbios e as terras pequenas deparam-se com salas geralmente mal equipadas,
privadas da actualidade das estreias cinematograficas, onde a possibilidade de escolha é
muitissimo reduzida, prevalecendo o dominio do dito «cinema comercial», pelo que o
reagrupamento das salas nos grandes centros tem como consequéncia uma verdadeira
segregacao ordenada pelas disposicées espaciais, clivagens sociais ou mesmo pelas
diferencas etarias’>.

Por outro lado, a frequéncia das salas de Cinema apenas pode dar uma ideia parcial do
acesso dos espectadores as obras’*® uma vez que ja ndo é preciso «ir ao cinema» para
ver filmes”’. A concorréncia dos meios audiovisuais - a televisdo e os seus sucedaneos

(o cabo ou o satélite”™®

, 0 pay per view ou video on demand), o video, os DVDs e, mais
recentemente a Internet - contribuiu para que o nimero de espectadores domésticos se
tornasse maior que o das salas’®®. As motivagdes destas tendéncias - por muito que
possam de alguma forma colmatar a dificuldade de acesso as obras, democratizando-o -
continuam a ser fundamentalmente econdmicas: a exploracao televisiva da exibicao
cinematografica é de tal forma rentavel que secundariza os valores alcangados nas salas
tradicionais e incita as empresas audiovisuais a participarem financeiramente na prépria

producdo dos filmes™; por outro lado, a edicdo de DVDs é concebida de forma a

729 Cf. C. Eade, op. cit., p. 60.

780 Gt V. Hediger, op. cit., p. 44.

781 ¢f. P. Sorlin, op. cit., pp- 90, 95.

72 Gt. C. Eade, op. cit., p. 64.

733 Gt. V. Hediger, op. cit., p. 53.

734 Cf. C. Eade, op. cit,, p. 60.

735 Cf. C. Eade, op. cit, p. 64 e P. Sorlin, op. cit., pp. 90, 95.
736 ¢f. P. Sorlin, op. cit., p. 92.

787 Cf. M. Scheinfegel, op. cit., p. 12.

738 Gt. B. Lamizet, "Aller au cinéma - esthétique de la médiation cinématographique”, in CC, p. 131.
789 Gt. C. Eade, op. cit., p. 60 e P. Sorlin, op. cit., p. 92.

740 Gf. M. Scheinfegel, op. cit., p. 13.
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741 com os filmes assim editados a serem

provocar um reflexo de consumo permanente
vendidos ao lado dos produtos alimentares nas grandes superficies comerciais’*.

As mudancas estado a ser de tal forma rapidas que até estes habitos que agora se referem
como relativamente recentes em breve poderdo estar desactualizados, ja que existe a
possibilidade de que os monopdélios solidificados entre producao, distribuicdo e exibicao
possam ser ameacados pela producao de baixo custo e pela prépria exibicao online, onde
quase tudo parece depender da escolha do espectador. Se nos anos setenta o video
comecou abrir as possibilidades de escolha face & televisdo’®, a posterior generalizacdo
dos telecomandos tornou quotidiana a possibilidade de intervir nos protocolos de
projec¢do, ao ponto de se poder afirmar que os filmes ja ndo sao vistos, mas
«visionados». O espectador escolheu, portanto, tornar-se maioritariamente
telespectador’, pelo que se tem necessariamente de equacionar o aparecimento de um
novo tipo de publico’, de um publico no plural’®, ja que o conceito de publico Unico foi
definitivamente  substituido pelo de publicos diferentes e constantemente
reconfigurados’®’. Assim, longe de estarem a desaparecer, os ecrds multiplicaram-se,
mudando, no entanto, de natureza: diminuiram de tamanho e podem ser vistos a luz do
dia, alterando a experiéncia do espectador que pode agora optar por um uso individual ou
por partilhar essa experiéncia, em casa ou no café, por exemplo, com a familia, os amigos
ou os vizinhos, de forma intermitente e dispersando a sua atencdo. Estas variantes
diferem dos regimes tradicionais da recepg¢ao cinematografica, onde se torna dificil
preservar a distancia confortavel do companheiro de cadeira desconhecido, «0 outro»
anénimo, no escuro da sala de cinema que contrasta com a luminosidade do ecrd’,
onde as imagens, em locais proprios e segundo horarios fixos, se ampliam em vez de se
compactarem. Toda esta experiéncia esta a ser reinventada, bem como toda a relacao
entre 0 espectador e as préprias imagens’®. O acto de «ir ao Cinema», enquanto

acontecimento pontual, concentrado no espaco e no tempo”° (

751
)

que, principalmente para
0s jovens, esta associado a «sair»"”"), enquanto ritual composto de uma mediacao
particular, de uma logica de representacdo especifica, com premissas estéticas e

institucionais proéprias, tende a ser substituido por uma espécie de «privatizagao» do

1 Gt. P. Sorlin, op. cit., p. 93.
;22 Cf. C. Eade, op. cit., p. 61.

Cf. B. Perron, op. cit., p. 303.
74 Cf. M. Scheinfegel, op. cit., p. 13.
75 ¢f. P. Sorlin, op. cit., p. 88.
745 Cf. C. Voguels, "La connivence et limplicite”, in CC, p. 115.
747 Cf. C. Eade, op. cit., p. 64.
748 Cf. B. Lamizet, op. cit.,, pp. 131, 133.
749 Gf. M. Scheinfegel, op. cit., pp. 12-13, 17.

%0 Gt. C. Eade, op. cit., p. 60.
751 Ct. J. P. Esquenazi, "Un public lycéen", in CC, p. 104.
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consumo de filmes: como ja tinha acontecido com a Musica e o Teatro (menos), primeiro
com a radio e depois com a televisdo, os filmes e, de uma maneira geral, o conjunto das
praticas culturais do espaco publico, tendem a deslocar-se para o espaco privado”?.

A evolucdo do suporte analégico para o digital, a mistura entre Cinema e video,
juntamente com, se ndo a divergéncia entre as estratégias implicitas nos dois suportes,
pelo menos as suas modalidades de trabalho diferentes’, e as motivacdes econémicas
que se escondem por tras desses desenvolvimentos tecnolégicos™* - sejam elas as das
grandes empresas ou as que impelem a democratizacao dos meios de producéo - e que
condicionam os trés grandes departamentos em que se sistematiza a grande «Fabrica de
Imagens» (producgdo, distribuicdo e exibigdo), acarretam mutagbes de tal modo
profundas’®, rapidas e recentes, que o estadio em que nos encontramos, além de hibrido
em texturas, renovado nos métodos de trabalho e ainda indefinido em termos de
conceitos, nos sugere no minimo questionar se nao estaremos perante uma revolugao
estética’®.

Se Ricciotto Canudo conferiu ao Cinema o seu estatuto artistico, o inscreveu no dominio
das Artes, definindo-o como a sétima, e se consideramos que o seu método de olhar e
criticar o Cinema pode continuar hoje operacional, muitas das questdes que levanta
permanecerao sem resposta: a nova civilizagdo que o autor ansiava que o Cinema
trouxesse ja ca esta? E a nossa? Estamos a vivé-la? Ou ainda temos de esperar’>’?
Quando falamos em «Cinema» pensamos no ritual (comprar o bilhete, a uma determinada
hora, numa sala especifica, para passar duas horas no escuro com desconhecidos) ou
nos filmes? A manutencdo da palavra «Cinema» ndo escondera uma transformacéo
radical do objecto a que ela se aplica”®? E, nesse caso, deveremos aceitar que as novas
tecnologias digitais ndo deixam de ser «Cinema», passaremos a chamar «Cinema digital»
ou «video» a esta nova espécie filmica ou, como Canudo, continuaremos a procurar
neologismos que se adeqiiem a nova realidade’>°?

Sem que ainda se saiba quais serdo os desfechos para todas estas mudangas, o que
parece ser certo é que elas apontam no sentido da vida e ndo da morte do Cinema. Se o
seu suporte tradicional (a pelicula) e a sua dimenséo ritual, enquanto espectaculo (a sala

escura, o grande ecra, a cabina de projeccdo, as resmas de bobines, o publico andénimo)

752 Gt, B. Lamizet, op. cit., pp. 131-132.
753 Cf. G. Delavaud, op. cit., p. 264.
754 Cf. M. Scheinfegel, op. cit., p. 19.

755 Cf. N. Nel, op. cit., p. 291.
7% Cf. G. Delavaud, op. cit., p. 258 e N. Nel, op. cit., p. 282.
757 Gf. R. Canudo, "L'Usine aux Images - le premier cinéma”, in Ul, p. 133.
738 Gt. P. Sorlin, op. cit., p. 92, 95.

739 Gf. M. Scheinfegel, op. cit., p. 14.
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estdo a ser questionados’®, deixou de ser produtivo lamentar o bom velho Cinema mudo,
das origens da Sétima Arte ou o grande Cinema narrativo dominante, j& que superar
esses modelos nao significa ter de os abrir a falta de qualidade ou a perda do estatuto

artistico das obras, apenas remete para modelos radicalmente renovados: ha que ceder a

81 de uma evolucdo que ndo cessara de acrescentar novas transformacdes, mas

que seguramente ndo implicara a morte da Sétima Arte”?.

vertigem

760 Gt. Ibidem, p. 12, 19.
761 Gf. N. Nel, op. cit., p. 292.
762 Cf. B. Perron, op. cit., p. 305.
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7. ALICE — UM EXEMPLO

"Infelizmente nao é possivel citar entre aspas

uma sequéncia de um filme como se faz com um paragrafo

e a descricdo literaria é forgosamente incompleta’®."

Esta impossibilidade apontada por Bazin e o0s condicionalismos da escrita séo
incontornaveis quando se pretende falar de qualquer outra Arte que nao seja a propria
Literatura. No entanto, se o que estad aqui em causa é a avaliacdo de como a teoria de
Ricciotto Canudo permanece viva, activa, operacional, capaz ainda hoje de nos fornecer
pistas e ferramentas metodoldgicas para pensar o Cinema e analisar os filmes, uma das
melhores formas de o demonstrar é precisamente através do recurso ao estudo de casos
concretos que sé as préprias obras proporcionam.

Os exemplos poderiam multiplicar-se sem cessar e a escolha torna-se penosa. Apetece
mergulhar nos preceitos do Dogma 95 e na obra de Lars von Trier, desvendar as texturas
e as mudancas de ritmo em Wong Kar-Wai, enveredar pela poesia visual pintada

(literalmente’®*)

por Aleksandr Sokurov, pelo exotismo irénico de Mohsen Makhmalbaf,
pela irreveréncia de Jim Jarmusch, esmiugar as cores de Pedro Almoddvar ou na forma
como Eugéne Green filma as palavras’®. Em todos eles poderiamos encontrar nao
apenas vestigios, mas afirmacbes peremptodrias, reiteracées vigorosas do que aqui se
pretende defender. Mesmo a opcao de reduzir a escolha a um filme ou autor portugués
nao parece ajudar muito: de Jodao César Monteiro a Teresa Villaverde, passando por
Pedro Costa e Edgar Péra, para citar apenas alguns a que € dificil resistir, muitos
parecem fazer das suas criacbes (mesmo se inconscientemente) um tributo a teoria

cinematografica de Ricciotto Canudo. O que se pretendia, entdo, era que em todo este

% 'On ne peut malheureusement pas citer entre guillemets une séquence de film comme un paragraphe, et la
description littéraire en est forcément incompléte." (A. Bazin, "Le réalisme cinématographique et I'école italienne de la
libération", in QC, p. 279).

784 Como Canudo, Sokurov esta também convicto que a afirmacdo do estatuto artistico da Sétima Arte continua por
cumprir. No entanto - e por isso mesmo - o realizador parece encarar a interferéncia das outras Artes no Cinema como
algo que tolheu essa capacidade de afirmagao artistica: “(...) o cinema como arte ainda ndo se chegou a concretizar e
por isso foi obrigado a ir buscar alguma coisa as outras artes: ao teatro foi buscar a dramaturgia; a literatura foi buscar
os temas; a musica classica a polifonia; a arquitectura foi buscar a forma. (...) O nascimento do cinema como arte ainda
esta por acontecer.” (A. Sokurov em entrevista a Maria Jodo Madeira e Luis Miguel Oliveira, in Alexander Sokurov, pp.
49-50). S6 que, apesar desta posicao critica, podemos considerar que Sokurov € dos cineastas que com mais mestria
incorpora essa interdisciplinaridade artistica nas suas metodologias criativas, nomeadamente a nivel sonoro e plastico:
por exemplo em M&e e Filho (Mat i syn, de Aleksandr Sokurov - Russia/ Alemanha, 1997, cor, 73') deparamo-nos com
imagens transformadas através de espelhos fixos lateralmente a camara e um sistema de lentes anamérficas retocadas
com pincéis e tintas, como forma de trabalhar a opacidade, a luz e a cor. (Cf. J. Nisa, "Nas Margens do Visivel", in
Alexander Sokurov, p. 66.

%5 Eugeéne Green preconiza que a sintese das Artes sera uma capacidade inerente mais do que ao Cinema, a
Literatura, a palavra, e é nesse sentido que tem desenvolvido os seus projectos teatrais, poéticos e, mais recentemente,
cinematograficos. Um dos seus filmes, Le Pont des Arts (de Eugéne Green - Franga, 2004, cor, 126'), como o proprio
titulo sugere, poderia consistir num excelente exemplo para confrontar a sua postura com a Teoria das Sete Artes
canudiana.
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universo de possibilidades tdo tentadoras, se conseguisse encontrar um caso
paradigmatico que tanto invocasse a actualidade das consideragdes alusivas a Sétima
Arte avancadas por Canudo como se enquadrasse na caracterizacdo de Cinema
contemporaneo que se tentou esbocar. Foi precisamente o cruzamento destas premissas
que conduziu a eleicao de Alice.

A escolha de um filme portugués nao pretende desenvolver nenhuma reflexdo sobre mas
através do Cinema nacional’®®: trata-se apenas de um exemplo, proporcionado por uma
obra para mais unanimemente considerada como particular entre as que nos ultimos anos

por c& se tém feito”®’.

"E porque esta Alice escapa a um reconhecimento genealdgico (...) mesmo entendendo que ndo ha

um cinema portugués mas um colectivo de singularidades’®®."

O préprio realizador do filme escolhido, Marco Martins, reconhece que se ha uma

caracteristica comum a todo o Cinema portugués é uma diversidade de linguagens e de

vozes que deve ser incentivada’®®:

"Se escolhermos trés exemplos - Manoel de Oliveira, Pedro Costa e Jodo Canijo -, verifica-se que nao

tém nada a ver uns com os outros. Ha uma marca de heterogeneidade. De que é que se fala quando

se fala de cinema portugués? De Balas e Bolinhos ou de Manoel de Oliveira’"*?"

Pertencente a uma geracao "que tem uma camara de video desde os 10 anos e comecgou

771n

a fazer filmes em casa com os amigos’’'", o jovem cineasta acredita também que é

possivel encontrar um ponto de intercepgdo entre o Cinema artistico e o publico”’2.

766 G, D. Bellemare, op. cit., p. 207.

87 n«Alice» (...) ndo parece um filme portugués! Ndo parece e felizmente que assim é. Acabam-se as cenas
improvaveis, os didlogos para encher, as interpretagdes postigas, as histdérias sem contetdo e presungéo, o som de
péssima qualidade, a cAmara guiada apenas pelos canones mais classicos. Pelo contrario, em Alice tudo bate certo,
tudo corre de forma a que nos esquegamos de que por detrds daquelas imagens esta um realizador, a histéria,
poderosa e forte, ndo se perde em arremedos de mau gosto e exageros, o som é tratado de forma brilhante, casando
com as imagens e com 0s sentimentos das personagens, os didlogos sdo sumarios, mas crediveis (...). Em suma, uma
%’édrada no charco!" (J. Garcia, "Alice ainda mora aqui", in Magazine Artes, n® 33, Outubro de 2005, p. 48).

K. Gomes, "Alice na cidade, Marco Martins na Quinzena", in Publico, n® 5533, 19 Maio de 2005, p. 40. A
problematica de se poder ou ndo continuar a falar justamente de «cinematografias nacionais» tinha ja sido referida no
Capitulo 6.2. "Distribui¢ao”, pp. 112-113.

789 Gt M. Martins em entrevista a R. Silva, "Elogio da difereng¢a”, in Jornal de Letras, 14 de Setembro de 2005, p. 35.

779 M. Martins em entrevista a K. Gomes, "Alice nomeado para prémio de melhor primeiro filme europeu", in Piblico, n®
5690, 23 Outubro de 2005, p. 45.

"' M. Martins em entrevista a G. Lourengo, "Pela mao de Alice", in Visdo, n® 639, 2 de Junho de 2005, p. 136.

7723 calhar sou um bocado naif, mas nao creio que exista uma oposigao entre cinema de arte e cinema de publico e é
nesse territdrio que é interessante trabalhar." (M. Martins em entrevista a J. Mourinha, "Marco no pais do cinema", in Y
(Publico), n® 5674, 7 de Outubro de 2005, p. 5).
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"O filme de estreia de Marco Martins (...) mostra que nao é dificil resolver o dilema que por cé se
discute desde ha algum tempo: o que opée cinema de «autor» ao cinema dito «comercial» (como se

um excluisse «obrigatoriamente» o outro). Ou melhor, que tal dilema talvez ndo passe de uma
773 w

falacia
Para a corrigir o realizador acredita na via da originalidade, da criacdo de objectos
artisticos unicos, diferentes, que, por isso mesmo, abrem portas a internacionalizagdo’’*.
Estamos portanto perante um criador que, se por um lado, partilha com Ricciotto Canudo
a preocupacao de aproximar Arte e publico, por outro, questiona a partida o projecto
canudiano de «Cinema Latino» para se aproximar mais da abordagem do «Cinema-
-Mundo»"".

7.1. <A imagem vazia» ou a imagem-tempo-autémato’’®

"(...) «Alice» ndo tem propriamente uma histéria, nem varias histérias, mas um rumor, e esse rumor é

permanente (...)"""."

O filme parece recusar fixar-se’”®

numa série de categorias ou géneros que a partida
seriam 6bvios: fala do presumivel rapto de uma crianga, de um caso de policia, mas nao
cai na tentagao do thriller’ ’°; fala da dor de um pai mas nao se deixa encerrar no drama
familiar, no sentimentalismo ou no melodrama’® tao criticado por Canudo; filma Lisboa e
pessoas reais, sem nunca esquecer, por isso mesmo, uma realidade sociolégica
especifica’®', mas nao é um documentario; inspirou-se numa histéria real, mas ndo é um

filme sobre criancas desaparecidas. Essa abordagem, encontrada e escolhida através de

73 M. C. Ferreira, "Alice ja nao mora aqui", in Actual (Expresso), n® 1719, 7 Outubro de 2005, p. 32.
774 n( ) hoje o cinema mais exportavel e melhor é o das pequenas cinematografias (asiticas e sul-americanas, por
exemplo). Esse cinema é pensado de uma forma original, e € assim que eu quero os meus filmes: objectos Unicos. Que
€ que pode levar um filme portugués a ser visto no estrangeiro? O ser diferente.” (M. Martins em entrevista a R. Silva,
"Elogio da diferenga", in Jornal de Letras, 14 de Setembro de 2005, p. 35).

775 Ct. Capitulo 5.1. "O «Filme Latino»" e Capitulo 6.2. "Distribuicao”, pp. 112-113.

778 A escolha deste titulo foi buscar inspiragdo a duas fontes determinantes para o desenvolvimento deste capitulo: o
artigo "A imagem vazia", de Eduardo Prado Coelho (in Publico, n® 5673, 6 Outubro de 2005, p. 5) e Cinéma 2 - limage-
-temps, de Gilles Deleuze, em que o autor, além de todo o desenvolvimento do conceito de imagem-tempo, acrescenta,
nas suas conclusoes, a possibilidade de superagéo do seu proprio estudo pelo surgimento de um novo tipo de imagens
as quais chamou autématos, como se abordou em 6.1. "Producdo”, p. 105. Sugere-se, entdo, o recurso a uma
formulagéo que parte da aglutinagao dos dois conceitos na designagédo «imagem-tempo-automato».

Ty, Camara, "Lisboa a desaparecida’, in Y (Pdblico), n® 5674, 7 Outubro de 2005, p. 8.

778 Cf. K. Gomes, "Alice na cidade, Marco Martins na Quinzena", in Publico, n® 5533, 19 Maio de 2005, p. 40.

779 Cf. A. M. Carvalho, "Do outro lado do espelho”, in Visdo, n® 656, 29 Setembro de 2005, p. 109.

78 "Tinha uma ideia de um filme sobre a auséncia e sobre a soliddo nas grandes cidades, sobre a forma como as
pessoas podem viver isoladas numa grande cidade e ninguém a volta parecer que se preocupa. (...) O que me
interessava nao era explorar o lado do mistério nem o lado melodraméatico; era mais a angustia da auséncia e a forma
de preencher essa auséncia." (M. Martins em entrevista a J. Mourinha, op. cit, p. 5).

781 Cf. P. Mexia, "Alice nas (nossas) cidades", in Didrio de Noticias, n® 49864, 6 Outubro de 2005, p. 37.
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uma noticia de jornal’®?, apenas serviu de mote para que o realizador pudesse debrucar-

784

-se sobre o que realmente lhe interessava’®®: a auséncia’®* (o vazio), a obsessdo, a

soliddo da urbanidade e as formas alternativas de lidar com a perda.

"(...) Marcos Martins cria um curioso estatuto da imagem: a imagem vazia. Por outras palavras, vemos
0 que nao esta |4, a crianga desaparecida, mas que organiza emocionalmente todo o espaco. O filme
tem este mérito: ensina-nos a ver como o vazio esté no interior da imagem. Nao € uma imagem sem

objecto. E um objecto que se retraiu até desaparecer, até ser absorvido pelo visivel supérfluo do

mundo quotidiano’®°."

Por outro lado, ndo é apenas Alice que desaparece ja que também o seu pai Mario e a
cidade de Lisboa - as duas personagens principais do filme - parecem evaporar-se,
metamorfoseando-se: Mario deixa metaforicamente de existir (como anunciam os folhetos

’8) para se resumir a ser o «o pai de Alice»’®” e Lisboa ganha uma

que lhe saem do bolso
nova arquitectura, comparativamente a forma como a costumamos observar e habitar.

Apesar desta espécie de predisposicao forgcada pelas circunstancias a abdicar de si
proprio, € precisamente através de Mario que a presenga ausente de Alice, as suas
referéncias, habitos e imagens se materializam: é ele que se expde, apesar da contencao
da primeira & Gltima cena do filme’®. Na noite do desaparecimento da filha, enquanto a
tenta procurar, Mario é captado pela camara de uma loja de televisores, daquelas que
multiplicam a imagem em todos os ecras da montra e € entdo que tudo comecga... Ainda
que essa cena sb seja mostrada a meio do filme, nesse flashback percebe-se que é ao

ser apanhada nesse emaranhado de imagens-espelho que a personagem encontra, na

782 "[Marco Martins] Um dia estava a ler uma reportagem sobre o desaparecimento de Rui Pedro e sobre o desespero

da mae, Filomena. «Aqui esta algo suficientemente forte para levar alguém a 'quebrar'», pensou. E a construir um
método alternativo, algo delirante, de preencher uma auséncia. Implausivel, pode ser. Mas perfeitamente légico para si

roprio. E para o espectador." (A. M. Carvalho, op. cit., p. 108).

8 "Gosto deste tipo de personagens obsessivas, mas sobretudo de retratar algo que falta, de saber como é que se
preenche um vazio perante uma perda. Por outro lado, achei interessante demonstrar como é que alguém que tem um
problema, com o qual a sociedade & incapaz de lidar, constr6i um sistema alternativo de funcionamento para tentar lidar
com ele." (M. Martins em entrevista a F. F. Alvaro, "Primeiro olhar", in DNA (Diario de Noticias), 4 Novembro de 2005, p.
31).

8 nA auséncia € quase um subgénero. Cineastas que me interessam (como o Kieslowski e o Wenders do principio)
trabalham o modo de substituir a perda e alguém. O que permite explorar as formas de representagéo da auséncia." (M.
Martins em entrevista a R. Silva, "Elogio da diferenga", in Jornal de Letras, 14 de Setembro de 2005, p. 35).

78 E. P. Coelho, "A imagem vazia", in Publico, n° 5673, 6 Outubro de 2005, p. 5.

78 Numa cena que se passa no jardim do infantario, Mario esta sentado nas escadas e vemos a espreitar pelo seu
bolso os folhetos que anda a distribuir e podemos ler a palavra "desapareceu". Sabemos que se tratam de folhetos
sobre Alice, mas é possivel assumir que aqui funcionam como uma espécie de rétulo para o préprio Mario.

87 Cf. A. M. Carvalho, op. cit, p. 110 e E. Barros, "O meu filme é sobre a importancia da esperanga", in Didrio de

Noticias, n°® 49864, 6 Outubro de 2005, p. 36.

78 Cf. R. P. Vieira, "Nuno Lopes o rosto de um pai como metafora para a soliddo", in Didrio de Noticias, n° 49864, 6
Outubro de 2005, p. 37.
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sua minuciosa metodologia rotineira e controladora, no seu ciclo de repeticdes’®, um
sistema paralelo, uma forma activa de lutar contra a perda’®. Acredita que se quebrar o
ritual, as rotinas, nunca mais volta a ver Alice, que ela vai passar por aquelas ruas e que
vai vé-la, vai estar la. Por isso repete todos os dias 0 mesmo percurso, 0s mesmo gestos,
agora vazios’', do dia em que Alice desapareceu. Instala onze camaras’®? em varios

locais da cidade, promovendo uma espécie de rede de solidariedade marginal’®®

, a parte
do sistema urbano’®* que teima em ignora-lo.

A personagem interpretada por Nuno Lopes prima por uma extrema economia de meios
expressivos’®: encarna uma dor contida, que se subentende mas ndo se pode exprimir
por palavras, sem resvalar para os esteredtipos sentimentais’®, ainda que fosse facil
insistir no dramatismo, esbocar tiques, arriscar expor-se. O que se vé nao é isso mas,

pelo contrario, a depuracgéo de um estilo minimalista’’.

"De certo modo, ele nao exprime: é. Nuno Lopes € um bloco de dor, a face obsessiva de um homem.
E nds podemos dizer que este homem é qualquer homem, e todos os homens: a simples condicdo

humana’®®."

Dando corpo uma metafora da soliddo, «a doenga do século»’®®, o actor apresenta-se no

filme com uma aparéncia mais velha do que a idade que tem, com a barba grande,

olheiras carregadas que lhe turvam o olhar e um ar cansado®®, vizinho de um

78 "Prisonnier volontaire, 'homme n'échappe jamais au cycle de répétitions qu'il a lui-méme créé. (...) Par cette tentative

désespérée d'arréter I'écoulement du temps, il anesthésie sa propre douleur (...). (I. Reigner, "Le temps arrété d'un péere
dans une ville inhumaine", in Le Monde, 28 de Setembro de 2005).

790 vA forma que tem para combater a perda é a obsessao (...) Mas & um principio activo - ele esta sempre a agir, nunca
%z’?ra." (M. Martins em entrevista a J. Mourinha, op. cit., p. 6).

"As suas vidas s&o sombras, tudo parece esfumar-se numa amalgama imagética e sonora em eroséo, em conflito,
em derisdo, em apagamento e queda. As tantas, nada parece fazer sentido, a vida e os dias sdo gestos sem sentido,
%%stos no vazio, a imagem e o som parecem distorcer-se ao ponto da ruptura." (J. Garcia, op. cit., p. 50).

Cf. A. M. Carvalho, op. cit. p. 108.

793 G, J. A. Dias, "No pais das maravilhas", in Didrio de Noticias, n° 49869, 11 Outubro de 2005, p. 7.

794 "Para mim existe uma grande atracc&o por todos os fenémenos que tém a ver com a urbanidade e os subtirbios, 0s
grandes fluxos de pessoas que vém todos os dias do trabalho para casa e de casa para o trabalho, e andam nos
comboios, e as tantas aquilo € um bocado assustador..." (M. Martins em entrevista a J. Mourinha, op. cit., p. 6).

% Gt M. J. Torres, "Nuno Lopes, um actor para todas as estagdes”, in Y (Publico), n® 5674, 7 de Outubro de 2005, p. 7.

79 Cf. A. M. Carvalho, op. cit., p. 107.

797 Cf. K. Gomes, "Actores de método: Nuno & Nuno", in Y (Puiblico), n® 5604, 29 de Julho de 2005, p. 28.

T8 E P, Coelho, op. cit..

99 Cf. R. P. Vieira, op. cit..

890 "Propus a0 Marco fazer dieta, emagrecer bastante e dormir 0 menos possivel. Ainda por cima, estava a fazer uma
peca na Cornucépia ao mesmo tempo da rodagem. Trabalhava todos os dias das seis as seis, depois fazia a pega até a
meia-noite, depois ia para casa estudar [a personagem]. Deitava-me por volta das quatro e meia da manha e acordava
as seis, isto durante trés meses. Quando chegava a rodagem, ja n&o tinha que me preocupar - se estava cansado, se
tinha que p6ér maquilhagem para parecer cansado, se tinha que andar devagar... E muito dificil representar isso no
cinema. Como estava muito cansado, era mais lento. E eu queria representar um tipo a tentar correr e que nao é capaz
porque ja ndo tem pernas para isso." (M. Martins em entrevista a K. Gomes, "Actores de método: Nuno & Nuno", in Y
(Publico), n® 5604, 29 de Julho de 2005, p. 28.
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insuportavel siléncio: um zombie mergulhado numa tristeza indizivel, um fantasma
determinado de gestos mecanicos que desespera «para dentro»®".

De certo modo, o autocontrole, o equilibrio da personagem de Mario contrasta com a
desorientacdo de Luisa®®: é a esta mae encarnada por Beatriz Batarda que cabem os
raros focos de escape, de explosdao emocional do filme, em que o siléncio se rasga em
lagrimas e dolorosos brados para libertar o sofrimento latente, aprisionado sob a capa da
rotina, j& que as aulas de natacdo e as consideragdes sobre a forma das batatas fritas®®
se confrontam com a tentativa de suicidio e alguma incompreensao face a persisténcia de
Mario (Luisa teme mesmo que ele esteja a enlouquecer).

Paralelamente, a referida rede cumplice, que tanto alimenta o sistema alternativo de Mario
como o0 questiona, € composta por amigos ou quase desconhecidos, determinados a
suavizar uma dor que nao entendem, funcionando como intervalos compostos de réplicas
ou variagdes face a solidao®™. Sao essas personagens secundarias que ddo corpo as
pessoas isoladas, anénimas que habitam a cidade de Lisboa e que Marco Martins queria
mostrar, encarando-as como pequenos papéis com histérias grandes que permitem
construir personagens inteiras e nao apenas muletas para o actor principal - até porque
alguns dialogos funcionam quase como dois mondlogos paralelos, com pontos de
contactos pontuais. O realizador considera mesmo que em certos casos Mario é quase
como que o confessionario dessas personagens, limitando-se praticamente a mudar as
cassetes enquanto elas falam®®.

E precisamente nessa rede de personagens que assenta a multiplicacdo de dispositivos
de captacado de imagens, de filmes dentro do filme, uma composicao caleidoscépica que
poderia levar-nos ainda a equacionar se nao estaremos perante uma obra
cinematografica sobre a videovigilancia. Mas o facto de Marco Martins ndo ceder ao
voyeurismo (a Unica excepcado € o funcionario do aeroporto que se diverte a «fazer
filmes» com a vida das pessoas apanhadas pelas camaras, mas até neste ponto se pode
considerar que a cena funciona quase como um contraponto aos objectivos de Mario),

nem & tentacdo de um sistema tentacular de histérias paralelas®®, faz com que o filme

801 Cf. P. Mexia, op. cit..

802 Gf. C. Sacramento, "A vida dele sem ela", in Blitz, n® 1092, 4 de Outubro de 2005, p. 25.

893 No dia do quarto aniversario de Alice, ao jantar, Luisa quer saber porque é que as batatas fritas sao todas iguais: na
sua argumentacdo meio alienada, sugere que devera ser uma maquina que as corta desta forma, mas mesmo assim
fica o mistério de saber para onde vao as partes mais pequenas.

% Cf. V. Camara, op. cit.

805 Gt M. Martins em entrevista a A. S. Dias ("Por Outro Lado" - extras DVD).

896 "H4 um lado quase caleidoscopico daquelas camaras, conseguimos estar a olhar para aquelas imagens durante
horas, ver as pessoas a passar...As pessoas ja apreenderam o video como uma forma cinematografica, pelo que havia
0 perigo de essas imagens se tornarem num elemento da histéria. Houve a preocupacgdo de resistir a essa tentagéao,
para ser s6 um suporte. E teria sido muito facil introduzir uma série de fios narrativos secundarios, coisas que ele vai
vendo, tipo «Janela Indiscreta» [Rear Window, de Alfred Hitchcock - EUA, 1954, cor, 112. Mas (...) o filme era muito
mais uma reflexdo sobre a cidade e os movimentos das pessoas. SO que, com a questao dos atentados em Londres
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aparentemente sugira, neste ponto, duas outras perspectivas: uma, directamente ligada
aos objectivos do realizador, a questdo da solidao urbana, dos «solitarios que andam por
entre a gente»; a outra, intimamente relacionada com a nossa tentativa de caracterizagao
do Cinema contemporaneo e que se prende com a multiplicacdo de texturas dentro do
proprio filme. Estas duas abordagens tém como elemento comum o facto de a producao

anénima e a circulagdo de imagens se ter tornado um facto natural, normal®®’

, ja que nem
os transeuntes das ruas de Lisboa parecem ser afectados pela presenca das camaras®®®,
nem o espectador se sente melindrado pela promiscuidade de suportes.

A narrativa incorpora nao apenas essa diversidade plastica como os préprios dispositivos
tecnolégicos que lhe deram origem - entre muitos outros, desde o atendedor de
chamadas, os meios de comunicacao social, os flashes das suas camaras e os da policia,
até aos computadores (a personagem de Ivo Canelas esta a trabalhar num site para
ajudar a encontrar Alice), passando pelas cassetes e telecomandos. Mas sem duvida que
0s principais elementos sdo mesmo as camaras de filmar e os ecrds que ora parecem
inertes, ora ganham vida propria. No caso dos dispositivos de captacdo de imagens
destacam-se trés cenas: aquela em que as mini-DVs surgem envolvidas em sacos de
plastico, paradas, estaticas, como mortas; o plano em que a cadmara de videovigilancia na
estacdo de comboios «diz que ndao» a Mario, como que contradizendo a inércia que se
acabou de referir e lembrando que ha sempre alguém atras de uma camara; finalmente, a
cena em que Mario enfileira todas as maquinas de filmar como se de um alinhado exército
se tratasse. Depois, nos ecrds podemos ver os resultados de tdo intrincada teia de
registos (até mesmo do registo da exaustdo de Mario, quando adormece e os monitores
se transformam em «chuva») e € entdo que a magia comeca: Mario procura Alice mas
nds descobrimos de uma forma hipnética uma nova Lisboa e a sua gente, entramos para
dentro das imagens, deixando de as ver apenas nos ecras de Mario para permitir que
invadam a proépria tela. Nesse momento os registos que até entdo ndo passavam de
meras imagens em movimento, ainda por cima com uma estranha dinamica provocada

pela técnica do "um frame sim, outro n&o®%®"

, metamorfoseiam-se e adquirem um novo
estatuto, passando a integrar a prépria obra, tornando-se imagens-tempo-autémato.

Recorrendo mais uma vez a Deleuze, é possivel equacionar que se trata de uma situacao

(...), a primeira pergunta que as pessoas fazem é muitas vezes: «ah, é uma reflexdo sobre as cdmaras de vigilancia?»,
quando é anterior a isso tudo. O facto de as instalarmos é para nos proteger dos nossos medos, mas no fundo a Unica
liberdade que reduz é a nossa propria." (M. Martins em entrevista a J. Mourinha, op. cit., pp. 6-7).

807.¢f. V. Camara, op. cit..

808 vEsse era o grande desafio, até que ponto eu conseguia filmar a cidade sem camara escondida, até porque percebi
que nao era necessario. Hoje em dia, as pessoas estao tao habituadas a verem camaras que ja nem sabem distinguir
entre camaras de video e de filmar. J4 ndo tém qualquer tipo de reac¢ao." (M. Martins em entrevista a T. Pimentel,
"Alice", in Premiére, n® 72, Outubro de 2005, p. 67).

89 Dialogos do filme Alice, de M. Martins.
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puramente Optica e sonora que nao se prolonga em acg¢do, nem € induzida por uma

810: a accdo flutua na situagao®"

accao e a montagem torna-se «mostragem»2'2. Os
objectos e os meios adquirem uma realidade material autbnoma que os faz valer por si
mesmos (ultrapassando a mera realidade funcional, estritamente determinada pelas
exigéncias da situacdo); a situacdo puramente O6ptica ou sonora estabelece-se no
«espaco qualquer», desconectado, vazio (por oposicdo ao espaco bem definido das

relacées sensoriais motoras das imagem-movimento®'®)

, uma vez que € preciso fazer o
vazio para encontrar o inteiro; a cadmara torna-se interrogativa, examinadora, motivadora,
provocante, teorica, experimental (consciéncia-camara); as personagens e o espectador
tornam-se visionarios, assumem uma funcao de vidéncia e, finalmente, as imagens além

de «vistas» exigem ser «lidas»%".

"(...) Trata-se de algo de demasiado poderoso, (...) por vezes também de demasiado belo, e que, por

isso, excede as nossas capacidades sensoriais motoras. (...) Pode ser uma situagao-limite (...), mas

também o mais banal (...). De qualquer modo algo se tornou forte de mais na imagem (...)¥"°."

Este novo tipo de imagens torna-se, assim, extremamente exigente quer do ponto de vista
da abstraccao quer da participacdo, ao ponto de promover a indiscernibilidade (e nao a
confusdo) entre os pdlos objectivo e subjectivo, real e imaginario, fisico e mental®'®.
Enquanto a imagem-movimento se apresenta como mais rica, uma vez que remete para o
préprio objecto, a imagem-tempo € mais rarefeita, tendendo a «apagar» 0 objecto,
conservando-lhe apenas alguns tracos, sempre provisérios, sempre postos em duvida®'’.
Porque o cristal é infinito, no sentido em que nunca esta acabado - esta
permanentemente em construcdo, em formagédo, em expansao, até ao seu ultimo estado,
o cristal em decomposicao -, o que se pode ver no cristal € sempre o surto da vida, da

vida como espectaculo, espontanea®'®

e uma imagem-tempo plastica, uma «arquitectura
do tempo», cujas principais caracteristicas ja ndo sdo o espago € o movimento mas a

topologia e o proprio tempo®'®. Estas caracteristicas da imagem-tempo parecem poder

810 Cf. G. Deleuze, "Chapitre 1 - au-dela de I'image-mouvement", in Cinéma 2 - L'lmage-Temps, p. 29.

811 Cf. Ibidem, p. 11.

812 Cf. Ibidem, "Chapitre 2 - récapitulation des images et des signes", in Cinéma 2 - L'lImage-Temps, p. 59.

813 Cf. Ibidem, "Chapitre 1 - au-dela de l'image-mouvement", in Cinéma 2 - L'Image-Temps, pp. 11, 13.

814 Cf. Ibidem, pp. 30, 33-35.

815 || s'agit de quelque chose de trop puissant, (...) parfois aussi de trop beau, et qui dés lors excéde nos capacités

sensori-motrices. (...) Ce peut étre une situation-limite, (...) mais aussi le plus banal (...). De toute maniere quelque

chose est devenu trop fort dans I'image." (Ibidem, p. 29. Tradugéo da edi¢ao portuguesa, p. 33).

816 Cf. Ibidem, pp. 13, 17.

817 Cf. Ibidem, "Chapitre 3 - du souvenir aux réves - troisiéme commentaire de Bergson", in Cinéma 2 - L'Image-Temps,
. 63.

Bro Cf. Ibidem, "Chapitre 4 - les cristaux de temps", in Cinéma 2 - L'Image-Temps, pp. 117-118, 124.

819 Cf. Ibidem, "Chapitre 5 - pointes de présent et nappes de passé - quatriéme commentaire de Bergson", in Cinéma 2 -

L'Image-Temps, pp. 137, 164.
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associar-se, no caso de Alice, as das novas «imagens-autdmato» sugeridas por

Deleuze®.

"[O] préprio ecrd, mesmo se mantém uma posi¢ao vertical por convencao, ja ndo parece apontar para
a postura humana, como uma janela ou ainda um quadro, mas antes constitui um quadro de
informagédo, superficie opaca sobre a qual se inscrevem «dados», a informagédo substituindo a
Natureza, e o cérebro-cidade, o terceiro olho, substituindo os olhos da Natureza. (...) [QJuando o
quadro ou o ecréa funcionam como painel de comandos, mesa de impressao ou informagéo, a imagem
deixa de se recortar noutra imagem, de se imprimir através de uma trama aparente, de deslizar sobre
outras imagens num «fluxo incessante de mensagens» e 0 proprio plano assemelha-se menos a um

olho do que a um cérebro sobrecarregado que absorve informag¢des sem cessar: € 0 par cérebro-

-informacao, cérebro-cidade que substitui olho-Natureza®'."

Deparamo-nos ainda com um procedimento semelhante no que respeita a impressao das
imagens: deveremos limitar-nos a chamar-lhes isso mesmo - «fotogramas» ou, se
preferirmos, por se tratarem de imagens digitais, «frames» impressos - ou podemos
arriscar o termo fotografia? E se nos permitirmos essa ousadia, essas imagens sO
comegam a ser fotografias quando impressas ou ja tém esse estatuto quando as vemos
nos ecras, por estarem separadas pelos frames omissos? Mais, sera que podemos
afirmar que estamos perante um verdadeiro questionamento do estatuto ontoloégico da
propria fotografia uma vez que, a certa altura, o realizador nos confronta com fotografias
propriamente ditas (quando, no inicio do flashback, Mario retira as fotos de Alice das
molduras para as entregar a policia)? Elas sdo ou nao realmente diferentes das
impressées muitas vezes pouco nitidas que Mario fixa meticulosamente na parede (para
mais tarde as substituir por outras que, no seu entender, melhor o possam ajudar a
encontrar Alice) e que parecem usar um codigo diferente mediante a abertura dos planos,
conforme a cadmara se afasta ou aproxima?

E neste sentido, pelas questdes que levanta e pelas ferramentas que utiliza para as
colocar ao espectador, que se pode considerar Alice como um caso exemplar para a
reflexao sobre o Cinema contemporéneo e sobre o préprio estatuto da imagem. Ja nao
sendo sequer prudente reduzir o debate sobre a forma como as novas tecnologias

820 Gf. Capitulo 6.1. "Produgao”, p. 105.

821 vEt 'écran lui-méme, méme s'il garde une position verticale par convention, ne semble plus renvoyer a la posture
humaine, comme une fenétre ou encore un tableau, mais constitue plutét une table d'information, surface opaque sur
laquelle s'inscrivent de «données», l'information remplacant la Nature, et le cerveau-ville, le troisieme ceil, remplagant les
yeux de la Nature. (...) Mais, quand le cadre ou l'écran fonctionnent comme tableau de bord, table d'impression ou
d'information, I'image ne cesse de se découper dans une autre image, de s'imprimer a travers une trame apparente, de
glisser sur d'autres images dans un «flot a un ceil qu'a un cerveau surchargé qui absorbe sans cesse des informations:
c'est le couple cerveau-information, cerveau-ville, qui remplace ceil-Nature."(G. Deleuze, "Conclusions", in Cinéma 2 -
L'lmage-Temps, pp. 347, 349. Tradugéo da edicdo portuguesa, pp. 339-341).
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influenciam a Sétima Arte aos chamados efeitos especiais®®?, a partir do momento em que
elas passam a fazer parte integrante do nosso quotidiano, passam a pertencer a «vida
dos homens», (objecto por exceléncia a que o Cinema se deveria dedicar, segundo
Canudo) e a sua incorporagao, a sua assimilacao no interior das obras cinematograficas
torna-se inevitavel. Com isto ndo se pretende de todo defender que a partir de agora
todos os filmes tenham necessariamente de incluir toda uma parafernalia de dispositivos
electrénicos, mas apenas chamar a atencdo de que existe uma tendéncia real para a
multiplicacdo de recursos visuais ao dispor da criagdo cinematografica e para a
consequente incorporacao nas obras filmicas das texturas que deles resultam.

7.2. Alice e a Teoria das Sete Artes

Justificada a inclusdo do filme escolhido como exemplo no contexto do Cinema
contemporaneo que se procurou caracterizar no capitulo anterior, resta ainda estabelecer
o cruzamento desta obra com a Teoria das Sete Artes de Ricciotto Canudo. Neste ponto é
importante sublinhar que as premissas subjacentes a uma actualidade metodolégica de
uma concepgao da Sétima Arte como Obra de Arte Total - seja ao nivel da analise, da
critica cinematografica, seja ao nivel da prépria produgédo - ndo parecem conduzir a uma
aplicacao literal, ou seja, o que estd em causa ndo sao tanto «filmes sobre pintura»,
«filmes sobre musica» ou filmes sobre escritores ou bailarinos. Parece-nos que a
pertinéncia da teoria se podera encontrar antes em vestigios, referéncias por vezes quase
imperceptiveis quando incorporadas na narrativa, mas que fazem toda a diferenga... E é
isso que se passa em Alice, pelo que, para concluir, procuraremos analisar, através de
alguns exemplos, as interferéncias das outras Artes neste filme.

A primeira referéncia pode encontrar-se desde logo no titulo: o nome da crianga é
emprestado pela obra de Lewis Carroll. Poderia ser apenas uma coincidéncia ndo fosse a
citagdo explicita que antecede o genérico final. Mas uma observagdo mais cuidada leva-

-nos a equacionar que a influéncia do livro no filme nao se limita a estes dois pontos:

"(...) O mundo de Lewis Carroll é a arte do impossivel, entre a légica e o feérico, o racional e o onirico.
Quando Alice passa para o outro lado do espelho, entra num universo imprevisivel, com tanto de
infinito quanto de claustrofébico, meio sonho, meio pesadelo. Que tanto desafia a explicacdo da

realidade quanto a recusa®®."

822 Gf. Capitulo 6.1. "Produgao”, pp. 105-106.
83 J.A. Dias, op. cit..
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Ao escolher o titulo do filme, Marco Martins reitera assim a metafora do
desaparecimento®*: Alice ndo desliza por uma toca de coelhos mas desaparece algures
num buraco negro urbano. E, por outro lado, também o pai se transforma um pouco em

Alice.

"Também ele transgride a légica linear. Cai num «pogo de fantasia», escorrega para um universo

paralelo, o da cidade filtrada pelo digital dos videos, farrapos de realidade que perdem a nitidez,

imagens que se tornam esparsas e abstractas, como se quisessem deixar de existir®."

A alusdo a obra de Carroll € ainda incentivada por um apontamento plastico, no momento
em que Mario percorre os corredores do metro do Cais do Sodré, tendo como fundo os
coelhos apressados pintados em azulejos por Anténio Dacosta®®. Este plano ndo se
limita a invocar uma presenca literaria, como também assimila, no interior do proprio filme,
vestigios quer das Artes Plasticas, quer da Arquitectura, por se tratar de uma obra em
grande escala, instalada num local de acesso publico. Por outro lado, o apartamento de
Mério e Luisa pode ser visto como uma casa-museu®’: mesmo que se questione que os
desenhos infantis de Alice possam ser considerados «pinturas» propriamente ditas, as
paredes da casa funcionam como um local de exposicdo onde se podem observar
diversas obras de um «artista» ausente e que partilham esse espaco ndo sé6 com uma
multiplicidade de notas e post-its, mas também com as «fotografias» amputadas as
camaras de filmar de Mario.

Contudo, no limite, seria possivel afirmar que Alice é um filme essencialmente
arquitecténico na medida em que a cidade de Lisboa, filmada como nunca antes se tinha

828

visto®™", mais do que um mero cenario é, como ja foi dito, inequivocamente uma

personagem - sendo a protagonista, pelo menos a segunda personagem principal, que

824 "Ni30 queria transforma-lo num filme melodramatico nem num filme de mistério, apesar de haver um enigma no filme.
E dai surgiu o titulo Alice, porque acho que de alguma forma condiciona os espectadores, uma vez que Alice € uma
metafora sobre o desaparecimento e isso obriga os espectadores a ndo colocarem muitas questdes sobre o seu
desaparecimento.” (M. Martins em entrevista a T. Pimentel , op. cit., p. 66).

85 A M. Carvalho, op. cit., p. 109.

828 Cf. Ibidem.

827 Gt. J. A. Dias, op. cit..

828 v isboa deixa de ter a dimensdo de cenario familiar e reconhecivel que acolhe ou cria personagens. Isto é uma
primeira vez no cinema portugués. Fazendo uma pequena digressao, pensemos em universos tao diferentes no «caso»
portugués, que até se negam e se contradizem - Jodo César Monteiro, Fernando Lopes, Joaquim Leitdo, «novos» como
Jodo Pedro Rodrigues, Pedro Costa, Claudia Tomaz, Miguel Gomes (podiamos ainda referir o exemplo de cineastas
estrangeiros que olharam para a cidade, como Wim Wenders ou Alain Tanner). Vemos que neles, e apesar de todas as
reformulagfes ou reinvengdes figurativas e obsessivas de cada um dos autores, a cidade permanece (ainda) um espago
com a dimensdo humana, um bairro (quando o cinema portugués quis fazer «saga urbana a americana», muitas vezes
«thriller» ou policial, o resultado, e n&o s6 por falta de meios, se aproximou da parédia, algo, essa espécie de pequenez
endémica do que é familiar, que um cineasta como Joaquim Leitdo captou com alguma auto-ironia, em «Duma vez por
Todas», ja nos distantes anos 80)." (V. Camara, op. cit.).
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829 0 autor nao

contracena directamente com Mario, tornando-se a sua grande adversaria
filma a nossa capital como a cidade pitoresca, soalheira, popular, calorosa e afavel que
habitualmente € retratada no Cinema, como um postal ilustrado para turista ver: neste
filme, repetimos, essa Lisboa também desapareceu®®. O que nele se pode ver é uma
cidade invernosa, chuvosa, enevoada, fria, mesmo gelada, cosmopolita, hostil, sinistra,
entupida de transito e povoada por uma espécie de «zombies» alienados, indiferentes,
anonimos, isolados e solitarios, que somos todos nds, uma cidade que ultrapassa o cliché
dos acolhedores bairros histéricos, ou a mera circunscricao aos bairros degradados, para
se alargar ao quotidiano contemporaneo dos suburbios e seus respectivos fluxos
massivos®®', o que faz de Lisboa um espaco de passagem, labirintico e abstracto (mesmo
quando entra no interior dos edificios, nas suas escadas e patamares), proéprio de

832 833

qualquer grande metrépole®™ e que, no limite, podia ser o de qualquer outra cidade

"E assim que encontramos Mario no quotidiano errante da cidade, cidade-monstro-maquina, que

despeja carros e vidas, que grita e elanguesce por entre barulhos ensurdecedores do transito e uma

chuva modorrenta que parece corroer o horizonte®**."

Este resultado é conseguido através de trés pontos estratégicos fundamentais: a
incorporacdo na propria narrativa de planos da cidade que resultam de outras camaras
(mini-dvs, dispositivos de videovigilancia e respectivas ampliagcdes impressas em papel,
que ja foram analisadas), o recursos a figurantes «reais» e a direccao de fotografia do
filme.

A cidade é permanentemente atravessada por multidées que se arrastam apressadas nos
seus quotidianos alheados, imunes, indiferentes ao que se passa a sua volta. Poderiamos
pensar que sdo compostas por toneladas de figurantes magistralmente coreografados,
pela forma como circulam a volta de Mario, ignorando-o totalmente a ele e aos seus
folhetos, e pelo facto de nunca encararem a camara. A verdade é que, por
constrangimentos orcamentais®®, a figuracdo é composta por cada um de nés, se
tivermos, por acaso ou habito, passado num daqueles dias pelo local onde estava apenas

mais um homem, no qual nem sequer reparamos bem, apesar de parecer cansado, triste

829 Gf. M. Martins em entrevista a A. S. Dias ("Por Outro Lado" - extras DVD).

830 ¢, v. Camara, op. cit..

81 Cf. E. Barros, op. cit. e A. M. Carvalho, op. cit., p. 108.

832 Cf. R. P. Vieira, op. cit..

833 Cf. M. Martins em entrevista a T. Pimentel, op. cit., p. 67.

84 ). Garcia, op. cit., p. 50.

835 Apesar de contar com o apoio do ICAM e da RTP, Alice, uma longa-metragem de 102 minutos, tem o mesmo
or¢gamento (quinhentos mil euros) que alguns filmes publicitarios de trinta ou quarenta segundos em que Marco Martins
trabalhou. (Cf. A. M. Carvalho, op. cit., p. 107).
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e sozinho®®

, € de quem nao queriamos certamente receber mais um folheto a publicitar
um restaurante indiano ou um curso de inglés®’. Assim, hipoteticamente, somos também
nés, cristalizados em imagens-espelho, quem desfila pelas ruas, perante os olhares
multiplos de Mario (ja que ele consegue observar varios ecras ao mesmo tempo), nas
longas sessodes de visionamento de cassetes.

No que respeita a fotografia, o tratamento que é dado a cor e as opcdes tomadas nesse
sentido, contribuem para a substituicdo do «mito da cidade branca®®» por uma cidade
pintada de azuis-chumbo®®. A opcao de filmar no Inverno, o que é raro até por ser mais
dificil - € menos cémodo, ha menos luz e os dias sdo mais curtos®° - serviu um dos
objectivos do realizador: mudar a percepcao da realidade por parte do espectador,

levando-o a olhar para a cidade de uma forma diferente®"’

, até porque a maioria dos
pontos de vista sobre Lisboa séo filmados a partir de locais onde as pessoas geralmente
nao tém acesso, facultando-nos a perspectiva de uma cidade alternativa.

Por outro lado, a substituicdo da figuracdo pelos reais transeuntes da cidade implicou
opcbes técnicas especificas, tendo em vista determinados resultados plasticos: por
exemplo, o uso de teleobjectivas foi fulcral para que as pessoas nao percebessem que
estavam a ser filmadas. Esta estratégia sugere também que situagcdes como desfoques
OuU pessoas e carros a passar a frente da camara, geralmente vistas como erros, se
tornassem naturais e assumidas como parte integrante da prépria estética da obra. Além
disso, como nao era possivel controlar a cor do guarda-roupa dessa gente, o realizador
sentiu a necessidade de encontrar um ponto de equilibrio®*?, pelo que a estagéo do ano
seleccionada, bem como a utilizagdo de teleobjectivas, mais do que conferirem a cidade
um ar opressivo, quase ameagador, trazem ao filme uma homogeneidade visual, um
equilibrio cromatico que sb é praticamente interrompido por um apontamento colorido: os
origamis, caes de papel feitos por um mendigo, que Mario colecciona e que também

assinalam a passagem do tempo®*®, & medida que os acumula.

86 "Em 11 semanas de rodagem houve trés ou quatro pessoas que falaram comigo. (...) Eu pensava: «E se isto fosse
verdade?» Este homem esta realmente sozinho." (Nuno Lopes em entrevista a A. P. Coelho, "O que mais me irrita € um
actor néo arriscar", in Publica, n® 490, 16 de Outubro de 2005, p. 44).

837 "(... ) foi muito impressionante, porque nés filmamos em situagdes reais - nem sequer a camara estava escondida
porque as pessoas ja estdo muito habituadas a ver cAmaras nas ruas - e ninguém reconhecia o Nuno. Para as pessoas,
ele era um pai que estava a distribuir folhas com a cara da filha desaparecida e ninguém parava um segundo que fosse
para saber 0 que se passava. Se havia uma tese no filme, ela era diariamente confirmada na rodagem." (M. Martins em
entrevista a E. Barros, op. cit.).

8% Cf. Ibidem.

839 Cf. A. M. Carvalho, op. cit., p. 106.

840 Cf. M. Martins em entrevista a E. Barros, op. cit..

81 "Os filmes de que eu gosto sdo os que mudam a nossa percepcao da realidade. Era o que eu queria fazer com
Lisboa em Alice que as pessoas depois de verem o filme olhassem para a cidade de outra forma." (/bidem).

842 Gf. M. Martins, making-of (extras DVD).

83 Cf. A. M. Carvalho, op. cit., p. 110.
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Esta Lisboa vista predominantemente de cima®**, em planos picados pouco comuns,
porque € no alto dos prédios, nos terragos, varandas e janelas que Mario instala
estrategicamente as suas camaras, cujo desdobramento pandptico®®, juntamente com as
opcoes técnicas acima referidas, seria s6 por si o suficiente para perturbar a nosso olhar
quotidiano em relacao a cidade, esta Lisboa, diziamos, é misturada, fundida com as
texturas dos diversos tipos de imagem e com a propria manipulacdo da velocidade de
captura: através da técnica do «frame-sim, frame-nao» e da suspensao, da desconstrucao

temporal®4®

provocada pela transformacdo das imagens filmadas em fotogramas
impressos, esta obra inscreve-se inequivocamente no universo das preocupacoes
espaciais e ritmicas, centrais na teoria de Canudo.

O tempo do filme, enquanto factor dramatico determinante®*’

, € também o da urgéncia de
uma busca, de um querer estar em todo o lado ao mesmo tempo®*®, de um ritmo marcado
por um contra-relégio permanentemente confrontado com a possibilidade de ser tarde
demais, ou do esgotamento de um prazo que nao se sabe qual €, como se a esperancga
tivesse uma validade limitada ou durasse apenas tanto como o tempo de gravacao de
cada cassete®”®. Ha um dia (0 do desaparecimento de Alice, ha cento e noventa e trés
dias) que é obsessiva e rigidamente repetido, até a literal exaustdo, um dia a que foram
arrancados o passado e o futuro, «gerindio redito todas as manhds®°», pelas vidas
adiadas, suspensas, entre paréntesis. Se por isso mesmo, pela situacdo repetitiva do

81 interrompido

impasse, o ritmo do filme pode por vezes sugerir um arrastamento lento
pela prépria estratégia de montagem no que respeita ao flashback, a verdade é que Mario
nem tem tempo para dormir, entre o trabalho, a reconstru¢do diaria do mesmo percurso, a
substituicdo das cassetes e o seu visionamento: como um turbilhdo sem velocidade, um
frenesim quase estatico de tanto cansaco.

Paralelamente, o filme da-nos também varias pistas que sugerem a sensagao da

passagem do tempo e do seu efeito sobre as personagens: a melhoria do «desempenho»

844 Cf. K. Gomes, "Alice na cidade, Marco Martins na Quinzena", in Publico, n® 5533, 19 Maio de 2005, p. 40.

845 Cf. 1. Reigner, op. cit..

846 "(...) le film de Marco Martins a ce type de beauté: il a I'obsession du temps déconstruit, comme si les choses
disparaissaient, ou advenaient, uniquement durant les intervalles temporels ou I'image manque. Se situer précisément
entre les images, telle est I'ambition, Iimmense audace, de ce fiim (...)." (A. Baecque, "Fantdmes dans la ville", in
Libération, 28 de Setembro de 2005).

847 n(_.) este tipo de histdrias transforma o tempo num factor dramatico. Por um lado, é mais dificil encontrar a crianga,
porque as pistas vao desaparecendo; pelo outro, € mais um dia que a mae nao a vé crescer. E duplamente dramatico
perde-se o crescimento de uma crianga, e ao mesmo tempo vai-se perdendo a esperanga de a encontrar." (E. Barros,
op. cit.).

8‘@ Cf. M. Martins em entrevista a A. S. Dias, ("Por Outro Lado" - extras DVD).

89 Gf. A. M. Carvalho, op. cit., p. 109.

80 Gt J. A. Dias, op. cit..

81 Cf. P. Mexia, op. cit..
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de Mario que consegue visionar as cassetes cada vez mais rapidamente®?; o sobressalto

provocado pelo falso alarme (é encontrada uma menina mas que, afinal, ndo era Alice); a
reaccao dos pais no dia do quarto aniverséario de Alice; o regresso a rotina quotidiana,
principalmente no que respeita a Luisa e o referido cansaco de Mario, que chega mesmo
a adormecer durante os visionamentos; a esperanga que se vai desfazendo, a pouco e
pouco®®, nomeadamente através da voz das personagens secundarias, mas também
manifestamente nas cenas finais de Mario, com destaque para aquela em que arranca as
«fotografias» da parede, passando pelas sequéncias da desilusao final.

Esses ritmos multiplos do filme sdo pautados por uma unidade sonora proporcionada
pelos apontamentos musicais de Bernardo Sassetti, solos de piano que primam pela

84 quase minimalista®®, tdo repetitivos quanto a rotina de Mario, com

simplicidade
variacdes minimas, quase imperceptiveis®®. Um exemplo determinante sera o excerto em
que se comeca por ouvir um «tique-taque» de relégio sem que se perceba muito bem se
se trata de um ruido produzido por um objecto fora de campo, para apenas depois se
concluir que esse som se integra na propria percussao musical. Merecem igualmente
destaque os dois apontamentos de distorcao sonora, ambos curiosamente associados a
personagem de Luisa: na sequéncia que se segue a sua tentativa de suicidio, o som
roufenho das vozes e ruidos fazem dessas imagens planos-subjectivos-sonoros, e nao
visuais, como geralmente acontece. O mesmo se passa huma das cenas da piscina em
que as vozes sdo abafadas porque Luisa tem agua nos ouvidos. A parte disso, todo o
tratamento sonoro de Alice converge para duas premissas fundamentais: a parafernalia
de ruidos da cidade, portanto «reais» (desde o barulho do transito na estrada molhada
pela chuva, passando pelo comb6io®®’, até & gaita do cego da Baixa) e, por outro lado, o
silencio®® promovido por uma invulgar economia narrativa de exceléncia que reduz
significativamente o nimero de dialogos apenas ao essencial, expurgando o guido de
«palha sentimental e outras prolixidades®®».

820 principio s6 conseguia ver cada cassete quatro vezes mais rapido que a velocidade normal, hoje em dia consigo
fazer isso mas consigo ver varias ao mesmo tempo." (Dialogos do filme Alice, de M. Martins).

83 Gt. M. C. Ferreira, op. cit..

84 Gf. E. P. Coelho, op. cit..

855 Cf. A. M. Carvalho, op. cit., p. 107.

86 . 8. G. Silva, "Marco Martins estreia novo filme em Franga", in Jornal de Noticias, 28 de Setembro de 2005, p. 40.
857 Cf. A. M. Carvalho, op. cit., p. 106.

88 "Do primeiro guido que tive nas maos ao que é o final, 0 que aconteceu foi cortar, cortar, cortar. Reduzimos cenas de
quatro paginas para duas frases. O filme foi-se tornando cada vez mais silencioso. Ainda hoje acho que ha cenas que
se podiam ter cortado. Que néo se precisa de falar tanto. Porque o filme é muito sobre o siléncio." (Nuno Lopes em
entrevista a K. Gomes, "Actores de método: Nuno & Nuno", in Y (Publico), n® 5604, 29 de Julho de 2005, p. 28).

89 Cf. A. M. Carvalho, op. cit., p. 107.
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"Desde a cena inicial, sonolenta e baga, com os pais ensonados, ao final extremamente cruel (um
860 n

happy end boicotado), ndo ha uma nota em falso, uma cena desnecessaria, um plano pregui¢coso
E isso justamente gracas a essa estratégia narrativa contida, de estilo lacénico, mais
sugestiva que explicativa, que prefere os verbos aos adjectivos®', as perguntas as
afirmacdes, que opta por mostrar em vez de dizer®®?, porque Marco Martins acredita no
poder das imagens para contar uma histéria®®°.
E inevitavel fazer também uma, ainda que breve, referéncia a invocacdo do Teatro em
Alice. Trata-se, mais uma vez, de uma presenca literal ja que Mario é actor de
profissd0®®*, o que tem a vantagem de nos permitir ver "a outra face do protagonista: de

865n

um lado, a nudez do desespero, do outro, o puro artificio™™" e os aplausos. Nas cenas de

palco parece haver algo que muda, que se abre (na iluminagdo, no registo

interpretativo...) sugerindo "que é no «faz de conta», e sé ai, que a existéncia parece
emitir sinais vitais®®"
867

, j& que em todos os outros momentos Mario é como que somente
um vulto®” embrenhado numa busca insana®®.

Estas diferencgas, estes contrastes muitas vezes subtis, quer entre os dois registos de
Mario, quer entre as diversas personagens, sao sublinhadas e passiveis de serem
analisadas também ao nivel da prépria realizacao e da forma como por vezes a camara
se posiciona em relacao a cada uma delas: por exemplo, na sequéncia do «ataque de
histerismo» de Luisa, a cAmara mantém-se a uma certa distancia, como se tivesse algum
receio ou pudor em invadir aquele espaco, enquanto que noutros casos, "Marco Martins
filma com a camara tao colada ao corpo das personagens que os planos chegam a ficar
desfocados®®®." Por conseguinte, a eficacia da direccdo de actores esta tdo relacionada
com o controle dos seus gestos, do seu corpo que danca desde as maos até as lagrimas,
como com a liberdade que lhes é conferida e que contribui para que as personagens se
tornem mais reais®”’. No que respeita as cenas-corpo, além da «explosdo» de Luisa

destacam-se duas cenas a solo de Mario, aquela em que é apanhado nas televisdes de

80 b Mexia, op. cit..

81 Cf. Ibidem.

862 "(...) senti que a histéria que queria contar se contava mais visualmente do que a nivel literario e de didlogo." (M.
Martins em entrevista a J. Mourinha, op. cit., p. 7).

83 "Tenho fé absoluta no poder das imagens para contar uma histéria (...). E por isso que se chamam movie pictures e
nao falking pictures...". (M. Martins em entrevista a A. M. Carvalho, op. cit., p. 108).

84 Interessava-me explorar uma personagem extremamente obsessiva que, reagindo a falta de acgao do sistema, cria
um sistema proprio, paralelo. Como tal, tinha que ser alguém criativo, um actor, alguém plausivel. Ora a méae tinha que
representar alguém que acredita no sistema. Mas como ele esta a ruir, ndo tem a que se agarrar." (M. Martins em
entrevista a E. Barros, op. cit.).

865 Cf. E. P. Coelho, op. cit..

866 ¢f. V. Camara, op. cit..

87 ¢f. A. M. Carvalho, op. cit., p. 106.

88 Cf. M. C. Ramos, "Alice ja ndo mora aqui”, in O Independente, 7 de Outubro de 2005.

89 Ibidem.

870 Gf. M. C. Ferreira, op. cit..
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uma montra e 0 momento em que arranca as fotos da parede. Curiosamente, ambos os
casos parecem coincidir com as situacbes em que a personagem se perde no
emaranhado de imagens®”’, no primeiro para descobrir 0 seu método, no segundo para
dele aparentemente desistir. Inclusivamente foi cortada uma cena do filme em que, no dia
em que Alice desapareceu, Mario faz o percurso fisico que tenta adivinhar aquele que a
menina poderia ter feito, esforcando-se por perceber por onde é que ela tera saido da
escola. Segundo o realizador, esse trajecto equivaleria a um percurso interior da
personagem entre um antes (a esperanca, de dia) e um depois (0 desespero, ao
anoitecer, quando encontra aberta uma porta da escola que da acesso directamente a
rua), como se se tratasse de uma passagem, de uma transformacdo emocional
materializada no percorrer de um determinado trajecto®?. Em relagdo a liberdade, a
questao estara relacionada, pelo menos em parte, com o que foi analisado no capitulo
anterior relativamente aos condicionamentos provocados pelos constrangimentos
orgamentais. Poderd parecer paradoxal incluir na mesma argumentacdo a palavra
«liberdade» ao lado de expressdes como «condicionamentos» ou «constrangimentos»,
mas a verdade é que determinadas opc¢des estratégicas e, até certo ponto, técnicas como
a reducao da equipa (a doze pessoas) e o aligeiramento dos meios podem contribuir,
como se analisou®”® e aqui se reitera através de um caso concreto, para um aumento da

capacidade de improvisagdo®’*

e consequente acréscimo de criatividade no acto de
rodagem, por parte de toda a equipa®”>.

Finalmente, Alice, enquanto filme-poema®”® pautado por um tom que pode remeter para
um certo realismo interior®”’, apresenta uma caracteristica de extrema importancia do
ponto de vista da recepcao: trata-se de uma obra aberta em que toda a estratégia de sub-
-representacao intencional abre espaco para que o publico participe numa espécie de
adivinhagao do nao-dito, para que intervenha na propria «tese» do filme - a da soliddo na
urbanidade e do alheamento dos outros -, convidando-o a pensar®’®. Porque através das

camaras de vigilancia cada espectador pode, virtualmente, encontrar-se dentro do préprio

871 "Gette confrontation entre la ville machine et la face humaine atteint dans Alice la dimension poignante de la tragédie

d'un homme seul. Perdu face au monde, aux images, au non-sens de sa vie, a la répétition infinie de ses propres
angoisses." (A. Baecque, "Fantémes dans la ville", in Libération, 28 Setembro de 2005).

872\Jer cenas cortadas (extras DVD).

873 Cf. Capitulo 6.1. "Produgao”, pp. 106-107.

874 () havia aquela coisa de ter uma filmagem prevista para uma rua, de repente olhar para a rua ao lado, a luz ser
melhor e filmar ali..." (M. Martins em entrevista a J. Mourinha, op. cit., p. 6).

875 vExiste neste aspecto algo que me fascina imenso que é explorar a liberdade que a falta de meios d4, ou seja, ter
uma equipa muito pequena e, por consequéncia, muito mével, da espago para a improvisagéo, para se criar no acto da
filmagem, e € bom deixar as coisas acontecerem.” (M. Martins em entrevista a F. F. Alvaro, op. cit.,, p. 31).

876 "Brytal, fulminante, no, «Alice» consegue igualmente instituir um qué de poético em tomo da dor." (J. Garcia, op. cit,

E#SO).
Cf. P. Mexia, op. cit..
878 Cf. M. Martins em entrevista a A. S. Dias, ("Por Outro Lado" - extras DVD).
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filme, todo o publico tem a possibilidade de se constituir como elemento de um coro grego
hipotético de uma cidade vigiada em que todos nés vagueamos, como robds. Nessa

deambulagdo aparentemente errante, somos tdo «desaparecidos»®"

como a prépria
menina, tdo andnimos e desatentos que parecemos nem perceber que 0S Nnossos
dispositivos de seguranca nao castigam o agressor mas a nés proprios que, como Mario,
nos fechamos numa espécie de jaula virtual, a qual s6 podemos escapar em locais
recbnditos (onde nem cabemos de pé, como na cena do aeroporto), fruto de uma
parandia generalizada face a um medo de algo que ndo sabemos onde nem quando vai
atacar e que, impotente para evitar o perigo, se limita a constatar algo que ja aconteceu,
que é passado®®.

Marco Martins acredita na escolha, inclusivamente naquela que o préprio acto de ir ao
cinema implica (sobretudo a de ndao consumir aquilo que nos é imposto sem ponderar o
que se esta a ver). Apesar de reconhecer que as pessoas tém cada vez mais dificuldade
de pensar, o jovem realizador confia no Cinema como forma de contribuir para uma

cultura do pensamento®'

. Por isso mesmo, se pode ser apreciado como um dos mais
dignos representantes do Cinema portugués contemporaneo, tirando partido de toda a
tecnologia ao seu dispor e sobretudo por pensar sobre ela, Marco Martins podera ser
também considerado, provavelmente sem se dar conta, um ilustre representante das

ambigcdes canudianas para a Sétima Arte.

879 Gt. R. Silva, "Somos todos desaparecidos”, in Jornal de Letras, 14 de Setembro de 2005, p. 36.
880 Gf. M. Martins em entrevista a A. S. Dias, ("Por Outro Lado" - extras DVD).
881 Ct. Ibidem.
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CONCLUSAO

"O momento de maior libertagdo das artes
€ o das grandes construgoes.

No presente, & 0 nosso.
E todas as artes estdo solidarias®®."

No principio tudo era novo. Inventavam-se palavras que tentavam definir cirurgicamente
as técnicas, 0s processos, os criadores e a propria Arte cinematografica. Delineavam-se
as regularidades, os procedimentos recorrentes que pudessem ser considerados
especificos, as particularidades da extraordinaria invencao. Por entre hesitacdes proprias
da perplexidade, o Cinema, titubeante e indisciplinado, procurou desde cedo rasgar a sua
teoria, provavelmente sem que Canudo e seus contemporaneos se dessem conta de que
certas preocupacgdes de entdo continuariam a ocupar os seus homoélogos ao longo dos
cem anos que se seguiram. Se entre essas inquietacdes se podem contar 0s neologismos
que perduram, as linhas que contribuem para a afirmacédo de uma linguagem prépria ou
para a reiteracdo de um estatuto artistico face a uma perspectiva meramente industrial,
elas ndo terdo negligenciado a questdo do mito do Cinema Total. E a ele que, por
exemplo, Bazin atribui o proprio nascimento do Cinema: a convergéncia dos esforgos dos
pioneiros na procura de uma representacao integral da realidade que fosse capaz de criar

a ilusdo perfeita da reconstituicido do mundo através do som, da cor e do relevo®®.

"Se o cinema ao nascer nao teve logo todas as virtudes do cinema total do futuro, foi contra vontade

sua e somente porque as suas fadas eram tecnicamente incapazes de lhas conceder, ndo obstante

os seus desejos®®."

Mas se Canudo e Bazin estdo de acordo quando reconhecem que o Cinema nao nasceu

pronto e que ainda nao foi completamente «inventado!»%°

, S€ 0s dois autores convergem
quando véem a Sétima Arte mais do que como uma linguagem dos labios, uma linguagem
da alma®®, a maneira como cada um deles se relaciona teoricamente com o referido mito
terd aparentemente origem em abordagens diferentes. Canudo defende as
potencialidades do Cinema como representacao por exceléncia da vida dos homens,

nomeadamente através do documentario, mas a questao da Obra de Arte Total na Teoria

832 " 'heure de la plus grande libération des arts est celle des grandes constructions. A présent, c'est la nétre. Et tous les

arts sont solidaires." (R. Canudo, Héléne, Faust et Nous - Précis d'Esthétique Cérébriste, p. 41).
883 Gf. A. Bazin, "Le mythe du Cinéma Total", in QC, pp. 22-24.
84 vSj le cinéma au berceau n'eut pas tous les attributs du cinéma total de demain, ce fut donc bien a son corps
défendant et seulement parce que ses fées étaient techniquement impuissantes a I'en doter en dépit de leurs désirs."
gélgidem, p. 23. Tradugéo da edigao portuguesa, p. 27).

Cf. Ibidem, p. 283.
86 Cf. A. Bazin, "Le «Journal d'un curé de campagne» et la stylistique de Robert Bresson", in QC, p. 119.
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das Sete Artes parece prender-se mais com a sintese das diferentes disciplinas artisticas
do que com uma ambicdo de aproximacdo a realidade. Se se aceitar a redutora divisdo
das tendéncias cinematograficas entre realismo e formalismo®’ ou, se se preferir, entre
realismo e expressionismo®®, ndo parece possivel, por tudo o que se procurou analisar,
considerar Canudo exclusivamente ancorado a primeira, como de uma forma geralmente
consensual se coloca Bazin. Ricciotto Canudo pode assim, antecipadamente, ter também
introduzido o compromisso entre as duas tendéncias.

89 o verdadeiro

Mais do que um concorrente do pintor, do dramaturgo e do romancista
cineasta-«écraniste», o criador cinematografico por exceléncia, mas enquanto moderador
de um processo resultante de uma alma colectiva, seria aquele que saberia como tirar
partido da influéncia positiva das outras Artes, contribuindo reciprocamente para o
desenvolvimento destas, abrindo-lhes novas vias de expressdo. Por outras palavras, o

realizador canudiano serd um artista-respigador®®

891

capaz de ir além de uma relagcao
explicita™" entre o Cinema e as restantes disciplinas artisticas (como o «Teatro filmado»
ou os filmes sobre Arquitectura, Pintura, Escultura, Mdusica, Poesia ou Danca),
arquitectando, pintando, esculpindo, compondo, escrevendo ou coreografando as suas
criacdes filmicas com vestigios cuja presenca é, por vezes, quase imperceptivel (filmes
feitos de Musica, Poesia, Pintura...). Assim, mesmo que o Cinema ainda se possa
considerar jovem, a sua histéria parece infinita porque nele se prolongam as vastas
herancas das outras Artes®® e, enquanto forma popular capaz de as difundir no espaco
publico, podera ter um relevante papel a desempenhar no processo de mediacdo da
Arte®%.

Existirdo seguramente multiplas vias e possibilidades de tentar contribuir para uma
observacao descomplexada do estatuto ou da especificidade artistica do Cinema no que
respeita as influéncias ou interferéncias das outras Artes no seu dominio, de forma a que

isso possa ser construtivo em ambos os sentidos: para o Cinema e para as outras

87 Em Teorias do Cinema, Andrew Tudor assinala a polarizagdo da estética da Sétima Arte, a seu ver obsessiva, entre

os Lumiére e Mélies, entre o realismo e o formalismo, entre a ndo-interferéncia ou a interferéncia do realizador (pp. 23,
25). O autor acrescenta ainda a oposigdo igualmente simplista entre "o cinema americano «natural» e linear, e o
europeu, «estético» e mais complexo.” (A. Tudor, op. cit., p. 25).

888 . A. Bazin, "Le «Journal d'un curé de campagne» et la stylistique de Robert Bresson", in QC, p. 122.

89 "En d'autres termes, au temps du muet, le montage évoquait ce que le réalisateur voulait dire, en 1938 le découpage
décrivait, aujourd’hui enfin, on peut dire que le metteur en scéne écrit directement en cinéma. L'image - sa structure
plastique, son organisation dans le temps - parce qu'elle prend appui sur un plus grand réalisme, dispose ainsi de
beaucoup plus de moyens pour infléchir, modifier du dedans la réalité. Le cinéaste est, non plus seulement le concurrent
du peintre et du dramaturge, mais enfin I'égal du romancier." (A. Bazin, "L'évolution du langage cinématographique”, in
QC, p. 80).

890 Cf. M. Beugnet, "Poétique de la marge: Les Glaneurs et la glaneuse, Agnés Varda, 2000", in CC. p. 232.

81 Ainda que estabelega comparagées, por exemplo, entre De Sica e um pintor (A. Bazin, "De Sica metteur en scéne”,
in QC, p. 325), ou entre Rossellini e um desenhador (A. Bazin, "Défense de Rossellini", in QC, p. 357), a estratégia
central de Bazin ndo parece ser exactamente a mesma de Canudo.

892 Gt M. Scheinfegel, op. cit., p. 10.

893 Gt B. Lamizet, op. cit., p. 139.
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disciplinas artisticas. Mesmo a perspectiva que aqui se procurou seguir poderia ter
conduzido a outros percursos, como o estudo integral (homérico) das obras de Canudo,
procurando a analise complexa de todas as suas amplas vertentes (Teatro, Poesia,
argumento, critica e ensaio estéticos, etc.), ou o exame dos pontos de contacto entre as
concepcoes estéticas de Nietzsche e Wagner, aqui referidas apenas de forma
introdutéria, com as Teorias do Cinema, nomeadamente através de um estudo de cada
uma das Artes, a semelhanca da opcao metodolégica seguida em A Obra de Arte do
Futuro. Também se poderia ter recorrido exclusivamente ao estudo de um traco
especifico, como por exemplo (e apenas como isso mesmo, um exemplo) uma certa
dimensao performativa do Cinema, intimamente relacionada com um lado mais efémero
da Sétima Arte, que aqui se tera negligenciado e referido apenas superficialmente®®*.

No entanto, como se procurou justificar, uma leitura da obra canudiana sobre Cinema que
se limite exclusivamente ao Manifesto das Sete Artes apresenta-se como tendencialmente
redutora. Uma das particularidades mais evidentes do Cinema sera efectivamente o facto
de se tratar uma arte da combinagdo®®, da poli-expressividade, da multiplicidade de
perspectivas, de uma forga centrifuga®®, mas cuja capacidade de «sintese sem negacéo»
se mostra capaz de condensar, assimilar, incorporar, de se apropriar de toda uma
pluralidade de influéncias que sdo bem mais vastas do que os limites da Arte. Trata-se,
portanto, de um complexo multidisciplinar composto de linguagens diferentes que nele se
tornam complementares pela sua habilidade de tornar estético o que € comum, de

897

sintetizar o sonho e o0 conhecimento, contribuindo para um novo estado de

894 Canudo aborda esta questao a partir do tema das «reposigées». Se hoje o fendmeno se poderia facilmente justificar
com a dificuldade dos espectadores de acompanharem a frenética sucessao de estreias massivas ao longo do ano,
encontrando em determinado tipo de «ciclos» uma possibilidade para verem as obras que perderam, pode parecer
estranho que no contexto de uma jovem Arte se sentisse necessidade de que, depois da época das grandes estreias,
das novidades cinematograficas, se seguisse um periodo de alguns meses em que certos filmes voltavam a ser
exibidos. Ainda que o autor reconhega aqui um sintoma de mero interesse comercial, Canudo prefere apontar para outro
tipo de motivagéao, mais proxima da sua procura das especificidades cinematograficas, que se prende com o desejo de
rever os filmes, alimentado pela efemeridade do Cinema (R. Canudo, "Films en couleurs", in Ul, p. 273). Se a Sétima
Arte partilha com as Artes Plasticas o facto de ter um suporte, neste caso a pelicula (como o pintor terd a tela e o
escultor, por exemplo, a pedra), por outro lado tem em comum com as Artes Performativas a efemeridade de um
acontecimento e os rituais que lhe sdo proéprios. Ainda que o video e o DVD tenham, de certa forma, subvertido todo
este processo, quando se fala da apresentagdo tradicional de uma obra em sala, ao acabar o filme, tal como quando
num concerto os musicos cessam de tocar, ou quando baixa o pano no Teatro, termina também o «acontecimento». E a
argumentagao poderia continuar alegando, por exemplo, quer o valor do Unico, do original nas Artes Plasticas face a
multiplicidade de apresentagbes por um artista executante nas Artes Performativas, quer a questdo da
«reprodutibilidade técnica» do Cinema e da Fotografia...

Apesar de Jacques Aumont, nesta passagem, se referir especificamente a montagem, parece interessante estender
a ideia do Cinema como Arte da combinagdo aos multiplos niveis de interferéncias que a compdem. (Cf. J. Aumont, A
estética do filme, p. 53).
8% Cf. G. Lechevalier, "Le cinéma et la synthése des arts. Un nouvel état d'intelligence”, in Le Septiéme Art: le cinéma
é)ggrmi les Arts, pp. 231-232, 235.

Cf. B. Lamizet, op. cit., p. 147.
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inteligéncia®®, estimulante para o publico®® por convidar & sua inclusdo participativa no
processo de unificacdo simbélica®”, de traducéo de todas essas interferéncias.

E claro que no periodo de tempo que separa Ricciotto Canudo dos seus herdeiros, o
Cinema esteve em constante progresso, seja a nivel técnico (som, cor, iluminacao
artificial, mobilidade da camara, efeitos especiais e, mais recentemente, tecnologias
digitais de captacdo de imagens e montagem), no consequente enriquecimento dos meios
de expressdo, da sua linguagem (enquadramentos, escala de planos, montagem,
montagem paralela, montagem rapida, elipse, etc.), ou no que respeita a diversidade

' e 3 proliferagdo dos géneros®®?. Nesse sentido, por muito que Canudo se

tematica®
entusiasmasse com as experiéncias pioneiras relativas a cor e ao som, apenas poderia
supor os resultados praticos que viriam a ter e, ainda que faca alusdo as escalas de
planos, o autor ndo dispunha de uma capacidade argumentativa plena no que a
montagem diz respeito. S6 que isso ndo devera servir de pretexto para diminuir o valor ou
a actualidade da Teoria das Sete Artes, até porque muitos desse aspectos continuam a
evoluir, a desenvolver-se e a levantar questbes teéricas que se encontram longe de
estarem unanimemente encerradas...

O facto de aqui se argumentar a pertinéncia contemporénea de determinados pontos
colocados pela Teoria das Sete Artes nao significa, no entanto, que néo se reconheca que
ela propria exige ser actualizada. Se fosse de outra forma, se se tratasse de uma Teoria
perfeita, completa, definitiva (sera que isso existe?) nao faria provavelmente sentido
continuar a pensar o Cinema. E isto ndo apenas por a Sétima Arte ter evoluido técnica e
estilisticamente mas porque a prépria concepcado canudiana abre tantas portas como
deixa «pontas soltas». Sendo vejamos alguns exemplos: a propria classificacao das Artes
de que Canudo parte sugere uma revisao, na medida em que apresenta algumas lacunas
e deixa certas questdes por resolver; depois ha que deslindar se se trata de uma mera
classificacdo ou se as denuncias de uma tendéncia para a hierarquizacao, que coloca o
Cinema numa posigdo altiva relativamente a outras disciplinas artisticas, séo ou nao

justas; finalmente temos ainda o projecto claramente falhado do «Cinema Latino».

89 Gaétane Lechevalier refere-se a Eisenstein - no que respeita ao Cinema como possivel sintese de todas a Artes e
uma verdadeira sintese do conhecimento - e a Jean Epstein, que fala da Sétima Arte como um «novo estado de
inteligéncia». (Cf. G. Lechevalier, op. cit., pp. 234-235).

89 ¢, B. Perron, op. cit., p. 301.

%0 cf, B. Lamizet, op. cit., p. 147.

9T Gf. A. Bazin, "Pour un cinéma impur - défense de I'adaptation”, in QC, pp. 104-105.

%2 Robert Stam sublinha o facto das taxinomias relativas aos géneros cinematograficos terem evoluido num sentido
«heterotopico» muitas vezes impreciso: o conteldo da histéria (filmes de guerra), a influéncia da literatura (melodrama,
comédia) e de outras artes (musical), com base nos protagonistas (filme Astaire-Rogers, Schwarzenegger, Stallone...),
no orgamento (blockbusters), na raga (cinema negro), na origem geografica (western, cinema asiatico...), na orientagdo
sexual (cinema gay e lésbico). (Cf. R. Stam, op. cit., p. 14).
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Nao tendo a presente investigacdo a arrojada pretensédo de proceder a uma actualizagcao
da classificacdo das Artes no sentido de discutir a inclusdo, por exemplo, da banda
desenhada ou dos videojogos, ha pelo menos trés pontos dentro do préprio esquema
canudiano que nao deixam de provocar algum desconforto tedrico. Em primeiro lugar
parece pertinente questionar se o termo «Poesia» deveria ou ndao ser substituido pela
designacao de «Literatura», jA que hoje essa parece ser a denominacdo que de uma
forma préatica abrange toda uma diversidade de géneros literarios, no sentido da Arte das
palavras escritas. Mas paralelamente a esta reflexdo, surge de imediato o problema do
Teatro: ou 0 moldamos a designacao de Poesia-Literatura, privilegiando a sua dimenséao
dramaturgica, em detrimento da performativa, da encenacao propriamente dita ou - tal
como Wagner parecia pretender para o seu Drama Musical, que confortavelmente se
«arrumou» como um género especifico da Musica - € incontornavel equaciona-lo como
uma Arte com caracteristicas préprias, mesmo se muitas delas sdo herdadas das suas
«irmas» (e sera essa também uma das suas especificidades), que merecera ser
esquematica e autonomamente contabilizada. Na classificacdo de Ricciotto Canudo fica
ainda por resolver um problema semelhante no que & Fotografia diz respeito®®. Se é certo
que ha usos fotograficos extra-artisticos, como alguns tipos de retratos ou de
fotojornalismo - como também ha imagens em movimento que nao sao Cinema, como a
televisdo -, encara-la como uma mera «cépia» do real, negligenciando uma via de
abordagem artistica parece excessivamente redutor. Se se aceitar que ela nao cria a
eternidade, como a Arte, limitando-se a um «Isto-foi®®*» capaz de embalsamar o tempo,
subtraindo-o & sua prépria corrupcdo®®, neste contexto, ela parece submeter-se a nao ser
mais que uma mera etapa de uma evolucdo cujo resultado final viria a confluir no
surgimento da Sétima Arte. A diferenca parece estar entdo entre considerar essa etapa
apenas como um dispositivo técnico ou como Arte, mesmo no que concerne a sua
influéncia em relacdo ao Cinema: ao pensar, por exemplo, em enquadramentos, pontos
de vista, escalas de planos, na textura e no grao, ou na prépria questdo da cinegenia é
possivel equacionar que o que a Sétima Arte herdou da Fotografia vai muito além da pura

mecanica.

93 Recorde-se que Ricciotto Canudo reitera a impossibilidade de reconhecimento da Fotografia como Arte, pelo que
neste ponto se propde questionar a sua posi¢ao. Cf. Capitulos 2.1. "Definigdo de Cinema e das suas propriedades”, p.
50; Capitulo 3.1. "A nova linguagem", pp. 57-58 e Capitulo 4. "A Fabrica de Imagens é uma Arte?", p. 74.

904 Muito resumidamente, em A Cdmara Clara, Roland Barthes reconhece que o noema «Isto-foi» pode mesmo ser
encarado com indiferenga, como uma coisa evidente, enquanto o studium corresponderia a investimento, a um
empolgamento e o punctum a um elemento acutilante de perturbacao. A leitura desta obra tanto sugere a abordagem da
Fotografia como Arte, como levanta questdes sobre a aplicagdo dos seus principios ao Cinema. (Cf. R. Barthes, A
Camara Clara, pp. 46-47, 110).

%5 Gf, A. Bazin, "Ontologie de I'image photographique”, in QC, p. 14.
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Na origem destas questdes podera estar, entdo, um outro problema passivel de denuncia
na Teoria das Sete Artes e que se prende com a posi¢cao cimeira, por vezes mesmo
arrogante, em que Canudo coloca o Cinema, enquanto disciplina artistica superior®®.
Mesmo que a postura do autor se prenda com um intuito de defesa de uma identidade
propria da Sétima Arte, principalmente em relagao as duas «Artes» que, no seu entender,
mais de perto a poderiam ameacar, o Teatro e a Fotografia, ela parece ser incompativel
quer com as potencialidades de renovacado e de estimulo para as outras disciplinas
artisticas que o Cinema, enquanto Arte de sintese, poderia proporcionar ao incorpora-las
nos seus proprios procedimentos criativos, quer com a humildade com que
frequentemente nos seus textos o autor considerara o Cinema jovem, ignorante e
desprovido de cultura e tradicao®’. Canudo parece hesitar entre esta prudente modéstia e
um encantamento arrebatado que o leva paradoxalmente a afirmar que a maravilhosa
complexidade do Cinema é o culminar de séculos de actividade humana®® e que a sua
forma, aparentemente definitiva desde a sua origem, se estendeu a todos os ramos de
actividade e de saber®®. Mais, pode mesmo equacionar-se que o autor coloca por vezes
em causa o préprio estatuto do Cinema como Arte democratica quando atribui a uma elite
intelectual o papel de cumprir os designios que Ihe estariam destinados.

Essa postura de altivez podera ter estado também presente quer na origem, quer na
faléncia do projecto de «Cinema Latino» proposto por Canudo. Neste caso ndo se trata da
elevacdo de uma Arte em relacdo a outra, mas da defesa de uma cultura e da alegacao
da sua exceléncia minuciosamente justificada. Para além de todas as armadilhas éticas
que uma argumentacao deste género podera suscitar, ela coloca simultaneamente em
causa uma das premissas propostas por Wagner para a Obra de Arte do Futuro, que
deveria representar ndo tanto a sintese do espirito de uma nacao - ou neste caso, mais
exactamente, de uma cultura especifica - mas a globalidade do espirito de uma
humanidade livre, superando os constrangimentos respeitantes as nacionalidades, onde
as marcas especificas de cada povo nunca deveriam funcionar como um espartilho,
justificando-se apenas como um adereco resultante da diversidade individual®™®. Se a

sugestao wagneriana coincide com os argumentos canudianos de internacionalizacao do

96 Gf. Capitulo 2. "A Sétima Arte e a sua Estética”, pp. 43-44.

%7 ¢f. R. Canudo, "T.S.F. [Paris-Midi e Le Siécle, 1923], in Ul, p. 310.

%8 Gf. R. Canudo, "La naissance d'un sixiéme art - essai sur le cinématographe” [Les Entretiens Idéalistes, 1911], in Ul,
. 38.

09 "(...) un art nouveau, ce «Septieme» béni par des milliers d'hommes qui le servent, (...) a apporté une nouvelle joie

au monde, un langage nouveau, une nouvelle rai-son de connaitre et de comprendre la vie a travers les espaces. La

«Forme» donnée par les freres Lumiére a une «tentative», a une série de recherches, a un grand nombre de trouvalilles,

est définitive dans son ensemble, sinon dans les détails, toujours perfectibles; et les applications du Cinéma, tel qu'il fut

révélé au mois de mars 1895, s'étendent aujour-d'hui a toutes les branches de l'activité mondiale et du Savoir." (R.

Canudo, "L'Usine aux Images - le premier cinéma" [L'Intransigeant, 1922], in Ul, p. 132).

910 Gt. Capitulo 1.2. "A Obra de Arte do Futuro", p. 34.
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Cinema, enquanto linguagem universal, estes parecem entrar em contradicdo com

quaisquer outros de origem nacional ou cultural®"’

. Podem, até certo ponto, ser legitimos
num contexto de defesa face a hegemonia americana, em que Canudo tanto se
empenhou, mas podem também resultar num constrangimento, até mesmo de cariz
industrial, quando hoje se pretende falar de Filmes-Mundo®'2.

Serd que estas e outras fragilidades passiveis de critica permitem pbér em causa a
validade e pertinéncia geral da Teoria das Sete Artes? O préoprio Ricciotto Canudo tinha
esperanca que as imperfeicdes e hesitacbes que perturbavam os pioneiros do Cinema
viessem representar para as geracdes futuras o mesmo que belos frescos antigos de

pintores de uma fé estética inextinguivel®'®

e acreditava que se os artistas do mundo
inteiro trabalhassem em prol da nova Arte, abandonando as vias faceis, muitas vezes
meramente comerciais, ela poderia aproximar-se cada vez mais do estatuto das suas
«irmas». Esforgcando-se para que o Cinema representasse dignamente a nova civilizagao
que, no seu entender, com ele nascia®?, Canudo mobiliza artistas e escritores de
vanguarda seja nos eventos que promove, como as iniciativas do Clube dos Amigos da
Sétima Arte (C.A.S.A) ou os ciclos de Cinema no Salon d’Automne, seja nas publicacdes
que funda e dirige®'®, como a Gazette des Sept Arts (1922)°'°.

Por considerar que a técnica € a dimensao cinematografica que mais rapidamente se

917

desenvolve” ', abrindo depois portas para que se comecem a ter em conta 0s seus

aspectos estéticos mais significativos, a cumplicidade entre a ciéncia e a industria®'®
assume para Canudo uma importancia determinante: ja ndo € a Natureza nem Deus, mas
a vontade do homem que tem o poder de dar origem a novas criaturas - as Maquinas. A
relacao entre os homens e as coisas, entre as formas e o0s espiritos, passa a ser pautada

919

pela «visdo e sensacgao sintética do dinamismo césmico» - o Ritmo™~, que implica a

coordenacdo do Espaco e do Tempo®®. Na sua ansiedade de imensiddo, de

91 Cf. Capitulos 3.1. "A nova linguagem" e Capitulo 5.1. "O «Filme Latino»".
912 Gf, Capitulo 6.2. "Distribuigao”, pp. 112-113.
913 Cf. R. Canudo, "Le Septiéme Art et son Esthétique - sur une tentative (b)" [JL'Amour de I'Art, 1921, in UI, p. 98.
914 Gf. R. Canudo, "L'Usine aux Images - le premier cinéma" [L'Intransigeant, 1922], in U, p. 132.
915 A Baecque, "Canudo, premier cinématophile”, in Cahiers du Cinéma n® 498, Jan. 1996, p. 52.
916 Cf. G. Dotoli e J.-P. Morel, op. cit., p. 8.
97 Ct. Capitulo 2. "A Sétima Arte e a sua Estética", p. 41.
918 " a somme de notre activité scientifique et industrielle, sous I'impulsion d'une volonté humaine sans pareille, produit
tous les miracles de la vie moderne. Des miracles multiples. Tout homme, ou qu'il soit, en est touché. Une usine en
mouvement; une machine lancée sur les routes de la terre, de I'eau et de l'air (...)." (R. Canudo, Hélene, Faust et Nous -
Précis d'Esthétique Cérébriste, pp. 4-5).
919 "Et voila. Ce n'est plus «la Nature». Ce n'est plus « le Dieu». Ce n'est plus l'aspect des animaux ou des hommes. Ce
n'est plus I'esprit de leur passion. Ce sera la puissance des forces naturelles universelles, telles que I'homme a su les
découvrir et les asservir, créant le monde formidable des nouveaux organismes des nouvelles formes asservies a son
existence, ses créatures: ses Machines. Ce sera la vision et la sensation synthétique du dynamisme cosmique, qui
ordonne et entraine hommes et choses, et qui fond et confond les formes et les esprits en une seule puissance toute
5)2%issante: le Rythme." (Ibidem, p.14)

Cf. E. Bullot, "La promesse", in Le Septieme Art: le cinéma parmi les arts, p. 63.
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divinizagcdo®', a humanidade ndo venceu a morte mas «vivificou a vida»*?%, pela sua

"vontade de fixar em aspectos ritmicos as mais vastas inquietudes da anima mundi

923n

contemporanea®®". E por isso que a nova Arte se quer grande e nobre, mais sensual

924
)

(sinestesia e cerebral que sentimentalista®®. Acontece que algo de novo, como uma

nova Arte, nunca poderia manifestar a sua esséncia no inicio, apenas ao longo da sua

evolugcdo®®.

"Se reunirmos factos do passado, coisas efectivamente levadas a cabo, para obtermos uma imagem
de um certo objecto de acordo com a respectiva manifestacdo fenoménica ao longo da histéria da
humanidade, podemos seguramente indicar os tracos mais especificos desse objecto; e acontece
muitas vezes que da observagao rigorosa de um desses tragos especificos cresce em nds a mais
convicta compreensdo do todo, ou seja, perante a confusa generalidade do todo, somos
frequentemente obrigados a capta-lo segundo um certo trago especifico, particular, obtendo a partir
deste uma representagdo mental da totalidade; € o que sucede com o objecto aqui considerado, a
arte, que oferece uma profusao de especificidades tdo grande que, para podermos representar o
objecto na sua universalidade, s6 podemos levar em consideracado uma determinada parte do mesmo,
precisamente aquela que nos surge como mais significativa para a perspectiva em que nos situamos,
de modo a ndo nos perdermos na multiplicidade dos pormenores e mantermos sempre presente o
objectivo maior, mais universal. Mas a situagao € exactamente inversa quando queremos representar-
-nos um estado futuro: para tanto dispomos de um Unico critério, € esse ndo se situa no ambito do
futuro, dentro do qual devera chegar a configurar-se 0 estado que nos ocupa, mas sim no passado e
no presente, ou seja, no ambito onde ainda estdo vivas todas as condigdes que tornam hoje ainda
impossivel a realizagdo do estado futuro que entrevemos, e que fazem com que necessariamente

ocorra o oposto (...) do estado presente que reconhecemos como mau®’."

Tendo em conta que o0 argumento estético ndo pode ser reduzido a discussdo da
«esséncia», na medida em que aquilo que ela representa para uns pode consistir num
aspecto meramente residual para outros, ja que o Cinema resulta da combinacao de

caracteristicas muito diversas®?®, recorde-se que, se aqui se tomou como objecto a Teoria

921 "Gependant, nous avons besoin d'oubli mystique. (...) Nous avons besoin de nous sentir immenses. Nous tendons

ainsi a la divinité. Nous n'avons oublié (...) la perfection idéale de la plus vaste communauté, qui nous agrandit jusqu'aux
derniéres limites de l'univers." (R. Canudo, Héléne, Faust et Nous - Précis d'Esthétique Cérébriste, p. 10)

922 cf. Ibidem, pp. 19-20.

923 n(_) la volonté de fixer en aspects rythmiques les plus vastes inquiétudes de I'anima mundi contemporaine. L'art
nouveau se veut grand." (/bidem, p. 58).

924 ¢f. E. Bullot, op. cit., pp. 59, 63.

925 u(_.) contre tout sentimentalisme dans I'art et dans la vie, nous voulons un art plus noble et plus pur, qui ne touche
pas le cceur, mais qui remue le cerveau et le sang, qui ne charme pas, mais qui fait penser et nous exalte
sensoriellement. (...) Voila pourquoi I'art moderne est a la fois furieusement cérébral et sensuel. Voila pourquoi nous
sommes Cérébristes." (R. Canudo, Héléne, Faust et Nous - Précis d'Esthétique Cérébriste,, pp. 61-62)

926 nsyjvant une formule de Nietzsche, ce n'est jamais au début que quelque chose de nouveau, un art nouveau, peut
révéler son essence, mais, ce qu'il était depuis le début, il ne peut se révéler qu'a un détour de son évolution." (G.
Deleuze, " Chapitre 2 - récapitulation des images et des signes”, in Cinéma 2 - L'Image-Temps, p. 61).

%7 R Wagner, OAF, pp. 207-208.

928 cf. A. Tudor, op. cit., pp. 81, 84, 95.
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das Sete Artes, compilada na obra pdstuma L'Usine aux Images, o traco especifico que se
pretendeu observar foi a sua actualidade que se manifesta essencialmente em dois
niveis: na manutencao de muitas das preocupacdoes de Ricciotto Canudo nas abordagens
tedricas que lhe sucederam e o facto de hoje o Cinema se encontrar num estadio de tal
forma renovador que podera ser tao exigente como o dos seus pioneiros. Mas a sugestao
de contemporaneidade da concepc¢ao canudiana ndo se prende exclusivamente com uma
dimensao tedrica: o tipo de intervencao pratica que protagonizou estimula a que se
desvendem vestigios do seu trabalho nas tendéncias, nas escolas, nos métodos e nas
proprias obras. Serd demasiado arrojado equacionar um método de critica e analise
filmica, em que o exercicio que aqui se propds com Alice seria apenas um exemplo a ser
seguido, repetido, aperfeicoado, desenvolvido? Nao poderia ser considerado util, até certo
ponto, acalentar uma recuperacao sistematica do tipo de programacdo do Salon
d’Automne, adaptando-a ao Cinema contemporaneo? Serd seguramente prudente que

estas e outras sugestdes continuem a assumir a forma interrogativa até porque...

"Tudo - ou quase tudo - 0 que Canudo sonhou fazer continua por fazer; todas as ideias que ele

defendeu continuam a precisar de ser defendidas e se algumas portas que ele quis forcar se

' . . 929 ,,
entreabriram (...), todos os redutos que ele prometeu conquistar, continuam por vencer .

930

Entre arautos que lhe anunciam a morte®® e os que apenas conseguem ver uma utopia®’

onde Wagner e Canudo vislumbraram um projecto de Obra de Arte Total, o Cinema
continuara a renovar®? a promessa de conciliagio da Ciéncia e da Arte, das Artes entre si

e, por via dos seus respectivos ritmos, do Espaco e do Tempo. Mesmo que por cumprir,

essa promessa apresenta-se como infinita®?

origens, a definicdo do Cinema como Arte®*.

, projectando no futuro, mais do que nas

"O novo automatismo n&o vale nada em si mesmo se nao estiver ao servico de uma poderosa

vontade de arte, obscura, condensada, aspirando a desenvolver-se por movimentos involuntarios que

929 "[Aujourd'hui encore le cinéma est une "ville sans chef", et, ce qui n'est pas moins grave, une foule sans prophéte, car

Canudo est mort trop t6t et nul ne I'a remplacé.] Tout - ou presque tout - ce que Canudo révait de faire reste a faire;
toutes les idées qu'il défendait ont encore besoin d'étre défendues, et si quelques portes qu'il voulait enfoncer se sont
entrebéillées (...), tous les réduits qu'il s'était juré de conquérir, restent encore a réduire." (R. Jeanne, "Canudo et le
Septieme Art" [Le Forum, 1927], in Ul, p. 348).

980°Gt, E. Bullot, op. cit., p. 70.

91 Gf. G. Lechevalier, op. cit., p. 228.

932 f, E. Bullot, op. cit,, p. 70.

933 f. Ibidem, pp. 57, 69.

934 v a situation du cinéma est a la mesure d'un défi qui engage le temps de maniere d'ailleurs paradoxale (...). Le
cinéma doit inverser le cours du temps. Sa vérité comme art n'est pas originelle; elle est future. Ce nceud temporel,
complexe, reste constitutif des liens du cinéma avec l'art. Il noue le passé et le futur en une boucle qui n'a pas encore fini
de nous surprendre en inquiétant aujourd'hui le foyer d'un dépassement du cinéma par lui-méme. Comme si son avenir
était originel." (/bidem, pp. 57-58).
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ndo a constranjam. (...) O artista esta sempre na situagédo de dizer ao mesmo tempo: reclamo novos
meios e receio que 0s novos meios anulem qualquer vontade de arte ou fagam deles um comércio,
uma pornografia (...). E que o novo automatismo espiritual e os novos autdmatos psicoldgicos
dependem de uma estética antes de depender da tecnologia. (...) A redencao, a arte para além do

conhecimento, ¢é igualmente a criagao para além da informagao®®."

935 " e nouvel automatisme ne vaut rien par lui-méme s'il n'est pas au service d'une puissante volonté d'art, obscure,
condensée, aspirant a se déployer par des mouvements involontaires qui ne la contraignent pas pour autant. (...)
L'artiste est toujours dans la situation de dire a la fois: je réclame de nouveaux moyens, et je redoute que les nouveaux
moyens n'annulent toute volonté d'art, ou n'en fassent un commerce, une pornographie (...). C'est que le nouvel
automatisme spirituel et les nouveaux automates psychologiques dépendent d'une esthétique avant de dépendre de la
technologie. (...) La rédemption, I'art au-dela de la connaissance, c'est aussi bien la création au-dela de I'information.”
(G. Deleuze, "Conclusions", in Cinéma 2 - L'Image-Temps, pp. 347-349, 354. Tradugéo da edigdo portuguesa, pp. 339,
341, 345).
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ANEXO 1%

Architecture Musique

Peinture Sculpture Poésie Danse

Esquema 1

(A
\__/

LA
\_ >/

Esquema 2

Esquema 3

%6 R. Canudo, "Manifeste des Sept Arts" [Gazette des Sept Arts, 1923], in Ul, pp. 162-164.
147



‘‘lie Septieme Att”

(LE CINEMA)
SEANCES ORGANISEES

PAR LE
Club des Amis du Septieme Art (C. A.S.A.)
sous la présidencede M. CANUDO

Extraits des Statuts des “ Amis du Septieme Art”

a) Atfirmer parMtous les moyens le caractére

artistique du Cinéma.

b) Relever le nivea M la produc-
tion cinématique‘kr ise.

¢) Mettre tout en deuvre pour attirer vers le

Cinéma les talents créateurs, les écrivains et
les poétes ainsi que les peintres, les sculp~
teurs, les architectes et les musiciens des
générations nouvelles.

Premiére Séance
bu MEI\GBEDI |5 NOVEMBRE, A 3 HEURES
— " A~

e
ALLOCUTION ET CAUSERIE

Fragments de films présentés par genres
et par styles: :
Cheyauchées. — Paysages (neige, soleil, nuit) —
Mouyvement de fowle ;
Inter;&rétations plastiques : visionnaires, réalis
tes, déformées, caricaturales.

ANEXO 2

Deuxi¢me Séance
DU MERCRED! 29 NOVEMBRE, A 3 HEURES

ALLOCUTION ET CAUSERIE .

Le Décor et la Comstruction au Ginéma:

. Reconstruction historigue ;
Construction décorative ;
Construction dramatique ; .
Ameublement ;

Décor naturel.

Troisi¢me Séance
DU MERCREDI |3 DECEMBRE, A 3 HEURES

ALLOCUTION ET CAUSERIE

Eléments décoratifs apportés . par le
Cinéma : .
Sports, danses, haute-école (films au ralenti) ;
Vie des plantes (films accélérés) ;
Océanographie.

La Science au service du Ginéma :

Le cinéorelief, le visiophone, le ciné en couleurs
naturelles, ete. * i
Le Cinéma au service de la Science :

Le plan Biologique : démonstrations par le
Cinéma,

NOTA, — Lo programme détailld des conférences et de
films projetés, sera distribué dans la safle.

"Programme du deuxiéme Salon du cinéma au Salon d'Automne, 1922",
in Ul, pp. 150-151.
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‘“Ite Septiéme Art”
(LE CINEMA) _
"SALON DU FILM (zrotstbae axnés)

ORGANISE PAR LE 7

Club des’ Amis du Septieme Art (C.A.S.A) |

sousia présidencede M.CANUDO

Extraits des Statuts des *‘ Amis du Septieme’ Art "
BUTS :
a) Affirmer par tous lés moyens le caractére:
artistique du Cinéma. ‘
&) Refever le niveau intellectuel de la produc-
tion cinématique frangaise.. '

¢) Mestre tout en ceuvre pour attirer vers le
Cinéma les talents créateurs, les écrivains et

les podtes ainsi que les peintres, les sculp-’

teurs, les architectes et ‘les musiciens des
générations nouvelles.

LES CONFERENCIERS DU “* SEPTIEME ART!"
au Salen du Film:

En 4924 .: Mmes Yvette' ANDREYOR-TouLOUT el
Eve FrANCIS. B
MM. J. de BaronceLLi, Caxupo, Léon
MotissiNAc. )
En 1022 : MM. Anroing, René BLux, Canupo,
i Pierre Humsrg, H. JAwoRskl, FRANTZ-
Jourpam, Président du Salon d’Au-
tomne, Rob. MALLET-STeVENS, Alain
‘MarioN, Léon Moussinac, Paul Pain-

LEVE,” ancien Président du Conseil.. -

LE MERCH’EDIV 21 NOVEMBRE, A 3 HEURES
S’TYL"Esﬂ ET “—MQ\SQUKS
I. — Allocution et Gauseries:-

B o Projection de fragments des meil-

leurs films de l'année, présentés et com-
- mentés ‘selon leur style et leur apport
nouveau. ; ¢ .
1. Réalisme, 2. Expressionisme. :
3.. Essais de rythme-cinégraphique : psycho-
!ocgigue et plastique, . @ E :
4. Cinéma. pictural .: Reconstitution histo-
rigue; Paysages; Portrait; Fresquées mo-
dernes de la machine vivante > la Locomo-
tive, I'Avion; le-Navire, L
Fragments de films de: MM. ANTOINE, Jacques de
BaronceLLt, Jéan EpstEN, - Marcel - L’HERBIER,
Lumitscu, Jacques Fevper,  Abel GANCE,. D, W,
GriFFiTH, Léon™ POIRIER, Mosrouringe, Victor
SroesTroM, Robert Wiene, etc. -
III. — Quelques masques modernes styli-
sés par le Cinéma : - i :

" Les différents aspects de la jeune fille et de la
femme, du jeune homme et de 'homme, dans
la vision cinématique des différents pays. Le
caractére plastique et psgrchologi ue de la vie
sportive, sentimentale, élégante, brutale.

[ s Py Y

LE MERCREDI '§ DECEMBRE; A3 HEURES

SCIENCES ET SPORTS

" I. — Allocution et Causeries.

II. — La. vision du mond
Cinéma. . . L ; .
1. Historigue duCinéma : Démonstration ciné-

- matographique. - 2. Documents et voyages.

-3.. Démonstrations scientifiques : Chimie, Bio- -

.. logie, Zoologie, Botanique (films accélérés).
III. — Le corps humain: Sports et acro-
- baties.’ i i ‘.

t. L'individu : Acrobatie, boxe; exercices de
gymnastique, haute école (films & rythme
-normal; et au ralenti). 7o o

2. Sports collectifs et-d’ensemble :* Circuits
automobiles, courses; gymnastigue. :

" NOTA. — Le programine détaillé des séances sera communij-
Yué aux journaux et -disiribué dans la salle. Pour toos Tensei-

gnements, s'adresser au Secrétariat Général du C.A.S. A
12, rue du 4-Septembre  (Central 20-68), .

Sciences . et

+

"Programme du troisieme Salon du cinéma au Salon d'Automne, 1923" in Ul, pp. 332-333.
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