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Resumo: O artigo procura evidenciar o aspecto imaginario e fantasmagorico do ci-
nema em seus primordios, assim como o impacto dessa expressao, tanto no gran-
de publico quanto nos escritores, fascinados pela nova linguagem. Para isso, per-
corre depoimentos de escritores brasileiros e estrangeiros, e reflexdes de estudiosos
do cinema, possibilitando pensarmos nas relacdes entre cinema e literatura.
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] rlindo Machado (1997) verifica que nos estudos mais consagrados so-
bre a histéria do cinema seus autores arrolam invencbdes anteriores
que tiveram papel preponderante para o desenvolvimento da técnica

cinematografica. No entanto, o que esses trabalhos ndo mostram é que a histo-

ria da invencao da técnica do cinema nao abrange somente pesquisas cientificas
de laboratério, ou investimentos na area industrial, mas também

[...] um universo mais exoético que incluem o mediunismo, a fantasmagoria (as
projecées de fantasmas de um Robertson, por exemplo), varias modalidades de
espetaculos de massa (os prestidigitadores de feiras e quermesses, o teatro
optico de Reynaud), os _fabricantes de brinquedos e adornos de mesa e até mes-
mo charlatdaes de todas as espécies (MACHADO, 1997, p. 14).

Machado lembra-se do filme de Werner Nekes, O filme antes do filme (1985), que
menciona, além das maquinas e processos que constituem a ja conhecida histéria
do cinema, uma vasta colecao de “bricabraques e geringoncas caseiras”, acumula-
das através dos séculos e elaboradas para projetar, artesanalmente, imagens em
movimento. Sobre o assunto, ele evoca Comolli (apud MACHADO, 1997, p. 14):
“nao é somente um velho sonho da humanidade que o cinema realiza, mas também
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uma série de velhas realidades empiricas e de velhas técnicas de representacdo que
ele perpetua”. O autor ainda anota que Bazin foi talvez o Unico tedrico que teria
exaltado, ao falar da historia do cinema, uma vontade de intervir no imaginario:

Diz Bazin: “Os fandaticos, os maniacos, os pioneiros desinteressados, capazes,
como Bernard Palissy, de botar fogo em sua casa por alguns segundos de ima-
gens tremeluzentes, nao sao cientistas ou industriais, mas individuos possui-
dos pela imaginacao”. Portanto, o que fica reprimido na grande maioria dos
discursos histéricos sobre o cinema é o que a sociedade reprimiu na prépria
histéria do cinema: o devir do mundo dos sonhos, o afloramento do fantasma, a
emergéncia do imagindrio e o que ele tem de gratuito, excéntrico e desejante,
tudo isso, enfim, que constitui o motor mesmo do movimento invisivel que con-
duz ao cinema (MACHADO, 1997, p. 15).

Ora, é justamente dentro dessa perspectiva da fantasmagoria que podemos
entender como o cinema pode se tornar uma fantasia, um sonho magico, alimen-
tado pelas pessoas mais diferentes dos mais diversos lugares e classes sociais.
Muitos foram aqueles que registraram, no cotidiano, a decisiva influéncia dos
modelos cinematograficos. Roberto Arlt (1997), por exemplo, se ocupa, em suas
cronicas cinematograficas, com muitos desses aspectos!. Mostra que, como com
todas as epidemias surgidas entre a populacao, havia aqueles que pretendiam,
explorando a ingenuidade alheia, ganhar dinheiro facil com o negécio. E assim que
surgem, aos montes, “academias cinematograficas”, cujos cursos preparatorios
para um teste de filmagem (que, alidas, nunca chega) proliferam, arrancando di-
nheiro dos alunos. Arlt denuncia um senhor que teria lhe proposto negécios escu-
sos para ambos ganharem dinheiro com transacoes de roteiros cinematograficos,
que explorariam a sua popularidade, uma vez que o autor nao os escreveria, mas
assinaria. Ele ridiculariza os concursos de fotografia, nos quais os rapazes imitam
poses e posturas dos atores de Hollywood e também as aulas de declamacao do
conservatorio, que fazem as mocinhas sonharem com o estrelato. Relata, de ma-
neira irbnica, o comportamento insensato das mulheres que sonham parecer-se
com Greta Garbo ou procuram em seus maridos e namorados alguma semelhanca
com os idolos das telas. Ironiza o comportamento dos espectadores durante a pro-
jecao do filme, previne a respeito do perigo de se iludir com as fantasias, que no
cinema parecem ser reais, mas também enfatiza o lado do sonho que permite aos
desempregados, que lotam as salas para assistirem as trés sessoes por 20 centa-
vos, 0 esquecimento mais barato que pode existir para os seus dramas diarios.

Ao referir-se ao mundo fantasioso proporcionado pelo cinema, Nicolau Se-
vcenko (1998) relembra o incrivel sucesso dos musicais, que tiveram a sua fase
de ouro dos anos 1930 até meados dos anos 1950. “Seu sucesso era estrondoso
porque fundiam as linguagens mais expressivas da acdo e da modernidade, o
esporte, a danca, o glamour, a coordenacao coletiva e o primado do destino in-
dividual” (SEVCENKO, 1998, p. 606). Ele percebe nesse tipo de filme uma estru-

1 Alguns temas explorados por Arlt em suas crénicas também vdo ganhar espaco em seus contos. E o ponto de partida, alias, das
narrativas pés-modernas de Piglia. O desejo das pessoas, das mais diversas classes e ocupacdes, de tornarem-se estrelas (do
cinema, do futebol, da musica, ou mesmo por ter um “invento”genial) é um assunto bastante explorado pela literatura e pelo
proprio cinema. Beatriz Sarlo (1992, p. 11, traducdo nossa) aborda o tema em La imaginacion técnica, e atribui como condicao
da difusao dos “novos saberes” (isto €, os saberes técnicos) a forte presenca de um elemento fantasioso que nomeia e hipoteti-
za o futuro: “A técnica como instrumento de modernizacdao econdmica e protagonista de transformacdes urbanas, mas também
como nucleo que irradia configuragdes ideais de imagens e desencadeia processos que tém relagao tanto com construgdes
imaginarias quanto com a aquisicdo de saberes provados”.

176 TODAS AS LETRAS, Sao Paulo, v. 19, n. 1, p. 175-183, jan./abr. 2017
http://dx.doi.org/10.5935/1980-6914 /letras.vl9nl1p175-183



IMAGINARIO, CINEMA E LITERATURA

LITERATURA

tura muito semelhante aquela apontada por Beatriz Sarlo nas novelas senti-
mentais, vastamente difundidas em Buenos Aires nas décadas de 1910 e 19202.

O musical era centrado no mito do par amoroso. Esse mito vem da tradi¢ao ro-
mantica e mais além ainda tem suas raizes remotas nos rituais do amor cortés e
na lenda da princesa longinqua, difundidos na Idade Média tardia e repletos de
contetido mistico. O que nos interessa, porém, é que o cinema americano vai
resgatd-lo das suas versées diluidas nos clichés folhetinescos, vai modificéa-lo
atualizando-o e transformando-o num veiculo para suas préprias finalidades. |...]

Outro dos efeitos que essa construgao ficcional tem é o de compor o casal como
uma unidade basica de percepgdo do mundo ao seu redor, como se eles confor-
massem uma tnica individualidade bipolarizada. O casal se torna assim o uni-
co esteio solidario num meio que nao se constitui mais numa sociedade propria-
mente, mas muito mais numa miriade de individualidades em competicao
agressiva e constante. Isso poderia ser assustador e fonte de angtistia, mas,
hélas!, eles dancam, cantam, sapateiam, se abracam, pulam, flutuam no ar e os
problemas se desvanecem. O publico assiste, chora, ri, sapateia discretamente
no assoalho do cinema, canta junto, depois sai, compra o disco e ouve aquela
miusica mais milhares de vezes (SEVCENKO, 1998, p. 607-608).

De fato, era praticamente impossivel ndo se apaixonar por eles. Sevcenko (1998)
pondera que “até poetas eruditos, sofisticados e sensiveis”, como Carlos Drum-
mond de Andrade, apaixonaram-se por alguma estrela. Ele se refere ao poema Os
27 filmes de Greta Garbo, em que Drummond confessa, nostalgicamente, sua pai-
x40 pela atriz, tendo assistido a 24 dos seus filmes, varias vezes®. E nos lembra que
Vinicius de Moraes tem um poema, Histéria passional, Hollywood, Califérnia*, “no
qual ele se coloca numa posicdo em que toda a sua vida € reinterpretada como
uma sucessao de clichés hollywoodianos” (SEVCENKO, 1998, p. 600).

Julieta de Godoy Ladeira organizou Memodrias de Hollywood (1987), livro no
qual diversos escritores e intelectuais brasileiros narram as suas primeiras memo-
rias sobre o cinema, ou se inspiram no tema para escrever textos ficcionais con-
tando qual o espaco que ele tinha na vida de suas personagens. Antonio Candido
foi testemunha, quando crianca, em Paris, de um dos primeiros filmes “sincroni-
zados”, uma tentativa de colocar som nas imagens. Alguns autores que na infan-
cia moravam no interior, em pequenas cidades, assistiram a chegada do cinema
em experiéncias muito proximas ao que vemos em Cinema Paradiso. E comecam
a desfilar diante de nossos olhos uma série de primeiros amores, primeiras decep-
coes, a influéncia dos idolos, as musicas da moda. O interessante é perceber como
se repetem, pelas narrativas, os nomes de musicas prediletas, cenas de filmes,

2 O conceito de “narrativa feliz” foi estabelecido por Beatriz Sarlo em E/ Império de los sentimentos (1985), um estudo das nove-
las periddicas argentinas no periodo de 1917 a 1927. Segundo a autora, podemos chama-los de textos da felicidade porque
exigem muito pouco do seu publico, desenvolvendo-se em uma estética do conhecido, recorrendo a repeticdo e ao estereétipo
e ajustando a narrativa a trama sentimental. Sarlo pondera que o motivo desse tipo de narrativa sempre ser retomado com éxito
talvez seja seu poder de transformar esteticamente ilusdes e desejos de um publico, formando suas fantasias sociais.

3 “Todo o espaco é ocupado por Greta Garbo/na minima tela dos olhos, na imensa/ perspectiva do jovem de 24 anos, e de 24 fil-
mes/ a desfilarem até o espectador beirando 40 anos,/ que ja tem suas razdes de descrer e deslembrar/ e nao deslembra. Sempre
a seu lado Greta Garbo. [...] Agora estou sozinho com a meméria/ de que um dia, ndo importa em sonho,/ imaginei, maquiei,
vesti, amei Greta Garbo./ E esse dia durou 15 anos./ E nada se passou além do sonho/ diante do qual, em torno ao qual, silencio-
so,/ fatalizado,/ fui apenas voyeur” (ANDRADE, 1996, p. 82-86).

4 SO para termos uma idéia do tom do poema, cito as duas primeiras estrofes: “Preliminarmente telegrafar-te-ei uma duzia de
rosas/ Depois levar-te-ei a comer um shop-suey/ Se a tarde também for loura abriremos a capota/ Teus cabelos ao vento marcarao
oitenta milhas.// Dar-me-as um beijo com batom marca indelével/ E eu pegarei tua coxa rija como a madeira/ Sorriras para mim
e eu porei 6culos escuros/ Ante o brilho de teus dois mil dentes de esmalte” (MORAES, 1960, p. 256-259).
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atores e personagens, como esse universo marcou pessoas de diversas geracoes,
como as que contribuiram neste livro. Muito da influéncia desses filmes no com-
portamento dos jovens nos é narrado por Ricardo Ramos (1987, p. 21):

A gente dancava com todas elas [as estrelas de cinemal, as meninas usavam os
mesmos penteados, arranjavam das mesmas roupas, pintavam-se de modo
igual. Havia um passo bobo, falseado, que trazia ela inteira. Depois da pausa,
o remédio era seguir um pouco afastado. Podia dar rolo. Na volta da festa, ain-
da que a pé e por trajetos tao curtos, nés tenta@vamos alguma coisa, ora se ten-
tavamos, até o final de porta ou portdo. Afinal os americanos faziam, nés éra-
mos mog¢os e modernos, guerra é guerra.

Ja Darcy Penteado, tendo conhecido Hollywood depois da desativacao dos
estudios, desapontado, procura nos galpdoes abandonados alguma coisa que se
corresponda com o universo de fantasia de sua infancia.

No tour feito num pequeno énibus sem teto passou-se igualmente por um corre-
dor do depésito de cenografia, em que foi montada (para que os turistas trou-
xas, eu entre eles, vejam e facam Oh!) nada mais nada menos que uma ceno-
grafia representando a cenografia de um corredor do depédsito de cenografia!
Sobram entéo melancélicos recantos de cendrios ao ar livre, que apesar de ar-
ruinados pelo tempo, guardam pelo menos um pouco de vivéncia da falsa vivén-
cia que pretenderam significar. E para terminar, Robert Wagner [...] aparece num
filme diddatico explicando e desvendando truques de filmagens, para demons-
trar claramente como é que se fabrica uma realidade de mentira. Alias Hollywood
sempre me pareceu, mesmo antes de conhecé-la por dentro (?), um lugar cuja
realidade era uma grande e total mentira. [...]

Para a minha geracéo, porém, a irrealidade mdgica do cinema passava a ser o
real imagindrio das nossas vidas. Nao houve crianca antiga (por antigo entendo
tudo o que é anterior ao advento da televisGo) que nao se imaginasse Tom Mix,
Tarzan (o primeiro), Flash Gordon, e até Rin-Tin-Tin — quando néao Pearl White e
mais recentemente Judy Garland ou Carmen Miranda (PENTEADO, 1987,
p- 260, 261).

E nao eram s6 as criancgas que viviam a realidade do cinema. Como pudemos
perceber, ele se espalhou por todas as partes, ditando o comportamento dos jo-
vens, suas maneiras de vestir e pentear, como tema de suas leituras e conver-
sas. Flora Bender (1982, p. 59) fala sobre esse modelo fornecido pelo cinema e
ressalta que a revista “A Scena Muda |[...] refletia essa industria de ficcao que é
o cinema, este mundo imaginario, tratando como ficcdo o artista (que era real,
mas mitificado) e como real a ficcdo hollywoodiana”. Nao por acaso é uma das
revistas mais citadas nos textos de Memérias de Hollywood.

Na verdade, muitos foram os que se remeteram a questao realidade/irreali-
dade da imagem cinematografica, mostrando o conflito entre visdo e representa-
cao, realidade e linguagem, natureza e artificio. Gubern (1999, p. 53-55) enume-
ra, entre os anos de 1921 e 1930, os depoimentos de Jean Epstein, Benjamin
Jarnés, Cocteau, Salvador Dali e Bunuel, todos enfatizando a ideia de que o ci-
nema é um meio realista de expressar o irreal ou seu exato oposto, uma manei-
ra irreal de expressar a realidade.
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E facil concluir, na leitura desses depoimentos, que a linguagem cinemato-
grafica permitia, pela primeira vez, a exploracao do “inconsciente otico”, porque
da realidade registrava aspectos imperceptiveis para a sensibilidade comum,
mas, por isso mesmo, facultava a exploracdo do mundo onirico e a criacdo de
personagens do sonho coletivo (que é como Benjamin caracteriza, por exemplo,
o camundongo Mickey), criando, assim, um espaco de liberdade que chamaria a
atencao de muitos artistas relacionados com as vanguardas, como nos mostra
Christian Janicot (1995) com a sua Anthologie du cinéma invisible®.

Seja pela descoberta das novas possibilidades da linguagem cinematogra-
fica ou pelo status de ver suas obras atingindo um grande publico, também
no Brasil, muitos homens de letras, ja no inicio do século XX, tinham suas
obras cinematografadas, enquanto outros participavam nos argumentos e
legendas dos filmes. Esse é o caso de Coelho Neto, autor de argumento e di-
retor do filme Os mistérios do Rio de Janeiro (1917), e Olavo Bilac, autor do
letreiro de Pdtria Brasileira (1917), que fazia propaganda do servico militar
obrigatério mostrando, desde logo, que também o cinema podia estar a servi-
co do Estado. Certamente essa colaboracao de escritores brasileiros com o
cinema, desde os seus primoérdios, deva-se ao fato de nado haver, em nosso
mercado, especialistas para uma série de atividades requeridas pelo cinema.
Com o correr dos anos e a gradativa profissionalizacao, as relacdes se torna-
riam menos intensas.

De toda forma, € notéria a abundancia de romances cinematografados no inicio
do cinema brasileiro. Em Pioneiros do Cinema Brasileiro, Jurandyr Noronha faz o
levantamento das producodes brasileiras de ficcdo na época do primeiro cinema,
que abrange o periodo entre 1908 e 1933. Nele podemos verificar: Inocéncia (1915),
de Visconde de Taunay; A moreninha (1915), de Joaquim Manuel de Macedo; O
Guarani (1916, tendo uma nova versao em 1926), Luciola (1916) e A viuvinha, de
José de Alencar; O Cruzeiro do sul (1917), baseado no romance O Mulato, de Aluizio
Azevedo; Iracema ou A virgem dos ldbios de mel (1919, refilmado em 1931) e Ubira-
jara (1919), de José de Alencar; Os faroleiros (1920), baseado no conto de Monteiro
Lobato; O Garimpeiro (1920) e A escrava Isaura (1929), de Bernardo Guimaraes.

Susan Buck-Morss (2009) atenta para todos os aspectos da imagem cinemato-
grafica mencionados, exaltando que, apesar de ser construida por pessoas especi-
ficas (como diretor, editor etc.), ndo depende delas para significar. Ela é constitui-
da como um ato intencional, embora apresente-se a nés somente como algo que é
dado (BUCK-MORSS, 2009, p. 9). Esse, alias, seria o paradoxo da montagem: o
que nos € mostrado €, simultaneamente, dado (em pedacos de filme) e construido
(na justaposicdo que da sentido a eles) (BUCK-MORSS, 2009, p. 11)°. Além disso,
Buck-Morss nos lembra que a imagem cinematografica é o traco de uma auséncia,
pois € uma imagem presente de um objeto que ja desapareceu ou que nunca exis-
tiu’. Dessa maneira, existem certos acontecimentos que s6 tém lugar na tela de

5 Trata-se de uma antologia de roteiros cinematograficos que nunca se tornaram filmes, realizados por diversos escritores e artis-
tas relacionados com as vanguardas, tais como Apollinaire (La Bréhatine), Georges Bataille (La maison brulée), Blaise Cendrars
(Les Contrabandiers), Jean Cocteau (La sicle maudite), E. E. Cummings (A pair of jacks), Dali (Babaouo), Marcel Duchamp (Notes),
Garcia Lorca (Voyage a la lune), Gdmez de la Serna (Unffres), Magritte (La proie pour I'o’bre), Jules Supervielle (Si on pariait) e
Stephan Zweig (Le canal de Panamd), dentre outros.

6 Mesmo paradoxo do ready-made. E o que Benjamin pretende mostrar com suas montagens literarias: existe o aspecto critico e
destrutivo — o de tirar o objeto de seu contexto usual — mas também a dimensao construtiva — a de dar coeréncia ao todo pela
proépria disposicdo nova das imagens fragmentadas.

7 A autora evoca Kuleshov quando este narra uma experiéncia que fez com seus alunos de criar uma mulher que nunca existiu.
Ele filmou varias mulheres fazendo a toilette, e depois editou os fragmentos fazendo com que se tornassem uma sé mulher, uma
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cinema: “Certos fenomenos s6 podem existir dentro das dimensoées da percepcao
cinematica” (BUCK-MORSS, 2009, p. 19). Buck-Morss propode a tela cinematogra-
fica enquanto proétese cognitiva, que nao sé6 duplica a percepcao cognitiva huma-

na, como transforma sua natureza®. E no espaco imaginavel criado pelo cinema
que os fendmenos relacionados com as multidoes sao mais bem experimentados.

Contra a resisténcia inicial das audiéncias ainda nao acostumadas a nova pro-
tese cinemadatica, Eisenstein tentou fazer visivel realidades abstratas tais como
o capital, a opressao de classe, e, mais especificamente, a massa como agente
coletivo dos novos eventos histoéricos. As caracteristicas particulares da tela
como orgao cognitivo habilitaram as audiéncias néao sé a “ver” esse novo prota-
gonista coletivo, mas (pela redugado eidética) a “ver” a ideia de unidade do povo
revolucionario, a soberania coletiva das massas, a ideia de solidariedade inter-
nacional, a prépria ideia de revolucao (BUCK-MORSS, 2009, p. 21).

Nesse mesmo periodo, Hollywood também criou um novo heré6i de massa que
s6 poderia existir nas telas: a estrela cinematografica.

Era a imagem estandardizada, um cliché (um pontif). Como um logo de propa-
ganda, podia instantaneamente ser identificada como a marca da presenca de
uma auséncia. Esta imagem, esta marca da “presenca”, n@o era uma referéncia
a pessoa individual, real, ao corpo natural da estrela. Ao invés disso, o proprio
corpo era um sinal; seu significado era desejo erético. Se a tela soviética oferecia
a experiéncia protética do poder coletivo, a tela de Hollywood oferecia uma ex-
periéncia protética do desejo coletivo (BUCK-MORSS, 2009, p. 24).

Tanto um quanto outro deram aos espectadores a percepcdo de massa se-
gundo seus proprios funcionamentos cognitivos. Susan Buck-Morss (2009) res-
salta que a multidao na sala de cinema nao s6 experimenta a massa, mas tam-
bém tem uma experiéncia de massa. “A audiéncia do cinema nao € um conjunto
de espectadores individuais. Ela € um espectador, infinitamente reproduzido”
(BUCK-MORSS, 2009, p. 25).

A coletividade do século XX, que constréi sua identidade na base da imagem ao
invés da palavra, é, ao menos potencialmente, uma verdadeira comunidade
internacional, como bem sabiam os produtores e distribuidores dos primeiros
filmes mudos. Essa é a vantagem politica do cinema como prétese de cognicéo.
Mas se esta coletividade é de conformismo e ndao de consenso, se a uniformida-
de substitui a universalidade, abre-se a porta para a tirania. Se as “verdades”
sd@o universais porque s@o experimentadas em comum mais que percebidas em
comum porque s@o universais, entao a prétese cinemdtica se torna um érgéao de
poder; e a cognicao se torna doutrinamento. Quando a audiéncia de massa tem
uma sensacao de identidade imediata com a tela do cinema, e a prépria percep-
¢cao se torna consenso, desaparece o espaco para o debate critico, intersubjeti-
vo, e a discussao (BUCK-MORSS, 2009, p. 28).

mulher que so6 existiu no cinema (BUCK-MORSS, 2009, p. 15). Da mesma forma, Vertov (1991) compara-se a um construtor, pois
afirma ter levado o espectador a um quarto criado por ele, com 12 paredes que recolheu em diferentes partes do mundo.

8 A autora nos chama a atencdo de que para a cognicdo protética do cinema, documentario e ficcdo sdo equivalentes, pois as
imagens apresentadas, em ambos os casos, mesmo sendo tracos de uma auséncia, tém um sentido presente. O simulacro da
apresentacao é o mesmo, e ambos sao construidos através dos mesmos principios (filmagem e montagem) para a sua significa-
¢ao. Na verdade, como bem anota Buck-Morss, o que fascinava os primeiros cineastas era justamente a irrelevancia de ser real
ou nao o que era percebido.
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O sistema cognitivo refere-se tanto a percepcdo quanto ao conhecimento.
Submetido ao choque cinematografico, o espectador se expde a intensificacao
dos sentidos pela hipersensibilidade da estimulacao nervosa e, paradoxalmente,
essa mesma estimulacdo causa o embotamento das sensacoes, entorpecendo o
sistema nervoso. Ou, como observou Buck-Morss (2012) num outro texto, o sis-
tema sinestético torna-se, antes, um sistema anestético.

Muitas das questoes desenvolvidas por Susan Buck-Morss apareceram, de al-
guma forma, no ensaio de Walter Benjamin sobre a obra de arte na era da sua re-
produtibilidade técnica. Nesse ensaio, Benjamin (1987) exalta a experiéncia do in-
consciente otico proveniente da camera, que registra, com todos os recursos da sua
linguagem (os grandes planos, camera lenta, aceleracoes, corte, close, ampliacoes
e miniaturizacoes etc.), aspectos da realidade que estdo fora de uma percepcao
sensivel normal. Com isso, o pensador enfatiza que tomamos consciéncia dos “por-
menores ocultos” dos objetos, o que nos possibilita conhecer os diversos condicio-
namentos que determinam a nossa existéncia e, por isso mesmo, essa pratica ga-
rantiria a nés um “insuspeitado espaco de liberdade”, ja que o cinema “fez explodir
esse universo carcerario com a dinamite dos seus décimos de segundo, permitindo-
-nos empreender viagens aventurosas entre as ruinas arremessadas a distancia”
(BENJAMIN, 1987, p. 189). E ai que reside a sua capacidade de explorar o mundo
onirico e também criar personagens do sonho coletivo, uma vez que € pela experién-
cia proporcionada pelo inconsciente 6tico que a percepcao coletiva se apropria dos
modos de percepcao individual decorrentes dos sonhos, das alucinacdes e das psi-
coses. “O cinema introduziu uma brecha na velha verdade de Heraclito segundo a
qual o mundo dos homens acordados é comum, o dos que dormem ¢é privado”
(BENJAMIN, 1987, p. 190). Benjamin ainda menciona, € claro, o seu poder de ma-
nipulacdo social. Como bem aponta Miriam Hansen (2012), se no ensaio em ques-
tao Benjamin compartilha o entusiasmo com a nova linguagem que os artistas e
intelectuais exaltaram até o fim dos anos 1920, esse entusiasmo s6 acentua, em
meados dos anos 1930, o que poderia ter sido. Benjamin confronta dois possiveis
usos da linguagem cinematografica: um progressista, no qual o cinema torna-se
objeto e meio de critica, e o outro, do “capital cinematografico”, que alimenta o cul-
to ao estrelato e o entorpecimento do espectador. Portanto, se, por um lado, o cine-
ma promove o choque, por outro, é o instrumento capaz de despertar o espectador
desse mesmo choque, através da critica que é capaz de exercer pela sua funcao
cognitiva. “A maneira complexa e sumamente artificial pela qual o cinema cria uma
ilusao de realidade, no dizer de Benjamin, confere-lhe um status particular na me-
diacéo técnica da vida contemporanea” (HANSEN, 2012, p. 227).

Esses diferentes efeitos da imagem cinematografica foram percebidos por
aqueles que pensaram o cinema em seu principio, e exaltavam, por isso mesmo,
a sua relacdo com o mundo onirico. Antonin Artaud (1995, p. 170), numa entre-
vista, afirmou que

A superioridade e a lei poderosa dessa arte [o cinema] vém do fato de seu ritmo,
sua velocidade, seu cardter de distanciamento da vida, seu aspecto ilusério,
exigirem um crivo cerrado e a essencializagdo de todos os seus elementos. Por
isso ele exige de nés assuntos extraordindrios, estados culminantes da alma e
uma atmosfera visionaria. O cinema é um notavel excitante. Age diretamente
sobre a massa cinzenta do cérebro. [...] O cinema tem, sobretudo, a virtude de
um veneno inofensivo e direto, uma injecao subcutanea de morfina. E por isso
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que o objeto do filme néo pode ser inferior ao poder de acéo do filme — deve con-
ter o maravilhoso.

Virginia Woolf (1972, p. 87) também alude a essa dualidade ao referir-se a
uma agradavel sonoléncia do cérebro diante das imagens cinematograficas, mas
diz que, diante delas, temos a oportunidade de abrir nossas mentes para a beleza.
Especula que “the likeness of the thought is, for some reason, more beautiful, more
comprehensible, more available than the thought itself* (WOOLF, 1972, p. 89) e,
por esse motivo, vé no cinema um meio mais adequado para expressa-lo do que
as palavras. A emocédo plastica da imagem cinematografica estaria, assim, rela-
cionada com a arquitetura onirica e a fantasia (WOOLF, 1972, p. 91).

Como afirmamos anteriormente, € pela perspectiva da fantasmagoria que po-
demos entender o fascinio exercido pelo cinema em publico tao diversificado,
inclusive nos escritores. Esse € justamente o aspecto da arte cinematografica
que Artaud (1995, p. 169) ressalta, ao reivindicar “os filmes fantasmagoricos,
filmes poéticos, no sentido denso, filos6fico da palavra; filmes psiquicos”. E € a
esse mesmo aspecto que Ouellet se refere ao dizer que a expressao utilizada por
Janicot (1995) em sua antologia de roteiros, “cinema invisivel”, ndo remete s6 ao
fato de que eles nunca foram levados as telas, nunca foram “realizados”, mas que
denota uma preocupacao comum em varios de seus autores, “pour ce qui, invisi-
ble dans le réel empirique, pourrait étre donné a voir, de maniére singuliére, dans
l'imagerie d 'um “film mental’, comme on peut, d ‘une autre facon, le donner a lire et
a comprendre dans l'imagerie du poéme et du roman”'® (OUELLET, 1997, p. 10).

IMAGINARY, CINEMA AND LITERATURE

Abstract: This article seeks to highlight the imaginary and phantasmagoric as-
pect of cinema in its beginnings, as well as the impact of this expression on
both the general public and the writers, fascinated by the new language. For
this purpose, it undergoes Brazilian and foreign writers’ testimonials, and film
scholars’ reflections, making it possible to think of the relationship between
cinema and literature.

Keywords: Film and Literature. Imaginary. Phantasmagoria.

REFERENCIAS

ANDRADE, C. D. Farewell. Rio de Janeiro; Sao Paulo: Record, 1996. p. 82-86.
ARLT, R. Notas sobre el cinematégrafo. Buenos Aires: Simurg, 1997.

ARTAUD, A. Resposta a uma pesquisa. In: GUINSBURG, J.; TELESI, S.; MER-
CADO, A. (Org.). Linguagem e vida. Traducao J. Guinsburg, Silvia Fernandes,
Regina Correa Rocha e Maria Lucia Pereira. Sao Paulo: Perspectiva, 1995.
p. 169-170.

9 "aaparéncia do pensamento &, por alguma razdo, mais bonita, mais compreensivel, mais alcancavel que o proprio pensamento”
(tradugao nossa).

10 “por aquilo que, invisivel no real empirico, poderia ser dado a ver, de maneira singular, através das imagens de um ‘filme men-
tal’, como podemos, de outra maneira, dar a ler e compreender pelas imagens do poema e do romance” (tradugao nossa).

182 TODAS AS LETRAS, Sao Paulo, v. 19, n. 1, p. 175-183, jan./abr. 2017
http://dx.doi.org/10.5935/1980-6914 /letras.vl9nl1p175-183



IMAGINARIO, CINEMA E LITERATURA

LITERATURA

BENDER, F. C. Ficcao baseada em cinema: a scena muda. Almanaque. Cader-
nos de Literatura e Ensaio, Sao Paulo, n. 14, p. 53-64, 1982.

BENJAMIN, W. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: BEN-
JAMIN, W. Magia e técnica, arte e politica. Traducao Sergio Paulo Rouanet. Sao
Paulo: Brasiliense, 1987. p. 165-196.

BUCK-MORSS, S. A tela do cinema como prétese de percepcdo. Traducao Ana
Luiza Andrade. Florianépolis: Cultura e Barbarie, 2009.

BUCK-MORSS, S. Estética e anestética: uma reconsideracéao de A obra de arte
de Walter Benjamin. In: BENJAMIN, W. et al. Benjamin e a obra de arte: técnica,
imagem, percep¢ao. Traducdo Marijane Lisboa e Vera Ribeiro. Organizacao Ta-
deu Capistrano. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012. p. 155-204.

GUBERN, R. Proyector de luna. La generacion del 27 y el cine. Barcelona: Ana-
grama, 1999.

HANSEN, M. Benjamin, cinema e experiéncia: a flor azul na terra da tecnologia.
In: BENJAMIN, W. et al. Benjamin e a obra de arte: técnica, imagem, percepcao.
Traducdo Marijane Lisboa e Vera Ribeiro. Organizacdo Tadeu Capistrano. Rio
de Janeiro: Contraponto, 2012. p. 205-255.

JANICOT, C. Anthologie du cinéma invisible. 100 scénarios pour 100 ans de ci-
néma. Paris: Jean Michel Place/Arte Editions, 1995.

LADEIRA, G. de G. (Org.). Memoérias de Hollywood. Sao Paulo: Nobel, 1987.
MACHADO, A. Pré-cinemas & pés-cinemas. Campinas: Papirus, 1997.
MORAES, V. de. Antologia Poética. Rio de Janeiro: Editora do Autor, 1960.
p- 256-259.

NORONHA, J. Pioneiros do Cinema Brasileiro. Sao Paulo: Brasiliana de Frank-
furt, 1994.

OUELLET, P. Le film du temps. Imagerie mentale et cinéma invisible. Protée,
Chicoutimi, v. 25, n. 1, p. 7-19, 1997.

PENTEADO, D. Real e irreal “made in Hollywood”. In: LADEIRA, J. de G. (Org.).
Memérias de Hollywood. Sao Paulo: Nobel, 1987. p. 259-262.

RAMOS, R. Cinema Delicia. In: LADEIRA, J. de G. (Org.). Memérias de Hollywood.
Sao Paulo: Nobel, 1987. p. 16-23.

SARLO, B. El imperio de los sentimientos. Buenos Aires: Catalogos, 1985.
SARLO, B. La imaginacién técnica. Suenios modernos de la cultura argentina.
Buenos Aires: Nueva Vision, 1992.

SEVCENKO, N. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In: NOVAIS,
F. A.; SEVCENKO, N. Histéria da vida privada no Brasil 3: Republica da Belle
Epoque a era do Radio. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1998. p. 514-619.
VERTOV, D. Resolucao do conselho dos trés. In: XAVIER, 1. (Org.). A experiéncia
do cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1991. p. 252-259.

WOOLF, V. The movies and reality. In: GEDULD, H. M. (Ed.). Authors on film.
Bloomington: Indiana University Press, 1972. p. 86-91.

Recebido em abril de 2016.
Aprovado em agosto de 2016.

TODAS AS LETRAS, Séo Paulo, v. 19, n. 1, p. 175-183, jan./abr. 2017 183
http://dx.doi.org/10.5935/1980-6914/letras.v19n1p175-183



