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Resumo:Ortega y Gasset recorre ao termo desumanizacdo pareeferir ao processo de

desrealizacdo ocorrido nas vanguardas artisticas gameiras décadas do século XX. A
abordagem orteguiana investiga a nova sensibilidgde sustenta essa ruptura, trazendo a
tona as tendéncias estéticas que caracterizam oemmmNesse passo, 0 autor trata da
relacdo entre a transparéncia da arte realista elgetivacdo do mundo, em contraponto com
a sofisticacdo formal e a valorizacdo da subjetndd do artista na arte de vanguarda. O
objetivo desse trabalho é apresentar e discutiicdisas de Ortega, sistematizadas em La
Deshumanizacién del Arte (1925), tendo em vista anddise de Filmstudie (1926), de Hans
Richter, obra que aponta para a possibilidade de umterpretacdo do cinema de vanguarda

a partir da nocao de desumanizacao.

Em artigo publicado no jorndl imparcial de 14 de agosto de 1911, intituladide

de este mundo e del offOrtega y Gasset escreve:

Eu sou um homem espanhol, ou seja, um homem seimag@. Ndo se zanguem, ndo me chamem
de antipatriota. Todos dizem a mesma coisa. A egganhola, disse Alcantara, disse Cossio, é
realista. O pensamento espanhol, disse MenéndezoPdisse Unamuno, é realista. (...) O que posso
fazer, discipulo desses egrégios compatriotas, seisgar uma linha e fazer a conta? Eu sou um

homem espanhol que ama as coisas em sua purezalnhaue gosta de recebé-las tal e como séo,

com claridade, recortadas pelo meio-dia, sem quesdundam umas com as outras, sem que eu
ponha nada sobre elas: sou um homem que quer, detésdo, ver e tocar as coisas e que ndo se
contenta imaginando-as: sou um homem sem imaginacao

Essa breve auto-descricao de Ortega y Gassetrse gmvocante quando analisada
em face da obra publicada quase 15 anos depoi$92®La Deshumanizacion del Art®
mesmo Ortega que se definia, no artig&etdbmparcial, como um admirador da arte que esta
a salvo de sombras, recortada pelo meio-dia, s@lam livro de 1925, em um projeto de
interpretacdo de uma arte que se situa no lugastopdessa claridade. Vivendo em um
momento no qual as vanguardas artisticas se ogyamy, manifestando-se e incomodando a
tradicdo’, Ortega busca explicar, de um ponto de vista asnmoetempo sociolégico e
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estético, as motivacdes e os obstaculos dessaanevaNesse intuito, o autor leva em conta
que a época é marcada por um processo peculiaasifitacdo e pela crise do racionalismo,
colocando em xeque o projeto de mundo da moderaidad

Tendo, portanto, tais objetivdsa Deshumanizacion del Areeum livro voltado para
a andlise de uma arte que rompe com os padrédic@stanteriores, instaurando uma
relacdo tumultuosa entre os artistas e o publioceedida que exige uma nova sensibilidade
para a sua apreciacdo. O termo desumanizacéo,saque, Como um eixo em torno do qual
as diferencas entre a arte nova e a anterior padendentificadas. De maneira evidente,
indica que a arte anterior era uma dmtgnanizadae que essa caracteristica passa por um
processo de perecimento em virtude das novas teene solugbes da arte nascente. O
sentido da humanizacéo, no entanto, ndo se retaaiorconteudo das obras, a uma suposta
orientacdo humanistica ou a qualquer tépico de rewdu semelhante. O problema é
especificamente formal. A desumanizagéo esta astoe@ desrealizagdo, a um abatimento
do realismo que representava o0 mundo com a clategada por Ortega no texto de 1911.
O que estad em crise, com as vanguardas, € o ne@pth a eliminar as sombras e inibir a
imaginacdo, de modo que a arte, agora, guardandigtdo mimetismo e exige do publico
um efor¢o de apreensao de novas percepcoes diackali

A experiéncia proporcionada pela arte realistafinida pela remissdo do publico a
um universo no qual os problemas e as rela¢cdesrasm@aovocam sentimentos que nao se
distinguem dos que sédo experimentados na propdm @ que significa dizer que, para o
publico do realismo, “0 prazer estético ndo € utitade espiritual diversa em esséncia do
gue habitualmente adota no resto de sua vida” (@WXN,E2005, p. 26). Ao contrario, a obra
de arte € um meio pelo qual é possivel se envelwearroubos de entusiasmo, rejei¢cao, 6dio
ou alegria, sentimentos que em nenhuma medidafsemtiam da sensibilidade comum.
Nas obras realistas, o estético procura pelo con@immar e apreciar a arte é representar o
mundo buscando um méaximo de similitude com o reafjue significa transferir para o
ambito da representacédo os estimulos presentesiidade vivida. A luz dessa caracteristica,
nao caberia, por exemplo, uma separacédo entre ant@mo e o naturalismo. Entendidos
pela relacdo da forma com o conteudo, ambos dessfio realistas, pois ambos se definem
pela construcdo de uma representacdo do mundo aapam um pretenso vinculo com o
real da experiéncia humana imediata.

Marcado por essa intencdo mimetica, o realismoetenaissociar a arte, como técnica,
meio, a uma janela transparente, interposta enpi@bco e o que € mostrado. Para Ortega

(2005, p. 28), essa associacao € garantida a mgaéda publico ndo acomoda a sua atengéo
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no vidro e transparéncia que é a obra, mas “pds®aéa dela sem fixar-se e vai lancar-se
apaixonadamente na realidade humana que esta aluddd tendéncia dessa janela
transparente € se tornar invisivel, posto que a@rgaevencao no processo artistico se reduz
ao papel de veiculo, de encaminhamento, de instameesponsavel pela fluidez das
pessoas na direcdo do que é mostrado. Ficam sudsneagui, a diferenca entre a
representacdo e o representado, entre o retratecufe pela obra de arte e o mundo
retratado por ela, o que leva Ortega a defenderequeserto sentido, a obra de arte realista é
apenas parcialmente uma obra de arte. Para oadetsit ela, € desnecessario um “poder de
acomodacao ao virtual e transparente que conatgensibilidade artistica” (ORTEGA, 2005,
p. 29).

O que esta em jogo ndo € uma suposta impossitelidadcriacdo no interior da
estética realista, mas a tendéncia do realismarmarf um compromisso ineludivel com o
mundo das formas, dos gestos e dos conflitos husn&mmuanto janela para o mundo, uma
remodelagéo das configuracdes do mundo vividorsa iadesejavel, sob o risco de embacar
a janela e prejudicar a sua transparéncia. Maisigspge essa remodelacdo, ao passo que
acarretasse uma transgressao das formas empé@xgsia uma sensibilidade que néao € a
sensibilidade comum, seria j& uma desrealizaca®aldsmo também ndo se refere, no uso
que faz dele Ortega, a relacdo entre a visdo dedonempressa pela obra e o mundo
conforme é entendido fora da obra. Trata-se, senpe&fceber que a janela do realismo
procura se disfarcar a si mesma enquanto meigri@artificios que imergem o pubico no
universo da representacdo, desviando os olharssmesma. Ainda que, inevitavelmente, a
técnica seja um ente ativo na criacao artisticealismo trata com indiferenca a sua natureza
de criagcdo humana, de discurso que se estabelgerdeeuma determinada percepcéo do
mundo, comprometendo-se, sim, com uma supostavatigte do mundo.

Em oposicdo a arte realista, a desumanizacdo anonaparecimento de um novo
prazer estético. Se, para o realismo, basta quelestinatarios da obra possuam a
sensibilidade humana, naturalmente apreendida,tiereamtismo renuncia a sensibilidade
comum, e opta por uma sensibilidade pura, ignoranofoperativo de remeter as pessoas a
um universo mimetizado. Nesse passo, as vanguaalateslocam do mundo vivido e
exigem o postulado de unaate artistica O mundo ndo mais se faz presente por meio de
uma janela limpida e neutra, mas por meio de unmelgeembacada, que se reconhece como
meio, com um artefato manipulavel em nome da egpreslo artista;, em certos casos,
mesmo a possibilidade de metaforizar a arte coma jamela se torna um ato inadequado,

posto que a idéia de representacdo perde espageera antes uma janela que permitia a
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visdo de um mundo representado se torna o propsongo da arte; a janela mostra a si
mesma, e pouco mais que isso. Com a desumanizaf@wona penetra no conteudo, e ganha
privilégio em relacéo a este. Nao cabe mais ape@scia, e sim a opacidade.

Ao recorrer ao termo desumanizacdo, situando raeho como uma medida na
relagdo entre realismo e anti-realismo, Ortegadhiz 0 dominio da estética dentro de um
projeto maior de sistematizacdo filosofica (MARIA$984). Se a arte realista tem
importancia, ou melhor, se a arte realista € viaveaBio bem sucedida, isso pode ser
justificado pela primazia da realidade vivida nar&iquia das realidades possiveis. Nesse
ponto, a interseccdo da filosofia da arte com uitesdfia do real é inevitavel, e o
perspectivismo orteguiano vem a tona. A realidadlewdvivente, do eu-circunstancia, ou, de
maneira ainda mais precisa, danha vidaé a realidade raiz de todas as outras, uma
realidade radical Na obraMeditaciones del Quijotede 1914, a frase “Eu sou eu e minhas
circunstancias” aponta para uma subjetividade dquepae ser construida de maneira
relacional, como ser-com, ou seja, ndo implicanthmgho de ser-em-si, de substancia que
desvela o mundo quando vai até ele, estando, de,i@lojada em um mundo a parte. A
minha vida corresponde a um eu que esta envoltazgopleto, na sua circunstancia, e que
se faz junto com ela.

Toda realidade que extravasa a experiéncia destéceunstancia € uma realidade
apenas presumivel, o que a caracteriza como unrizman principio ontolégico do qual
dependem todas as demais realidades, incluindeg,rasrealidade social, 0 mundo objetivo
da convivéncia (ORTEGA, 1973, p. 95-108). “Nao s mais que partes na realidade; o
todo é abstracdo das partes e delas necessita’'HOGRT1967, p. 50), de modo que o Unico
carater definitivo do mundo é o da perspectiva gakl € possivel haver um mundo. Dito de
outro modo, ha tantos mundos quanto perspectivea@ perspectiva € o ponto-de-vista de
um eu-circunstancia.

Voltando aLa Desumanizacion del Artgara o realismo, “sdo humanas todas as
realidades — mulher, paisagem, peripécias — quapiesentam o aspecto sob o qual
costumam ser vividas” (ORTEGA, 2005, p. 37). A s&a® de colocar-se frente a uma obra
mimeética esta proxima da sensacéo de colocar-seedi@ um experimento da prépria vida.
Um drama naturalista, por exemplo, estabelece gudares devem repetir, em seus gestos,
falas e acbes, a mesma maneira de gesticular,efagir que provavelmente teriam fora do
palco ou da tela de cinema. A realidade vividaréfaréncia do realismo para uma relacéo
com 0 publico que né&o institui uma sensibilidadeeeffica, mas se associa as sensacoes

vitais. O sentido ultimo da mimese € produzir umitefde representacdo que néo exija do
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publico o esfor¢o de se deslocar do mundo, queerga um apuramento da sensibilidade
em nome de outras realidades possiveis.

Esse mundo objetivo do realismo esta ligado adaaé presumivel das relacbes
sociais, as convencdes que sustentam esse mundm @omundo da representacdo do
proprio homem, como corpo, como presenca diantendéutro. Nela, o eu-circunstancia
esta projetado no segundo polo dessa relagdo, restétido as circunstancias, e sua
autenticidade o acompanha apenas em um segundo. &m0 significa que 0 eu esta
ocupado com o mundo, com as relagcdes que nele maetédo com a sua parcela de
exclusividade na interpretacdo desse mundo. O quie @esumanizada promove é um recuo
das circunstancias para o eu. A visdo humana dadopusto é, a visdo pela qual nos
reconhecemos e somos homens, € interiorizada, iouedh, manipulada pelo artista; o
homem desaparece, permitindo a criacdo de novhdadss — inclusive, de realidades nas
guais o homem néo aparece, dispensando por congpgetosibilidade vivida e introduzindo
uma sensibilidade pura.

Nesse caminho, a principal das caracteristicas nierelismo € a absorcado da
metafora como coisa poética. A metafora se tramsfaro objeto da arte, contrariando o seu
emprego, no realismo, como recurso estilistico derreamento da realidade. Assim, a
relagdo entre a representagdo e o representad® parssm revés decisivo. Se o realismo,
utilizando a metafora como recurso linglisticopaira realidade uma série de tons que néo
sao verdadeiramente suas propriedades, 0 antreakstremece a hierarquia entre o real e
o irreal metaférico, eliminando a sustentacao d&tipo na realidade. Em outras palavras, ja
nao € necessario, para a obra de arte, a tutekajale modo que as idéias, inseparaveis das
préprias metaforas, ganham autonomia suficienta paisustentarem por si mesmas. Afinal,
o ideal € a substancia do metaforico, e todo metafoé desobedecer as identidades e a
ordem do real com o pensamento.

A adesdo da obra de arte as idéias € o ponto ateinia desumanizacéo, expondo o
seu poder de elevar o artistico a um dominio paatice exclusivo. Na descri¢cdo de Ortega,
trata-se de inverter o prurido vital do homem, amdndo o movimento espontaneo que nos
leva a realidade vivida na crenca de que ela ésaangealidade primeira. Nesse sentido, 0
agir comum é o que pretende se apropriar do muodo @ pensamento, e, para tanto,
movimenta-se partindo dos conceitos para chegegaoAinda que a realidade seja sempre
maior que as idéias, escapando a elas, desdobsand®-muitas maneiras, e sendo diferente
do que o conhecimento conceitual pode pressuptendéncia natural nos leva a crer que a

realidade € o que pensamos dela, portanto, a adifucom a idéia, tomando esta de boa-fé

170



pela propria coisa” (ORTEGA, 2005, p. 64). A mindéia do mundo ndo seria apenas a
minha idéia do mundo, mas o préprio mundo, objetiesnudado.

A desumanizacéao € o retroceder dessa crenca ing@noldjetividade do real vivido.
Trata-se de uma dissimulacdo da idéia como eloseéde entre um sujeito e um objeto —
dicotomia que ndo faz mais sentido para a ontologle&cional do eu-circunstancia. Esse
recuo conduz ao ambito da propria representacabzada por um eu em contato com o
mundo, de tal modo que a instancia onde se dasepBgao, a perspectiva, se assume como
0 ambito da criacdo que dialoga consigo mesmo.ebtala de subjetividade, a perspectiva
desponta como a Unica realeidade realmente corshpoidesse suposto sujeito, a instancia
originaria de toda representacdo. Ao serem recigdee transformadas em objeto, as idéias
sofrem a mesma desrealizacdo que a arte de vaagouatagoniza em um plano estético. A
minha idéia do mundo ndo € o mundo, mas a minh&a idé mundo. Essas duas
desrealizacdes, mais propriamente, séo faces iésree um mesmo processo.

A janela transparente da arte realista poderiaegaiparada a atitude comum do
homem que acredita ser, ele proprio, uma janeldabpara a realidade, “do mesmo modo
que o olho, ao olhar, ndo se vé a si mesmo” (ORTEZMW5, p. 64). O anti-realismo,
fundado em uma consideracdo das idéias que destaca participacdo no processo de
conhecimento, contesta a idealizacdo do mundo, agredg, no sentido oposto, uma
mundificacdo das idéias. Descobrir a mediacdodkad ndo é atribuir a elas a qualidade de
real absoluto. Ortega ndo € um idealista, mas wsitgp declarado a essa corrente filosofica.
Por isso, notar a atividade das idéias no proagssmnhecimento ndo leva a se estabelecer o
ideal como absoluto. Antes disso, trata-se de wlitim que aponta para a nao-objetividade
do conhecimento. “El error inveterado consistis@moner que la realidad tenia por si misma,
e independientemente del punto de vista que sdlaresee tomara, una fisionomia propia”
(ORTEGA, 1962, p. 200). A relacdo do eu com o mumistacada comelacaqg isto €,
sem o peso da ontologia tradicional que conced® aw outro pélo o valor de substancia,
faz com que a fisionomia da realidade seja a qa& s@minha vida na vida de cada um.

Nenhuma transformacdo estética ocorreria na noi& s a sua postura fosse
idealista. Nesse caso, 0 realismo estaria garacbdwo a exposicdo de uma objetividade
essencial, e apenas receberia um certificado despmmndéncia plena com o ideal. Diferente
disso, € uma subjetividade criadora que desumamipeesentando-se como um novo

manancial para a obra de arte. Na definicdo dorjor§ptega (2005, p. 65):
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Aqui ndo vamos da mente ao mundo, mas, ao revémplasticidade, objetivamos, mundificamos
0S esquemas, o interior e o subjetivo. O pintodicional que faz um retrato pretende haver-se
apoderado da realidade da pessoa quando, na verdat® maximo, deixou na tela uma esquematica
selecao caprichosamente decidida por sua ment@fitatude que integra a pessoa real. Que tal se,
em lugar de querer pintar essa, o pintor resolvgsatar sua idéia, seu esquema da pessoa?

Tendo em mente a pintura moderna, Ortega encoatfdasticidade de movimentos
como O expressionismo e 0 cubismo outra caradtarista vanguarda: a vontade de
afastamento das formas humanas. O interesse dtaagtn dar forma a sua subjetividade
leva a uma suplantacdo das formas vivas, que gdied@ma interferéncia técnica do artista,
na busca por uma expressdo do seu ponto de vist@ufg conservando um certo
mimetismo, até a radicalidade de uma geometrisdbgira o desprezo pelas formas empiricas,
evitando a mimese. A desumanizacdo, em seu movimedritra-objetivo, instaura um
universo de formas néo-realistas, ou mesmo iri@ais, se 0 que se pretende € tomar como
critério a plasticidade possivel do mundo, tal cagste € conhecido, como € o caso das
formas geométricas puras, ou das distorcdes deomp@p que guiam o surrealismo de
Salvador Dali.

No seio da perspectivacdo, a nova arte tambémdesza a hierarquia que rege a
ordem de importancia das coisas do mundo, istoe€dgfine a atencdo merecida por um ou
outro aspecto da realidade. “O procedimento cansisiplesmente em tornar protagonistas
do drama vital os bairros baixos da atencdo, aonguemalmente ndo prestamos atencao”
(ORTEGA, 2005, p. 62). Assim, torna-se possivetiaténcia de uma arte que discorra sobre
eventos banais, pouco alarmantes, sobre detalleesnguconduta humana natural, seriam
pouco relevantes ou mesmo passariam despercelidikiantes, no tempo, de Ortega y
Gasset, mas adeptos dessa caracteristica, vames file Andy Warhol, especialmente os de
sua primeira fase, ilustram a anulacdo de umarhigien natural de importancia do que é
visto. Encaixam-se no exemplo filmes coi8teep(1963), que simula, por meio de um
enquadramento fixo e de montagem nao-expressivegiashoras do sono de uma pessoa
vista em primeiro plano. Na mesma idéia, podemirsgduidas as oito horas dempire
(1964), com um unico enquadramento do Empire &aileling, ou 0s quarenta minutos de
Blow Job(1964), com o primeiro plano do rosto de um jovem.

Ao contrario do que se estabeleceu como um esifreda arte de vanguarda, ela
também ndo se apresenta de maneira soberba esprsterAntes disso, € a modéstia que da
o tom da desrealizacdo. “A arte era transcendamte mobre sentido. Era-o por seu tema,

gue costumava consistir nos mais graves problemdsithanidade, e o era por si mesma,
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como poténcia humana que prestava justificacagradiide a espécie” (ORTEGA, 2005, p.
80). A ruptura das vanguardas é também uma rugtura esse projeto universalista que
transformara o artista em uma espécie de messiapqssuir uma habilidade estética
superior, e pelo fato de lidar com temas de graeldwancia. Entre 82. Sinfonia(1824) de
Beethoven, talvez a maior representante musicalidiesis romanticos do absoluto, da
perfeicdo e da fraternidade universal, traduzidassicalmente por uma profusdo de
harmonias, @33 (1952), peca de John Cage que ndo possui henhatmeaardesumanizacao
trilha o caminho de um novo ambito de acédo. Norelge de Ortega, em sua vontade de
obter um territorio exclusivo, no qual a sensilgitid estética ndo se mistura com motivagdes
mundanas de outra ordem, as vanguardas preferesgsévar de lacos mais firmes com
agitacoes sociais, politicas, filoséficas ou rekgis. A arte artistica € uma arte
intranscendente, pois esta centrada em seu prdpndnio, e ndo pretende se projetar para
além de si mesmao.

Apesar de defensavel enquanto explicagdo de und@neia, essa interpretacdo de
Ortega ndo prevé que, mesmo sem se filiar temd&idarmalmente a algum ideario
protagonista de conflitos sociais, as vanguardasrgrariam oposicdo em determinados
contextos, e que as suas renovacdes estéticasas8avpm ao largo de uma interferéncia
social digna de reconhecimento e de uma anélise enaladosa. O projeto vanguardista, por
exceléncia, € um projeto de extrema liberdadeicsiatle modo que essa liberdade conduz,
em poténcia, a caminhos por demais acidos paraloses que predominam em um meio
social, especialmente quando esse meio é hostifeaencas. Por isso, € possivel guardar um
certo distanciamento da posicdo de Ortega e coneplignia com outras percepcdes da
relacdo entre a vanguarda e o engajamento positiciad.

Tomando o cinema como fonte de exemplos, a relagé&e filmes e idéias motores
dos conflitos sociais muitas vezes se mostra iaesit justificando a leitura que encontra
nessas obras elementos conscientes de transgrdssamme que pode ser destacado, nesse
sentido, é o de Kenneth Anger, autor de filmes cdoorpio Rising(1962-64), uma
celebracdo mitica do fim da Idade de Peixes e dwoirda Idade de Aquario. Fiel a
perspectiva do ocultismo, os filmes de Anger aramaobd florescimento de uma época paga,
opondo-se abertamente ao passado cristdo. Outropéxeespecialmente relevante no que
diz respeito a provocacdo de uma reagdo publicea@ pode ser encontrado no filme
mais polémico de Jack SmitRlaming Creature$1962-63).

A falta de decoro da obra, que apresenta um estadaotal liberacdo e miscigenacao

sexual, ocasionou forte resisténcia moral. Essstéesia acarretou a censura oficializada, de
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modo que o filme se transformou no Unico produtdergroundproibido em New York. Em
outros casos, a arte de vanguarda incomoda sena gua intencdo de interferéncia seja
explicita. Esse é o caso de Hans Richter, que @&versdo original dé&hosts Before
Breakfast(1928) parcialmente destruida pelos nazistas,asabusacdo de que 0s objetos
animados do filme, ao se movimentarem sem a neleesside manipulagdo humana,
caracterizam uma arte degenerada.

De qualquer modo, a intranscendéncia que Ortegatifida deve ser entendida,
sobretudo, pela intencdo caracteristica da nova @et participar da realidade social
eminentemente como arte, sem elevar o artisticon dugar de destaque na exposi¢cdo do
mundo para ele mesmo, algo que o realismo assuelas suas proprias qualidades
miméticas. E no sentido negativo, de recusar urelggdbuido historicamente & arte, que o
anti-realismo procura se recolher do mundo sociati@& raizes em um espaco onde se
reconheca unicamente pela sua identidade artid&a.por acaso, as mostras de obras de
vanguarda se restringem a exposi¢coes em galemaslospouco freqientes e sempre
direcionadas a um publico especifico.

Apenas por meio dessa introspeccdo a arte podesandolver a ultima das
principais caracteristicas elencadas por Ortegeapmcidade de tomar ironicamente a si
mesmo, convertendo-se em chiste, em piada, e dgsgodo a nocdo de gravidade e
seriedade que marca o realismo e o classicismo eomtodo. A dura responsabilidade de
espelhar o mundo é substituida por uma veia consgl-reflexiva, que se apresenta
abertamente como criacdo, como falsidade que ndense obrigada a respeitar os contornos

da realidade a medida que se realiza como arte.

E ndo é que o contelido da obra seja comico — issa secair num modo ou categoria do estilo
“humano” — mas sim que, seja qual for o conteld@répria arte se torna chiste. [...] Vai-se a arte
precisamente porque se a reconhece como farsaélstque perturba mais a compreensao das obras
jovens por parte das pessoas sérias, de sensiddidaenos atual (ORTEGA, 2005, p. 76).

Ainda que seja, por esse viés, o alvo de si mesmiajpeto desconstrutivo ndo
significa uma implosao do artistico. O fato de emuér se manter como arte, a despeito da
sua rejeicao a um lugar de destaque sustentadogpetaducdo do mundo, deixa em relevo o
aspecto magico de toda manifestacdo artistica.odtestar o que vinha sendo denominado

de arte, a vanguarda cria um novo significado paage, e garante a sua existéncia. A auto-
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negacao é também a auto-conservacdo, a medida questsra como a resposta encontrada
por uma nova geracao de artistas ao se deixarpel@asentimento estético mais atual de sua
época. Nao faria sentido exigir desses artistasaautencdo conservadora dos estilos
classicos, como se as grandes obras do passadseeveer modelos que lancam luz sobre
um presente acritico e insosso (ORTEGA, 1970, 84)1Contra esse enrijecimento, Ortega
procura chamar a atengcdo para a existéncia de @sagm@m e de um presente da arte,
diferenciando as novas motivacdes do sentimentadd@racdo pelas obras importantes de
épocas anteriores. A sensibilidade estética namésana quando se trata de contemplar uma

obra passada.

Es decir: que el arte del pasado es arte, en ehglsentido del vocablo, en la medida que aun es

presente, que aun fecunda e inova. Cuando se ctanaéectivamente en mero pasado pierde su

eficacia estrictamente estética y nos sugiere emnesi de sustancia arqueoldgica. Sin duda, son estas
motivo de grandes fruiciones; pero no puede corifsadi sustituir al propio placer estético. El art

del passado no “es” arte, “fue” arte (ORTEGA, 19710,74).

Ha, portanto, um sentido histérico no surgiment® vinguardas. O presente atualiza
o desenvolvimento da arte, mesmo quando o seu giglar intensa ruptura, pois representa
as motivagdes e expectativas do homem enquantaladw ao seu momento historico, ao
seu contexto de imersdo no mundo, isto €, o honmgen@ido na relacdo do eu com a sua
circunstancia. Escreve Ortega (1982, p. 49)Historia como Sistemd&o homem nao tem
natureza, sendo que... tem historia”. Cada hompravédo de uma sensibilidade que néo é a
de nenhum outro periodo que ndo a do seu préopaira. & artista do hoje, a arte de ontem é
uma sombra que o acompanha, como uma fonte dée#tag; aprendizagem, mostrando os
passos que ja foram superados, junto com as refaséimpetradas em cada um deles. Ao
entrar originalmente nesse mesmo caminho, o dacatbe ao artista ndo percorrer as velhas
pegadas, ndo parar em esquinas onde pairam as gsitencentes a uma ou outra época, e
que, por essa razao, traduzem a elas, ndo podeadozit o agora. Nessa oOtica, a
desumanizacdo € um processo que deixa pistas,t@adar manifestacdo de uma nova
demanda para o pensamento e a cultura.

A dificuldade do publico em aceitar as propostasismiiansgressoras da
desumanizacdo leva Ortega a defender a pertindeiaima abordagem sociologica,
inspirada inicialmente em Jean-Marie Guyau. Juoim @ analise estética, a investigacao

acerca da impopularidade da nova arte ajuda a damaiseparacéo entre uma sensibilidade
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comum e a sensibilidade pura, atentando tambémapan@acto das obras em um contexto
de massificagao.

Diferente de um estilo novo que enfrenta obstacp#ra se estabelecer, a vanguarda
€ “impopular por esséncia; mais ainda, € antipgpyl@RTEGA, 2005, p. 21). Nao é a
agradabilidadeda obra que distingue aqueles que a defendemebeaqgue a recusam, mas
o entendimentadela. Ha obras que desagradam, mas que sdo @agndi desagradam
justamente porque sao entendidas. O peculiar da amve € que o desagrado de seus criticos,
nao raramente, vem do ndo entendimento da obedetstendo uma nova separacédo. De um
lado, estdo aqueles que entendem — e que, norntalnpelem ou ndo gostar dela; de outro,
agueles que ndo a entendem — mas que, ainda assopdem duramente a ela. Para Ortega,
a vontade da vanguarda de romper com a tradicétiaesn uma arte queo € para todqgs
como fora, por exemplo, o romantismo, tdo bem doateela burguesia nascente. A
exigéncia de uma purificacdo do senso estéticoaasabtransformando em um fator que
condiciona o0 acesso ao sentido das obras, difewethzias pessoas. Nesse ponto, o estudo do
gue Ortega denominou de rebelido das massas @asisim ponto de apoio.

O comportamento intolerante do grande publico tefleema transformacao
equivocada do principio de igualdade entre os henamm um fator de nivelamento da
cultura pela mediania, inibindo as diferencas d@etotlo as manifestacdes de elevacéo
cultural. Escreve Ortega (2002, p. 104), AnRebelido das Massa8la ndo é tempo de
escutar, mas, ao contrario, de julgar, de sentende decidir. Ndo ha questdo da vida
publica onde [0 homem médio] ndo intervenha, cegsuslo como é, impondo suas
‘opinides™. Essa atitude de fechamento e rejeigédliferente constitui uma das facetas da
massa rebelada. No dominio da arte, esse fenon@me mliferente. O homem-massa se
sobrepfe aquilo que o convida a ir aléem de si megmeferindo tomar a si mesmo como
uma medida de valor a refinar-se e adquirir um radkiar. Em face desse fenémeno cultural,
a vanguarda se depara com uma resisténcia — queuréa mera resisténcia a novidade que
ela propde, mas ao seu direito mesmo de existiryigode de se restringir a uma minoria

que estamediatamentapta a entendé-la.

A arte jovem, com s6 se apresentar, obriga o borgu@s a sentir-se tal e como ele é: bom burgués,
ente incapaz de sacramentos artisticos, cego evsatdda beleza pura. [...] Habituada a predominar
em tudo, a massa se sente ofendida em seus “didetb®mem” pela nova arte, que é uma arte de
privilégios, de nobreza de fibras, de aristocraamstintiva. [...] A massa escoicea e nao entende.
Procuremos fazer o inverso. Extraiamos da arte joweseu principio essencial e, entdo, veremos em
que profundo sentido é impopular (ORTEGA, 2005342

176



A impopularidade das vanguardas, assim, aparec® arsintoma de um estado
civilizatorio, uma crise cultural que motiva Ortegeaoptar por um caminho oposto ao da
rebelido — ainda que, como registra o texto de 19itkga ndo se entusiasmasse com o anti-
realismo, sendo antes um “homem espanhol sem iagph. Nesse caminho, em vez de
protestar contra a desrealizacdo, o fildésofo avadianovos rumos que a ruptura pretende
tracar ao abolir a prestacéo de tributos ao pagsadético. A chamada orteguiana para uma
abordagem socioldgica, como demonstra o deserdelaa Deshumanizacion del Arté o
primeiro passo de uma consideragédo das vanguaugagrgtende entendé-las desde dentro,

para entdo abarcar a historia que as antecipaso@edade que, bem ou mal, as acolhem.

A DESUMANIZACAO NO CINEMA

A desumanizacdo é apresentada por Ortega y Gassetaior parte do tempo, por
meio de exemplos buscados nas artes plasticatiteratura. A Unica mencao ao cinema em
La Deshumanizacién del Artecorre nas Ultimas paginas do livro. Ainda asdbriega
demonstra ndo vislumbrar os efeitos da desumarizpaéa além de uma consideracao
bastante vaga sobre o significado do cinematografa o seu tempo. As vanguardas sao
associadas a uma jovialidade que prefere o corparaspiritual, 0 gozo e a liberdade ao
formal e circunspecto. Da mesma maneira que ostespganham espaco nas paginas de
jornal, substituindo o peso das noticias politieasociais, as vanguardas procuram se
desvencilhar do peso do mundo, abrindo méao dasmeapilidades que a vida exige para se
consumar socialmente. Na oposicdo entre corpo, eseptando a leveza e o0
descomprometimento, e espirito, representando aunewal e a responsabilidade, o
cinematografo, €, “por exceléncia, arte corpor@RTEGA, 2005, p. 81). A explicacao
rapida do autor leva a crer que a uUnica maneira pglal o cinema participa da
desumanizacao é reproduzindo, como técnica que,sesga jovialidade nascente.

Essa denominacéo de uilrde corporal] mesmo que pouco desenvolvida, sugere que
Ortega entendia o proprio aparato cinematografiaonac um instrumento voltado
naturalmente para a captacdo dos corpos. E a @mefarpelo corporeo que identifica o

cinema, observado como um todo, a desumanizacaafiriacdo de Ortega € pouco
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convincente, por dois motivos. Primeiro, por deix@nsparecer um conflito entre dois

aspectos constituintes da desumanizacao: a rejdggormas humanas em prol das formas
plasticas puras e a orientacdo das obras paraezaledo descomprometimento com as
mobilizacdes sociais.

Se uma arte que preza, acima de tudo, o corpo lumaal como é entendido o
cinema — pode ser incluida no rol da arte ndostealiela, no minimo, anula a intengéo
desumanizadora de se afastar dos modelos vivosgiabpente dos modelos humanos. Em
segundo lugar, a explicacdo de Ortega ndo se aealin base em uma analise da linguagem
cinematogréfica, dos diversos cinema que, em so@aéja eram realizados. Seria o caso de
conceber a possibilidade de um uso do cinematograéondo se limita a exposicdo do
corpéreo, superando o conflito que permeia o juleofilésofo sobre essa arte. E pela
possibilidade e pertinéncia dessa analise que slgwemplos de desrealizacdo no cinema,
nao observados por Ortega, podem ser elencados.

A associacdo do cinematografo com a jovialidadeaat omite a existéncia, na
historia do cinema, do estabelecimento de um realisiimético como principio formador
de um modelo classico de expressdo cinematogratmanpanhado de constantes reacdes
anti-ilusionistas que refletem as problematizactestéticas enumeradas erha
Deshumanizacion del Art&m meados das décadas de 1920 e 1930, enquawto@riffith
desenvolvia, para usar os termos de Ortega, urgaadgem interessada na representacao da
realidade vivida, uma contra-tendéncia ja se maiaf@ a fim de explorar as potencialidades
da camera de filmar tendo em vista outros objetiigie €, desumanizando a impressao de
realidade que seria a marca do cinema classicotaate sob principios de clareza expositiva
e de linearidade narrativa (BORDWELL, 2005).

A prépria metafora orteguiana da arte realistacama janela transparente, aberta
para o mundo, é correlata & camera do cinema @bas® qual a imagem cinematografica é
herdeira direta do mimetismo da imagem fotogra{ip&/BOIS, 2003). A inven¢do do
cinematografo, aqui, desponta como a possibilidedenplantar uma nova caracteristica do
real na representacdo mimeética: o0 movimento. Avashg@m relacéo a fotografia, o cinema
poderia imitar ndo apenas a plasticidade do mumdpireceo, mas também a duracdo dos
eventos mostrados, seja de uma maneira absoligsgegmentos em que o tempo no filme
equivale ao tempo que o0 evento possuiria na reddidavida, seja de modo relativo e
ilusionista, quando os segmentos sdo organizadosienupagem e na montagénpara

oferecer ao espectador uma construcdo do real alotied fluidez e convidativa ao
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envolvimento; efeito para o qual contribui, tambérentrega psicologica do observador a
impressao de realidade forjada na exibi¢éo do filme

O cinema classico se ampara, dirigindo-se pdranaanizacadormal, em um tripé
formado pela utilizacéo de principios de filmageorganizacdo do material (imagem e som)
qgue enfraquece a descontinuidade fisica entretogriomas, afirmando a ilusdo da imagem
em movimento como um efeito planejado e controléitlesionismo); a interpretacao
naturalista dos atores; e a recorréncia a géneoativos de grande apelo popular, com
destaque para o melodraria Assim, esse cinema se abre para o mundo em franca
correspondéncia com o que Ortega denomina de adalidvida (XAVIER, 1984, p. 31). O
retangulo da tela, que apresenta o universo dasepracdo ao espectador, € um contorno
que delimita um espaco real fixo (a propria telpdr meio do qual novos espacos
imaginarios movedicos se tornam visiveis. Sendoelorentre o espectador e 0 mundo, a
técnica classica omite a sua interferéncia no pemecomo um artificio necessario,
permitindo que a realidade filmica se mostre pamesmo (na percepcdo do espectador).
Com essa pratica, torna-se latente a relacdo enwbjetividade idonea postulada pelo
cinema classico e a instauracdo de um sujeitoadbgiue considera a sua perspectiva, a sua
idéia do mundo, como sendo o mundo mesmo, em utnaal@ue rememora as assertivas

orteguianas a respeito da idealizac&o do realadfuszamento da subjetividade concreta.

Minha emocao estd com os “fatos” que o olhar seguas a condicdo desse envolvimento é
eu me colocar no lugar do aparato, sintonizado ras operacdes. Com isso, incorporo
(ilusoriamente) seus poderes e encontro nessa mnsinte- solo do entendimento
cinematografico — o maior cenario de simulagédo deonipoténcia imaginaria. No cinema,
faco uma viagem que confirma minha condicdo deiteujal como a desejo. Maquina de
efeitos, a realizagdo maior do cinema seria entéseeefeito-sujeito: a simulagdo de uma
consciéncia transcendente que descortina 0 murgk \& no centro das coisas, a0 mesmo
tempo que radicalmente separada delas, a observianundo como puro olhar (XAVIER,
2003, p. 48-9).

Contra a pureza do olhar desse sujeito univepsainema de vanguarda subverte o
papel da camera, abandonando a orientacédo ilusiamia auto-omissao da camera. Em vez
de imergir o espectador em um mundo fendido e eftomaspectos coincidente com o real,
a vanguarda transfere a finalidade do filme, oidentla experiéncia cinematografica, da
representacao realista para diferentes objetivesaquanipulacdo da imagem e do som pode

alcancar. Assim, em variadas propostas vanguasdistilme ndo projeta o espectador para
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além do proprio filme, mas o convoca para o embaie a imagem em sua concretude, suas
formas e seus limites, seu movimento e sua dur&go. cinema classico impés aos filmes
uma normatizacdo de usos corretos ou incorretoingaagem, mirando 0 sucesso da
representacdo (o que € sintetizado no conceitoedapdgem classica), as vanguardas se
arriscam na busca por novas fun¢des do que é Bsaetnte filmico.

A elaboragdo de estéticas ndo-realista, no cinend®m deve ser atribuida
exclusivamente as vanguardas, mas localizada icestoente em experiéncias de diversas
estirpes teodricas, ainda que bastante préoximas empd. No mesmo periodo do
estabelecimento das raizes do cinema classicaeausoviéticos como Eisenstein e Dziga
Vertov fundavam cinemas nao-classicos na URSS. Amim admitiam os principios
realistas, seja por estes ndo conceberem a exgarido filme como uma experiéncia
dialética, no caso de Eisenstein (1990), seja pgporem a camera de filmar uma
incorporacdo indevida ao teatro e a literaturapzando a potencialidade da captagéo da
realidade por ela mesma, isto €, segundo a inteshgdiealizar um registro do mundo, este o
caso de Vertov (2003). Em todo caso, essas duaeenefas, representativas de projetos
cinematograficos que encontrariam reflexos no canemderno, sdo menos relacionaveis ao
universo explorado por Ortega do que as vanguamgsiamente dita

Mesmo cinemas como 0s de Eisenstein e Vertov,ntp joom eles, os de autores
modernos como os dauvelle vagu®u do cinema novo brasileiro, persistem em pr@sost
de comunicacdo com um publico mais amplo, e, céesecom essa intencdo, sdo cinemas
narrativos que, apesar de criticos da objetividaéssica, ndo se entregam totalmente ao
experimentalismo da vanguarda. O cinema de vanguamim cinema de perspectivas, um
conjunto diversificado de realizagdes cinematoga&fique pulverizam a objetividade em
nome do olhar singular de cada artista. Esse sihgular ndo poderia se fazer presente, na
obra, sendo por meio de radicalizacdes formaisoppse a forma da obra de arte, aqui,
passa a identificar a singularidade de um olharesobmundo. Artistas como Stan Brakhage
sdo partidarios desse cinema, exaurindo as pogdai@amagem na composi¢cdo da matéria
filmica.

As teorias construidas em torno do cinema de vadgu@nfirmam o incobmodo com
a pretensa objetividade do cinema classico. Parawtor como Jean Epstein, que procura
balizar teoricamente uma estética nao-realista t@se na psicandlise e na fisica, a
manipulacdo de tempo/espaco e a instantaneidadstis@®nda experiéncia visual sao
elementos que deixam ver, no cinema, a superacéoadzartesiana e o declinio do império

da consciéncia racionalista sobre os demais sentiffustein lanca mao de uma comparagao
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do cinema com a literatura. Por um lado, a leiexge a mediagdo do racional, desde a
ordem da estrutura do texto, indispensavel pargpeessao escrita, até o esforco mental de
apropriacdo das imagens e relacbes causais quexto &stimula. As abstracoes,
classificacfes e deducdes sdo necessarias, de qnedas idéias sao condi¢cdes para que a
emocao se manifeste. No cinema, ocorre a inverg&seanodus operandiabstrato e
dedutivo. Ignorando a necessidade de um intermeédional, o flme é uma experiéncia
essencialmente emotiva e indutiva emocéo é mais veloz que o pensamento, e “aejam
apreenséo légica é tdo fugaz que a verdadeira idgigela que a imagem pode gerar, sO se
produz depois que o sentimento foi envolvido e aawua influéncia” (EPSTEIN, 2003, p.
294).

Esse carater intuitivo da relacéo do espectadoraonagem, ainda que o argumento
de Epstein seja polémico e passivel de criticasligpde o cinema a ser uma arte de renuncia
aos imperativos légico-causais que permeiam outyemas de expressdo. Com isso, a
objetividade do cinema realista ganha o aspectona tentativa forcada de néo perder o
contato com a logicidade moderna, obstruindo a esiwijade, e, junto com ela, a
possibilidade de n&o organizar imagem e som segonohtuito de produzir enunciados
l6gicos. O maior potencial do cinematogréfico n&taea ao lado da continuidade e da
linearidade das narrativas classicas, mas do recombnto da experiéncia cinematogréfica
COmMO uma experiéncia que pertence a uma outra déoerital, ao gosto do surrealismo de
Luis Bufiuel emUn Perro Andaluz(1928), ou de Germaine Dulac dme Coquille et le
Clergyman(1926). Esses dois filmes, lancados alguns anés lagp Deshumanizaciéon del
Arte, ja denotam os problemas estéticos que a vangeardaéia propunha em torno de um
anti-realismo pertencente ao impeto artistico go@mara a atencdo de Ortega, e que
redundaria no conceito de desumanizacao.

O que pode ser apreendido imediatamente de filomesadistas como estes, € que a
artificialidade da técnica cinematografica salfeeate, diminuindo o efeito da impressao de
realidade que a decupagem tradicional havia cotagldse desenvolvido. De certo modo, o
ilusionismo resiste, ndo mais no sentido classacampressao de realidade, mas no sentido
metaforico de uma experiéncia onirica. Entretamtodesenvolvimento dos planos e
seqUéncias ndo respeita uma conexao causal queaccafeza e objetividade ao discurso.
Assim, uma renovacgao da sensibilidade, tal comzan@rtega, acaba por direcionar esse
cinema para um outro parametro capaz de delineatagdo do filme com o espectador.
Descartando o imperativo de clareza expositivajreealismo exige uma postura diferente

diante do que é visto. Nao é possivel exigir quélnoe se explique, que as cenas se
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relacionem explicitamente com as cenas anteriareseguintes, ou que as acdes se passem
de acordo com um plano naturalizado de causa ®;eéifim, ndo € possivel exigir que o
filme produza qualquer sentido a semelhanca do wugnefilme classico pode oferecer.
Afirmando uma nova sensibilidade estética, o gfiere surrealista oferece € o movimento

descontinuo dos sonhos, convocando o espectadseqermite levar por esse movimento.

Nas maos de um espirito livre, o cinema é uma amagnifica e perigosa. E o melhor instrumento
para exprimir o mundo dos sonhos, das emoc¢8esnstmio. O mecanismo produtor das imagens
cinematograficas €, por seu funcionamento intrinsexjuele que, de todos os meios de expressao
humana, mais se assemelha a mente humana, ou mela@ se aproxima do funcionamento da
mente em estado de sonho (BUNUEL, 2006, p. 336).

Para além do surrealismo, 0 mesmo tipo de tranmsiggw do ilusionismo pode ser
observado, recorrendo a exemplos classicos da aesmunos filmes ritualistas de Maya
Deren, como encoreography for the Camer@945), ou nas obras de Jean Epstein enquanto
realizador, como enba Chute de la Maison Ushgl928). Por outra via, também séo
desumanizadoras as tendéncias vanguardistas @qitmejcompletamente o ilusionismo,
contestando que a captacdo do mundo empirico sejartificio imprescindivel. Nesses
cinemas, uma nova relacdo entre a camera e olgeta tlispensavel o procedimento da
decupagem, posto que a intencdo de causar estienrkigadosiquémda representacao traz
consigo a exigéncia de uma nova técnica. Nesse pastvanguardas se aproveitam, entre
outros, de métodos utilizados nos desenhos aningtasproduzir imagens nao-figurativas.
A referéncia a objetos percebidos pela visdo amalicomum se torna obsoleta, levando o
cinema diretamente a um encontro com as formas €jeicas.

Deste modo, néo interessa mais ao cinema que otadpereconheca similaridades,
identidades, nomeacdes, e nem que se submetanaulestiemocionais que, no cinema
classico, tendem a uma edificacdo moral guiadaupodiscurso de verdade e de superacao
dos problemas que dinamizam a trama — caracteristite do género melodramatico, e que
persiste arraigada e reformada nas narrativas hegeas atuais. Usando como espelho um
texto do jovem Nietzsche (1983), trata-se de buscaituacdo fundamental, anterior as
verdades e valores, para libertar o ato criaddedoamento de possibilidades decorrente da
perpetuacdo de um mundo convencionado pelo homes,que foi esquecido enquanto

convencao.
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A desumanizacdo se mostra, assim, na opcao demsgsavdas por nado referenciar
imageticamente, como no cinema realista, aquilo gpssua uma relacdo direta com o
arcabouco de verdades em que o mundo objetivo paramOs filmes sdo adeptos de uma
sensibilidade quase primitiva, mirando a realizatifiee a partir de um ponto zero de
concepcdo de realidades possiveis, marginalizadasriamente pelo apetite de
representacdo realista e mimética. Nesse recucuparstado fundamental, o proprio termo
realismo, quando associado a mimese, pode sereprabrado. Afinal, qual das realidades é
a mais real? O que garante a mimese o certificadorth arte do real, e ndo de uma arte que

lida com apenas uma realidade possivel?

A DESUMANIZACAO EM FILMSTUDIE

O cinema puro (XAVIER, 1984, p. 85-90) € uma daxléncias vanguardistas que
mais abarcam filmes cujas opc¢Oes estéticas acordano estudo de Ortega y Gassetlemn
Deshumanizacion del ArteNao por acaso, 0 cinema puro € resultado de untemsa
correspondéncia do cinema com as artes plastiwelsjrido a atuacao dos artistas nas duas
atividades — a propria marcacao desse cinema gammse liga a exigéncia de uma pureza
sensitiva, que coloca o espectador em contatoodo@n formas abstratas e ndo-narrativas,
em vez de formas vivas ou enredos humanizadossél&o a intencdo desse texto exaurir o
tema da diversidade de correntes que integram gueatha, mas chamar a atencao para a
ocorréncia, nesse cinema, de um anti-realismo tate@s concepcoes estéticas de Ortega y
Gasset, tera lugar, a titulo de fechamento, asendie um filme orientada pelas premissas
orteguianas.

Filmstudie (1926), de Hans Richter, justifica-se como objg¢ésse estudo por ser
potencialmente compreendido tanto pelo viés doraatismo geométrico quanto pelo viés
do discurso auto-referente que procura atenuarsioitismo, lancando méo, para tanto, de
uma reflexdo, no filme, sobre o proprio ato de Yenbas as caracteristicas, que podem ser
desdobradas em outras implicagdes formais, se amostondizentes com a descricao
orteguiana das renovacgdes propriamente estéticaswdaarte Filmstudieé o quarto filme
de Hans Richter, e o primeiro posterior a trilog@mposta porRhythmus 21(1921),
Rhythmus 23(1923) e Rhythmus 25(1925). Essas trés primeiras obras, fiéis ao

abstracionismo geométrico, primam pela elaboragdmmnas puras, em branco e preto, que
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se movimentam e alternam sua presenca no quaddiaMi® a passagem para uma nova
fase de Richter, na qual as formas humanas senaorporadas aos filmes;ilmstudie
estabeleceu uma vinculacao peculiar entre o fosmaligeométrico desse primeiro momento
e o0 registro de uma plasticidade presente no meangmnrico.

Trés filmes produzidos no biénio 1927-1928 confiiara 0 quanto essa guinada
para a plasticidade empirica é prenunciada Eimstudie Em Inflation (1928), as
sobreposicdes de planos e enquadramentos de oigel@sdos contribuem para a exposicao
de um contexto social economicamente caotico, oimglai, aléem de metaforas, pequenas
narrativas de enunciagcdo mais direta, como a de personagem que se espanta com as
informacdes lidas em um jornal, e nos quadros séggiaparece mendigandghosts Before
Breakfast(1927) lanca técnicas de montagem que se assodiaonigio do pioneiro George
Mélies, preparando a filmagem da atuacdo de umamalisionista enverything Turns,
Everyting Revolveg1929). Por fim, em 1928Race Symphoniexploraria de maneira
expressiva a montagem paralela, recurso desenwolp@lo cinema classico para fins
eminentemente narrativos, deixando explicito codi@loriginal de Richter com esse cinema.
Todas essas realizacbes sobrepujariam o0 geometriganoprimeira fase do autor,
privilegiando as formas empiricas.

Ocupando, portanto, um ponto de virada na obraidatd®, Filmstudieconverte em
pedra-de-toque a tensdo entre realismo e antsmealiQuadro a quadro, a obra pode ser
interpretada como a promessa do artista de invastium tipo de realismo néo-classico, mas
gue inevitavelmente instaura a impressao de retdida exibir formas humanas, destacando
o caréater elementar desse efeito, sendo que adegsetensiosa exibicdo das imagens em
movimento é capaz de produzi-lo. O filme se recoahmomo filme, a arte se reconhece
como farsa, e entrega ao espectador os proprifisiast que tornam viavel a ilusédo de ver o
real no cinema. Se a obra renuncia o ponto de kistzano sobre o mundo, em prol de uma
expressividade predominantemente metaférica e mmnisecde si mesmo, ndo € menos
verdade que ela coloca em conflito o ato mesmo aete au seja, o0 lugar destinado ao
espectador, como se exigisse, a partir de ent@asjdormas puras e as formas imperfeitas
do mundo sensivel se fundissem em uma nova inter&gdte perceber o mundo sem
exigéncias de realidade, mas tdo somente com érexggde participar da criagdo do que é
visto, e que so pode ser visto em virtude de usngrmpré-direcionado da luz e da auséncia
de luz, elementos fisicos dos quais dependem taddestacio visual.

O letreiro de abertura, com o nome do filme, apresea metalinguagem em

Filmstudiecomo uma reflexdo sobre o ilusionismo, no sendiéste termo que serve tanto
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aos principios do realismo classico quanto a pitisisibe de a ilusdo ser inerente a captacao
do mundo pela camera. Na passagermidamem Ipara dmagem 2a palavra que da nome a
obra somente se define depois da percepcao de dondieforme e fluido. Este todo é a
propria palavra mostrada em um ajuste anormal de. fBo permitir que o espectador
acompanhe o ajustamento focal, o filme afasta dedimbo a hipotese de a realidade se
mostrar através de uma janela neutra e limpiddrartando a omissao voluntéria da camera
realista, sempre apta a forjar a objetividade eipmisi mesma do processo imagético. Em
Filmstudie aquilo que € visivel com clareza — e, desde logwpprio titulo, quando aparece
em condicdo legivel — depende, sem m& consciédeiaima manipulacdo que habilite o
objeto a se mostrar para o espectador, e, maisspieque o habilite a se mostrar de maneira
reconhecivel.

Com essa apresentacdo borrada, a impressdo dedadeak transformada em um
objeto captavel pela camera. O filme faz da propéienica seu objeto; da forma, seu
contetdo. A visdo somente se fixa, com acerto, idepee uma certa convencao sobre o ato
de ver €& assumida pelos participantes daquelaaoriatle realidade, ou seja, quando
espectador e artista partiiham a conviccdo sobreda necessidade de representar
ilusoriamente. Com isso, 0 que seria a transpaédai obra classica, esse imperativo
determinante de posicdes de camera, de escolhagjudoé captavel, entre outras
normaliza¢gfes da diegese, ganha o aspecto de umegsho ilusdria que pode ou ndo ser
contemplada pelo artista. A sua explicitacdo € @@sta de uma nova hierarquia: nao
interessa mais que o olhar se submeta a verdadgi® deundo dado como certo, mas sim que
o olhar, ao apreender o mundo, reconheca os lirdéssa apreenséo e a unicidade de cada
empreitada. Amagem 3logo apos o letreiro inicial, desenvolve a inBnglesrealizadora
do titulo desfocado, continuando o processo detifibggdo da impresséao de realidade. O
contraste entre branco e preto, a luz e a auséeclaz, € prenunciado pela flutuacdo do
branco, em estado gasoso, sobre o fundo preto.désseste € constante no filme. O que
pode ser visto ndo possui, de antemao, uma forfnaidde mas apenas paira gasosamente,
preenchendo o espaco dentro e fora do campo. Arialatade se revela ao espectador
desarmada, incerta, quase improvavel, tal como umagem em potencial, a espera de
concretude.

Ainda nalmagem 3elevando-se até o centro do quadro, o circulledoré o primeiro
item geométrico deéFilmstudie E notavel que a passagem desse quadro para ooquad
imediatamente posterior, reproduzido Ineagem 4 produz uma metafora que consuma o

filme como transicdo de uma fase para outra det&®icho mesmo tempo, a passagem

185



sintetiza o préprio discurso da obra como uma xaflesobre o ver no cinema. A figura de
um olho artificial, circularizado até se adequarpaolrdo de apuro geométrico do cinema
abstrato, justapde-se aos olhares de um unico esp&lhado infinitamente por um prisma —
a primeira forma humana inserida por Richter emfilmre. No olho artificial, arredondado
excessivamente, a forma geométrica é mesclada @ g humano. A idealizagéo circular
do olho, instrumento do ver, denota a conexdo dmdbcom o humano, a conexao do
abstrato, desprovido de acidentes, com as figuraesgulares dos moldes vivos,
metaforizando, também aqui, a transicao autor&ideter.

Ao mesmo tempo, sendo o olho justamente o érgd@peisa se adequar as formas
puras para ver o filme, o qugimstudie designa € a nova sensibilidade necesséria para a
apreciacdo da obra. E preciso ser sensivel as $opae além da sensibilidade comum,
posto que, agora, essas formas ndo repetem o@prawdm ao ver, mas se apresentam como
imagens independentes de uma relacdo com o mungdri@n S&o imagens por elas
mesmas, assim como a sensibilidade artistica dewveurma sensibilidade afetada pelo
artistico como tal, e ndo pelo artistico como repnéacdo. Nesse passo, o artista impde ao
espectador a necessidade de uma nova sensibiliestééca, imposicdo que também
pressupbe esse espectador em um papel diferentpiel@ssume o espectador classico.
Assistir aFilmstudieé se reconhecer como agente de formagédo e maaatdag formas, ja
que 0 que € visto na tela, inevitavelmente, ndce el mais que uma idealizagdo, uma
abstracdo sem realidade concreta, produzida edegida incontaveis vezes por aparelhos e
procedimentos pelos quais o homem detém, na peliosl estimulos luminosos de um
mundo sempre suposto, e hd0 mais que iSSo — as, \sexpier a suposicdo de um mundo é
possivel, e ai a geometria das formas faz da @ojdo flme um breve nascer e morrer de
uma realidade sem referéncias exteriores, realigadentrojeta o espectador, pelo olhar, até
0 esgotamento de si mesma.

Distante da edificacdo de um espaco objetivo ensegtemuito apropriado para as
narrativas naturalistag;ilmstudie estabelece o espaco filmico na materialidade @a te
aproveitando os limites do enquadramento e evidadoi o filme como um centro diretivo
para o qual converge a visao. Ainda que se movengrds imagens nao tendem a direcionar
0 espectador para um espaco exterior ao quadrop cmorre na relacdo expansiva dos
olhares das personagens do cinema narrativo. Endigea, a centralidade do quadro é que
salta a frente, como nas sequéncias retratadas Ipedgens 5 - & 7 - 8 Na primeira
sequéncia, a luz percorre a imagem em um movingntrcunferéncia, que domina, pouco

a pouco, todo o quadro. Em outras passagens, oarfesmde luz € posicionado em pontos
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diferentes, conservando a idéia da projecao daruzm espaco finito, cujos limites podem
ser observados; projecdo que remete ao mecanismexidgdo das salas de cinema,
desdobrando a auto-referéncia para o ambito dpgéoela obra, o ritual da sala escura e do
feixe de luz que a atravessa até encontrar-se dela branca.

Na segunda sequéncia, a dasagens 7 — 8retangulos de luz se inserem
gradativamente ao centro do quadro, exigindo qu¢ho ndo se perca dessa introversao
espacial. Mesmo quando novas imagens supostamealistas sdo inseridas na obra,
conforme admagens % 10, essa insercao se da pelo aproveitamento do weddtnico,
acentuando o contraste entre o branco e o prdi a a auséncia de luz, em uma nova
assimilacdo do empirico a partir de uma estétiaada na forma pura. Assim, a assimilagéo
das imagens de formas vivas — 0 rosto humano, queete, e atmagens 9e 10 —
desumaniza no ato mesmo de recorrer a0 mundo empédmo assunto da imagem, e
impedir que essa imagem seja circundada pelos romstode uma janela transparente.
Referindo-se ao cinema puro, Ismail Xavier (198497 parece descrever essas condi¢coes

nas quais o mimetismo € reapropriado por RichteFigmstudie

O que de mimético existe na reproducao cinematagrdica aceito e redimido na medida em que a
mimese proposta néo se esgote na “exterioridadegfa@los” e seja capaz de atingir a “profundidade”
do enfoque poético (expressao de um estado de ,atmiafra a superficialidade das concatenagdes
l6gicas.

Apresentando-se como poesia do olhar, o anti-reali® a metalinguagem de
Filmstudierevela a obra de arte como embuste, como falsiddegsse passo, denuncia a
necessidade de um pacto entre o espectador eastEn&eja esse pacto voluntario ou néo,
consciente ou inconsciente, é ele que viabiliza@réssao de realidade nos filmes realistas,
assim como viabiliza, potencialmente, a propostarda sensibilidade pura. Ainda quando o
que é visto sdo formas comuns ao olhar cotidiam®céssario ajustar esse olhar, perder os
resquicios da sede de realidade, encontrando um inpacto estético na natureza de uma
experiéncia purificada. Na nova experiéncia, tahama observacao de Ortega, ndo ha mais
lugar para a seriedade classica, 0 compromissatidtaague carrega 0 mundo consigo ao
representa-lo. A aparéncia de profundidade da \&adgy no fundo, € uma extrema vontade
de concretude, de conciliacdo com o universo darj@a&riacdo artistica, ressaltando os

métodos, os efeitos, a matéria-prima enquanto matéuta; em suma, ressaltando o0s
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elementos que a arte realista deixam encobert@srpptesentacdo, como que por trds da
suposta realidade que realmente Ihe interessa.

Desse modo, a destituicdo de uma narratividadarlirmmFilmstudie ocorre junto
com um deslocamento radical da mimese, da decupa&tgssica, da simulacdo de um
sujeito abstrato que se identifica com a camerala3eessas fissuras contribuem para a
efetivacdo do afastamento das vanguardas de umspegéva humana, no sentido préprio
desse termo usado por Ortega ém Deshumanizacion del ArtePor isso, ndo ha
identificacdo do espectador, como se ele partisppade uma realidade conhecida ou
conhecivel. No fundo, ndo ha sequer uma suposig&ealidade, mas apenas a exibicdo das
imagens em uma teia de relagcdes que compdem odedona outra experiéncia visual,

invertendo os tracos de humanizacao que a linguatfssica conferiu ao cinema.

Imagem 1 Imagem 2

Imagem 3 Imagem 4
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Imagem 5 Imagem 6

Imagem 7 Imagem 8

Imagem 9 Imagem 10
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! O termo vanguarda n&o é exclusivo na denominagdwatiucdo artistica estudada por Ortega, de moelo q
préprio filésofo ndo o utiliza. O uso do termo retsxto parte do entendimento de que, atualmeleté, @

menos problematico e 0 mais utilizado em estudongasies (ROSA, 2008). Outras denominacgdes possiveis
usuais no cinema, séo: ‘experimental’, ‘indepenglefagvant-garde’ ou ‘undergound’, este Ultimo lzexte

usado para a producédo norte-americana (RENAN, 1®&)va de consenso que, apesar de dispar, a
nomenclatura varia em torno de um mesmo eixo, ceemgtendo menos as convergéncias estéticas da grande
variedade de artistas do que as condi¢cBes de [E#oaugs motivacdes das obras, a saber: forteddéia
expressédo autoral, limitacdo de gastos, ausénaardpromisso com a comercializagdo das obras regse em
se contrapor a uma forma de producéo ligada adsxéede massas, fatores que culminam em elaboragdes
estéticas diversas, mas sempre distantes das q@eeeda arte comercial. E essa distancia que ssie@eesse
texto para uma consideracdo mais universal dasuzadas.

2 A decupagem é o processo de selegdo dos plara paptacéo das imagens. Segundo a intencioreeacla
narrativa do cinema classico, a decupagem se défietnancia controlada dos pontos de vista maatizacao
(das personagens sobre outras ou sobre objetssltaredlo em um espaco evidente e ilusoriamente auto
anunciado. A montagem é a organizacao final dagemacaptadas, dispostas em uma determinada sequénc

% O cinema classico apreendeu o melodrama do teapalar da segunda metade do século XVIII. A
constituicdo do género acompanha a derrocadasta@ecia e o surgimento do espirito revoluciongue
culminaria em 1789, com a posterior consolidaciorde sociedade de massas. Assim, os principiaabalies
do teatro classico, demasiadamente centrado narpat&dem espacgo para uma representagdo maislgestu
voltada para a sensibilidade do publico, de dramaedio intensa e abarrotadora, mobilizada por una &eséo
a musicalidade como recurso sensitivo; apontargiimapara as origens desse género no século Xpatis
melodramatico faz do cinema classico um modelorigeraalista comprometida com os aspectos geraiglda
oferecendo e exigindo do espectador a sensibilidadecontecimentos cotidianos, o que vai de ercant
descricao do realismo feita por Ortega.

* O cinema moderno, ndo raramente, também é coadimleanguardista. Valendo-se de precisdo termifaaldg
esse cinema nao pode ser considerado de vangesdia sob ressalvas, especialmente em virtude deagdo
do discurso de verdade do cinema classico a jartieconhecimento do préprio filme enquanto instnc
discursiva, o que ocorre no interior da narratigeldMETZ, 2006, p. 173-216). Assim, é o cinema moodgede
Godard, Glauber Rocha ou Pasolini, que represesmsentido menos radical de vanguarda.

® Marshal Mcluhan apresentaria uma interpretacaetite da de Epstein. Para o autor canadensegimsuio
de um meio de comunicagao ocorre pela absor¢dmdaaio anterior como ‘contetido’ do novo meio. Aritagc
por exemplo, possui como ‘contetido’ a fala, e @podsurgimento da escrita indica uma modificag@o d
homem, posto que os meios de comunicacao, em Uhsténcia, sdo ‘extensdes humanas’. Nessa perspect
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Mcluhan se refere ao surgimento do cinema comowante indissociavel de uma cultura letrada ja
desenvolvida. Por isso, “0 cinema pressupde unimdiice de cultura escrita em seus apreciadoraneamo
tempo em que intriga os analfabetos, ou ndo-letfa@dCLUHAN, 1996, p. 320). A diferenca para com
Epstein decorre de que, para Mcluhan, o cinema&ném esséncia, uma ruptura com a racionalizagéerdal.
No entanto, convém precisar os pontos de vistaada autor. O mais importante, para Epstein, é startama
estética racionalista, que procure repetir nossfiim l6gica propria da expresséo escrita. Sua meéncga
importante para caracterizar a problematizagdasujeito cartesiano pelos cinemas vanguardistassgeito
das possiveis polémicas em torno do seu argumgatmesmo tempo, um bom debate poderia ser desedoolv
a partir de Epstein e Mcluhan, tendo como focogadwo cinema na cultura ocidental.
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