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Resumo

O artigo defende, embasado nas teorias de Mikhail Bakhtin, que a “poética histérica” pensada por
Bordwell, ao se centrar efetivamente em aspectos formais e relativos ao modo de produgao do cinema,
constréi uma proposta neo-formalista, incapaz de se abrir para dimensbdes de sentido que as
transcendem, pois sdo vinculadas a significagbes culturais e ideolégicas incapazes de serem

adequadamente contempladas pela método empregado pelo autor.

Palavras-chave: David Bordwell; Neo-Formalismo; Mikhail Bakhtin, Teoria do

Cinema.

Abstract

This article through the ideas of Mikhail Bakhtin makes a criticism of “historical poetics” by
Bordwell. Focusing in formal and mode of production matters, Bordwell is incapable to open his

thinking to senses beyond both like those that could be built by cultural and ideological significations.

Keywords: David Bordwell; Neo-formalism; Mikhail Bakhtin; Cinema Studies.
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A literatura é uma parte inseparavel da cultura e
ndo pode ser compreendida fora do contexto total de
uma cultura inteira de uma dada época.

Mikhail Bakhtin, “Resposta a um Questionario para o
editorial de Novy Mir” (énfase minha).

A interpretacdo toma como seu objeto basico

nossos processos perceptuais, cognitivos e afetivos, mas
o faz de modo indireto — atribuindo sua “produgéo” ao
texto “de fora”. Compreender um filme de modo
interpretativo é submeté-lo aos nossos esquemas
conceituais, e entdo domina-los, ainda que tacitamente.

David Bordwell, Making meaning
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Em Making meaning, David Bordwell propde o projeto de uma “poética
histérica” como uma alternativa para uma reflexao sobre o cinema, dominada pela
interpretagdo que, segundo o autor, tem sido infundada precisamente na atividade
interpretativa que pode ser caracterizada por suas atribuicdes altamente suspeitas
de sentidos implicitos e sintomaticos a um texto.” Enquanto a maior parte dos
académicos ndo contestaria, antes saudaria, a chamada de Bordwell para uma
contextualizagdo histérica do cinema, existem diversos que nao responderiam tao

positivamente a sua caracterizagdo da atividade interpretativa per se, a despeito

"No ultimo capitulo de Making meaning, intitulado “Por que n&o ler um filme”, Bordwell constata que
“interpretar um filme é atribuir sentidos implicitos ou sintomaticos a ele” (1989b: 249). Aqui ele leva ao
apice sua critica da interpretagéo e analisa se ndo é tempo de se considerar “o fim da interpretagédo”. O
autor faz varias recomendagdes para que se retifiquem o excesso de critica interpretativa, e sente que
as “guestdes de composicao, fungdo e efeito que a critica interpretativa estabelece como resposta séo
enderegadas mais diretamente e melhor respondidas por uma poética do cinema auto-consciente e
historica”, que ele define como “o estudo de como, em determinadas circunstancias, filmes sao
agrupados, servem fungdes especificas e conquistam efeitos também especificos” (p. 266-7). Ele
também discute o conceito no ensaio “Poética Histdrica do Cinema” (1989a). Minha discussao sobre o
conceito de “poética histérica” de Bordwell se baseia nesses dois textos. Entretanto, minha
compreensdo de “poética historica” é condicionada pelas formulagdes de uma “poética historica” e
“sociolégica” de Bakhtin e Medvedev em sua resposta e critica ao formalismo russo. Embora suas
“poéticas socioldgicas” compartilhem muitas atitudes e recursos com o formalismo russo, incluindo a
énfase do Ultimo nos problemas da especificidade literaria e a importancia da compreensao das
“fungdes construtivas de cada um dos elementos”, estas criticam e sdo diretamente opostas a perda
“do sentido semantico completo e do significado ideoldgico” que o formalismo russo observava como
necessario para os elementos da obra adquirirem “significagdo construtiva”. A poética “histérica” e
“sociolégica” de Bakthin e Medvedev, portanto, € comprometida a compreender a obra literaria e
artistica no contexto da “unidade da literatura”, que ndo pode ser compreendida fora da “unidade da
vida ideolégica”, que por sua vez “ndo pode ser estudada a margem do complexo de leis de
desenvolvimento sécio-econémico”. Enquanto a formulagao de “poética histérica” de Bordwell leva
“as leis de desenvolvimento socioecondémico” da forma em questdo, ignorando a conexao crucial e
organica entre todas essas dimensodes. De acordo com Bakhtin e Medvedev, a “histéria deve revelar a
prépria mecanica da etapa ideoldgica”, consideragdo que Bordwell ndo pensa ser necessaria, seja para
o historiador das formas artisticas, seja para a critica histérica. Para as formulagdes de Bordwell, ver
Making meaning (1989b). Para as de Bakhtin e Medvedev, ver seu The formal method in literary
scholarship (1978: 30-1, 45, 62, 49, 27, 20).
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dos excessos da interpretagdo sublinhados por ele. Maus exemplos de qualquer
atividade ndo condenam a sua validade inerente. No entanto, as objecdes de
Bordwell a interpretacdo nido funcionam ao nivel da aplicagdo inadequada ou
deslocada dos principios interpretativos na critica corrente. Antes, é a natureza
fundamental da atividade interpretativa em si mesma que contabiliza por seu lugar
central na pratica critica e previne outras indagagdes mais importantes, que
Bordwell encontra dificuldade de aceitar ou endossar. Portanto, ainda que a critica
interpretativa fosse remodelada, nao “deslocaria as atribuicbes de sentidos
implicitos ou sintomaticos de sua centralidade na pratica critica” (Bordwell, 1989b:
263). O problema para Bordwell, portanto, parece residir na ideia de sentidos
implicitos ou sintomaticos que a interpretacdo lida, em oposicdo ao sentido
referencial e explicito que é dominio da compreenséo.

Uma resposta adequada a hostilidade de Bordwell a pratica interpretativa e a
alternativa da “poética histérica” que ele sugere precisaria confrontar sua
caracterizacdo, tanto da interpretacdo quanto da empreitada da poética historica,
tendo em vista examinar seu valor intrinseco e se as duas sdo de fato tdo inimigas
como Bordwell cré que sejam. Essa ndo é uma perspectiva desqualificadora, no
entanto. A despeito da retérica de hostilidade a interpretagdo do inicio ao final de
Making meaning, existem pontos nos quais de fato ele constata que ndo gostaria
de repudiar a interpretacdo por completo, mas antes aloca-la “dentro de uma
compreensdo histérica mais ampla” (p. 266). Neste caso, “dentro da moldura de
uma poética, a interpretacdo [assumiria] sua propria importancia” (p. 273). Ele
também admite que as obras de Bazin, Burch e de alguns outros historiadores-
criticos indicam que a “construcdo de sentido implicito e sintomatico pode co-
existir com o estudo da forma e do estilo em certas circunstancias histéricas” (p.
267). Isso leva alguém a replicar que talvez o problema de Bordwell com a pratica
interpretativa seja que ela de fato ndo realiza seu potencial, ndo cumpre com o
que é suposto a cumprir. No entanto, esse ndo é bem o caso. A despeito de sua
tentativa de recuperar a interpretacdo dentro do dominio da “poética histérica” ao
final de Making meaning, existe do inicio ao fim do livro uma suspeita que o leva a

desconsiderar a significacdo da obra interpretativa per se que faz ele, de fato,
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pensar que possui algum valor. Existem, portanto, “ambiguidades nao resolvidas e
tensdes”, nao somente, como Berys Gaut apontou, na no¢gao chave da teoria neo-
formalista de Bordwell de construgdo (Gaut, 1995: 9)2, mas também de sua
concepcéao do proprio projeto interpretativo.

Essas tensbes e contradicbes na discussdo da interpretacdo em Bordwell
advém da propria nogdo equivoca da empreitada em si. Além do mais, é propdsito
deste capitulo defender que a incompreensao de Bordwell sobre a interpretacao
advém de uma compreensdo inadequada da narrativa e suas fungoes, efeitos e
significados, e de uma compreensdo incompleta da histéria. Bordwell observa
uma forte divisdo entre compreender a narrativa de um filme e interpretar seu
sentido, assim como vé uma divisdo entre sentidos referencial e explicita por um
lado, e implicita e sintomatica por outro. Existe uma cisma semelhante em
Bordwell entre narrativa e ideologia, entre forma e conteldo, e talvez também
entre histoéria e cultura. Na raiz dessas divisdes reside a nogdo da narrativa como
histéria ou “fabula” e sua apresentagcdo como enredo ou “syuzhet”. Construir a
fabula a partir do syuzhet se torna uma atividade privilegiada da compreensao, os
sentidos que sdo relevantes, de acordo com o autor, sendo aqueles vinculados a
diegese da narrativa (referente) e sua “moral” ou “mensagem” explicita. Quaisquer
outros tipos de sentidos que o critico observe na narrativa sdo aqueles que ele

traz de campos semanticos de instituicdes criticas que residem fora da narrativa.®

2 0 argumento de Gaut neste artigo é que o neo-formalismo de Bordwell e Thompson é “grandemente
falho”. Enquanto Thompson e Bordwell ndo confrontam as tensdes da nogao central de construgdo em
sua teoria, Gaut demonstra que os espectadores, em geral, ndo constroem os sentidos dos filmes. Ha
um papel limitado para a construgdo dentro de uma moldura detetivesca que é negligenciado por
Bordwell e Thompson.

% Bordwell acredita que na atividade da compreensdo, o receptor constréi o mundo textual, ou
referencial, sentidos tanto diegéticos como explicitos, que possuem relagdo direta com a “mensagem”
do texto. O receptor também constrdi sentidos “encobertos, simbodlicos ou implicitos” que podem ser
identificados como “problemas” e “questdes”. Ele também constréi sentidos reprimidos ou

i3]

sintomaticos “que a obra divulga ‘involuntariamente’. O sentido sintomatico pode ser tratado como

“consequéncia das obsessOes do artista” ou tomado “como parte de uma dinamica social” e
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A interpretacdo é, portanto, uma atividade suspeita para Bordwell porque é
sempre efetivada as expensas de uma consideracdo da “forma e estilo” de um
filme (1989b: 261), sendo o critico interpretativo muito mais envolvido com as
ideias tedricas abstratas do que com os principios construtivos e os efeitos
desses principios.

Concebida nesses termos, a interpretacdo aparenta ser uma atividade
estranha, jA& que tudo que é valido como uma resposta a narrativa é a
compreensdo — de seus sentidos referenciais e explicitos e, para além deles, de
seus principios construtivos e seus efeitos. Como poderia a “poética histérica”
reformar a atividade da interpretacdo? Como Bordwell a define, a “poética
histérica” parece muito mais preocupada em localizar elementos de estilo num
determinado contexto histérico, estudando seu desenvolvimento histérico, os
principios construtivos dos filmes e seus efeitos, historicamente, do que com os
sentidos que sdo centrais ao ato interpretativo. Compreender como o estilo
cinematogréfico se desenvolveu historicamente e quais os efeitos o cinema
obteve em diferentes periodos histéricos nos ajudaria a compreender o completo
alcance de sentidos que um filme gera, e, assim, criaria interpretacdes melhores?
As respostas ao problema-questbes centrais que a poética histérica neo-
formalista se indagaria certamente aumentaria o nosso conhecimento de quais
“opgdes construtivas” os realizadores enfrentariam em diferentes “conjunturas
histéricas” (Bordwell, 1989a: 381), e que impactos essas escolhas teriam em
diferentes publicos em diferentes periodos. Porém para se compreender porque
existiam certas escolhas diante dos realizadores e porque geraram certos efeitos
em certos publicos, a parte da histéria de estilos, conceitos e determinagdes dos

sistemas econémico e tecnoldgico que Bordwell enfatiza, também deveriamos

“vinculado aos processos econdmico, politico ou ideoldgico.” Sentidos implicitos ou sintomaticos sao
o dominio da interpretagao. Para essas defini¢cdes, cf. Bordwell, 1989b: 8-9. Para uma discussao sobre
a nogao de narrativa de Bordwell e seu modelo construtivista de compreensao narrativa, cf. Bordwell,
1985: part. 29-62. Para uma discussao dos diferentes tipos de sentido e a atividade de interpretagao,
cf. Bordwell, 1989: particularmente 1-42;105-45.
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olhar para um campo inteiro da vida sociocultural que gera o que Bakhtin e
Medvedev chamam de “horizonte ideoldgico” de uma época (1978: 17), a matriz
determinante de todas as formas representacionais da época como também as

respostas a essas formas. A visdo de Bakhtin e Medvedev de que “o
desenvolvimento qualitativo da existéncia e o mundo ideolégico que é histéria
[era] completamente inacessivel ao formalismo” (p. 97) pode ser aplicada em
parte, igualmente, a formulagdo de Bordwell da “poética histérica”. E um tanto
triste que Bordwell ndo leve em conta a inteira critica bakhtniana do formalismo:
ainda que ele leve em conta o que Bakhtin e Medvedev chamariam “a unidade da
literatura” e as “leis unificadas de desenvolvimento socioeconémico”, é o link
perdido da “unidade da vida ideoldgica e histérica” do paradigma bakhtiniano*
que torna a caracterizagdo da histéria de Bordwell em sua “poética histérica”
inadequada. Tivesse ele tomado conhecimento da formulagdo da “poética
»5

histérica”> de Bakhtin, teria se tornado capaz de confrontar e entrar em um

4 Bakhtin e Medvedev sentem que “a obra ndo pode ser compreendida fora da unidade da literatura (...)
Porém esse todo ndo pode ser compreendido fora da unidade da vida ideoldgica. E essa ultima
unidade (...) ndo pode ser estudada fora das leis comuns de desenvolvimento socioeconémico” (1978:
27).

5E intrigante que Bordwell ndo se refira a Bakhtin em nenhum dos dois textos nos quais define e
discute a “poética histérica”, particularmente quando se leva em conta que uma de suas criticas mais
contundentes contra a “Grande Teoria” dos tedricos SLAB (aqueles que empregam principios
baseados na semidtica sausurreana, na psicanalise lacaniana, no marxismo althusseriano e na teoria
textual barthesiana, e aqueles cuja obra Bordwell denomina “acronimicamente e um pouco
acrimoniosamente, teoria SLAB” é que ndo fizeram “o dever de casa na histéria dos conceitos [dos
autores em questdo,] e que seu préprio relato da histéria da critica em Making meaning é
rigorosamente histérica. Cf. Bordwell, 1989a: 385, 388 e Bordwell 1989b: cap. 4, respectivamente. Na
sua critica ao formalismo russo, Bakhtin propde como corretivo uma “poética sociolégica” da arte
como “poética histérica” enquanto corolario necessario. De acordo com os autores, a distingao entre
uma “poética tedrica sociolégica” e uma “poética histérica” é “mais técnica que de natureza
metodoldgica. E a poética tedrica necessita ser histérica”. Que as duas sejam fortemente imbricadas é
6bvio no desenvolvimento de suas formulagdes ao longo do livro, mesmo que tenham considerado de
maneira evidente que “o papel da poética histérica é preparar a perspectiva histérica para as

definicoes generalizantes e sintéticas da poética socioldégica”. Podemos, portanto, assumir que os
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didlogo/debate com a Ultima, que poderia leva-lo a uma nogao de histéria mais
compreensiva, certamente benéfica ao projeto de “poética histérica” que Bordwell
propde para revitalizar o campo dos estudos de cinema.

As respostas as questdes referentes aos “principios construtivos”, fungoes e
efeitos do cinema que a “poética histérica” de Bordwell propde nos ajudam na
compreensdo dos sentidos de um texto filmico — mesmo os sentidos referenciais e
explicitos que Bordwell acredita que valham a pena? N&o inteiramente, ja que as
implicagdes referenciais ou diegéticas e as mensagens explicitas ou morais do
texto filmico formam o conteudo, que reflete, em termos bakhtinianos, “o todo do
horizonte ideoldgico” do qual a literatura ou o cinema sdo, em si, uma parte
(Bakhtin e Medvedev, 1978: 17). E se o contelido é gerado pelo ambiente
ideolégico de um determinado periodo, entdo os sentidos implicitos e
sintomaticos poderiam ser contidos dentro deles, tanto quanto os referenciais e
explicitos. E ndo sdo apenas os sentidos sintomaticos que podem ser tragados,
como Bordwell diz, em “relagdo aos processos econdmicos, politicos e
ideoldgicos” (1989b, ver também nota 3), porém todos os tipos de sentido que
estdo contidos tanto no conteddo quanto na forma da obra. Se seguirmos
Bakhtin, forma e estrutura sdo tdo ideologicamente conformadas quanto temas e
conteido. ® Compreendida dessa maneira, a atividade interpretativa deve

confrontar os sentidos de um texto e teria que lidar com a narrativa em maos de

interesses sociais, culturais e ideologicos da “poética socioldgica” modulados com uma perspectiva
histérica seriam centrais a uma “poética histérica” como concebida por Bakhtin e Medvedev. Cf. The
Formal Method (1978: 30-1) para as definicdes. Que Bakhtin tenha consistentemente se interessado
por uma “poética histérica” da literatura, reflete-se igualmente em outra obra sua. Seu ensaio “Forms
of time and of the chronotope in the novel” possui como subtitulo “Notes toward a historical poetics”,
onde tenta “uma evolugao da forma a ser definida”. Cf. respectivamente Bakhtin 1994: 84 e Bakhtin e
Medvedev, 1978: 31. O sentido de histéria bakhtiniano, portanto, refere-se ndo somente ao tempo e
contexto contemporaneos, mas a um inteiro peso do passado enquanto reverberadores num texto
tanto formal como tematicamente.

6 Bakhtin e Medvedev falam do “sentido profundamente ideoldgico da prépria forma” e apontam para o
enredo como “uma formula de vida refratada ideologicamente” com sua estrutura em forma de

“valores ideolégicos” (1978: 49, 17).
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forma direta, e ndo da forma “desviada” que Bordwell descreve.’

No entanto, isso demanda uma visdo da narrativa como enraizada cultural e
historicamente, incorporando dentro dela o mundo da vida de sua época: em
outras palavras, incorporando as formas de vida cultural, processos, ideologias,
valores, esquemas conceituais bastante complexos que Bordwell observa como
objetos da interpretagdo. Se a narrativa fosse compreendida desta maneira, como
codificagdo dentro de sua fabula e syuzhet, sua forma e estilo, a visdo de seu
mundo, entdo o ato interpretativo nao seria esquematicamente separado do
compreensivo e sentidos explicitos e referenciais carregariam dentro deles os
implicitos e sintomaticos. A interpretagcdo nio seria vista como lidando com o
texto de forma “desviada” ao atribuir aos nossos “processos perceptivos,
cognitivos e afetivos” um objeto “exterior” (Bordewell, 1989b: 257), mas, antes,
tornaria possivel observar a interpretacdo como confrontando o texto muito mais
diretamente de forma empética, exploratdria e compreensiva. A “compreensdo”®
resultante de um texto narrativo seria assim implicada numa compreensao tanto
histérica quanto cultural do mundo, que tem produzido a narrativa, e daquele que

ela representa. A resposta do leitor/espectador a narrativa dinamizaria seus

7 “A interpretagdo toma como nosso objeto basico nossos processos perceptivos, cognitivos e
afetivos, mas o faz de forma desviada - atribuindo a sua ‘produgao’ ao texto que se ‘encontra fora”
(Bordwell, 1989b: 259).

8 Bordwell admite que o objetivo da interpretagdo ndo é produzir “conhecimento” como as ciéncias
naturais e sociais fazem, mas antes produzir “compreensdo (verstehen)”, que pode ser efetuada
“através de uma especulagdo mais ou menos disciplinada sobre as possibilidades de sentido”. Em
sentido oposto a interpretagdo, o objetivo da poética histérica é produzir “conhecimento” e, portanto,
outras “questdes centradas” sobre a “composi¢cao” do filme, e seus “efeitos” e “fungdes” sendo
importantes (Bordwell 1989b: 258, 263). Ao longo de toda a discussao da interpretacao e da critica
historica de Bordwell existe uma tensao entre “compreensao” e “conhecimento”. E a polarizagdo das
duas ndo é tdo problematica quanto a de interpretacdo e compreensio enquanto distintos géneros de
sentido? A assergao de Bordwell de que a poética histérica produzird conhecimento como as ciéncias
naturais e sociais fazem, e sua constante énfase em ser cientifico, talvez compreenda
equivocadamente os objetivos e pretensdes das artes. Entretanto, essa questdo se encontra fora do

escopo desse capitulo.
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processos “perceptivos, cognitivos e afetivos”, e o ato de interpretagdo diria
respeito, entdo, a compreensdo tanto do texto quanto a compreensio de nossos
esquemas conceituais e nossa localizagao temporal num mundo que pode ou nao
ser similar ao do texto. A interpretacao, portanto, € uma atividade de frente dupla
- dirigida tanto para fora do texto e seu universo quanto para dentro de nos
préprios e de nosso contexto, num movimento mutuamente elucidativo.

O que se discute aqui € uma concepg¢ao de narrativa que se encontra implicita
na discussdo do fazer sentido para Bordwell. Ela pode ser identificada com a
teorizacdo de Genette da narrativa como “discurso narrativo”, em que sua
definicdo e suas distingdes dos trés diferentes sentidos do termo compreendem a
linguagem ou os meios de expressdo, a histéria ou conteldo e o ato de
enunciacao ou narracdo (Genette, 1993: 25-6). Embora Genette assinale que a
andlise do discurso narrativo “implique uma andlise das relagdes”, e que
descrever qualquer um dos trés aspectos da narrativa necessariamente envolve os
outros (27-9), ndo localiza as trés dimensbes da narrativa na cultura. Sem a
contextualizagdo cultural e histdrica, a andlise do discurso narrativo pode se tornar
apenas a exposicdo sobre o ato de enunciagdo, o sentido da narragdo ou
expressdo, e quando lidar com a histéria ou conteido como um todo pode
encarar os problemas do autor ou da critica tematica descontextualizados - falta
que Bordwell corretamente relaciona ao excesso de critica explicativa.®

Contra a teoria da narrativa de Genette, é possivel justapor a ideia bakhtniana
de um texto narrativo como situado em uma matriz cultural discursiva que a
penetra e manifesta a si prépria em conteldos e significados tanto ébvios quanto
latentes. Da perspectiva bakhtiniana, um texto narrativo ndo pode ser
compreendido sem uma decodificagcdo dos sentidos culturais dos quais esta
imbuido, acumulados ao longo dos séculos, no estrato das linguagens populares,

nas formas de manifestagcdo cultural e nas “formas de pensamento” que sdo

9 A critica que lida especificamente com os sentidos “implicitos” de um texto. Ver Bordwell, 1989b:

Capitulo 3.
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especificas a uma cultura particular'® e que o texto teceu em padrdes de
significagdo cultural (Bakhtin, 1986b: 5).'"" A “compreensdo narrativa” seria,
portanto, compreender como a forma de uma obra particular incorpora as “formas
de pensamento” que sdo especificas de uma cultura particular. E os sentidos
“referenciais e explicitos” bordwellianos de um texto sdo, na verdade, formas de
expressao cultural que carregam “sentidos implicitos e sintomaticos” que dao voz
“as correntes culturais efetivamente profundas” (Idem: 3).

Isso ndo sugere, porém, que os sentidos sejam fixos para sempre e que a
experiéncia do publico ndo tenha um papel na construgdo do sentido, mas
quaisquer que sejam as orientagdes que os publicos deem aos textos, ainda
devem negociar seus “sentidos culturais”, pois, como Bakhtin aponta, cada
elocugéo é um ato histérico e social e uma “conexdo organica, histdrica e efetiva
entre o sentido e o ato (elocucdo), entre o ato e a situagdo sécio-histérica
concreta” (Bakhtin e Medvedev, 1978: 120). Uma poética histérica deve, portanto,
confrontar o contexto histérico da elocugdo com todos os significados que isso
implica. Uma resposta bakhtiniana demandaria ndo somente uma localizacéo
contextual dos textos, que Bordwell ndo enfatiza adequadamente, mas também
uma localizagdo contextual do publico para o qual ele volta sua atengdo em sua
proposta que, desde a poética historic,a diz respeito aos “efeitos” e estudara as
“préticas [...] de recepgdo” assim como as de “producdo” (1989b: 270). Enquanto

as situagoOes histéricas e sociais se transformam, existem vdrias interpretacoes

'© Bakhtin considera que “é impossivel compreender a elocugdo sem lidar com seus valores, sem
compreender a orientagdo de suas evolugdes no ambiente ideolégico” (Bakhtin e Medvedev, 1978:
121). Utilizar a sugestéo bakhtiniana facilitaria um confronto entre as ressonancias histéricas e culturais
de um texto e preveniria o tipo de interpretagdes selvagens que pouco tem a ver com o texto porque
estdo muito mais intrinsecamente envolvidas em realizar hipdteses das teorias ou instituicoes criticas
que as produzirem, e que Bordwell acertadamente condena.

" Para uma compreens&o das ideias de Bakthin sobre o dialogismo e a relagdo texto-contexto, fiz uso
de Bakhtin 1986b, Bakhtin e Medvedev 1978, Stam 1989 e a segéo sobre intertextualidade em Stam et
al, 1992: 203-6. A utilizagdo de Bakhtin por Robert Stam em sua critica a cine-semiologia de Metz

agugou meus proprios argumentos contra o formalismo bordwelliano. Ver Stam, 1989: capitulo 1.
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que se tornam possiveis em contextos outros que aqueles nos quais os textos
haviam sido produzidos, por conta da emergéncia e desenvolvimento de novos
discursos e formulagbes tedricas que, como Bordwell corretamente apontou,
formam a interpretacdo dos criticos. No entanto, o que Bordwell parece nao
aceitar € que a moldura institucional € somente um dos elementos determinantes
do processo de elaboragdo de intepretagdes que formaria a outra importante
dimensao do posicionamento leitor/espectador em sua ativa “interagdo” entre o
texto e o receptor. Bakhtin, de fato, considera que a “obra nunca é uma
mensagem dada de uma vez por todas”, mas antes construida como uma
“espécie de ponte ideoldgica” na interacdo entre o autor e o leitor, e que esse
processo “provoca a unidade tematica do trabalho geracional e o modo como ela
se realiza de fato” (Bakhtin e Medvedev, 1978: 151-52). Utilizando a perspectiva
bakhtiniana, portanto, seria possivel evitar o tipo de problema que a narrativa
construtivista de Bordwell pretende superar, qual seja, que os sentidos dos textos
variam historica e culturalmente — portanto, justificando sua defesa da construgao
de sentido como dependente das molduras que espectadores/leitores trazem aos
textos, mais do que as encontram nos proprios textos. Em contraposicéo, o que a
perspectiva bakhtiniana sugeriria € que embora leitores/espectadores tragam suas
consciéncia politica e cultural constituida fora do texto para a experiéncia
literaria/filmica, flexionando-a, assim, com suas varias “linguagens

perspectivas”'?

, eles ainda devem negociar o “horizonte ideoldgico” do texto - e,
nessa interagdo, os “sentidos” que sdo justificaveis sdo aqueles que devem
alguma fidelidade a caracteristicas, estruturas e intengdes textuais. Noutras

palavras, as molduras tedricas extrinsecas que Bordwell afirma que os criticos

2 Robert Stam considera que a “nog&o bakhtiniana de heteroglossia, enquanto diversas perspectivas
de linguagem geradas pelas diferengas sexuais, raciais, econdmicas e geracionais, € eminentemente
compativel com as abordagens orientadas ao espectador.” Enquanto tanto Bakhtin quanto tedricos
posteriores da recepgdo “se encontrariam a favor da multiplicidade de posicdes espectatoriais,
algumas vezes co-existindo dentro de um dado espectador”, Stam também considera que o
espectador é “historicamente situado (...) tanto no sentido biografico quanto mais amplamente
historico” (1989: 43).
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utilizam para interpretar filmes somente se tornariam relevantes na interacao texto-
publico se existissem elementos no texto que respondam a eles. Isso quer dizer: a
interagdo publico-texto filmico ainda funciona dentro de limites — limites impostos
tanto por caracteristicas textuais quanto por condicbes e condicionamentos
histéricos e culturais.

Lido dessa forma, compreender uma narrativa significaria ndo somente
entender como as histérias sdo construidas e os efeitos que provocam nas
pessoas, apesar de certamente implicarem isso. Também significaria
compreender por que possuem tal efeito, o que nos traria face a face com as
mensagens, tanto abertas como encobertas, que as narrativas levam -
mensagens que sdo “poderosas” e evocativas porque tocam em um substrato
mais profundo de cordas numa cultura que, uma vez tocada, ressoa com a
multiplicidade de implicacbes que a interpretacdo articula. Compreensdo e
interpretacdo estao, portanto, grandemente imbricadas, precisamente porque os
sentidos com que elas lidam ndo podem ser separados de forma esquematica.
Essa imbricacdo do que Bordwell chama de sentidos referencial, explicito,
implicito e sintomatico poderia talvez ser melhor compreendida se fosse feito uso
da ideia barthesiana do funcionamento integrado dos cinco cédigos ou vozes que
o texto narrativo compreende. Enquanto os cédigos proairéticos e hermenéuticos
lidam com o enigma central e as agles das narrativas, os cddigos sémicos,
simbdlicos, culturais e referenciais estao preocupados e sdo, portanto, envolvidos
com os sentidos que a cultura articula através desses textos (Barthes, 1994). Os
cédigos sémicos articulam as associagdes culturais e emocionais de uma
palavra/imagem e podem, portanto, ser vistos como contextualizados no
referencial. O simbdlico é, de acordo com Barthes, a “provincia da antitese” (p. 17)
que orquestra a oposicdo da narrativa. Essas oposigdes sao culturalmente
determinadas e o jogo do simbdlico negocia as antinomias através dos quais os
sentidos culturais sdo articulados. Todos os cinco cédigos sdo delimitados pelo
forte peso da tradicdo — séculos do que Barthes chama “o que ja foi escrito e
feito” (Lesage, 1985: 478). A nocao bakhtiniana de dialogismo como “a relagdo

necessaria de uma elocugdo com outras elocugdes” (citado por Stam et al, 1992:



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

203) que sdo enraizadas na vida e historia socioculturais pode, portanto, ser
relacionada ao sentido de Barthes de “que ao longo de cada elocugéo (...) vozes
fora do palco podem ser ouvidas”, vozes que podem ser entrelagadas juntamente
no texto e, portanto, incorporar “a pluralidade e a circularidade dos cdédigos”
(1994:77). O paradigma bakhtiniano-barthesiano é um contra-movimento
importante na pratica de se ler a narrativa como “discurso narrativo”, formulagédo
que Bordwell implicitamente se identifica e simpatiza. Se a antiga formulagcao de
narrativa foi utilizada para compreender os impulsos da agéo interpretativa, as
tensdes e contradicdes na resposta de Bordwell a interpretacdo poderiam ser
facilmente resolvidas, e seria possivel ter uma contextualizacdo da interpretacédo
histérica e cultural, sem a qual nenhuma “poética histérica” de uma arte narrativa

ou do cinema é compreendida ou adequada.

Il

Uma chamada para restabelecer, juntamente com Bakhtin, o modelo de
construgéo e interpretacao narrativa barthesiana, deve, entretanto, levar em conta
o fato que Bordwell rejeita tanto os modelos da comunicagao (bakhtiniana) e da
significacdo (saussureana) do sentido em favor do modelo inferencial através do
qual o receptor faz uso de hipdteses no filme “para executar operagodes
determindveis, das quais a construgdo de todos os tipos de sentidos fara parte”
(Bordwell, 1989b: 270). Bordwell ndo analisa ou debate os valores e desvantagens
dos dois modelos que rejeita, e nem tampouco a coeréncia interna do modelo
inferencial que abraca. Sua formulacdo de uma poética neo-formalista que
repousa em um modelo inferencial onde os sentidos sdo construidos pelos
espectadores, aplicando esquemas a hipéteses sobre o filme, contradiz
inerentemente o esquema explanatério do agente racional do filme, proposto pelo
neo-formalismo, que destaca o controle voluntario sobre os sentidos de um filme
efetivado por seu realizador, demonstrado nas escolhas de construgéao
deliberadas que ele ou sua equipe efetivam durante o processo de filmagem (p.
270).
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Se os sentidos sdo construidos pelos realizadores, como o modelo do agente
racional de cinema implica, entdo como essa posi¢ao pode ser reconciliada com o
modelo inferencial, em sintonia com o que Bordwell afirma ao longo de Making
meaning, onde diz que “os sentidos ndo sdo encontrados, mas construidos” (p.
3)? Se é verdade que Bordwell faz uso do modelo do agente racional para explicar
a construcao dos filmes e o modelo perceptivo-cognitivo ou inferencial de explicar
os “efeitos” dos filmes, ele considera que “em alguma medida, o realizador (...)
pode construir o filme de uma forma que certas hipéteses sdo suscetiveis de
serem salientadas e certas trilhas inferenciais sdo ressaltadas.” Entretanto, ele
assegura muito corretamente que o realizador ndo pode controlar “todos os
campos semanticos, heuristicos e esquemas que o receptor pode trazer para o
filme” e, portanto, as plateias podem “utilizar o filme para outros propdsitos que o
realizador antecipou.” Além do que, ele considera que criticos operando dentro da
“instituicdo da critica cinematogréfica” sdo suscetiveis de “produzir sentidos
implicitos e sintomaticos, independentemente das intengdes do cineasta” (p. 270).
Ainda que seja verdade que espectadores/leitores e criticos tragam ao texto
significados que podem nao ter sido pretendidos, Bordwell ndo enfatiza
adequadamente que espectadores/criticos frequentemente tentam situar suas
leituras em uma situagdo contextual que ndo somente leva em consideracdo as
escolhas construtivas dos artistas, mas também as localiza em um contexto mais
amplo que justifica o motivo destas escolhas terem sido necessérias.'® O modelo
inferencial que Bordwell utiliza para explicar a recep¢ao necessita tanto do modelo

do agente racional quanto do modelo institucional', tanto quanto precisa de uma

¥ |sso pode variar das condigdes espectatoriais de produgdo, com as quais podem se encontrar
familiarizados através da circulagao do discurso jornalistico, até o tipo de critica mais académica que
sofre para pesquisar os tipos de detalhes que o proprio Bordwell sugere que a boa critica deveria fazer
(1989b: 263).

* Bordwell aponta que o neo-formalismo baseia-se em trés esquemas explanatérios: um modelo de
agente racional, um modelo institucional e um modelo cognitivo-perceptivo. Ele explica o modelo

institucional como o “sistema socioeconémico de produgéo, envolvendo concepgdes estéticas tacitas,
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contextualizagdo sociocultural mais ampla se quiser explicar adequadamente por
que os filmes provocam os efeitos que provocam. Ao utilizar diferentes modelos
para explicar diferentes aspectos da filmagem e recepcdo sem enfatizar as
interagdes entre os processos, ele somente destaca conclusdes contraditorias:
por exemplo, que os artistas controlam voluntariamente os sentidos com os quais
traduzem suas escolhas construtivas por um lado, e que os publicos constroem
os proprios sentidos que ndo encontram nos textos que recebem, por outro.
Essas contradicoes em suas consideracdes sobre a construgao de sentido, que
Bordwell nem confronta nem resolve, poderiam ser efetivadas se as
consideracdes bakhtinianas de recepcao discutidas acima pudessem ser
incorporadas no esquema de Bordwell. O resultado poderia ser uma “poética
histérica” com interpretacdes verdadeiramente absorventes dentro dela, como
Bordwell deseja.

O modelo inferencial de Bordwell, que motiva sua teoria da compreensao
narrativa, tem sido criticado por Richard Allen, que demonstra que o uso da teoria
cognitiva da percepgao, na qual a teoria da compreensdo narrativa de Bordwell é
baseada, compreende mal a natureza do olhar, e ndo é uma explicagdo adequada
para a compreensdo da narrativa (Allen, 1997)'%. Berys Gaut provou que o

construtivismo do modelo inferencial de Bordwell é seriamente falho e ndo explica

a divisdo do trabalho e procedimentos tecnolégicos [que] formam o horizonte do que é permitido ou
encorajado em momentos particulares.” (1989a: 382-3).

' Allen aponta que a teoria cognitiva da percepgdo compreende mal a natureza do olhar, “ja que a
percepgao nao pode ser definida como um processo inferencial apesar de algumas formas de olhar
envolverem inferéncias de sentido, quer dizer, um detetive tentando interpretar o que vé [...] no entanto,
um filme ndo pode ser concebido como algo que torna explicito um processo inferencial que se
encontra implicito ao olhar cotidiano, como a teoria defende.” Allen também aponta que a
compreensao e a interpretagdo das narrativas nao podem ser tdo bem divididas como Bordwell
estabelece: “Ao compreender equivocamente a compreensao narrativa como um processo objetivo
(baseado numa teoria do olhar equivocada), Bordwell extrai uma distingdo errdnea entre compreensao
e interpretagdo da narrativa que soam como o toque do clarim para abandonar a atividade da
intepretacdo em Making meaning” (do resumo de um artigo ndo publicado apresentado numa

conferéncia). Sou grato a Richard Allen por compartilhar suas ideias comigo.
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a compreensdo e interpretagdo dos filmes (Gaut, 1995).'® Portanto, ainda que
Bordwell possa ter rejeitado a comunicagdo e a significagdo dos modelos
semiobticos por conta de suas explicagdes demasiado simplistas e inadequadas do
processo de compreensao e interpretagao (ambas remeteriam o neo-formalismo a
uma visdo detetivesca da interpretacdo, através da qual a funcdo do intérprete
seria tanto de compreender a mensagem transmitida por um emissor quanto
decodificar uma mensagem previamente codificada), o modelo inferencial ao qual
Bordwell se encontra comprometido é também contraditério e uma explicagdo
inadequada da compreensdo e interpretacdo. Talvez a resposta resida em
entender que compreensdo e interpretacdo ndo se conformam rigidamente a
qualquer um desses modelos e, além disso, que os modelos ndo sdo mutuamente
exclusivos. Espectadores fazem uso de schematas enquanto compreendem e
interpretam filmes; mas eles também se digladiam com as mensagens de um
texto, assim como suas respostas aos textos narrativos os envolvem na atividade

de decodificar mensagens que haviam sido previamente codificadas. Nem o

'® Gaut extrai trés diferentes nogdes de construgdo dos argumentos de Bordwell e as examina para ver
se alguma delas prova que “os sentidos sdo construidos, ndo encontrados”. A primeira, “construgédo
conceitual”, na qual os conceitos sdo mapeados em hip6teses usando o conhecimento de fundo
condizente com a teoria construtivista da percepgéo, nao é base para se pensar que os temas da
percepgao e do sentido sdo constructos. O segundo, “constru¢do normativa”, segundo a qual os
espectadores sao dirigidos a imaginarem o que veem, também nado prova que os espectadores, por
conta disso, determinam o que devem imaginar. E, finalmente, a versdo mais sélida do construtivismo,
da escola critica construtivista — inerente nas reinvindicacdes de Bordwell sobre a natureza da
interpretacdo como uma atividade na qual o mapeamento critico dos campos semanticos em relagao
aos filmes fazendo uso de schemata, heuristica, suposigoes e hipdteses, todos derivando sua validade
e eficiéncia das instituices criticas — € uma teoria falsa da interpretagao. Isso porque Gaut demonstra
que o que deveriam provocar apelo a interpretacdo ndo sdo as normas das instituicdes criticas, mas as
que governam o filme em seu contexto histérico. Portanto, o neo-formalismo tem falhado em provar
que a construgdo genuina reside no coragdo da compreensao e interpretagédo dos filmes. Gaut também
recomenda que a “poética histérica” de Bordwell e Thompson deveria se libertar do peso do
construtivismo de forma mais ampla, que é atualmente incompativel com a renovada atengdo ao
contexto histérico que reivindicam. Entretanto, como esse capitulo tem argumentado o conceito de

contexto histérico dos autores necessita ser ampliado em seu escopo.
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modelo comunicacional nem o modelo da significagdo precisam se adequar
integralmente as explicagcdes intencionalistas, pela localizagdo desses modelos e
as mensagens que comunicam nos contextos da cultura e da histéria, poderiamos
observar no ato individual de sentido, os ritmos da vida, os valores, as estruturas
de crencas de seu contexto. Reconciliando os processos dos modelos que
Bordwell opde, e utilizando o sentido de significagdo bakhtiniano e barthesiano,

teriamos uma “hermenéutica” e uma “poética da in’cerpreta@éo”17

que seria livre
das contradi¢gdes que encontramos na elaboragdo de Bordwell.”.

De fato, as contradi¢cOes na resposta de Bordwell a interpretacao persistem por
conta dele insistir na divisdo entre compreensao e interpretacdo, sendo a Ultima
observada como a atribuicdo de sentidos implicitos e sintomaticos a um texto.
Existem duas cisdes aqui que sdo importantes e que precisam ser abordadas. A
primeira tem a ver com o cisma entre os diferentes tipos de sentido em um texto,
que sdo o referencial e o explicito, sendo conectados com o syuzhet e a fabula de
um filme, e sdo o dominio da compreensio, sendo observados como distintos do
sentido implicito e sintomatico do texto. George Wilson demonstrou que é
impossivel observar os sentidos implicitos da narrativa de uma obra
cinematografica como separados de seus referenciais jA que os “sentidos
implicitos de um filme séo inseparaveis de uma teia de relagdes que constitui a
fabula retratada no filme” (Wilson, 1997: 226). De forma semelhante, os sentidos
sintomaticos de um texto, que Bordwell identifica com sua ideologia reprimida,
ndo podem ser vistos como sentidos a priori que os criticos sobrepdem aos
filmes, ja que as questdes ideoldgicas sdo inerentes nas escolhas construtivas que
os realizadores fazem - escolhas que se relacionam ao género, forma, estilo e
caracterizacdo tanto quanto se encontram relacionadas a qualquer sentido

reprimido que a narrativa revela, a despeito do diretor, através de “suas lacunas e

" Bordwell opde esses dois e considera que oferece “ndo uma hermenéutica — um esquema para
produzir interpretagdes validas ou valiosas - mas uma poética da interpretagdo” (1989b: 273). E
espantoso que a distingdo entre as duas seja tdo dbvia quanto é para Bordwell. De fato, Aristoteles, de

quem Bordwell certamente buscaria uma filiagao critica, parece ter feito ambas em sua “Poética”.



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

fissuras”.'® Bordwell apontou apropriadamente para a obra dos criticos do Cahiers
e de Screen por conta desse senso de determinagdo ideoldgica. A obra de
Thomas Schatz sobre os géneros também enfatiza as relagdes inextricaveis entre
géneros e ideologias (ver Schatz, 1981: caps. 1 e 2).

Como uma historiadora de géneros, formas e estilos, a poética neoformalista
inicia, Bordwell assegura, as suposi¢cOes concretas inerentes ao oficio de
realizador (1989b: 269). Mas géneros, formas e estilos envolvem muito mais que a
capacidade do realizador. Como Bakhtin aponta, os géneros “acumulam formas
de ver e interpretar aspectos particulares do mundo.” (1986b: 5) Os géneros
codificam respostas culturais, sdo similarmente codificados e carregam com eles
0 peso da significagdo da histéria e da cultura. Um estudo de género deveria
confrontar as questbes implicitas e ideoldgicas que os géneros carregam dentro
de si. Portanto, qualquer compreensdo de caracteristicas de género, formais e
estilisticas em si mesmas, puramente ao nivel da habilidade, separa a “forma” de
sua particularidade histdrica, “conteddo” cultural e contexto da narrativa. Ainda
que Bordwell seja ostensivamente contra a cisdo forma-conteldo, separando os
sentidos referenciais e explicitos dos implicitos e sintomaticos e privilegiando a
andlise de formas estruturais sobre a “tematica”, ele estd, na realidade, fazendo
justamente isso. Qualquer poética histérica de um género, de uma forma ou de
um estilo que nao analise as questdes implicitas e sintomaticas de um texto — em
outras palavras, que ndo analise o texto holisticamente — seria tdo inadequada
quanto uma histéria da arte narrativa seria enquanto interpretacao.

Isso nos leva a uma segunda ruptura que resulta da separacdo entre
compreensao e interpretagdo por Bordwell. Observando a interpretacdo como

uma atribuicdo de sentidos implicitos e/ou sintomaticos a um texto, e com a

'® Essa compreensdo sintomatica de sentido ganhou moeda corrente no editorial de Jean-Louis
Comolli e Jean Narboni, “Cinema/ldeologia/Critica”, na Cahiers du Cinema. Posteriormente formou-se
o impeto por muita interpretagéo critica nos anos 70, particularmente na Cahiers e em Screen. O
capitulo 4 de Bordwell em Making meaning, “Interpretagdo sintomatica”, € um relato bastante claro e

Util da historia das ideias criticas e dos movimentos na teoria e critica de cinema.
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compreensdo de que esses sentidos vém de esquemas de instituicdes criticas
que a critica entdo mapeia quase randomicamente em hipoteses nos filmes,
Bordwell implicitamente separa a atividade interpretativa, e também o texto, do
universo cultural do qual faz parte. Isso também é claro de sua caracterizagdo da
atividade interpretativa. De acordo com Bordwell, “o conhecimento do texto néo é
o efeito mais saliente da atividade interpretativa”, que ndao tem como objetivo
proporcionar explicagdes “causais” ou “funcionais” (1989b: 257). Nao é o texto,
mas “nosso processo perceptivo, cognitivo e afetivo” que sdo os temas de nossa
interpretagdo. Ao caracterizar a atividade de interpretacdo nesses termos,
Bordwell proporciona uma desconexdao entre o texto e “nossos processos
perceptivos, cognitivos e afetivos” que sao “efeitos” do texto (p. 257), desse modo
nos bloqueando completamente do mundo exterior ao texto, sem meios para
acessa-lo. A experiéncia comum de compreender e interpretar textos se da de
outro modo. Dentro da definigdo de interpretagcdo de Bordwell, o texto funcionaria
meramente como catalizador ou pronto a encorajar “uma disciplinada
especulacao sobre as possibilidades de sentido” (p. 258). O texto, portanto, perde
sua especificidade’® e seu valor como uma representacdo de um mundo que,
quando respondemos a ele, eleva nossa “compreensdao” no sentido de
“conhecimento”;?° conhecimento de um mundo similar ao nosso ou talvez ainda
um pouco diferente, assim como de ndés mesmos e de nossas respostas
emocionais, mentais e intelectuais. Embora Bordwell esteja mais que correto em

observar que a interpretagdo “responde a um crescente sentido de interesse em

'® O argumento contréario a Bordwell aqui € semelhante ao que Malcolm Turvey formulou sobre a teoria
da resposta emocional do espectador aos filmes de ficcdo de Murray Smith e Noel Carroll em TURVEY
(1997). Turvey argumenta que ao identificar uma entidade mental - i.e., imaginagdo ou pensamento —
como o “agente causal da emocéo do espectador durante sua assisténcia aos filmes de ficgdo”, Smith
e Carroll divorciam a resposta emocional do espectador da “particularidade sensivel do meio
cinematico”, posigdo contraposta por “descrigcdes da linguagem ordinaria da experiéncia dos filmes de
ficgdo”, e que Smith e Carroll encontram dificuldades tanto para provar quanto para ignorar. Ver pp.
432-8 para esse argumento.

20 \Ver nota 8.
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motivos, intencdo e responsabilidade ética demonstrando que obras de arte ndo
oferecem guias explicitos para que o comportamento possa fazer surgir questoes
significativas de pensamento, sentimento e acao.” (1989b: 258), ele ndo percebe
que a interpretacdo somente é capaz de fazé-lo explicando e interpretando as
situacdes e teias de relacdes que um texto representa. Se, de fato, a interpretagéo
“reativa e revisa nossas molduras comuns de compreensdo” (p. 257)%', somente o
faz porque o que esta sendo interpretado é o texto, e interpretacdo é sobre a
compreensao do universo do texto, da cultura que o produziu e, por extensao, das
sociedades humanas e processos de vida. Nem o texto nem “nossos processos
perceptivos, cognitivos e afetivos” existem num vacuo, e é somente quando
reconhecemos a natureza contextual da vida, e também da especulagcdo, que o
ato interpretativo pode ser corretamente valorizado.

E é porque Bordwell avalia “a maior facanha da interpretagdo” como “sua

habilidade de encorajar reflexdes sobre nossos esquemas conceituais”??

que ele
de fato subvaloriza os beneficios reais e conquistas da interpretacdo. Tendo
criado um abismo entre interpretagdo e critica histérica, e com seu forte viés
contra a primeira, ele ndo possui opcao a ndo ser redutivo ou apropriado quando
responde que as intepretacdes ndo podem ser desconsideradas como instaveis,
improvisadas ou completamente “finalistas” (i.e., baseadas em codificacdes a
priori do que um filme, em Ultima instancia, significa®®). Comentando da
contribuicdo positiva que a critica dominada pela interpretacdo efetuou para a

criacdo de uma tradigédo para os estudos sobre cinema, Bordwell afirma:

A concepgao do texto como revelando sintomaticamente tensdes culturais introduziu

uma poderosa moldura de referéncia. Reivindicar unidade com relagdo a produgéo

2! Bordwell observa “a maior faganha da interpretagdo” como “sua habilidade a encorajar (...) reflexées
sobre nossos esquemas conceituais. Por domesticar o novo e aprofundar o conhecido, a instituicao
interpretativa reativa e revisa nossas molduras comuns de compreensao”.

2 Ver nota 21.

23 Bordwell empresta o termo e a ideia de Tzvetan Todorov, que afirma que “é o conhecimento prévio

do sentido a ser descoberto que guia a interpetagédo.” (1982: 254, citado por Bordwell, 1989b: 260)
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de um auteur, postular que o cinema possui trés olhares, e sugerir que um género
pode constituir uma interseccdo de natureza e cultura organizou uma grande

quantidade de informagdes dentro de uma nova perspectiva. (1989b: 256)

Os beneficios da interpretacdo caracterizados por Bordwell, aqui, parecem
bastante ineficazes, mesmo insignificantes. Interpretacdes efetivas acrescentam
somente “poderosals] moldura(s) de referéncia” ou organizam “informagoes
dentro de uma nova perspectiva’? A intepretagdo ndo acrescenta nada a nossa
compreensdo do valor, ao perpétuo valor e funcbes da arte narrativa na
sociedade? E tipico de Bordwell ndo comentar as percepgdes em relacdo a vida
humana, processos sociais, a natureza intrincada da interacao social e humana, e
a determinacgao histérico-cultural da agdo humana que ganha com uma critica que
tenha como centralidade a interpretacdo. Embora ndo se queira transformar a
critica de Bordwell as interpretacbes inadequadas, seria desvalorizar a forca e
funcdo da interpretacdo observar seus exemplos positivos como meramente
“inovadoras molduras de referéncia” que tém “aumentado nossa compreensio do
que pode ser percebido e apreciado nas obras de arte” (p. 256). Ao tornar positiva
uma atividade interpretativa como aquela que permite campos semanticos
inovadores apanhar sugestoes até entdo despercebidas no texto, se empobrece a
andlise estilistico e formal, assim como tematica.

Ao mesmo tempo, quando Bordwell da exemplos de atividade interpretativa
que também vao de encontro a sua demanda por uma “critica sensivel” (p. 264) e
uma analise dos elementos formais, ele se apropria da obra como uma forma de
“poética histérica” e considera que “a construcdo dos sentidos implicitos e
sintomaticos pode coexistir com a andlise da forma e do estilo em dadas

circunstancias histéricas” (p. 267). Os escritos de Bazin e Burch sdo exemplos?®*.

24 Ao longo de Making meaning e na “Poética histérica do cinema”, Bordwell observa a obra de Bazin
como um exemplo dos mais elevados padroes da critica histérica e um modelo exemplar de “poética
cinematica”. Ele admite que Bazin também formula uma critica interpretativa. Ainda que afirme que a
obra de Bazin, assim como a de Burch e dos realizadores soviéticos, demonstra que a “construcao de

sentidos sintomaticos e implicitos pode coexistir com a andlise da forma e estilo em dadas
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A questdo ndo é que Bordwell se encontre equivocado nessa consideragdo, mas
antes que as duas atividades — a critica sensivel que recobre a “criticidade da
arte” (P. 264) e a construgcdo de sentidos implicitos e sintomaticos, com a
suposicdo que a composicao e efeitos de um filme séo veiculos da primeira — sdo
mutuamente exclusivos e contraditérios. A formulagcdo de Bordwell de uma
diferenca e divisdo entre interpretagdo e critica histérica demanda essa
polaridade. De outro modo, uma analise da forma e estilo histérica e culturalmente
nuangcada que as observa como portadoras de sentidos sintomaticos explicitos,
assim como implicitos, pode ser vista como a forma de interpretacdo mais
compreensiva. Da mesma maneira que uma andlise histérica e cultural da forma e
estilo ndo necessita ser oposta a uma critica histérica, igualmente uma énfase na
criticidade da arte pode complementar e aumentar a compreenséo interpretativa
de um texto e seu universo.

A despeito de sua hostilidade e objecoes a interpretacao, Bordwell declara, em
varios momentos, que proibir todas as convengdes da interpretacdo seria
empobrecer os estudos de cinema. Ainda aqui permanece a acusacgao de que 0s
intérpretes tém prestado escassa atencdo a forma e estilo dos filmes. Ele parece
se opor ao que denomina modelo circular-concéntrico, por meio do qual aspectos
do cenario ou trabalho de céamera amplificam ou comentam a respeito da
interacdo entre os personagens. Isso poderia subordinar o estilo do filme a
questdes consideradas importantes em outras disciplinas (p. 260-1). Ainda que
Bordwell esteja mais do que correto em nos alertar que leituras doutrinarias de
filmes podem observar quaisquer aspectos de seus conteldos e estilos em
termos de uma narrativa maior, e seus muitos exemplos podem apontar
corretamente as frequentes formulagdes absurdas que resultam de uma
abordagem que aplica sentidos pré-determinados para ler imagens visuais ou
estilos cinematograficos (por exemplo, observar os espelhos como significando

reflexividade), seria igualmente desastroso e unilateral se concentrar somente nos

circunstancias histéricas”, ndo se encontra disposto a ver que essa talvez constitua a forma mais

compreensiva de interpretacao, assim como de poética historica (1989b: 267).
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“principios de acordo com os quais os filmes sdo construidos e através dos quais
atingem efeitos particulares” (1989a: 371), particularmente quando estes
principios ndo se encontram localizados no mais amplo ambiente ideoldgico
sécio-cultural de sua época.

Outra questao igualmente importante para a poética histérica é como e por que
motivo tais principios surgiram e se modificaram em particulares circunstancias
histéricas. Essa analise histérica dos principios de transformagoes da construgao
filmica é louvavel. Entretanto, é importante compreender que a consideragdo dos
principios elaboradores do “por que” se tornam mais consistentes quando nos
levam face a face com questdes da economia, ideologia, ética, moralidade e
valores da sociedade na qual os filmes sdo produzidos®®, com questdes de como
e por que géneros sustentam formacdes ideoldgicas e psicolégicas e sido
vinculados a determinantes mais profundos da psique cultural — de fato, todas as
questdes que sdo centrais aos sentidos implicitos e sintomaticos dos filmes,
considerado o dominio da interpretacdo. E qualquer estudo de principios
elaborativos que ndo confronte essas questdes ficaria aquém das verdadeiras
medidas que o proprio Bordwell formula para sua “poética histérica”. Na mesma
linha de raciocinio, a identidade do neo-formalismo enquanto poética historica,
com sua énfase “nas normas, dispositivos, sistemas e fungdes historicamente
cambiantes” que “requer que o analista complemente o escrutinio de filmes
individuais com o estudo de um espectro amplo de filmes (1989a: 382), seria

incompleta sem o estudo da histéria, sociedade e cultura que da forma a esse

2 Em sua “Poética histérica do cinema”, Bordwell afirma que “nada impede o seu formulador de
discutir que a economia, a ideologia, a luta de classes ou disposi¢des inerentemente sociais ou
psicolégicas operem como causas de dispositivos ou efeitos elaboradores” (p. 374). Trata-se de uma
concepcdo bastante semelhante a concepgdo formalista de “material” que Bakhtin critica: “Os
formalistas chamaram a motivagdo de dispositivo, ‘material’, e consideraram todo significante
ideolégico igualmente como ‘material’”. Porém, como Bakhtin apontou, “a redugao do material a mera
motivagdo condena o dispositivo ao completo vazio” e, portanto, “a divisdo da construgdo poética em

dispositivo e material é claramente indefensavel” (Bakthin e Medvedev, 1978: 112, 116).
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contetdo.?® A prépria forma carrega um sentido sintomatico e, portanto, uma
hostilidade ao Ultimo significa uma leitura incompleta da forma. A sugestdo de
Bakhtin é que a “poética académica deveria se adequar a um conjunto de séries
de desenvolvimento literdrio geradas” (Bakhtin e Medvedev, 1978: 159), sendo um
importante corretivo ao senso de histéria cinematico de Bordwell, que lida
somente com séries filmicas em interagdo com as leis de desenvolvimento
socioecondmicos sem qualquer contextualizagdo de “outras séries ideoldgicas.”?’

O que se encontra em discussao aqui é que questdes ideologicas que Bordwell
bane para o reino da “interpretacdo sintomatica” sdo centrais para qualquer
compreensdo da forma ou “opgdes de elaboragdo” abertas a varias “conjunturas
histéricas” (1989a: 381). Qualquer compreensdo das Ultimas deve aceitar uma
visdo da histéria do cinema que nao é linear, teleoldgica, que se move do cinema

classico passando pelo cinema de montagem soviético e depois o cinema de arte,

e dai por diante.’® A compreensdo de Bordwell que o cinema de Hollywood, o

26 Estudar “um amplo espectro de filmes” sem estudar o contexto desses filmes seria observar o
cinema somente em termos de séries filmicas com nenhuma compreenséo da relagdo dessas séries
com “outras séries ideoldgicas”. Essa também é uma critica presente em Bakhtin aos formalistas que,
de acordo com ele, consideram “as séries de historia literaria, as séries de obras artisticas e seus
elementos construtivos de forma completamente independente de outras séries ideoldgicas e de
desenvolvimento socioeconémico” (Bakhtin e Medvedev, 1978: 159). Ainda que Bordwell leve em
conta o desenvolvimento socioeconémico, ndo considera adequadamente suficiente a importancia de
outras esferas ideoldgicas para a histéria do cinema.

27 Ver nota 26.

28 Bordwell considera que ndo é necessario “assumir qualquer modelo de causa e mudanga” quando
envolvido no empreendimento da poética histérica. Ele aponta que Bazin, na “Evolugao da linguagem
cinematogréfica” (1990) d4 uma explicacao teleoldgica do desenvolvimento da forma cinematogréafica
(1989a: 374). Bordwell aponta para outros modelos de causa que o teleolégico, baziniano. O
“intencionalista”, que se “centra em atos mais localizados de escolha e de negagdo”. Em oposigéo a
isso, seu proprio modelo € um “funcionalista”, “através do qual uma dinamica institucional de filmagem
sofre restricOes e prefere opcoes que se adequam as normas sistémicas como um todo” (p. 374).
Embora seu uso do modelo funcionalista possa ser verdadeiro para sua discussdao do cinema
hollywoodiano em The classical Hollywood cinema (Bordwell et al, 1985), sua discussdo sobre

diferentes tipos de cinema quando enfatiza a historicidade das diferentes “opgdes elaborativas”
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cinema de montagem soviético, o cinema de arte e outros tipos de cinema fazem
uso de formas de elaboragdo (1989a: 381) deveria igualmente admitir que,
juntamente com o posicionamento histérico, questdes ideoldgicas sdo
importantes para as escolhas que esses diferentes tipos de artista efetuaram.
Portanto, sua sugestdo por uma “critica sensivel” a forma e ao estilo que leve em
conta a “palpabilidade do objeto” (Viktor Schlovski, citado in Bordwell, 1989b:
264), e uma andlise histérica de filmes particulares, com especial atengdo aos
processos que 0s levaram a serem o que sao, deve aceitar que a forma somente
pode ser plenamente compreendida quando todos os sentidos que ela carrega —
explicitos e referenciais, implicitos e sintomaticos - sdo permitidos em sua
elaboragdo. O préprio exemplo da leitura critica e histérica de Vance Kepley da
obra de Dovjenko por Bordwell demonstra que a forma carrega sentidos
ideolégicos e sintomaticos.?® Portanto, o divércio de se estudar a forma do
sentido que ele carrega é um impulso extremamente deslocado, e que poderia
contrariar o projeto da poética histérica. A interpretacdo e a poética historica
podem néo ser inimigas, como Bordwell tem assumido em sua explanagéao sobre
a construcao de sentido.

Observar o sentido como relacionado aos “efeitos” de uma obra (p. 270) é tao
equivocado quanto separar o sentido da forma. A forma e o sentido do texto

geram efeitos. Da mesma forma, seria inadequado lidar com temas meramente

disponiveis aos realizadores em “vérias conjunturas historicas” implica um modelo teleolégico de
historia do cinema (1989a: 381).

2% Bordwell compreende que Vance Kepley “demonstrou que os elementos mitograficos misteriosos
dos filmes possuem referéncias concretas extra-textuais, e que as mensagens explicitas dos filmes sédo
tracos de diversos propositos politicos, algumas vezes conflitantes. Kepley pode continuar
descrevendo projetos ideoldgicos e propondo leituras sintomaticas instruidas na base de alguma
evidéncia histérica especifica que Macherey e os criticos do Cahiers nunca foram capazes de reunir.”
Porém, ele observa isso sendo um exemplo de como, ao nos voltarmos “para a histéria”,
“descobrimos que os filmes funcionam de modo que ainda ndo conheciamos”, sem admitir que a
interpretacao sintomatica pode de fato ajudar a compreender como os filmes funcionam em diferentes
contextos histéricos (1989b: 265-6).



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

como “principios construtivos” ou “efeitos de principios construtivos”, como
Bordwell propde (1989a: 375), pois os temas incorporam os sentidos de uma obra,
sentidos que estruturam o significado do contexto cultural de um texto. Enquanto
Bordwell observa sentido, estrutura e processo — os trés aspectos de qualquer
sistema representacional — como centrais a poética histérica (p. 576), ndo percebe
a contradicdo de considerar que as tematicas somente sdo importantes se forem
vistas como principios de elaboragdo. Os temas contém o sentido de uma obra,
mas eles sdo estruturados e dao forma, portanto a significagdo somente surge
através dos principios de elaboragdo de um filme. Como Bakhtin diria, “ndo existe
conteldo sem forma e forma sem contelido” (Bakhtin e Medvedev, 1978: 140).
Lidar com temas como se existissem fora da forma e estrutura de um texto (que
Bordwell critica) é tdo deslocado quanto o que ele proprio sugere. Observar os
temas como principios construtivos ou seus efeitos seria ler o sentido do filme
puramente em termos “estilisticos/perceptivos/légicos” (Carney, 1989: 45) e
principios afetivos - portanto, ler a narrativa somente como algo essencialmente a
respeito das formas de expressdo e suas implicagdes afetivas. O que é deixado
de fora é um espectro inteiro de situagdes, conflitos e escolhas com seus
concomitantes pensamentos, sentimentos e ideias que apresentam o
leitor/espectador com possibilidades hipotéticas para entreter e seguir, que
podem constituir o apelo perene da narrativa — possibilidades que podem nao se
encontrar presentes em nossas vidas, mas oferecer explanagdes de nosso mundo
e da condicdo humana e nos possibilitar lidar com nossas préprias situagdes de
forma muito mais apropriada.

Os efeitos de uma obra sdao multiplos e podem variar do simples “prazer”, do
qual Bordwell se encontra consciente,®® & especulagdo sobre os potenciais e
possibilidades abertas aos individuos ou meditagdes sobre a condigdo humana.

Bordwell se encontra completamente correto em considerar que os principios de

% Entretanto, Bordwell é cético sobre o prazer da interpretacdo de um filme: “em 1975 Laura Mulvey
escreveu que sua teoria solicitava extirpar o prazer ao se assistir um filme. Talvez seja agora tempo de

algo mais controverso: se extrair o prazer da interpretagdo de um filme”. (1989b: 262-3).
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elaboracéo e os efeitos que possuem sao resultados de escolhas cuidadosamente
deliberadas por seus realizadores (1989b: 268-9). Entretanto, os efeitos
particulares que uma obra possui ndo sdao somente o resultado dos sentidos
estruturados por seus temas, mas também escolhas deliberadamente ideolédgicas
que os realizadores fizeram.3! Se a poética envolve, juntamente com a andlise da
construgdo de um texto, um estudo de seus efeitos, como Bordwell assegura
(1989b: 270; 1989a: 383), entdo o estudo da recepcdo de um texto deveria
envolver ndo somente a compreensdo da ideologia do texto, mas também a
suposicdo de sua efetividade proveniente de um reconhecimento que as
ideologias, os sentidos e as mensagens de um texto terdo uma recepgido que é
simpatica. Leitores/espectadores, de fato, pertencem a “comunidades de leitura”
ou “formacgodes de leitura”, e um texto possui seu efeito precisamente porque os
leitores interpretam os textos como os compreendem, e, portanto, o critico possui
a garantia retérica de sua “iniciativa iluminadora”, a cujo respeito Bordwell é cético
(1989b: 255).%2 E irdbnico que, ao formular a diferenca entre a atividade do
leitor/espectador e a do critico, Bordwell va contra uma das pressuposicdes
fundamentais de qualquer estudo sobre os “efeitos” de um texto: que o texto
produz efeitos somente se o publico reconhece seus significados. Do mesmo
modo, um critico somente interpreta um texto se reconhece as respostas
emocionais e suposi¢coes que os elementos do texto sdo destinados a evocar. E
ele somente pode fazé-lo se participa do ritual, ainda que de forma distanciada.
Portanto, se a poética histérica for tanto sobre os efeitos quanto sobre os

principios da forma construtiva, deve levar em conta todos os sentidos que

¥ Um tipico filme de género, por exemplo, perpetua certas ideologias que ndo se encontram
codificadas a esses géneros, mas que sao utilizadas de forma bastante consciente pelos realizadores:
ver a obra de Thomas Schatz sobre géneros, particularmente Hollywood Genres (1981). [No Brasil, O
génio do sistema. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1987]

%2 Bordwell é critico a tendéncia dos criticos de projetarem suas atividades interpretativas de “volta a
espectadores ‘comuns’ ou [...] ‘ingénuos’ que pertencem as ‘comunidades de leitura’ ou sdo
constituidos por ‘formacoes de leitura”, ja que, definindo o que quer que os espectadores fagam como

interpretacao, o critico assegura a garantia retorica por sua iniciativa mais perspicaz.”



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

Bordwell observa como do dominio da interpretacdo — os sentidos implicitos
sintomaticos altamente suspeitos que possuem implicagoes simbdlicas e

ideoldgicas.

1

Bordwell afirma, ao final de Making meaning, que sua intencdo ndo é de
“repudiar a interpretacdo, mas de situar seus protocolos dentro de uma
investigacao histérica mais ampla” (1989b: 266). Ele acredita que a poética neo-
formalista, “embora se concentrando no contexto histérico, forma narrativa e
estilo cinematogréafico, ndo exclui a interpretagdo tematica, mas absorve num
sistema dinamico” (1989a: 385). Entretanto, tdo profunda é sua suspeita dos
sentidos sintomaticos e implicitos, e tdo comprometido ele € com uma exposicao
da forma e do estilo e de sua localizagdo histérica sem necessariamente
relaciona-lo aos seus significados tematicos, que suas proprias leituras dos textos
cinematicos frequentemente resultam na apresentagédo do “filme como intrigante
ou desafiador, talvez porque suas operagOes residam aquém ou além da
interpretacdo” (1989b: 271).33

Utilizarei como exemplo sua leitura de Ordet, de Carl Dreyer, para demonstrar
que embora Bordwell apresente o filme como intrigante e desafiador através da
andlise de seu estilo, sua leitura é inadequada e empobrecedora porque se recusa
a ir de encontro aos seus temas ou a observar a encarnagdo do conteldo na
forma.

A fortuna critica sobre Dreyer é polarizada entre “tradicional-tematica” e a
“perceptiva-formalista” (Carney, 1989: 22). Ao contrario dos criticos tematicos,
David Bordwell é extremamente consciente da importancia do estilo.
Posicionando-se a distancia dos trés principais tipos de resposta critica antes dele
- a religiosa, a humanista e a estética — Bordwell mantém que sua posicdo

formalista o proporciona a responder adequadamente a questdo do estilo e,

% Porém, como argumentei nesse texto, sdo essas duas atividades — a de interpretar e a de uma

“poética” - inerentemente opostas como Bordwell as torna?
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portanto, ele 1&é a obra de Dreyer como essencialmente sobre “problemas de
ordem” e “problemas de interpretacdo” (1981: 1-3). Porém, como Raymond
Carney aponta, a leitura de Bordwell reduz os filmes de Dreyer a um “conjunto de
trocas estilisticas/perceptivas/logicas” e desconsidera completamente as
dimensdes emotivas e psicoldgicas da experiéncia. Sua leitura do estilo de Dreyer
como funcionando independentemente de sua narrativa é problematica; ao
localizar o valor de sua obra em desconstruir tanto a “realidade perceptiva
ordindria” e as formas expressivas de “outras obras artisticas”, Bordwell posiciona
a Unica fungdo criativa do estilo como essencialmente negativa — desconstruir,
parodiar ou brincar com formas de representacdo que, como Carney aponta, é
“uma absoluta trivializagcao das possibilidades de expressdo artistica” (1989: 45-8).
Bordwell, portanto, observa a narrativa como essencialmente sobre os
significados da expressédo e suas implicagdes afetivas.

As limitacOes da abordagem de Bordwell a Ordet se tornam obvias, ja que ele
perde completamente o significado contemporaneo das preocupagdes de Dreyer
com relagdo a forma anacronica de paixdo medieval dentro da qual Dreyer
incorpora sua narrativa. Entdo, para Bordwell, “tdo grande foi a ligagdao de Dreyer
a a-historicidade” que seus filmes nao podem ser vistos como “refletindo
posicOes ideoldgicas contemporaneas”. Mesmo a religido, que normalmente seria
associada com a ideologia, Bordwell observa como tendo peso ideoldgico
somente enquanto forma de “situar a agdo numa moldura de referencia a-social e
atemporal [...] validando-a como representacdo e teorizando a verdadeira
producao de narrativa do filme” (1981: 192-3). Ao contrario de ler as questbes
religiosas como temas que requerem interpretacdes, Bordwell os transforma em
elementos formais de nenhuma reverberagao tematica ou significado. Ao fazé-lo,
perde o significado do filme e empobrece suas inquietagdes. Ele observa, em
Ordet, a “unidade narrativa tipica de Dreyer”, encontrando “sua mais consumada
justificagdo — a religido” — e o “Cristianismo se torna o mais avassalador artificio
formal de Dreyer” (146-7). A leitura formalista de Bordwell sobre o Cristianismo em
Ordet é problematica, precisamente por conta de ser uma leitura dos cédigos

hermenéuticos e pro-airéticos da narrativa, sem perceber que os significados
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desses codigos ndo podem ser compreendidom fora do contexto dos cédigos
sémicos, referenciais e simbdlicos.3* O Cristianismo ndo é apenas um artificio
formal em Ordet, mas, antes, a prépria tessitura e textura da vida social e cultural
que Dreyer deseja explorar, assim como o0 que se encontra ameagado de extingdo
na descrenca difusa e destrutiva do momento contemporaneo. Ao recontar uma
histéria antiga em um contexto moderno, ao fazer uso de uma forma antiga (a da
paixdo-mistério) para estruturar o sentido de uma experiéncia moderna, ele ndo
somente demonstra a continuidade geral da experiéncia cultural, mas também
expressa um desejo coletivo de redencdo do desespero da duvida na qual a
modernidade mergulhou a cultura ocidental. As “profundamente poderosas
correntes da cultura” (Bakhtin 1986b: 3) sdo, de fato, demonstragdes palpaveis, se
formos sensiveis o suficiente e tomarmos as sugestdes de Bakhtin e Barthes de
ler a narrativa como um significado cultural.

A inabilidade de Bordwell de vincular questdes tematicas e formais é dbvia, ja
que ele converte mesmo interesses tematicos como a andlise da religido em
estratégias formais e, portanto, perde o significado contemporaneo do uso que
Dreyer faz de formas e objetos de épocas passadas. Ele observa a centralidade
dos objetos de arte na obra de Dreyer “como sintomdticos da tendéncia de Dreyer
de imprimir o social no que circunda os personagens, mas, ao mesmo tempo,
remover o social através de objetos decorativos selecionados pelos personagens”
(1981: 195). Fica claro que Bordwell ndo compreendeu o processo de
simplificacdo operante no filme de Dreyer. Os retratos de figuras patriarcais nas
paredes das duas casas no filme sugerem sutilmente as forgcas que controlam as
formas de interacao social nesse universo. Curiosamente, as cenas do encontro e
da discussédo entre Morten e Peter sdo compostas como pinturas de Rembrandt,
assim como, anteriormente, Inger é frequentemente filmada em composicoes
semelhantes a Vermeer, que transformam a simplicidade de um gesto rotineiro em

arte transcendental. A intertextualidade ndo é casual para, como Raymond

% Ver a discussio na p. 7.
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Williams apontou, abrir o flme para um contexto mais amplo, tracando relagdes
entre os diferentes sistemas significantes de uma cultura (Williams, 1982: 12-13;
citado por Gunning, 1991:11).

E é irdnico que Bordwell, tdo comprometido em compreender a forma e o estilo
em um contexto histérico, perca o significado histérico e contemporaneo da forma
em Dreyer. Isso se da precisamente porque ele ndo se engaja de forma criativa
com as questdes tematicas da obra de Dreyer, sendo que sua leitura da forma nao
€ impregnada com a vis&o da obra. Uma breve discussdo de uma cena crucial no
filme tornara isso mais claro. Enquanto Inger luta por sua vida no trabalho, sua
filha Maren e seu cunhado supostamente louco Johannes conversam rapidamente
no saldo. Essa cena entre Johannes e a pequena Maren encontra-se em contraste
direto com cena na qual ela chega para o avd, prevendo a morte de sua esposa.
Enquanto ele a distrai e a leva para a cama, sem responder qualquer de suas
questdes ou mesmo leva-las a sério, Johannes e a menina se tomam a sério, e
Maren o convence do poder tanto do amor quanto da fé humana, uma fé que
torna possivel a ressureicao dos mortos. Ocupando a centralidade da composicdo
pela primeira vez no filme por um movimento simultdneo de panoramica e arco da
5

camera, Johannes é mais uma vez codificado semicamente como o Salvador.?

Quando o movimento cessa, com Johannes e Maren compostos centralmente em

primeiro plano, com a porta do quarto de Inger ao fundo, as conexdes vitais entre

% Ao longo do filme, Johannes é apresentado em termos icénicos que sdo semicamente evocativos da
figura de Cristo, embora também exista alguma ambivaléncia nessa apresentagdo. Algo que fica claro
na primeira cena, quando Johannes sai em dire¢gdo ao pantano e se dirige a uma plateia imaginaria,
condenando-os por sua auséncia de fé no Cristo renascido. Ainda que a cena seja semicamente
evocativa do Sermao na Montanha de Cristo, existe igualmente um profundo contraste entre as duas
figuras, através da cisdo produzida pelas diferengas de seus respectivos sermdes, a saber, que
Johannes condena a congregacédo imaginada por sua auséncia de fé nele enquanto Cristo revivido,
enquanto o sermado de Jesus a seus discipulos e outros contém as Beatitudes e outros importantes
fundamentos do ensinamento Cristdo (Ver Mateus, 5-7; Lucas, 6: 20-49). Apesar da ambivaléncia da
primeira cena, Dreyer indica a ilusdo de Johannes mas, ao mesmo tempo, sugere a possibilidade de

visdo e o potencial de ser um salvador através da imagem-sema utilizada para apresenta-lo.
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esses trés individuos e as forgas que representam se tornam claras. Se existe uma
fé verdadeira, é nesse triunvirato, com a chegada da fé infantil, infinita crenca no
Divino, ternura, compaixdo, compreensao e um vasto e terno amor. A despeito da
aparente indiferenca e distracdo de Johannes, ele possui qualidades que
pertencem a esta fé alternativa e é, de fato, um membro central, algo que somente
Inger e Maren realizam implicitamente. Bordwell analisa a faganha técnica dessa
sequéncia. Ele descreve o movimento da camera, tais como estes arcos se
movendo em uma diregdo, enquanto a panoramica vai no sentido oposto. O efeito
resultante é o de manter uma equidistancia das figuras que emergem de forma
escultural enquanto o espago se torna dindmico (1981: 156-8). No entanto, ele
falha na observacdo do significado narrativo desse movimento como descrito
acima.

Uma andlise adequada ou descricdo de forma e estilo deve confrontar seu
significado tematico e filoséfico. O estilo do filme, que Dreyer acreditava
comunicar a verdade da visdao do artista ou a interpretacdo pessoal de sua
realidade (Dreyer, 1973),% ndo opera de forma alguma em desacordo com os
interesses narrativos desse filme, pois ambos se encontram engajados na tarefa
de significar uma realidade e, portanto, um contexto e uma cultura. O universal
ndo é uma esséncia flutuante que precisa ser captada na teia de uma visédo
artistica ou realizada através de uma meditagdo ou verdades vagamente eternas.
Antes, ele é realizado através de especificidades concretas de uma cultura e uma
realidade que é enraizada no tempo e no espaco. E é a tal realidade que Dreyer se
dirige em todos os seus filmes, a despeito da abstragdo de sua técnica e da
aparente atemporalidade de seu tema. Ordet é proveniente de um profundo
confronto com as implicagbes da modernidade e sua crise de fé, e o sentido
dessa crise que o filme explora, proporcionando ao mesmo tempo uma visao
utopica da fé que, na sua afirmacgéo da Vida, presenteia uma licdo sobre o valor

daquela que transcende as forgas racionalistas da modernidade. Como outros

% “Q estilo [...] é a forma do artista dar a sua expressdo do material[ ...]. Através do estilo, ele leva os

outros a ver o material através de seus olhos” (Dreyer, 1973: 127).
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modernistas, Dreyer retira da histéria a busca por formas que transmitem o
alcance dos sentidos que seus temas demandam. Ao fazé-lo, o que ele de fato
consegue é demonstrar as continuidades da cultura, que persiste a despeito da
ruptura da modernidade. Se “formas de pensamento” (Bakhtin, 1986b: 5)
persistem sobre o tempo numa cultura, entdo as intuicdes genéricas podem ser
mobilizadas a estabelecer uma relagao criativa e plena de sentido com a tradicédo
no contexto da forga divisionista da modernidade, ainda quando o passado, com
suas estruturas sociais retrégadas, seja criticado, e o presente busque por uma
auténtica forma de relacionamento humano. Em ambos os casos, € com “o0 mapa
dos sentidos numa cultura” (Hall, 1972: 65, citado por Lesage, 1985: 481) que o

»37 meramente a

discurso narrativo estd preocupado, sendo a “narrativizagao
forma através da qual a narrativa, ou o artista, no caso em questdo, signifique a
cultura na qual estdo enraizados. A nocgdo bakhtiniana de contexto
heterogléssico38 seria um importante ponto de partida para uma analise dos
codigos barthesianos que formam a narrativa e em cujas decodificacbes o
leitor/espectador confronta os sentidos de uma cultura, enraizados em um tempo
e lugar. O discurso narrativo é, portanto, o sentido da significagdo cultural, e é
somente através da aceitagdo de um contexto particular que qualquer sentido

universal é gerado.

v
As mais sérias alegacoes de Bordwell contra a intepretagdo encontram em seu

ataque as teorias SLAB que, ele sente, sdo a base para a maior parte das

% Tom Gunning acrescenta esta quarta categoria a “triade de histéria, discurso e o ato de narrar” de
Genette, tendo em conta o modo de narrar especificamente cinematografico.

% Um sentido diferente da “heteroglossia” de Bakhtin dos discursos populares, particularmente as
formas carnavalescas, seria as diversas vozes de fé e crenga religiosa que obviamente formavam o
contexto da vida cotidiana do campo na Jutlandia, que Dreyer e Munk (em cuja peca o filme é

baseado) utilizaram para contextualizar a exploragao dessas questoes.
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correntes interpretativas (1989a: 385-92).%° Definindo a poética histérica contra a
teoria SLAB, critica a Ultima por ser doutrindria, por ndo ser baseada em pesquisa
sistematica, e por usar conceitos para construir narrativas interpretativas mais que
proposicdes explanatérias. A tendéncia de Bordwell de polarizar posicdes é
problematica e, em ultima instancia, improdutiva. Embora os excessos da critica
baseada na teoria SLAB sejam inguestionaveis e precisem ser abandonados,
devemos jogar o bebé juntamente com a agua suja? As teorias SLAB (ndo os
excessos criticos provenientes delas) possuem insights sobre a sociedade,
histdria, cultura e representacao que beneficiariam qualquer tentativa de andlise e
interpretacédo de textos. O préprio Bordwell compreende que desistir das praticas
de interpretacao seria empobrecer os estudos de cinema (1989b: 258). Sem a
interpretacdo, a poética histérica também seria inadequada. Por outro lado, com
ela, ndo somente a poética histérica é definitivamente enriquecida, mas também
sua analise da forma e do estilo, em termos histéricos, pode ser completa, como
Bakhtin sugere, se também se dirigir a questdes de determinacdo cultural,
formacao ideoldgica e suas varias manifestagdes. Se Bordwell reformular sua ideia
de interpretacdo e incorporar nela a concepcdo de histéria bakhtiniana e uma
concepcgdo de narrativa bakhtiniana-barthesiana, como sugerido neste capitulo,
entdo o projeto de poética histérica, com a interpretacdo plenamente absorvida
dentro dele, tornar-se-ia definitivamente um curso mais promissor e frutifero para
os estudos de cinema seguirem.* Isso envolveria uma radical revisdo de sua
nocgao central de construgado e sentido e sua oposicdo polarizada a interpretacao.
Para comecar, deveria reinserir a nogao tradicional de hermenéutica. A definigdo
de interpretagdo de Ricouer como a de “decifrar o sentido oculto no aparente, um
desdobramento dos niveis de sentido implicitos no sentido literal” (1980: 245,

citado por Bordwell em 1989b: 2) pode operar como uma forma de observar que

% Ver nota 5 para detalhes.
“0 Bordwell considera isso ao final de Making meaning (273-4) e no paragrafo conclusivo da “Poética
Histoérica do Cinema” (p. 392): “A esse respeito, a poética histdrica se torna nao um método, mas um

modelo de pesquisa basica em relagdo ao cinema”.



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

os sentidos explicitos e referenciais contém dentro deles sentidos implicitos,
sintomaticos. E com o sentido sendo observado como embutido na histéria e na
cultura, formas culturais de representagdo seriam carregadas de significados que,
doutro modo, ndo sdo vistos por Bordwell como relevantes para a poética
histérica, sendo banidos para o reino polarizado da interpretagdo. Portanto, para
realizar o potencial de sua proposta de revitalizagdo do campo de estudos com a
poética histoérica, Bordwell deve confrontar as contradicdes e tensdes e nao
reformular a interpretacdo com a poética histérica, mas vitalizar a Gltima com os

valores e beneficios da primeira.
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