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Resumo:

Este trabalho pretende analisar como as vanguardas do inicio do século XX se
P apropriaram do cinema e como utilizaram-no como veiculo de producéo e difusédo de seus
t:'_; ideais éticos e estéticos. A relagdo de pertenga do cinema com a época de seu
% surgimento € de extrema importancia, pois da mesma forma que podemos compreendé-lo
a luz das vanguardas, muitos dos principios vanguardistas sdo explicitados por este meio
que consegue, através da técnica, levar adiante a decomposicao e reconstru¢ao do olhar
proposta por cubistas, dadaistas e futuristas.

As vanguardas estavam fascinadas pelas maquinas e viam nas novas tecnologias, ndo
um factor de desumanizagdo, mas uma possibilidade de integragdo com a nova
realidade. Apesar de reconhecermos que, inicialmente a vocagcdo do cinema era a de
responder a “una gran aspiracion que viene a ser la portadora de la ideologia burguesa
de la representacion” (Burch, 1995:21), ainda assim €& possivel compreendermos a
relagdo das vanguardas com o cinema: o fascinio pela técnica e a compreensdo da
capacidade que o cinema possuia de transformar uma obra de arte, como uma pintura,
por exemplo, em um meio mais completo, ndo apenas visual, estatico, mas sonoro € com
movimento. As vanguardas buscaram subverter a vocagao naturalista e explorar outras
vertentes que levaram a producdo de um cinema que nega, acima de tudo, o proprio
sujeito, e consequentemente, a vocagao original deste meio.

E fundamental percebermos que o cinema coloca em evidéncia o sujeito e é através dele
que o sujeito passa a se reconhecer como lugar originario do sentido. Os aparelhos
opticos, quando surgem, servem para tirar o sujeito deste centro, & sé pensarmos na era
de Galileu e no fim do geocentrismo. Mas sdo também os aparelhos opticos que
recolocam o homem no centro da produgcdo imagética ocidental. Através da camara
obscura, o Renascimento reorganiza o espaco privilegiando o olho do homem, elemento
central, principio da coeréncia e da ordem. O espagco geometrizado do Renascimento
subverte as hierarquias da imagética medieval e o aparente caos é substituido por uma
nova ordem. Se os artistas da renascenga alimentaram pretensdes demiurgicas, de
competir com Deus na criagdo do universo, (alias € nesta altura que o artista passa a ser
chamado CRIADOR), concretizam suas pretensdes na criagdo de um universo imagético
mais que perfeito, hiper real, criando, ao mesmo tempo, a ilusdo de que estavam apenas
a reproduzir O REAL. E este lugar do sujeito € incorporado pelo olho da camara e o
homem ndo perde, desta maneira, o seu lugar na iconografia ocidental, ja que a
tendéncia geral das vanguardas era a de bani-lo violentamente, de uma maneira ou de
outra, do centro desta iconografia, posto que enveredaram pelos caminhos da abstracgéo
e consequente dissolugdo do sujeito. E é esta ambiguidade entre a desumanizagéo da
arte promovida pelas vanguardas, conforme Ortega y Gasset, e 0 uso que estes
movimentos fardo do cinema, que iremos discutir neste trabalho
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Introdugao

L’aventure du cinéma - du latin adventurus: qui doit arriver -
sera convulsion, surréalisme. Ou elle ne sera pas. Nelly Kaplan

O termo avant-garde, de origem militar, surge em Franga no periodo da | Grande Guerra.
Apesar de estar ligado mais directamente aos movimentos literarios, podemos amplia-lo para as artes
de um modo geral, visto que a maior parte destes movimentos — mais uma caracteristica das
vanguardas — estava envolvida em varias instancias, passando das letras as imagens e até mesmo a
musica. Para nds o que interessa deste conceito é determinar um certo funcionamento geral das
artes neste principio de século, que, mesmo com diferencas, partiram de alguns pontos em comum,
tais como: consciéncia de grupo, caracter revolucionario e, de um modo geral, vida curta, ja que
buscando a superacao, se esgotavam na propria busca.

O que as vanguardas pretendiam era fazer explodir as formas de expressdo até entdo
conhecidas e expressar a angustia de um tempo que se iniciava sob os escombros de uma Guerra
Mundial, da qual eles nao queriam participar. Foram desertores de uma batalha que n&o reconheciam
como deles. A sua luta era no campo das ideias, lugar propicio para combater o caos provocado pela
guerra.

O fim do século XIX deixou no ar questdes de fé, razéo e logica. Deixou também o desejo de
reordenar o olhar sobre as coisas e sobre a propria humanidade. Das perguntas langadas no fim do
século passado, de uma guerra que os obrigava a todos a reagir de alguma maneira, surgem 0s
movimentos de vanguarda. Se o termo avant-garde tem origens militares, a existéncia dos
movimentos esta precisamente compreendida no periodo anterior e imediatamente posterior as duas
Grandes Guerras.

Vérios foram os movimentos de vanguarda. Alguns deles eram profundamente antitéticos entre
si, mas todos, em algum momento, acabaram por se debrugar sobre uma grande questdo: qual seria
a nova concepgao do Homem e da Histéria? Qual seria a melhor maneira de fazer acordar um mundo
mergulhado na miséria € na destruicdo? Ao mesmo tempo, como lidar com um periodo onde o
desenvolvimento tecnolégico atingia propor¢des até entdo nunca imaginadas? O fascinio pela
maquina é assumido por muitos dos movimentos de vanguarda que reconheciam, nestes novos
aparatos, os futuros intermediarios entre o homem e o mundo.

Em 1925, o filésofo espanol Ortega y Gasset, publica um ensaio intitulado La deshumanizacion
del arte. Neste texto, Ortega y Gasset ira apontar as caracteristicas do novo estilo, ou seja, da arte
produzida pelos jovens vanguardistas, que tenderia para: “1°, a la deshumanizacién del arte; 2°, a
evitar las formas vivas; 3° a hacer que la obra de arte no sea, sino obra de arte; 4°, a considerar el
arte como juego, y nada mas; 5° a una esencial ironia; 6°, a eludir toda falsedad, y, por tanto, a una
escrupulosa realizacion. En fin, 7°, el arte, segun los artistas jovenes, es una cosa sin trascendencia
alguna.” (1976:24).

Na viséo do filésofo, a nova arte tentava, sobretudo, desmaterializar a figura humana, converté-
la em objecto, retira-la do contexto real e produzir assim, uma arte amimética. Entretanto, o proprio
Ortega Y Gasset reconhece, nada é mais dificil que fugir da realidade, assim, as pretensdes
amimeéticas das vanguardas redundaram em um enorme fracasso. Conforme Siebenmann:

La mas original metafora no hace por si poesia. Si detras de lo caprichoso de la imagen no hay
correspondencias intuibles, no hay una estructura que confiera a las imagenes funcién y
necesidad, en vano iremos a buscar el arte. (Siebenmann, 1973:226).

Indubitavelmente, um dos elementos que mais contribuiu para o fracasso desta tendéncia
amimética foi o cinema. Herdeiro directo da fotografia, o novo meio de expresséo trouxe consigo a
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marca do Real'. Além da possibilidade de captar o mundo tal qual ele se nos apresentava, trazia
ainda o movimento do mundo. O cinema era entao a fotografia que se realizava no tempo, arrastando
consigo uma indicialidade até entdo procurada no mundo das imagens mas néo alcangada. Nem o
Renascimento, no auge da sua perfeigdo representativa, trazia em si as marcas do mundo, os sinais
de uma realidade que aderiam como pegadas ao olho da camara®. Conforme palavras de Maya
Deren:

Uma pintura nédo é, fundamentalmente, algo semelhante ou a imagem de um cavalo; ela é algo
semelhante a um conceito mental, o qual pode parecer um cavalo, ou pode, como no caso da
pintura abstrata, ndo carregar nenhuma relagéo visivel com um objeto real. A fotografia, entretanto,
é um processo pelo qual um objeto cria sua propria imagem pela agdo da luz sobre o material
sensivel. Ela, portanto, apresenta um circuito fechado precisamente no ponto em que, nas formas
tradicionais de arte, ocorre o processo criativo, uma vez que a realidade passa através do artista.
(apud Xavier, 1984: 11).

O artista é atravessado pela realidade — uma imagem que remete-nos a um sonho de André
Breton — um homem que caminhava com o corpo cortado perpendicularmente por uma janela. O
principio do Surrealismo e, de alguma forma, o principio do cinema. Como a janela que cortava ao
meio o homem do sonho de Breton, a realidade atravessa o corpo da criagao artistica: a fotografia e o
cinema, mesmo em suas manifestagdes mais radicais®, trazem consigo a marca feita de luz da
realidade captada. Ao capturar o mundo, as marcas deste ficam impressas no fotograma, o que
durante muito tempo fez com que negassem, a fotografia e ao cinema, o status de ARTE.

Yuri Lotman (1984: passim) afirma que o caracter de verdade que o cinema possuia no
principio, foi um dos factores que menos contribuiram para a transformagdo desta autenticidade em
instrumento de cognigéo, ou seja, da sua transformagdo numa verdadeira arte. Porém, como tudo em
nosso século supersonico, logo descobriram o caracter poético do novo meio e sua liberagao do
automatismo técnico, fazendo com que intelectuais de vanguarda aceitassem-no como a Sétima Arte.

O cinema foi rapidamente mostrando como transformava a realidade que o atravessava em
imagens muito particulares. Imagens que as vanguardas ajudaram a criar, na tentativa, muitas vezes
va, de desmaterializar o meio, de torna-lo, como queria Cocteau, tdo fluido como uma caneta sobre
um papel. Através da relagdo que alguns movimentos de vanguarda mantiveram com o cinema,
tentarei mostrar como eles se aproximaram, ou ndo, dos principios da nova arte aventados por
Ortega y Gasset.

Cinema e vanguardas

A relagdo de pertenga do cinema com a época de seu surgimento € de extrema importancia,
pois da mesma forma que podemos compreendé-lo a luz das vanguardas, muitos dos principios
vanguardistas sdo explicitados por este meio que consegue, através da técnica, levar adiante a

! “Todo filme é uma sucesséao de reprodugdes fotograficas, e uma foto (ndo importa o que vocé faga com ela) é sempre algo
que ja existiu, que, em certo momento especifico, foi real.” (Jean-Claude Carriére, 1995:57).

2 “Sem discutir o que esta por tras da semelhanga ou da indexalidade, vamos reter a idéia de fidelidade de reprodugéo de
certas propriedades visiveis do objeto e a idéia de que uma fotografia pode ser encarada como um documento apontado para
a pré-existéncia do elemento que ela denota.” (Xavier, 1984:12).

Mesmo nos experimentos do Cinema Puro, onde Brakhage, Kubelka e outros tentaram ndo fazer filmes (abandono da
narrativa), mas trabalhar com a materialidade do cinema, ndo fugiram da realidade da luz para criar seus experimentos.
(Xavier, 1984: 85-90).
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decomposicio e reconstrugcao do olhar proposta por varios artistas de entdo.* Em 1916 quando da
publicagdo do manifesto do cinema Futurista®, percebemos o vivo interesse que essa maquina, em
particular, exerce sobre aquele movimento. Os futuristas olham-na com fascinagéo, pois o cinema,
“born only a few years ago, (...), lacking a past and free from traditions”, pode tornar-se o instrumento
ideal para a nova arte, dentre outras coisas pela sua “pollyexpressiveness towards which all the most
modern artistic researches are moving.” 6 (Apollonio, 1973: 207-8).

As maquinas exercem o seu fascinio sobre as vanguardas que viam as novas tecnologias nédo
como promotoras de um processo de desumaniza¢cdo, mas como algo a ser integrado pelos seus
processos de criagdo, como é o caso dos Futuristas’. Conforme Umbro Apollonio, quando Marinetti
afirma que “a roaring motor car is more beautiful than the Victoria of Samothrace”, ndo so6 proclama a
sua iconoclastia, como ainda revela a consciéncia da necessidade de se promover uma alteragao
completa nos estatutos da arte vigente. A arte ndo pode ser confinada aos museus e academias: “it is
widely admitted that schools of all kinds are in need of substantial change, and that art should not be
created to sit in museums, in shrine full of dead heroes, but exist for the people” (1973:10) (o
sublinhado é meu).

Gino Severini, que segundo Apollonio foi um dos maiores tedricos produzidos pelo Futurismo,
asseverava entusiasticamente as possibilidades estéticas da ciéncia, chegando mesmo a acreditar
que “the process of creating a machine did not differ in essence from the process of creating a work of
art” (1973: 10-11), desta maneira torna-se facil compreendermos a relagdo das vanguardas com o
cinema, que antes de mais nada deriva do fascinio pela técnica, apesar de reconhecermos que,
inicialmente a vocacdo do cinema era a de responder as aspiragdes burguesas de um modelo de
representacao.

Para Walter Benjamin, as manifestacbes dadaistas que procuravam provocar escandalo,
faziam-no através do choque, desestabilizando o espectador e tirando-o do lugar da contemplagéo,
gerando em contrapartida uma nova forma de fruicdo, presente também, em outro grau, no cinema.
Deste modo, afirmara: “De espectaculo atraente para o olhar ou sedutor para o ouvido, a obra de arte
tornou-se, no dadaismo, um choque.” (Benjamin, 1992: 107). A rapidez com que as imagens se
sucedem nao permite estados contemplativos. Assim, para Benjamin, o cinema através da sua
estrutura técnica “libertou o efeito de choque fisico do invélucro moral em que o dadaismo ainda o
mantinha, de certo modo, envolvido.”

Os primeiros filmes dadaistas eram praticamente uma nova forma de pintura: utilizando as
possibilidades do cinema, pintores como Viking Eggeling, Hans Richter ou Walter Ruttmann,
ampliavam as experiéncias de sua proépria arte em filmes que eram basicamente abstractos — uma
espécie de “sinfonia visual’. Para os dadaistas “Le cinéma détient la capacité d'unir en une forme

4 . . . . = . .
“Tal como para o dadaismo, o cinema pode dar importantes contributos para a compreensao do cubismo e do futurismo.
Ambos surgem como tentativas insuficientes da arte, para empreender a penetragdo da realidade com aparelhagem.
Diferenciadamente do cinema, estes dois movimentos realizaram a sua tentativa, ndo através da utilizagcdo da aparelhagem
para a representagéo artistica da realidade, mas através de uma espécie de alianca entre a representacdo do real e a
aparelhagem. Assim se explica o papel preponderante que o pressentimento da construgdo dessa aparelhagem visual tem no
cubismo e o pressentimento, no cubismo, dos efeitos dessa aparelhagem, tal como o cinema os ira concretizar através do
rapido desenrolar da pelicula.” (Benjamin, p.1992: 108).
“Tal manifesto, na realidade, antecipa uma realizagdo cinematografica das provocagdes e experiéncias ja postas em pratica
pelos futuristas, durante suas “noitadas”, com a poesia e o teatro: fusdo das varias artes num impeto Unico de superagao dos
valores estéticos tradicionais, choque caético e dissonante de materiais visuais tomados dos mais diversos contextos, plena
liberdade de qualquer uso légico, coerente, codificado ou codificavel do novo meio.” (Costa, 1987: 73).

6 O manifesto do cinema futurista foi publicado originalmente em 11 de setembro de 1916 em L’ltalia futurista, e foi assinado
por F. T. Marinetti, Bruno Corra, Emilio Settimelli, Arnaldo Ginna, Giacomo Balla, Remo Chiti.
“Futurism, in short, is a complex and composite phenomenon. In it we find various fruitful and vivid intuitions concerning the
near future, and, at the same time, laborious revivals of declining themes which had already had their day; genuinely new
formal solutions, accompanied by derivative and artificial manneirisms; impulses aiming at a free and progressive society,
alongside an arrogantly imperialist and autocratic political viewpoint.” (Apollonio, 1973: 8).
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exemplaire et indéfiniment répétable dans la succession temporelle, I'image, la musique et le
discours.” (Philippe Sers, 1997 : 43). O fascinio da imagem do cinema estava ligado a esta
possibilidade multipla de transformar uma obra de arte, como uma pintura, por exemplo, em um meio
mais completo, ndo apenas visual, estatico, mas sonoro e com movimento.

O cinema abstracto que surge do dadaismo, constitui-se, conforme Philippe Sers, na
possibilidade, face a uma linguagem discursiva, “d’'un ordre de 'image nanti de son autonomie et de
sa spécificité dans la marche vers la connaissance.” (1997 : 43). Ja para os surrealistas, o cinema
puro era um erro, algo que Antonin Artaud, por exemplo, rejeitava de maneira veemente. Guardando
as devidas distancias éticas e estéticas, havia algo que estava presente em surrealistas e dadaistas
(e de um modo geral na vanguarda francesa do inicio do século): o desejo de revelar, através do
cinema, o invisivel. Sobre esta questdo, Hans Richter afirmou: “J’ai toujours été particulierement
fasciné par les possibilités qu’a le film de rendre linvisible visible: le fonctionnement du subconscient
invisible, qu’aucun autre art ne peut exprimer aussi complétement et aussi efficacement que le film.”
(Hans Richter apud Philippe Sers, 1997: 7-8). Para Benjamin, como vimos, o cinema, tal como o
dadaismo, possui o estatuto do choque. Assim sendo, pode-se afirmar que a relagdo entre o
dadaismo e o cinema € estrutural: um e outro partem de processos comuns para construir os seus
produtos, sendo ambos fruto da impossibilidade, surgida a partir do século XIX, de separar a
tecnologia da técnica.! Assim sendo, a relacdo Dadalcinema da-se na medida exacta em que o
cinema possibilita o exercicio pleno das formulagdes dadaistas.

Quando Marcel Duchamp, por exemplo, realiza Nude descending a staircase, obra que envolve
plenamente a questdo do movimento, podemos perceber a sua angustia em tentar ultrapassar o
estado estatico do quadro. Talvez nunca a expressdo moving pictures fez tanto sentido: o que os
dadaistas buscavam, mais que realizar filmes, era a possibilidade fisica de dotar os seus quadros de
movimento, utilizando a técnica para desvelar o préprio processo técnico que estava embutido no
acto de criagao.

Do choque ao sonho

Outro movimento de vanguarda que vai, como o dadaismo e o futurismo, aproximar-se do
cinema é o Surrealismo. O primeiro filme surrealista € La Coquille et le Clergyman, de Germaine
Dulac. Antonin Artaud fez o argumento e depois rejeitou o filme porque, segundo ele, a realizagdo de
Germaine Dulac ndo atingiu os seus objectivos: “He pensado que se podia escribir un guién que no
tuviera en cuenta el conocimiento y la ligazén légica de los hechos (...). Es decir, hasta qué punto
este guidén puede asemejarse y emparentarse a la mecénica de un suefio sin ser el mismo suefio, por
ejemplo”. (Artaud, 1995: 13-4). Se Dulac nao realizou a ambig¢édo de Artaud, Bunuel e Dali, com Un
Chien Andalou, chegaram bem perto.

Os surrealistas, como a vanguarda da época, buscavam também uma forma diferente de estar
no mundo, de re(a) presenta-lo. Mas eles néo tinham a intengéo de fugir a realidade. Pelo contrario,
eles gostariam de penetra-la tdo a fundo ao ponto de expor suas entranhas e tudo aquilo que (quase)
sempre fora relegado por uma cultura classicizante. Temos a tendéncia de entender o termo

8 “The cinema, displaying a flagrant (and ironic) discrepancy between the bricolage of its mechanical, optical, chemical
processes on the one hand, and the homogeneity, unity, illusory cohesion of its effects on the other, would seem to be a
quintessentially Dada artifact - a contention which conversely might suggest that Dada artifacts are quintessentially
nineteenth-century technological fantasies.” (Elsaesser, 1996: 13-4). Para Thomas Elsaesser, o desenvolvimento de novos
meios de representagdo que surgem no século XIX, provocam um deslocamento do efeito estético que pode passar a ser
atribuido “to machine-made objects or images”, o que causa uma profunda ruptura com a relagéo entre arte e mimese. Além
disso, “cruelly exposed the delicate relationship between crafted object and art object in respect to labor, skill, and value.”
(Ibidem).
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surrealismo como algo fora da realidadeg, enquanto o que de facto eles buscavam, era um mergulho
até entdo nido ousado, no que havia de mais profundo desta realidade: o espago do inconsciente e
dos sonhos.

Em seu citado ensaio La deshumanizacion del arte, Ortega y Gasset traz-nos uma imagem
que, se para ele traduz toda a vanguarda, acredito que se aplica de forma muito particular ao
Surrealismo: ele imagina que a fuga da realidade proposta pelas vanguardas seria como a histéria de
Ulisses ao contrario — ao invés de buscar sua Penélope quotidiana, ele navega em direc¢do a
bruxaria de Circe. O desejo da humanidade pela ordem segura do quotidiano é subvertido pelo
desejo do desassossego e do abismo. O surrealismo prop&e a vertigem.

“Vertige - tige, vers quel litige?” (...) Une monstrueuse aberration fait croire aux hommes que le
langage est né pour faciliter leurs relations mutuelles.” (Leiris, 1925 :7)'® Michel Leiris, ao longo dos
numeros da revista La révolution surréaliste, propunha um glossario que desestruturava as palavras,
recriando o seu sentido através de um jogo de desmontagem. A linguagem n&o serve apenas para
facilitar as relagdes, mas para ser também perscrutada em busca de novos sentidos, ou velhos
sentidos ja esquecidos, devidamente ocultados pelo uso comum.

Para os surrealistas, era preciso (e urgente) sair do lugar-comum, procurar caminhos
alternativos que ressuscitassem a crenga na vida. Para Leiris, “dissecar” palavras ndo era um simples
jogo, mas uma tentativa de desvendar os seus segredos para que a linguagem fosse transformada
em um “ (...) oracle et nous avons la (si ténu qu’il soit) un fil pour nous guider, dans la Babel de notre
esprit.” (Leiris, 1925 : 7).

Tal como o dadaismo, a origem do surrealismo esta ligada ao romantismo, “segundo
Baudelaire, Victor Hugo teve o mérito de sugerir o «mistério da vida»” (Duplessis, 1983:13). O
romantismo, ao sugerir o mistério da vida, permite que a poesia seja mais que o seu sentido
inteligivel. Assim surrealistas e dadaistas aprofundaram este mistério e buscaram também, segundo
Duplessis, “uma obscuridade reveladora de um outro universo.” Como Rimbaud'' e Lautréamont eles
acreditavam no universo do sensivel como a possibilidade do multiplo e do plural, pois o mundo
permite varias leituras.

Desnaturalizar o mundo, torna-lo estranho, para que, contraditoriamente, ele pudesse ser
novamente conhecido, eis a proposta. Surge uma estética que extrai o belo do absurdo:

Max Ernst explica-nos por que é que o belo pode nascer, segundo a férmula de Isidore
Ducasse, «do encontro de uma mesa de dissecacdo de uma maquina de cozer e de um chapéu-de-
chuva». Com efeito, «uma realidade completamente acabada, cujo ingénuo destino parece ter sido
fixado de uma vez por todas (um chapéu-de-chuva), ao encontrar-se em presenca de uma outra
realidade muito distante e ndo menos absurda (uma maquina de cozer), num lugar onde ambos se
devem sentir fora do sitio (sobre uma mesa de dissecagdo), escapara exactamente por isso ao seu
ingénuo destino e a sua identidade, passara do seu falso absoluto, pelo desvio de uma relagéo, a um
absoluto novo, verdadeiro e poético». (Duplessis, 1983 : 30-1).

9y o ) ~ . . ~ L .
Sei que o termo surréalisme resultou de uma condensagdo obtida a partir da fusdo de sur com réalisme. O primeiro
componente da combinatéria se reporta a significados espaciais que a tradugdo portuguesa, de certa maneira, altera: sur
significa sobre e tem origem numa preposi¢cdo grega que, com o tempo, veio a se confundir com abreviagbes da particula
latina super ou supra. Sei que, além desse contetido consagrado pelo habito, a preposigao sur significa também d’apres (...).”
(Canizal, 1987:9).
Michel Leiris, “Glossaire: j'y serre mes gloses”, La révolution surréaliste, n. 3, 15 de abril de 1925, p.7. Citarei esta revista a
1partir da edigéo facsimilada publicada por Edition Jean-Michel Place, em Paris (1975).
1 ‘o " o . = - .
Segundo Breton, “Rimbaud limitou-se a exprimir, com um vigor surpreendente, uma perturbagado que sem duvida milhares
de geragbes ndo conseguiram evitar... Em rarissimos intervalos que o antecederam, acreditamos poder surpreender no
lamento de um sabio, na defesa de um criminoso, na desorientagdo de um fildsofo, a consciéncia dessa terrivel dualidade
que ¢é a ferida maravilhosa em que ele pds os dedos.” (Apud Duplessis, 1983 : 13).
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Do estranhamento

“Tornar o mundo estranho”, este principio ndo era pertenga exclusiva das vanguardas que se
desenvolviam, naquela altura, em Paris. Nao nos & possivel ignorar que ao mesmo tempo em que as
vanguardas, na Franga, criavam uma teoria e uma praxis cinematografica, na Russia era
desenvolvido todo um arsenal tedrico e pratico que os direccionava a um cinema revolucionario, tanto
politica quanto esteticamente. Apds 1917, as relacdes entre o cinema e as vanguardas consistem em
atribuir ao novo meio um papel central em seus experimentos, tornando-o um instrumento de luta e
formacgé&o de consciéncias.

Conforme Antonio Costa, o que caracteriza a experiéncia do cinema de vanguarda russo é a
convivéncia de dois projectos interligados entre si: “De um lado, o estudo sobre bases experimentais,
como se pretendia fazer no laboratério de Kulechov; por outro lado, o projecto revolucionario” (Costa,
1987: 78)12. De um modo geral esta proposta que por si s6 era radicalmente revolucionaria (ou seja,
provocava mudangas a partir da raiz mesma de todas as coisas), ndo atraiu nem as multidées ao
cinema, nem deixou satisfeitos os membros do Partido Comunista que desejavam algo mais eficiente
enquanto propaganda. De qualquer maneira, a cinematografia e teorias ali desenvolvidas serao
fundamentais em toda a histéria do cinema.

Um dos principios basicos dos formalistas russos era “torne o objecto estranho”. A ideia de
estranhamento, postulada inicialmente por Viktor Skloviskii, exigia que o objecto saisse de seu lugar
comum e assumisse uma outra significacdo. A nossa visdo dos objectos tornou-se automatica. E
como se ja ndo os vissemos. Quando eles se nos apresentam deslocados do quotidiano, passamos a
enxerga-los e, consequentemente, a (re) conhecer o mundo a nossa volta.

Hans Richter conseguiu resumir a angustia que movia os cineastas formalistas quando disse:
“o principal problema estético do cinema, que foi inventado para reproduzir, é, paradoxalmente,
ultrapassar a reproducdo” (Hans Richter apud Andrew, 1989:90). O desejo de ultrapassar a
reproducdo e capturar o efeito espectacular do objecto, fez com que, em alguns casos, para os
formalistas, a técnica estivesse acima da propria obra. Apesar de Pudovkin afirmar certa vez que “a
teoria do cinema soviético é o setor mais atrasado do filme” (Pudovkin apud Aristarco, 1963: 224), a
teoria formalista continua, até hoje, a influenciar o modo de alguns teéricos pensarem o cinema.

Torna-se dificil fazer uma sistematizagdo do pensamento formalista e agrupa-lo em um sé
corpus tedrico. Esta tarefa é dificil porque ndo havia uma “clara consciéncia tedérica” e cada um
desenvolveu suas particularidades e paradoxos. Joaquin Jorda, na introdugéo do livro de Sklovskii,
Cine y lenguaje, afirma: “es la dificultad sefialada por algunos criticos y sentida casi unanimemente
por todo el grupo formalista de compendiar sus investigaciones en un corpus teorico orgénic:o.”13

Apesar de nao constituir um corpus tedrico organico, um fundamento estava presente em toda
a criagdo formalista: romper com o automatismo da visdo quotidiana. Além de alguns nomes que
ficaram individualmente conhecidos, encontramos no formalismo um auténtico exemplar de um grupo
de vanguarda: a FEKS (Fabrica do Actor Excéntrico). Reunidos em torno das figuras de Kozintsev e

12 Cabe-nos frisar a importancia dos experimentos, ja classicos, realizados por Kulechov. “Segundo o espirito cientifico do
tempo, Kulechov e seus alunos estudavam as leis constitutivas da comunicagdo filmica e os elementos especificos da
linguagem cinematografica.” (Ibidem). Ao mesmo tempo que Kulechov realizava seus experimentos, o grupo formalista,
constituido por linguistas e criticos como Jakobson, Sklovskii, Tynianov e Eichembaum realizavam pesquisas na area da
linguagem, além de participarem da formag&o do préprio cinema soviético como roteiristas e tedricos. Desta forma, tendo de
um lado uma teoria assentada em bases tdo importantes, a pratica cinematografica da vanguarda, por outro lado, ndo se
furtava de um forte comprometimento politico.“Ao mesmo tempo em que elaboravam uma espécie de gramatica da
comunicagdo baseada essencialmente na montagem, os cineastas russos participavam de um movimento politico que
acreditava na possibilidade de libertar a arte da condigdo de separagao e isolamento na qual a havia colocado a cultura
«burguesa» e de fazer dela um dos elementos propulsores da construgdo de uma nova sociedade.” (/bidem).

13 Joaquin Jorda “Introduccion” a Viktor Sklovskii, 1971: 17.
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Trauberg, seus manifestos do Excentrismo foram inspirados nos manifestos de Marinetti (de quem
eles herdaram alguns principios que vieram, posteriormente, a refutarM).

Para a FEKS, estava chegando ao fim o misticismo e o simbolismo europeus. Era preciso dar
valor ao que realmente importava: os objectos. Fazer da forma o assunto da obra: “A forma é uma
carga de dinamite colocada embaixo da banalidade cotidiana.” (Kozintsev apud Kraiski in G.
Rapisarda, 1978: 271). A técnica assume aqui grande importancia, junto com um sentimento geral de
modernolatria. Eles buscavam compreender o procedimento da sua linguagem e evidencia-la na obra
pronta, trazer para seus contemporaneos a consciéncia da velocidade e o fascinio pelas maquinas.

Nao é dificil, portanto, imaginar o fascinio que o cinema exerceu sobre o grupo. Apaixonados
pelos filmes americanos de aventura e pelas comédias de Chaplin, eles fizeram uma sintese entre o
music-hall, o formalismo russo e o cabaret alemio. Um dos seus filmes mais conhecidos, Shinel, esta
mais préoximo do expressionismo, por exemplo, que do formalismo russo. Além de experiéncias na
realizagdo cinematografica, a FEKS deixou também deixou uma contribuicdo para a teoria. Como em
todas as vanguardas, aqui também é dificil delinear uma fronteira clara entre realizagao e reflexdo.

Ha, no entanto, dentro do formalismo russo, uma figura que pode ser considerada de proa:
Eisenstein. Ndo s6 como tedrico, mas como autor de uma obra de referéncia dentro da histéria do
cinema. Conforme Sklovskii, “E facil reconhecer a genialidade de Eisenstein porque a genialidade de
um individuo ndo é muito ofensiva (...) mas é dificil reconhecer a genialidade de toda uma época.” (V.
Sklovskii, 1971 : 138). Eisenstein pertence a um grande periodo na histéria das artes do nosso
século. Mas a sua genialidade é incontestavel, basta reparamos no legado que ele nos deixou. As
suas concepgdes sobre a montagem irao revolucionar a construgao do filme.

Apesar das diferengas que colocam surrealismo e formalismo em lados opostos, & possivel
encontrarmos algo em comum. Tanto surrealistas quanto formalistas desejavam afastar-se do
pessimismo de algumas vanguardas. Além do gosto em comum pelos filmes de Mark Sennet, a visdo
poética do cinema marcou bastante o pensamento destes dois grupos de vanguarda.

Do encantamento a desilusao

Escreveu, um dia, Péret:

Nunca ningin medio de expresién ha generado tanta esperanza como el cine. Para él no
solamente todo es posible, sino que incluso tiene a mano lo maravilloso. Y, sin embargo, nunca se
ha visto tanta desproporcion entre la inmensidad de las posibilidades y lo irrisorio de los
resultados.” (o sublinhado é meu).

Muitos foram os artistas de vanguarda que mais tarde vieram a se decepcionar com o cinema.
E bastante sintomatica esta afirmacgéo de Bufuel (alids, escudada por Breton, Péret, Dali e varios
outros que participaram do surrealismo): “Em nenhuma das artes tradicionais ha, como no cinema,
tamanha desproporgao entre possibilidade e realizagao”. (Bufiuel in Xavier, 1983: 334). Para aqueles
que pensaram que o cinema era um veiculo perfeito expandir a sua arte perceber que afinal, a
realidade vencera, foi um duro golpe. Se calhar, Ortega Y Gasset tinha mesmo raz&o e o publico, em
geral, preferiu dormir sossegado nos bragos da sua Penélope e abandonar, com medo, a bruxaria de
Circe.

14 . . s .
Ao mesmo tempo em que a FEKS aderia a algumas idéias de Marinetti, em um dos seus manifestos eles procuram renegar
esta influéncia: “Qué atrasados nos parecen los consejos del “loco” MARINETTI cuando nos dice que hay que untar con cola

las butacas del publico, o esparcir por la platea polvos que hagan estornudar! Un graciosos petit jeu de salon... (No! No
queremos diabluras.” (G. Rapisarda, 1978:38).
Benjamin Péret apud Angel Pariente, 1996:88-9.
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“Em 1911... quando o filme ainda era, na pratica e na teoria, uma distrac¢do para colegiais...
Canuto compreendera que o cinema podia e devia ser um maravilhoso instrumento de novo
lirismo, que s6 existia entdo em potencial.” (Epstein apud Agel, 1982: 9-10). Foi um homem das
vanguardas, Riccioto Canuto que, pela primeira vez, algou o cinema ao patamar das artes. Para o
realizador e tedrico Jean Epstein é inegavel a importancia de Canuto, pois este fora o primeiro a
detectar a potencialidade lirica de um meio e de influenciar um grupo de intelectuais da época
fazendo-os ver que a vocagdo do cinema era evocar estados da alma e ndo eventos exteriores.
Segundo Magny, o préprio Epstein tenta compreender o cinema a partir de uma dupla vinculagdo:
ndo esquecendo o caracter técnico aposta no cinema como “moyen d’acces a un au-dela du
monde sensible” (Magny, 1982: 15).

Os movimentos de vanguarda, como vimos, utilizaram o cinema de diversas maneiras. Muitas
delas ajudaram a reforgar a ideia de desumanizagao da arte promulgada por Ortega y Gasset. De
qualquer forma, dificilmente conseguiram superar a tendéncia inicial do cinema de reproduzir os
modos de representagéo impostos por uma tendéncia burguesa que remontava ao Século XIX. Entre
o desejo de explodir as formas de representagéo vigentes e a vontade de explorar o novo meio,
surgiu um cinema que trilhou caminhos diversos, mas nenhum destes, por mais abstracto ou técnico,
deixou de lado aquilo que era o cerne de todos os movimentos de vanguarda: transformar em arte
tudo o que fazia parte do mundo. E o cinema, para eles, serviu de instrumento. Um instrumento que
ampliava e reconstruia a realidade a sua volta na tentativa de abrir os olhos para a nova arte e para o
novo mundo. Através do cinema, um meio visual par excellence, as vanguardas conseguiram
desvelar, paradoxalmente, o invisivel.
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