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Resumo

Este artigo discute a importancia dos estudos fistaa de cinema, enquadrados nas
chamadas pesquisas ‘nivel-médio’ (Bordwell, 20@4)partir da filmografia do cineasta
franco-polonés Roman Polanski, cujos filmes podencensiderados como portadores de
um discurso politico semioculto sob suas formasdescia-se que o0 estudo da
materialidade dessas obras é uma boa estratéggaspar decifracdo. Para reforcar a
importancia dessas analises formais, recorre-ska @rexemplos de importantes pensadores
de cinema que utilizam esse recurso em seus tbalh

Palavras-chave:formalismo; pesquisa ‘nivel-médio’; Roman Polanskiema.

Introducao
Parece haver, na academia, certa aversado aos £sladorma. O entendimento comum é
gue estudos formalistas carecem de engajament@ geram descobertas que ajudem a
modificar o0 mundo. Evidentemente esse ndo € umapsTso unanime nos departamentos
das universidades, mas nao € raro, diante de wucesbbre questdes plasticas do cinema,
nos departamentos de Comunicacdo, por exemplor-selvperguntas como: qual a
relevancia dessa pesquisa? ou qual seu respalidd?sisso porque boa parte das pesquisas
desses departamentos fundamenta-se em correntes aorandlise de discurso, a
netnografia, os Estudos Culturais, dentre outrosiirdaos talvez mais em voga e
aparentemente menos alienados (importante guastiapalavra) que os estudos da forma
— inevitavelmente associados a velha semiologia.

Para além das nevralgias caracteristicas das pasgeim Comunicacdo, como a
multiplicidade de possiveis abordagens metodol&giltaseu campo — encarada ora como
uma rica polissemia de olhares, ora como uma fraguievido a uma suposta falta de foco

—, esse embate entre pesquisas formalistas e pasqyie, através de suas estrategias, se

! Trabalho apresentado no GP Cinema do XlIl EncortgoGrupos de Pesquisa em Comunicacgéo, evento contpaie
XXXVI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo.
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apresentam como mais engajadas e propositivaeasi@\ws estudos da Comunicacao — e
aqui direciono tal constatacdo para os estudosdena.

Bordwell identifica, na teoria do cinema a parte Bazin, a coexisténcia de dois
grandes conglomerados tedricos: as teorias dagmosigbjetiva e o culturalismo. Nos dois
casos tém-se campos derivados de grandes arcabdgm®s, como a semiologia e a
psicanalise, no primeiro caso, e a Escola de Fuainkb pés-modernismo e os Estudos
Culturais, no segundo. Como o autor assinala ssgs&s duas correntes,

ambas se fundam sobre uma série de premissasrdiuasta respeito da
natureza, da sociedade, da histdria, da mente sedtido (...). E as
interpretacdes concretas de filmes e de contexbmécds, acredita-se,
fluem dessas teorias, constituindo-se um exempl@a Emalises ja
contempladas pelas doutrinas abstratas (2004 ,64.63-

Bordwell identifica, ainda, um terceiro ramo darteaontemporanea do cinema, que
chama de pesquisa ‘nivel-médio’. Nesta denominacaator enquadra as pesquisas que
nascem da observacdo empirica de seus objetosfibam a producdo das reflexdes
tedricas — os principais exemplos de pesquisa I'nidelio’, para Bordwell, seriam “o0s
estudos empiricos de diretores, de géneros cingnddittos e de cinemas nacionais” (Idem,
p.64).

No proprio termo ‘médio’ utilizado por Bordwell éstevidente uma ideia de
inferioridade atribuida a esse tipo de pesquisaredatdo as ‘grandes’ teorias referidas
acima. Essa hierarquizacdo dos estudos € comumeios cientificos e coloca num nivel
superior as pesquisas respaldadas por robustdsoagms de pensamento, cujas relacbes
com o mundo sdo melhor e antecipadamente estatsdeci

Entretanto, na propria teoria do cinema houve destd quem defendesse uma
observacdo mais materialista e direta dos objeloscbs, sem media¢cBes tedricas e
filosoficas densas e evidentes. Introduzindo umeédedde 1978 de seu classico estudo de
1932, ‘Cinema como Arte’, Rudolf Arnheim ressaltaeqgtinha consciéncia do valor
ideoldgico e politico do cinema, mas sempre considgue “a analise formal dos meios de
expressao nao era irrelevante — como ainda hojé8[1$e diz a torto e direito de modo
certamente ingénuo —, mas sim que cada andlisébgiem devia gravitar em torno da
forma de expressao” (2012, p.9).

Dai conclui-se que as relacbes com o mundo, astGsepoliticas, ideoldgicas e
filosoficas ndo estdo necessariamente ausentessdgsss de trabalho, mas parecem sofrer
um deslocamento da posigcdo que ocupam no processoas pesquisas das grandes
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correntes tedricas essas questbes antecedem ertdefarma, moldam os estudos, nas
pesquisas nivel-médio elas podem surgir a partibdarvacédo dos objetos.

Ainda assim justificadas, pesquisas ‘nivel-médiatggem mais alienadas quando se
debrugcam sobre questdes predominantemente formaisercenacdo e a plastica das
imagens, por exemplo. Talvez as analises narratd@gepresentacdo e outros tipos de
observacdo dos objetos parecam mais propicios abedster conexdes com questdes
politicas, ideologicas e filosdficas. No entantoedito na forma como superficie onde se
pode ler e sentir — num tipo de interacdo que zatilimas ultrapassa a semidtica
interpretacdo de codigos — as inscrigdes de dissuisrmas de pensar, pulsdes e ideologias

e este artigo € sobre essa crenca.

Da alienacdo dos objetos

Comecarei revisitando alguns pontos da trajetéeidRdman Polanski — e do pensamento
tedrico sobre sua obra — que podem servir comaamito interessante dessa discussao
sobre forma/conteddo e alienacao/engajamento dagsligas universitarias sobre cinema.

O cineasta comecou sua carreira na Polonia coraydisinada pela Russia e cercada
pela cortina de ferro que impedia o contato dofddds com o mundo exterior, em
particular com o mundo ocidental. Nessa épocapduygéo cinematografica polonesa era
caracterizada exclusivamente por filmes de guewapor obras que tivessem alguma
relevancia social, nos termos do governo — UnigA®rde financiamento do cinema
nacional e que escolhia, portanto, o que serig@emao seria filmado. O proprio Polanski
refere em sua autobiografia que o roteiro de ‘AaFaa Agua’ (1962) foi reprovado numa
primeira avaliacdo pelo Ministério da Cultura P@sndevido a sua falta de compromisso
social (POLANSKI, 1984).

A consciéncia da eficacia do cinema tanto comorungnto de representacdo das
massas, quanto como meio de comunicagdo para aasngelos lideres comunistas, fez
com gue o acesso aos mais variados filmes ocidefuisse permitido na escola de cinema
de Lodz, onde Polanski estudou: a intencdo eraaguestudantes aprendessem a ter
desenvoltura na linguagem da arte que, para Léram mais importante. Esse contato com
o cinema ocidental causou em Polanski — e em maib®s jovens cineastas poloneses —
um fascinio pela cultura do Oeste (a seus olhostonmiais arejada que a producdo do

Leste).
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Dai nasce a postura desviante que caracterizaedngraente o cinema polanskiano:
desde seu comeco ele fugia declaradamente dos feotiasos em seus filmes e, se seu
cinema passou a integrar o grande corpo do cinetoaas nascido das ideias dos cineastas
e criticos dosCahiers du cinemaele préprio declarou que ndo se interessavagietona
de arte e por discutir questbes filosoficas em didones. A histéria é conhecida: no
Festival de Cannes de 1968 — cancelado em apoipagsdisacfes incensadas pelo
pensamento de esquerda no restante da Franca rsi@odatrou em desacordo com os
cineastas franceses sobre a paralisagao do fe@ivaparticular Godard e Truffaut). Foi
chamado de vendido ao cinema hollywoodiano (elebaaea de lancar ‘O bebé de
Rosemary’, 1968, um de seus maiores sucessos).

Polanski sempre esteve no limbo entre o cinemaéderg, tipico do ocidente, de
Hollywood, da alienacao, e o cinema de arte — seade de autor é inegavel, apesar de seu
didlogo constante com os géneros. Como ressaltaBhatiste Thoret, se ele foge da
abordagem direta de temas politicos, seu cinenpoliéco em profundidade, [...] ndo ha
uma ligacdo direta com a realidade, ndo € um Gsaataias, esse tipo de cinema militante
que frequentemente envelhece théhpud COLOMBANI, 2010, p.95). Mesmo quando
existem conexdes com a realidade historica — camtAeMorte e a Donzela’ (1994) e ‘O
Escritor Fantasma’ (2010) — tais conexfes ndo &dsdlidas e sdo pretextos para outras
questdes (‘A Morte e a Donzela’ trata muito maigedeersibilidade das posi¢cdes de algoz e
vitima que das ditaduras latinoamericanas). Paoaetla auséncia de um discurso militante
evidente ndo despolitiza o cinema ja que “uma vee ge posiciona uma camera,
normalmente se faz politica. Enquadra-se, escaharsangulo, seleciona-se o que vai ser
filmado. Tem-se uma vis&o(idem, p.115).

Essa prépria postura de ndo abordar temas polinoseus filmes, contrariando a
massa da producédo polonesa na década de 1950 eccdendécada de 1960, €, em si, uma
postura politica — uma fuga da padronizagdo cortaurgise suprimia a liberdade e os
anseios do individuo. Todos os seus filmes, mesmposteriores a essa fase polonesa,
mostram protagonistas em desacordo com um univesstl — a hostilidade do mundo
circunjacente leva a umalienacéo desses personagens, numa postura de resisténcia

politica semelhante a do diretor.

® Original, em francés: « C’est politique en profend mais il N’y a pas de lien direct avec I'acitéalce n’est
pas Costa-Gavras, ce genre de cinéma militantigilivsouvent mal » (todas as traducdes forartatepelo
autor).

* Original, em francés: « Dés qu’on pose une canmenamalement on fait de la politique. On cadrecbaisit
un angle, on sélectionne ce qu’on filme. On a us®N »
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Segundo Morrison (2007), o cinema de Roman Polalhgkiemplar da resisténcia do
individuo ao utilitarismo social de Jeremy Benthamorrente sociolégica do século XVIII
que defendia a padronizacdo dos individuos, emnu®ito de seus anseios individuais,
com o objetivo pragmatico de melhorar o funcionamela sociedade: “O tratamento dado
por Polanski ao romance de Dickens [referindo-8Bli@er Twist’ (2005)] é igualmente
preocupado com os apagamentos da subjetividadeidodl pelos programas sociais do
utilitarismo Benthaminiam® (p.9). Apesar de normalmente seus personagens nhao
vencerem, na ténica ddsappy end 0s universos totalitarios que os oprimem, seus
comportamentos andmalos e alienados sao por ekcelénato de resisténcia a uma
realidade que “objetiva todos os recantos da edpeia humana e submete as pessoas a
uma racionalidade instrumental abrang®ntielem, p.10).

Num reflexo patente de seu estado de viajanteralftuPolanski comecou filmando na
Polbnia, mas passou por paises como a InglategrBstados Unidos, a Italia e a Tunisia,
antes de se fixar na Franca, onde vive atualmemnte ende tem feito suas producdes e
coproducgdes internacionais — uma importante condiggosta a seus personagens é a de
estrangeiros. Como os dois personagens saidos d®&dtteco, em ‘Dois Homens e um
Guarda-roupa’ (1958), a maioria deles esta em uritdtdgue ndo € o seu — uma casa, um
prédio, uma cidade e até um pais que ndo sao sgase$ de origem. Esstatusde
estrangeiros € um dos principais responsaveis gedarmonia entre o personagem e o
universo a sua volta — é, pode-se dizer, a condigddadora do desacordo entre a
objetividade do mundo e a subjetividade da criadsteanha.

Distante de sua terra natal, incapaz de se ajastangrenagens do mundo estrangeiro
que o cerca, 0 personagem polasnkiano, apesar ohaioa parte dos casos chegar a essas
paragens indspitas voluntariamente, assume cadaa&isz com o progredir da narrativa, a
posicdo de exilado indesejado e, mesmo recuand® Iseiles de acao, acaba por ser
constantemente fustigado pelos seus vizinhos eoptyos personagens — que nao raro
invadem os limites fisicos do protagonista. Conssatta Naficy,

exilados podem reduzir voluntariamente o espacoetpge ocupam a fim
de se ajustar ao olhar normatizante da socieddmte género, sexualidade
e ideais de cidadania — uma maneira de ‘compoetaatsavés de uma
compensacao excessiva. Desse modo, eles tambéemennih sinal de

® Original, em inglés: “Polanski’'s treatment of Décks novel is similarly concerned with erasures of
individual subjectivity by social programs of Beathite utilitarianism”.

® Original, em inglés: “[..] objectify all reachesf human experience and submit people to an all-
encompassing instrumental rationality”.
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‘protesto corporificado/encarnado’ contra a domiitagdesses ideais
repressivos(2001, p.18%

Por isso é possivel encarar a postura de muitopeis®nagens de Polanski — como
Carol (Catherine Deneuve), em ‘Repulsa ao Se{®65), ou Trelkowski (Roman
Polanski), em ‘O Inquilino’ (1976) — como represerie desse posicionamento politico do
diretor, que confronta as normatizagbes impostds pmindo exterior através de um
protesto encarnado, ontolégico, muitas vezes inmpotdiante do universo opressor, mas

tdo auténtico quanto qualquer militdncia eloquente.

Da alienacao das pesquisas

Da discusséo do item anterior conclui-se que, emnuanto de seu didlogo com o cinema
de género, de sua fuga de temas politicos e fitms)fde seu alheamento em relagdo ao
cinema de arte e apesar de ter sido acusado dergébsia a Hollywood — ainda que tal
acusacdao tenha sido feita ha mais de quatro déeadasnema de Roman Polanski figura
hoje como um cinema francamente autoral e a pdatiqual muitas criticas e alguns
estudos vislumbraram diversas reflexdes politikisdficas e sobre a natureza humana.
No entanto a maior parte dessa producéo escrit@ sobineasta parece se enquadrar no
que Bordwell classifica como ‘grandes areas’ —ltucalismo e a posicéo subjetiva. Resta a
pergunta: de uma pesquisa ‘nivel-médio’, formalistapossivel extrair reflexdes que
ultrapassem, em seus resultados, a materialidadeljetos?

Ribeiro (2013), estudando uma das estratégias denapdo de ‘A Faca na Agua’,
destaca o uso que Polanski faz da composicao negesum personagem no primeiro
plano da imagem, enquanto 0s outros aparecem ao,fygmoporcionalmente menores —
para traduzir o dominio narrativo do personagenuel@gdeterminado momento do filme.
Essa estratégia é retomada em virtualmente todssussfilmes, como forma de traduzir,
na imagem, a forte subjetividade de suas narratidapresenca dessas composicoes
recessivas nos filmes materializa, a um so tenfjoa (Oposicao entre a subjetividade (ao
lado da qual o diretor se posiciona) do personagemuniverso opressor, em segundo
plano, e, também, (2) a forca politica de resistémtesses personagens, grandes no

primeiro plano da imagem:

’ Original, em inglés: “[...] exiles may willingly kittle down the space that they occupy in ordefittthe
normalizing gaze of society about gender, sexyadityl citizenship ideals — a way of ‘behaving thelres’
by overcompensation. By so doing, they also sesfj@al of ‘embodied protest’ against the dominaate
those repressive ideals”.
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Essa escolha, de situar o personagem dominanteteleninado momento
da narrativa mais proximo da camera, para fazédmmma imagem, esta
ligada a associagdo intuitiva entre tamanho e pedgquanto maior o
personagem, maior sua forga. Ainda que a consei&essa associacao
ndo se processe de imediato no publico, num néreial esse recurso
provavelmente amplifica a sensacdo de que, naqueleento, aquele
personagem conduz a histéria — seu dominio majaritda imagem
reverberando o dominio majoritario da narrativéaBERRO, 2013, p.29).

O conflito entre o personagem e o mundo hostil einaese jaA na imagem, em sua
materialidade, carecendo tdo somente do olhargearpercebido. Como destaca Bordwell,
“para a compreensdo de um filme ndo é necessamieto em campos semanticos
privilegiados desta ou daquela teoria” (2004, p.6Qas imagens, por si sés, podem
comunicar mais que o reducionismo de sua instruatizatao.

Mesmo pensadores distantes conceitualmente devBbydjue carregam em torno
de suas andlises pensamentos filosoficos e paliiagplos, como Ranciere, langam mao
dessas inflexdes a partir da materialidade da imagaalisando ‘Os Amantes da Noite’
(1947), de Nicholas Ray, Ranciere reflete sobrestsatégias do cineasta para traduzir a
conexao amorosa nascente entre 0s personagensvike 8Keechie no romance do qual o
filme foi adaptado:

No plano seguinte ndo ha mais Chicamaw nem T. DMiethor ainda, €

como se eles nunca tivessem estado 14, como se& rivesse havido

lugar para que eles viessem se instalar naquede@spiante da camera,
que passou para a direita e ao rés do chdo, ndwalsique Bowie e

Keechie [...]. Esse instante onde os dois estdo&dslura mais que cinco
segundos. No plano seguinte uma camera novamestantdi no-los

mostra enquadrados pelos dois campfife$ (2001, p.132).

Ainda que o ensaio sobre Nicholas Ray seja povpadoeflexdes que ultrapassem
as questdes impostas pela plastica das imagenssetem trecho acima uma constatacédo
gue parte de uma evidéncia estritamente matemalcorte aciona um plano fugaz, que
isola os apaixonados dos outros dois personageastdibreves segundos — 0 sentimento
anula os personagens secundarios lancando-os faeae-quadro temporario.

Outro pensador cujas producdes endossam essadielaimna reflexdo nascida da
materialidade das imagens é Jacques Aumont. EmGedlho Interminavel’ (2004),

Aumont faz conexdes entre o cinema e a pintura gpesar de ultrapassarem a mera

8 Original, em francés: « C'est qu'au plan suivant’y a plus de Chicamaw ni de T. Dubb. Mieux emgor
c’est comme s'ils n'avaient jamais été la, comnilengy avait jamais eu de place pour qu'ils vienhsa loger
dans cette espace. Devant la caméra passé aeatraiteras du sol, il n'y a plus que Bowie et Keedhi]. Cet
instant ou ils sont seuls tous deux ne dure pagsaeondes. Au plan suivant une caméra a nouveanéé
nous le montre bien encadrés par les deux comglices.
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citacdo de obras plasticas nos filmes, nascem derialalade dessas artes e das relagbes
estabelecidas historicamente entre as obras epsblisos. Ja emL'e Montreur d’'Ombre
(AUMONT, 2012), apesar de reconhecer a existénasastmbras e do pensamento sobre
elas — como o mito da caverna de Platdo — comaeadate ao cinema, ele parte da
presenca material do embate entre luminosidadeneérsonos filmes para desenvolver seu
pensamento — discutindo, por exemplo, a importadessas auséncias de luz em filmes
como ‘A Estrada Perdida’ (1997), de David Lynch.

A pressuposta alienagdo das pesquisas que se;debaobre aspectos formais do
cinema parece, a partir dos exemplos dos autat@sosi, um julgamento precipitado que
subestima o potencial expressivo e comunicantesdpsrficies sensiveis das imagens —
inferiorizando, também, os estudos que se debrggémne esses aspectos. Por outro lado, as
pesquisas que se utilizam de estruturas amplassdsamento, a exemplo dos Estudos
Culturais, apesar de sua indiscutivel relevan@asali amplo alcance conceitual e de uma
provavel relacdo preestabelecida — e, portantcs segura — com o mundo, correm, talvez,
um maior risco de superinterpretacbes e correlagiggidas mais da vontade do

pesquisador que dos préprios objetos.

Conclusoes

A imagem pensaAssim como Didi-Huberman (2012) trata da carde£fluxos vitais que
correm sob as peles dos quadros, na pintura, &mmag cinema carrega sob sua superficie
uma massa de pensamentos — conscientes ou inauascieque esta dada a visao, para ser
decifrada. E esses pensamentos manifestam-se @rammatravés dessa aparéncia, da
imagem, do sensivel, muitas vezes prescindindo a intencionalidade discursiva
francamente ideolOgica para serem comunicados.

O cinema de Roman Polanski, em algum momento a@skoeio padrdo comercial de
Hollywood e perenemente ligado aos géneros cinggratoos, é reconhecido como um
cinema autoral carregado de significados, inclupwi@icos — a revelia da fuga declarada
do diretor em relacéo a esses temas. A excecédgdesade seus filmes mais recentes,
como ‘O Pianista’ (2002), a maior parte de sua p¢éd deixa de lado qualquer profisséo
ideoldgica evidente. No entanto, algumas caratisassque atravessam sua obra podem ser

vistas como inscricbes menos literais e verboredggate uma postura politica desviante —

° Parodio, aqui, a primeira frase dePintura Encarnadade Didi-Huberman — “A pintura pensa” (2012,
p.19).



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
INTERCOM  XXXVI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Manaus, AM —4 a 7/9/2013

seus personagens estrangeiros, loucos, enclausuismados séo a encarnacado de uma
resisténcia humana as padronizacdes dos universtis bue os cercam.

Tentou-se estabelecer uma analogia entre as sréafadas pelo cinema de Polanski —
principalmente a partir de sua migracdo para Halbyy no final da década de 1960 — e
aquelas feitas as pesquisas académicas que se€alelsabre seus objetos — em particular,
os filmes — a partir de uma perspectiva formalideaum contato com os filmes que tenta
evitar a instrumentalizacdo deles em prol de gmnelgruturas de pensamento que
antecedem o contato pesquisador-objeto. Pareceexjae alguma conexao, ainda que
distante, entre o discurso que defende uma milddecuma profundidade filosofica
declaradas dos filmes e aquele que endossa asig@Esque investigam seus objetos a
partir de fundos tedricos, politicos e filoséficeterminados.

Por mais que uma imparcialidade do olhar sejaic@ndmpossivel — e, hoje, ao
menos nas pesquisas de Comunicacao, indesejada pesquisas que Bordwell chama
‘nivel-médio’ parecem uma interessante estratégea ptoducdo de reflexbes e
conhecimento a partir do contato entre o pesquisados filmes (ou quaisquer outros
objetos). Ha, sem duvida, uma carga ideologicaifsigtiva implicita em tal estratégia de
pesquisa e é improvavel gue se consiga anular etampénte as influéncias das referéncias
prévias do pesquisador — entretanto os riscos steimentalizacédo e reducao dos objetos

parecem ser menores.
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