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Um Matisse quase desconhecido: escultor

MORGAN MOTA (De Nova York — via VARIG)

A até pouco tempo pouco
se sabia sobre o trabalhg
de Matisse como escul-
tor. Agora, o Museu de

Arte Moderna de Nova York estj

apresentando importante mostra .

— inaugurada em fevereiro, fi-
cando a disposicao do publico
até primeiro de maio — de Hen-
ri-Emile-Benoit Matisse que sem-
pre foi mais conhecido como pin-
tor. As esculturas ora em ex-
posicao foram selecionadas e
montadas por Alicia Legg —
curador do Departamento de Pin-
tura e Escultura do Museu de
Nova York — que, contando com
a ajuda da irma Madame Geor-
ge Dithuit e dos filhos Jean e
Pierre Matisse, obteve maiores
informacgoes sobre o artista-es-
cultor, incluindo 0s possiveis
proprietarios de suas obras, en.

- globando colecionadores parti-

culares, museus (obras dos seus
respectivos acervos) e fami-
liares.

Para quem conhece muitas

obras de Matisse através de mus
seus nos Estados Unidos e Eue
ropa nota-se, a primeira vista, a
presenca de certas esculturas em
sua pintura. Além disso, influ.
eias de Rodin e Antoine Louis

a livre de “Jaguar devoran.
?. E, sem davida, uma
ais importantes mostras
s a0 piiblico no momento,

itos. Pois nfo € & vista desar-
Jmada que se recebe um grande filme,
. Para a critica um filme néo deve
§er um espeticulo. ¥ um texto, cuja
‘face manifesta e aparente deve ser
- rompida, para que se possam ler os
outros textos que o filme em questio
‘est4 retomando. Assim como a ecriti-
¢a é uma forma de leitura, cada fil-
‘me também o é. No seu corpo estio
vivos e presentes outros filmes, cita-
dos, repetidos ou negados, assim como
gestos, idéias, posturas e praticas va-
riadas.
~ Essa € a maneira como a Histéria
se inscreve no corpo de um filme.
Todo filme é necessariamente leitura
da Histoéria, porque € uma posicdo em
relacdo a ela., Se ndo fosse sua ins-
_cricdo na Histérla como momento e
como leitura da prépria Histéria, o
filme existirla no vazio.

Essa leitura que o filme opera é
‘um processo de transformacao de uma
matéria-prima. O resultado é o que
ndés vemos na tela: o efeito final do
processo de producio da significacoes.
Para se reforcar como efeito, ele ocul-
ta as operacdes que o produziram,
Operacdes no material, no significan-
te. A critica deve reconstituir essas
operacoes, mostrar como o visivel na
tela néo & apenas uma “fotografia”
da realidade, mas o momento final de
um engendramento,

. Os Inconfidentes val ser um cam-

po privilegiado de anélises. Porque
promete ser um filme histérico. Ou
melhor, um filme que, dentro da nos-
sa reparticio convencional dos géne-
Tos, € classificado como histérico.
. Ora, a Histérla nio ¢ um tema
qualquer, que se pode adotar ou tro-
car por outro melhor. O tema da His-
téria ndo é uma opgdo simples. Ele
& o problema fundamental do cinema.
Esta presente em todos os filmes. Re-
fere-se a4 questdo mesma da existén-
c¢la do filme, da agfio que o filme tem
de efetuar para se produzir, Sua ma-
téria-prima é um oferecimento his-
torico.

.~ Por outro lado, o filme é um ges-
to. Temos o bloco histérico, o filme
surge como uma das marcas com que
esse bloco se epresenta. O filme nfo
apenas exprime idélas e pensamentos
mas também € matéria coexistindo
com outros niveis da realidade. E uma
das praticas possiveis. Assim, nfo ¢é
sO representagio, o filme também ¢
apresentacao. A Histéria se apresen-
tando. O filme é um dos discurso
presentes no processo social. A cons-
ciéncia disso é que permite nfio um
novo tipo de leitura, mas a prépria
existéncia de uma leitura.

Leitura

O filme passa a concentrar seu
esforco de atualizaclio histérica nd&o
apenas na instincia do contetido da
cena representativa, mas no nivel do
significante, da matéria & ser elabo-
rada antes que qualquer mensagem
se forme. Porque essa mateéria, ond_e
a propria Histdria se inscreve atrsv_es
do ato que & transforms (inscricio
que corre por baixo e antes d:} men-
sagem e nfo nela) é que cria essa

Barye, o ultimo inclusive ha uma

Dentre as 69 mais impor-
tantes esculturas — estao sendo
apresentadas em conjunto pela
primeira vez — em bronze de
Matisse destacam-se: “The Back
— 1913, “La Serpentine”
1909, alongada figura feminina
em proporcoes grotescas®: —
“Jeanette” (busto) — 1910:
bem como bustos de Henriette
— 1925 e “Nus reclinados” de
1927/29. Também torsos, per-
fis e estudos de pés. Sao atra-
coes a parte: “Cabeca de Pierre
Matisse” — 1905 e sua tltima
escultura realizada pouco antes
da morte, em 1954. £ um cru-
cifixo criado para a capela dos
Rosarios (1948), a pedido dos
dominicanos. A partir de 1941
Matisse praticamente — depois
de sérias operacoes — dedicou-
se aos desenhos e colagens e a
maioria dos trabalhos foi fei-

ta na cama. Tais trabalhos ti-
veram influéncias decisivas na

pintura contemporanea. Dai, se

vocé vier a Nova York até pri-
meiro de maio nio podera dei-
xar de visitar esta importante
mostra. Para se ter uma idéia
da importancia, lembramos que
também serd apresentada no
Walker Arte Center de Minca-
pollis (de 20 de junho a 6 de
agosto) e em Berkeley, no Mu-
seu de Arte da Universidade de
Berkeley (Califérnia), de 18 de
setembro a 29 de outubro.
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ficacoes imaginarias dos sujeitos.

Essa cena, que para o espectador
comum resume tudo do filme. é um
efeite, um produto, que para ser lido
realmente em todas as suas implica-
coes, precisa ter sua crosta rompida
por uma leitura atlva. (Nota: leitura
no sentido original da palavra grega:
apanhar, colher, debulhar, tomar,
roubar — indicando apropriacdo dos
textos disponiveis e transformagio)
que revele o filme como um texto do-
tado de multidimensGes, interligando-
se e retomando outros textos presen-
tes na.Histéria, e ocupando um lugar
especifico dentro do bloco histérico.

Assim o mévimento nio € unidi-
recicnal, -do filme como simples for-
ma vazia refletindo a Histéria. Ele
prépric € uma marca que a Histéria
deixa sobre a realidade, uma marca
entre outras. A critica precisa refletir
sobre esse modo de marcar, 8 distri-
buicio das marcas, que € a propria
producdo do filme. E um filme se faz
com sons e imagens.

A revelacao da historia

Entdao deve-se perguntar a Os
Inconfidentes qual o dispositivo que
armou para revelar a Histéria pre-
sente em seu corpo, ele que preten-
deu tratar diretamente do problema,
ao optar pela férmula do filme histé-
rico, ou seja, ao ter escolhido tratar
a Histéria ao nivel da representagio,

Até que ponto é rigorosamente
possivel um filme histérico narrative?
Nio haverd contradicio entre esses
dois termos: Histéria e narracfo? Os
filmes do género contam um desen-
rolar no tempo. Mals ainda: querem
contar a Histéria. E para tal, supde
que ela seja contavel, narrivel. A
Histéria “realista”, representada.
Numa seqiiéncia linear, que é a se-
quéncia do proéprio nivel representa-
tivo do filme. Como espeticulo visi-
vel, a Histérla fotografada como de-
veria ter sido, a reconstituicio em-
pirica. Entfo a Histéria passa a ser
regida pelas convengbes do que se
chama realismo (da cena realista,
com Sseus personagens, seus ambien-
tes, sua psicologia individual ou
mesmo “coletiva”).

Devemos perguntar se semelhante
proposicdo do espeticulo se sustenta
quando j& se dispée de conceitos e de
discurso cientifico para tratar e cons-
truir o objeto da Histéria, conceitos
esses que implicam justamente no
rompimento com a visdo “realista” do
drama, colocando em questio & no-
céo de narrativa em geral para se
apreender a Historia.

Dificuldades

O filme sobre os Inconfidentes ne-
cessariamente tomou uma posigio em
relacdo a esse problema, Cabe A cri-
tica aferir a distdncia percorrida. A
meta final é cunhar um novo tipo de
filme. Mesmo que essa nfo tenha sido
a' intencdo dos realizadores, cumpre
situar o filme como momento positi-
vo, neutro ou negativo de um proces-
so cuja demanda é objetiva.

Assim, por exemplo Tiradentes
Que am cinema € um personagem,
como qualquer personagem de ficgdo
(mas qualificado como vulto histdri-

local das identi- o). O filme ndo bode ter o pre

de atingir quem fol realmente
dentes, de mostra-lo como era o
mesmo de reconstitui-lo como nu
sintese dinamica. Nem mesmo
Tiradentes como um tipo, rep
tante no filme de idéias ou can
Essas s2o intencoes do filme histé
até hoje.

O passo correto é localizar
dentes como uma figura de discur:
Chega até nés através de documen
depoimentos e da interpretacdo de
toda uma historiografia. Cabe a0 fil-
me novo interpretar a interpretacfo.
S6 isso interessa numa obra cinema-
tografica intitulada Os Inconfidentes.

Nao se joga mais com personagens.
E note-se que o problema nao & re-
formular o modo de construir os per-
sonagens, Ou atualizd-los, ou moder-
nizé-los, ou torné-los mais complexos.
Nio interessa a multiplicacio dos te-
mas e dos ambientes em torno dos
personagens, O importante é a extin-
cio mesma da funcido personagem
dentro de um filme, ele que é uma fi-
gura nuclear da ficcdo tal como =2
entendemos. 5

O novo filme histérico parte do
principio de que o que se chamava
personagem histérico se funda numa
interpretacéo do papel que esse perso-
nagem pode ter desempenhado em sua
época, mas também e principalmente
(e aqui reside toda a questdo) numa
interpretacio do estatuto do perso-
nagem histérico e do papel que ele ¢
designado para cumprir no selo do
discurso sobre a Histéria.

Discurso

O personagem € uma areia nos
olhos. Impede que o filme se mostre
nc que é: discurso, O personagem fin-
ge imitar a vida. O espectador tenta
imitar o personagem. Ficamos nos do-
minlos das projecoes imagindarias, Na
verdade, 0 personagem € um efeito de
texto. O texto € uma manipulacio
calculada do material. £ uma inter-
pelacio & leitura. Leitura supde agao
sobre.

Para se fazer um filme histérico
€ preciso refletir sobre as leis do mo-
do de significacio do filme, E verifi-
car como se pode produzir e figurar
a Historia naquele discurso. Parg tan-
to é preciso romper com a oena rea-
lista - expressiva - narrativa - re-
sentativa do cinema tradicional, que
se fundamenta justamente no oeyta-
mento dos modos de produgdio dos
significados dessa cena, com o obie-
tivo de criar a ilusio de um espaco
“realista” que se substituiria ag ré.ﬁ.
imitando-o. y

Todo filme esti fundado numa,
digamos provisoriamente, “sociok;c:.l
espontinea”, ou seja, num modo espe-
cifico de velcular e interpretar ag re-
lagoes socials, pois estas sfio g m:("
ria-prima Ultima de qualquer ﬁ]v{ze.

Essa sociologia é decorréncig do
papel que o filme desempenhg na so-
mo & Histdria aparece no filme é de-
ciedade. Melhor dizendo: o modg co-
terminado pelo modo comp o filme
aparece na Histéria. Foi DOrqu‘e" o
filme foi designado a cumprir um
certo papel na comunicagio histsrica
que a Histéria se inscreven nele. de
um certo modo. E deparamog com
uma situaglo j& bastante cristanz{u.

Asim, se o filme quer peqiizar

uma reflexdio produtiva sobre suab

suab
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estruturas deve necessaria-
dirigir sua reflexfo sobre seu
) Historia, porque sio dois

<Gois mundos &
no outro.

por pessoas difere
lugares diferentes d
critica nao pode ser
comentario, nio pode qué
em palavras o que o filme J8
especular sobre o sentido ocult
filme.

O filme & um acontecimento. Pe-
de que seja lido. £ uma pergunta
que exige uma resposta. Exige o dia-
lego. O filme é solicitacdo. A eriti-
ca niao pode ser um discurso passivo
e contemplador dos filmes que véo
surgindo. Tem de se situar do pon-
to de vista das realizagdes mais avan-
cadas e s¢ constituir como um mo-
mento de reflexdo tedrica do proces-
sn de preocupacio de significagdes
dos filmes.

Essa reflexdo existe espontanea-
mente em todos os filmes. A critica
cdevera dar um suporte cientifico a
ele. Mas no momento mesmo em que
se torna ciéncia do filme, pelo ricor,
pelo método, ela deve se recvsar co-
mo uma ciéncia deslizada do movi-
mento de seu objeto. E vma leitura,
€m permanente intercAmbio com seu
objeto, for¢cando-lhe sempre a refor-
mular seu aparato conceitual. A cri-
tica deve se colocar do lado da rea-
llzacdo do filme. Essa reallzacio é
um ciclo. Engloba a reflexiio e a exe-
cucdo. A critica deve ser um momen-
to do processo, o filme é o outro, mas
o ciclo é um S0,

A critica sugere. Mas quem abre
o campo tedrico é a propria pritica
do fiime. Esse cariter de didlogo é
a leitura por exceléncla. Nio se estd
apenas descodificando uma mensa-
gem, mas experimentando mensagens
ce parte a parte.

80 supbe um perecimento da
nocio de obra. A obra como equele
conjunto material dado, visivel e fi-
nito, se dissolve para dar lugar a um
¢iscurso que visa ©s processos funda-
mentais de significacio, redistribui-

cos em outros Iutares da pratica so-
c!al (o inconsciente, a Histéria, o tex-
to, a& lingua). Porque o didlozo, a
transacio toda, néo € com a obma

em si. Mas com uma frente avanca-
da que a obra propbe, ou melhor,
com as descobertas significantes con-
tidas na obra e, em tltima andlise e
etmveés dessas descobertas, com a ins-
cricio da obra na realidade histérica.

E dialogar dessa maneira com um

-

nte de empresa

IDstéria do cinema que a critica com
a
€ liberar de pressu-

- %

tificos
Empirismo
10je as histérias do cinema

¥

dido ao filme como da-

o=

do empirico, designado pela pratica
expontidnea do espectador. Uma his-
toria do ‘cinema sé pode se constituir
em cima de uma teoria rigorosa de
seu objetivos. Os historiadores se li-
mitaram a arrumar as observacdes
numa seqiiéncia sempre linear (por
wals formalizantes que seja seu vo-
vabulario), onde ressaltam as primei-
ras utilizacdes dos procedimentos e
artiffcios de linguagem e, em sezui-
da, sua difusdo,

O formalismo irrefletido dos ted-
rices da Informacdo se perde na fa-
lacia dos artificios de construcdo que
Cs diretores, nominalmente -citados,
foram descobrindo. Fica-se preso a
strutura superficial do filme e dai
e arreda pé, cristalizando a cro-
em torno de uma combina-
de, unidades visiveis substan-

entam apenas uma sim-
¢do da superficie, con-
mesma atitude face a

B Narracao.

A 3 iculagdes se si-
tuam num , 0 inconscien-
te, &jo real do
i formais
xto s

cperar uma critica da
no, mostrar como o sigre

culado & uma ideologia ds
gem e da verdade, e & um clenti
mo cuja colagiio e perspectiva ¥Va é
possivel hoje gragas as epistemologias
da rutura.

Novo pensar

O primeiro pagso da reflexio so-
bre o filme é se libertar de nocdes
empiricas que os velhos manuais re-
pisam: a montagem nogio de plano,
campo-contra-c&mpo, o0 som, a cor,
a5 estruturas narrativas, o ritmo).
Elas compdem a férmula visivel do
cinema, e sio objeto de um discurso
tpenas descritivo. Ocultam a densi-
tade do filme como texto, ocultam
porque substancializam os elementos
visfvels, tornando-os unidades maig
Oou menos discretas de um cédigo
mals ou menos estruturado que trans-
mite mais ou menos “informacéio’”,

Ignora-se o entrecruzamento de
discursos na textura Jo filme, o tra-
balho efetuado sobre o signpificante que
produz um excedente de sentido que
niao pode ser lido a partir de uma tra-
cucdao comentada da superficie do fil-
nie. Torna-se necessirio um destro-
camento dessas entidades substan-
cials que se apresentam ao especta=
Cor, para mostrar os nivels de pro-
Iundidade que se ocultam sob a apa-
réncia,

O verdadeiro espectador nio 6
um recepior de mensagens, E um
operador. O filme é um instrumen-
0. Que produz no espectador um
iscure O visivel é o produto
de um trabalho material, e nio a
reproduciio da realidade. E aqul to-
camos o desafio que o filme Os In-
confidentes terd de enfrentar. O pro-
blems do espetdculo e o problema da
luta contra o visivel.

ARTHUR OMAR

Para os filmes de mnovo tipo a
Histéria nio é mais um espetdculo,
nem os filmes se pensam como a re-
producido de um espeticulo. Quando
o filme se oferece para ser lido, o es-
pectador passa a ser o pdlo capital de
construcio do sentido, ele discute
com o filme. O filme passa a ser ma-
terial de discussio, um elo numa ca=
deia de discussio. Nio o veiculo de
mensagens para uma pessoa passiva,
O espectador o completa ao lhe con=-
ferir um sentido., ao usd-lo como um
instrumento de um processo que o©
extravasa, E o filme. por sua vez
completa o espectador, fechando um
circuito de muitos elementos.

Sdo enganosas as exigéncias de
espetaculosidade para os filmes.. O
espetdculo ndo € uma nogio semio-
16gica, mas sociolégica. Aplicado ao
cinema ndo quer dizer espetacular,
multiplicacdo do aparato téenico e cé-
nico ou um ritmo hipnético.

Quando se diz que o cinema é es-
petiaculo significa que socialmente ele
desempenha a funcdo de espetdculo.
Nio ¢ uma esséncia inerente as suas
estruturas significantes. ® um lugar
que lhe é designado no corpo social,
o lugar de espetdculo, lugar variavel,
transitério, reformuldvel a cada mo-
mento.

Muitas estruturas significantes
novas e pobres podem se pensar e se
caleular como funcido-espetdculo. O
spetdculo concerne ao filme pronto,
ntrando no circuito de comunicacfio.
nde o sentido val ser consumido. Na-
Q a ver com o momento de pro-
ssas significagdes. momento
ede a simples existéncla de
1tido a ser comunicado,

untas
Ne¥ os de pré-histéria do
cinema ema ainda nfo é) as
poucas desMdbertas realmente produ-
tivas se deram fora da problemética
do espetéculo, porque nio dizlam res
peito a esse nivel do filme, embora
algumas delas tenham se processado
em fllmes que desempenharam uma
funcfio espetacular. Foram descober=
tas pontuals, frigels, geralmente néo
encontrando nenhuma resposta no
melo em que se langaram,

Fssa falta de didlogo, com as pro=
posices de trés ou quatro realizado=
res que pensaram sua matéria, resul-
tou no fato de hoje o cinema ainda
ser uma coisa por fazer. Compreender
essa tarefa requer inicialmente uma
ruptura com as preocupacoes do espe=
tdaculo, lancando malis abaixo a &nco=-
ra da teoria, lendo detidamente os fil-
mes-marcos, perguntando como po-
dem eles contribuir para solucionar os
problemas globals de um cinema que
se quer leitura e momento da hist6~
ria, ou seja um cinema que finalmen-
te se assume € comeca sua propria
histéria.

Ter em mente tudo o que foi di-
to acima é um respeito que se presta
ao filme. O espectador passivo, dro=-
gado pelo espetdculo, desafia e me=
nospreza os filmes dizendo a cada
um deles: “Eu o desafiop a2 me agra-
dar.” O espectador ativo desafia a
si préprio: “Eu me desafio a respon-
der & pergunta que é esse filme.”
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