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As faces o filme

Maria Leandra Bizello

0 nascimento do cinema foi marcado pela exibicdo do primeiro filme realizado
pelos irmaos Lumitre, La sortie des usines Lumiére (Saida da fibrica Lumiére), na
verdade, a exibicao dessa pelicula implicou na mostra de varios pequenos filmes reuni-
dos; meses depois a primeira mostra puiblica dos Lumiére mostrava um trem chegando &
estacdo. Esses fragmentos da realidade impressionaram o publico, a “impressao da rea-
lidade” (BERNARDET, 1985, p.12) levou o susto aos primeiros espectadores das imagens
em movimento. A realidade e a impressdo da realidade sempre fizeram parte do cinema,
a partir dessas duas idéias faremos uma reflexio sobre as faces do filme.

Os primeiros tempos do cinema

0 cinema foi antes de tudo uma preocupagio da ciéncia assim como a fotogra-
fia. Os irmaos Lumiére, Auguste e Louis, faziam experimentos cientificos na drea da fo-
toquimica, escreviam muitos artigos para revistas cientificas e no Bulletin de la Société
Francaise de Photographie, participavam dos congressos das Sociedades e academias
de ciéncia na Franga e Inglaterra.

Os experimentos que faziam com a fotografia permitiram o invento de outras
méquinas de projecdo de imagens e no mesmo ano da exibicdo de La sortie des usines
Lumiere, 1895, o cinematégrafo dos Lumidre também mostrou outros filmes caseiros
como Repas du bébé. As exibigdes piblicas do cinematdgrafo atrafram uma multidao.
A empresa Lumigre reservava-se o direito de explorar o invento, e durante o final do
século XIX muitos cinegrafistas da empresa sairam pelo mundo capturando imagens
para serem exibidas nos teatros e cinemas da Europa e América, este tltimo, lugar onde
0s Lumiére tentavam implantar sua empresa cinematogrifica.
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Esse fascinio pela captura de imagens faz da cimera um instrumento impor-
tante, mas ela ainda ndo tinha a mobilidade que adquirird anos depois constituindo a
linguagem cinematografica mais cldssica. A preocupagao nesse momento era trazer para
os olhos europeus e americanos paisagens que as pessoas nao conseguiam ver ao vivo. A
fotografia jd tinha aberto esse caminho, no entanto, a imagem era fixa, o cinema propor-
cionava a imagem das paisagens e das pessoas em movimento, era a realidade.

0 sucesso do cinematdgrafo chamou a aten¢do de um ilusionista, Georges Mé-
ligs, diretor do teatro Robert-Houdin, mas ele ndo conseguiu adquirir o cinematdgrafo
e com outra mdquina, o bioscdpio, iniciou a produgao de seus préprios filmes. Os filmes
de Mélies tém outra dimensao, estdo voltados para o que chamamos hoje de ficgdo. Como
era um ilusionista utilizou o aparelho para potencializar suas apresentacdes, era 0 espe-
tdculo. Em Viagem d lua (1902), Méliés cria um filme de ficcdo cientifica contando a
viagem de sdbios 4 lua e o encontro deles com seres que ali habitavam.

Tanto os filmes dos irméos Lumiére como os de Georges Méliés sao muito diferentes
do que vemos hoje nos cinemas, eram filmes curtos, mostrados em feiras, nos teatros de varie-
dades, nos vaudevilles, em meio s apresentacdes de mdgicos, dancarinas, niimeros de cantos,
pegas dramdticas, enfim ndo havia ainda um espaco dedicado apenas 4 mostra de filmes.

A camera que captava essas imagens também seguia uma tradi¢do teatral: pa-
rada, tudo acontecia na sua frente. Os filmes eram constituidos de uma sucessdo de qua-
dros, e entre eles havia os letreiros que davam informagdes sobre as imagens ou os didlo-
gos dos filmes de ficcdo; entre a tela e o espectador a relagao também era teatral, o inico
ponto de vista era o do espectador, a cAmera além de parada parecia estar na poltrona.

Ligado 4 burguesia industrial, o cinema tornou-se um entretenimento de clas-
ses médias apresentado nos cafés, teatros, vaudevilles e feiras, mas logo se tornou um
entretenimento para as classes de baixo poder aquisitivo.

Nas primeiras décadas do século XX, nos Estados Unidos, apareceram os nicke-
lodeons, depdsitos e armazéns onde os filmes eram projetados. Esse espaco de diversdo
barata era freqiientado por operdrios analfabetos, imigrantes, e camadas mais pobres da
populagao, com um piiblico freqiientador crescente, era um empreendimento lucrativo
para os empresdrios do cinema na época.

Os nickelodeons, no entanto, ndo eram ambientes controlados e disciplinados pelos
poderes institucionais; sua expansio obrigou a primeira inddstria cinematogréfica a se reor-
ganizar tanto na produgdo como na comercializacio dos filmes. Por outro lado foi necessdrio
disciplinar o divertimento e a popula¢do que o freqiientava, regulamentando a indtistria e o
contetido dos filmes para que eles pudessem se transformar num divertimento educativo e
moral compativel com as idéias da classe média e das instituicdes que se preocupavam com os
ambientes freqiientados pelos trabalhadores e pelas camadas urbanas mais pobres.
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Dessa maneira, o final do século XIX e inicio do século XX foi um momento em
que o cinema saiu da esfera de experimento e invento cientificos que o0 marcou em toda
a Europa e Estados Unidos para a esfera industrial e comercial. Tal migracdo também
influenciard a linguagem cinematogrfica que se constitufa e como vimos acima ainda era
muito ligada s formas teatrais,

Linguagens para o cinema

A constituicdo da linguagem cinematografica caminhava a0 mesmo tempo
em que o cinema era explorado comercialmente. Ele nasceu como ciéncia, mas logo se
transformou em inddstria partiu da idéia da captacdo da realidade e a reconstruiu, Esse
processo nao foi curto e nem tio pouco desprovido de conflitos.

Se nos primeiros tempos o cinema usava dos recursos de linguagem do teatro,
dentre eles o vaudeville, os efeitos especiais como os realizados por Georges Mélies em
Suas apresentacdes, a expansao do piiblico com os nickelodeons exigiv um afastamento do
ponto de vista estético e de linguagem. Muitas vezes as histérias eram confusas, a sucessio
de quadros predominava enquanto linguagem para se contar uma histdria e nio a alternén-
cia ou a simultaneidade de agoes. A necessidade de contar histdrias de maneira inteligivel
para o piiblico fez com que se procurassem formas de solucionar esse problema.

O ponto de vista subjetivo e psicoldgico dos personagens era explorado com di-
ficuldades pelo primeiro cinema. 0 processo de mudanga de linguagem aconteceu nas
primeiras décadas do século XX quando o cineasta norte-americano D.W. Griffith come-
Gou a usar a alternancia de tempo e espaco, a aproximacao da cimera para definir psico-
logicamente os personagens ou para mostrar a sua subjetividade, desenvolveu a técnica
do campo/contracampo. Para a linguagem cinematografica a mobilidade da cimera foi
fundamental, o seu deslocamento permitiu que o espago fosse explorado e recortado,
dessa maneira a cAmera toma uma posi¢do em relagdo ao que ela filma com o objetivo de
expressar algo, por exemplo, a cimera baixa pode dar ao personagem um perfil heréico,
mas se atrds do nosso personagem herdico houver um ediffcio major ainda, o sentido
poderd mudar para o de um homem oprimido e sufocado.

Podemos pensar que a cAmera analisa enquanto a montagem faz a sintese (BERNAR-
DET, p. 40-41). O filme nio é apenas a captacdo de imagens, mas, sobretudo a selegdo e a or-
ganizacdo delas numa seqiiéncia de tempo. Voltemos a Griffith, pois foi ele quem desenvolveu
0 que chamamos de montagem cl4ssica, essa que temos até hoje principalmente nos filmes de
Hollywood e nos filmes mais comerciais, tanto dos paises do Ocidente como do Oriente.
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Na montagem cldssica conta-se uma histéria sem causar estranhamento 4 im-
pressdo de realidade que o filme deve ter. O espectador deve compreender o filme, o enre-
do e os personagens sem perceber os movimentos da cimera, sem se dar conta dos cortes
necessdrios para a passagem de um plano para outro plano. O ritmo da montagem deve
ser o de um fluxo continuo de imagens sem que as mudancas de planos sejam abruptas
levando o choque ao espectador.

0 predominio da montagem cldssica ndo impediu que outros cineastas pensas-
sem a montagem de outra maneira. Os cineastas soviéticos Lev Koulechov e Serguei M.
Eisenstein desenvolveram montagens em que a reproducao ndo era a do real, mas através
da justaposicdo de duas imagens produzia-se uma terceira com uma outra significagao;
eles estavam preocupados em despertar e produzir idéias através do cinema e nao ape-
nas contar histérias. Com esse intuito o cinema soviético foi muito importante durante
a Revolucdo Russa em 1917, e nos seus primeiros anos, pois ele foi utilizado como um
importante instrumento de educagdo e propaganda revoluciondria.

Outros movimentos cinematograficos desenvolviam-se nas décadas de 1920 e
1930 como o Expressionismo Alemdo e o Surrealismo com preocupagdes que ndo esta-
vam centradas na reprodugdo da realidade, mas na sua distor¢ao, nos sentimentos in-
teriores como € o caso do primeiro, e em provocar a burguesia e sua visdo de mundo
através de imagens que causassem estranhamento e repulsa como € o caso das imagens
onfricas, imagens-choque do cinema surrealista de Luis Bufiuel.

Qualquer que seja a linguagem desenvolvida durante os primeiros anos do sé-
culo XX, o cinema ainda incorporou o som em 1928, a partir do filme O cantor de jazz, e
na década de 1950, a cor nas peliculas. Esses dois elementos contribuiram para modificar
alguns aspectos da estética do cinema, mas ndo mudaram de forma substancial os ele-
mentos fundamentais da linguagem cinematogrifica, ao contrdrio, o som antes exterior
ao filme - mesmo mudo, os filmes exibidos nos teatros eram acompanhados por orques-
tras e havia um narrador externo que comentava a histéria, além dos quadros com legen-
das - é incorporado a ele, estd na sua diegese, seja pelos didlogos, seja pela trilha sonora
ou ainda pelos ruidos de captagdo direta ou realizados em estiidios. O desenvolvimento
da pelicula colorida apesar do intuito de revelar a realidade ndo se mostrou natural como
podemos ver nos filmes dos anos 1950.

0 som e a cor também sdo marcos histdricos do desenvolvimento tecnoldgico liga-
do 4 industria cinematografica e 2 indexagdo dos filmes em géneros, como por exemplo: fil-
mes mudos, filmes em branco e preto, filmes coloridos, filmes sonoros. Para, além disso, 0s
cineastas foram desenvolvendo outros géneros que nao estdo ligados 4 questdes materiais
do filme, mas a0 tema a que se dedica, podemos pensar num primeiro momento em dividir
os filmes em ficcionais e documentais, dentro do primeiro sao desenvolvidos aos poucos: a
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comédia, o drama, a ficcao cientifica, o terror, os filmes histdricos, os desenhos animados;
os documentdrios também ganham uma série de categorias: cientifico, institucional, atua-
lidades ou cinejornais, histérico, educativo, ambientalista, biografico, docudramas.

Nessa divisao, com fronteiras muito ténues, ainda h4 o elemento norteador do inicio
do cinema: a captagdo do real. E entendido por ficgdo tudo aquilo que nos conta uma histdria,
digamos, inventada, algo baseado num romance, num conto, no entanto, se o filme comeca
coma frase: essa histéria conta acontecimentos reais, ela sai do estatuto de ficcdo e entra na
fronteira do documentario, refere-se a uma realidade que existiu algum dia em algum lugar.

O documentdrio tem como premissa a realidade e se na ficgdo o espectador tem
uma postura de entendimento de uma histéria inventada, uma impressdo de realidade,
a0 ver um documentdrio ele assume a postura de estar na frente da realidade, talvez nua
e crua, de ver imagens com pessoas que ndo foram inventadas por um roteirista ou por
um cineasta, mas que a qualquer momento podemos encontrar na rua, um politico ou
um acontecimento que estudamos na escola ou até mesmo o vivenciamos.

A idéia de real no documentirio ou o estatuto de verdade que as imagens docu-
mentais tém ndo sio contraditérias 4 selecao e montagem que fazem parte do sistema de
reconstrucao do cinema e nem com o conceito da imagem em movimento como repre-
sentacdo. Frente 4 uma cdmera as pessoas modificam-se, posam e transformam-se em
personagens de si mesmo. O documentario lida ainda com o inesperado na captura da
realidade, apesar de existir um roteiro inicial. O documentarista pode ser surpreendido
por acontecimentos imprevistos, ele ndo controla a realidade, tal como o cineasta que tem
0 roteiro a seguir e grande controle sobre tudo o que acontece no momento da filmagem.

Na montagem o documentarista trabalha justamente com aquilo que pesquisou
e esbogou antes da captacio das imagens e com as imagens que fez no calor da hora, com
0 imprevisto; é um momento de tensio em que o documentrio pode sair de uma manei-
ra totalmente diferente do que o documentarista concebeu.

Das faces do filme

0 filme recentemente foi entendido e aceito como documento para a histdria.
Isso se deu por algumas preocupagdes dos historiadores: o filme ¢ entretenimento, no
ocupa nenhum lugar na academia como ciéncia, a produgéo cinematogréfica industrial
nao tem ligacdo com as responsabilidades cient{ficas além da manipulaco a que a ima-
gem € submetida, num filme histérico ou cientffico as referéncias ndo sio colocadas ou
ndo se pensou nisso pelo fato de o cientista muitas vezes falar ele mesmo sobre 0 objeto do
filme. Dessa forma, o filme sempre esteve presente de forma marginal na ciéncia, assim
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como a fotografia, usado sobretudo na medicina e nas ciéncias biolégicas como forma de
estudar mais atentamente os procedimentos realizados em laboratdrios e hospitais.

A crescente insercao do filme na sociedade, o desenvolvimento de uma linguagem
cinematogrifica que influenciou outros meios de comunicagdo como a televisao e o video-
cassete, 0 150, no final do século XX, desses meios na escola e no &mbito doméstico, permitiu
que historiadores, antropdlogos e cientistas sociais comegassema entender o filme numa ou-
tra dimensdo daquela da social e cultural, mas como documento e instrumento de ciéncia.

A antropologia foi a ciéncia que primeiro sistematizou o fazer filmico como
instrumento de exploracio da pesquisa de campo e paralelamente a reflexao sobre esse
fazer. A antropologia visual ou antropologia filmica (FRANCE, 1998, p. 7-16) firmou-se
como disciplina justamente porque para além da prética que resultava nos filmes etno-
gréficos, os debates em torno dos procedimentos e postura do antropélogo com a cdmera
no campo, frente ao seu objeto, proliferaram nos congressos e simpdsios além de mostras
de filmes etnograficos. As décadas de 1970-1980 sio responséveis pela vitalidade da an-
tropologia visual e sua expansao de reflexao.

Se a antropologia discute e pratica o filmico em sua drea como disciplina, a his-
téria continuou muito reticente em relagao ao entendimento do filme como documento
histdrico ou a usd-lo como instrumento para fazer histéria, uma histéria em imagens.
Mesmo quando 4 partir dos trabalhos de historiadores como Mare Bloch e Lucien Feb-
vre, e anos depois da escola dos Annales, quanto 4 ampliagéo do conceito de documento
e com o desenvolvimento da Nova Histéria que elevou o filme ao estatuto de documento
histérico principalmente com os textos de Marc Ferro, apenas nas tltimas décadas do sé-
culo XX o cinema e o filme foram tomados como campo de reflex@o e de fazer histérico.

A resisténcia do historiador est4 ento relacionada muito mais ao estatuto do cine-
ma como um produto da inddstria cultural, objeto de reflexéo da sociologia. Mas a cultura
visual que se desenvolveu 4 partir da década de 1950 e permeou todo o século XX e € parte
integrante do século XXI fez com que a histéria se voltasse cada vez mais para o cinema. A
reflexdo sobre novos objetos e novas fontes possibilitou o entendimento do filme e do cinema
como produzidos historicamente a0 mesmo tempo em que s3o produtores de histdria.

As preocupacdes dessas duas dreas das ciéncias humanas, a antropologia ¢ a
histéria, sao frutos da insercio da imagem no cotidiano do homem comum, de sua ex-
pansao industrial. Por outro lado a imagem foi pensada como uma possibilidade de pro-
va e verdade histérica; logo apds as experiéncias dos irmaos Lumigre concebeu-se a idéia
de guardar os filmes como prova para a histéria como entendeu Boleslaw Matuszewski
(1898 apud DELAGE, 2006, p. 24-25) no final no século XIX:
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Ce simple ruban de celluloid constiue non seulement un document
historique, mais une parcelle d’histoirel...]. Il suffira d’assigner
aux €preuves cinématographiques, qui auront un caractére histo-
rique, une section de musée, un rayon de bibliothéque, 1ine armoi-
re d’archives. Le dépét officiel en sera installé soit & la Bibliothe-
que nationale, ou 4 celle de I'Institut, sous la garde d’une des Aca-
démies qui s'occupent d’histoire, ou aux Archives [...]. Un comité
compétent recevra ou écartera les documents proposés aprés avoir
apprécié leur valeur historique. !

Esse polonés fotdgrafo oficial do tsar da Rissia na €época pensava o filme como
documento histdrico, mas ndo s, percebia a necessidade de guard4-lo em um Iugar, uma
instituicao. Ele salientou o caréter oficial da guarda do filme enquanto documento his-
térico, mais ainda, o valor histérico a ser dado a0 documento filmico dependeria de um
comité que o apreciasse.

O entendimento do filme enquanto prova juridica surge de uma percepcdo mais
geral em relagdo 4 imagem. Em 1901, nos Estados Unidos, a fotografia é aceita enquanto
prova de um acontecimento real, ela pode fazer parte de um processo (DELAGE, 2006).
Essa imagem-testemunha est4 carregada das nogdes de real, neutralidade e aobjetivida-
de, e havia preferéncia para que as imagens-prova fossem captadas por um profissio-
nal - ndo obrigatoriamente -. O cinema com um lugar social importante na sociedade
norte-americana no comego do século XX amplia a participacio oficial do filme, como
instrumento juridico, ele ndo redunda aquilo que foi dito no processo é algo a mais nele,
uma reproducdo clara e exata de pessoas e objetos.

Uma outra preocupacio que existia paralelamente ao desenvolvimento da in-
distria cinematogréfica e da linguagem filmica era a de guardar e conservar os filmes,
Tomemos dois casos bem diversos de formacdo das cinematecas, principais instituicées
responsdveis nao apenas pela guarda dos filmes, mas pelo desenvolvimento de pesquisas
referentes ao campo cinematogréfico.

No final dos anos 1920 e inicio dos anos 1930 0 Musen de Arte Moderna de Nova
York — MoMA - criou um grupo entre historiadores da arte, conservadores e mecenas
ricos e esclarecidos com o objetivo de “colocar uma ponte entre a arte de vanguarda e o
piiblico, e de promover a compreensao e o interesse pelas artes visuais da época moder-
na” (BANDY, 1992). Seguindo esse propdsito em 1935 ¢ criado o Departamento de Cine-

1 BOLESLAW, Matuszewski. Une nouvelle source de I’histoire - création d’un dépot de ciné-
matographie historique. [Paris] : [s.n.], 1898. p. 8-.
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ma do MoMA, era necessério constituir um arquivo de filmes, pois para Iris Barry, sua
conservadora-fundadora, a nova arte do cinema deveria ser conhecida em sua tradigao jd
estabelecida apesar de sua curta histdria.

Iris Barry, critica de cinema na Inglaterra, em 1932, foi contratada pela biblioteca
do MoMA e de 14 iniciou seus trabalhos no Departamento de Cinema que entao se iniciara.
0 papel de Barry como fundadora do Departamento foi fundamental na medida em que,
para ela, a colecdo de filmes do Museu deveria ser acessivel aos estudantes, 4s escolas e
todas as outras instituicdes educativas. Ela iniciou a colegdo internacional de filmes, pro-
curando obter doagdes de cdpias entre as grandes produtoras norte-americanas: a 20th
Century Fox, a Warner Bros., a Columbia, a RKO, a Universal; o caminho entre essas produ-
toras foi dificil, Barry teve que explicar e assegurar que o Museu nao tinha intengdes de se
tornar um concorrente cometcial da grande indiistria cinematogréfica norte-americana.

Com a mesma intencao, Iris Barry viajou 4 Europa, visitou nas principais cidades
européias cineastas, produtoras e instituicdes na coleta e pesquisa de filmes, participou ain-
da da fundagdo em 1938, da Federacao Internacional dos Arquivos de Filmes. O propdsito
do Departamento de Cinema do MoMA foi plenamente realizado quando em 1939 a sala de
cinema foi inaugurada com os primeiros ciclos de cinema. As proje¢des didrias mostravam
a preocupacdo pedagdgica de Barry, conquistava aqueles que antes ndo compreendiam ou
duvidavam do papel de uma colegdo de filmes em um Museu de Arte Moderna, estabelecia
uma outra relagao entre o ptiblico e o cinema — para além da do entretenimento -, consoli-
dava a pesquisa que Iris Barry havia realizado para constituir aquele acervo.

No Brasil, podemos tomar a década de 1940, e o movimento de expansao de
cineclubes, como de reconhecimento e interesse pelo estudo do cinema. Paulo Emilio
Salles Gomes foi a figura fundamental do cineclubismo criando o Clube de Cinema da
Faculdade de Filosofia em Sdo Paulo que agregou o grupo formado, dentre outros, por
Anténio C4ndido e Décio de Almeida Prado. O mesmo grupo fundou a revista Clima,
lugar em que Paulo Emilio escrevia criticas de cinema.

Esse grupo de intelectuais promovia projecdes de filmes e debates sobre ci-
nema, mas logo foi fechado pela agdo censora do DIP — Departamento de Imprensa e
Propaganda do Estado Novo. O fim da segunda guerra mundial e da ditadura de Getiilio
Vargas permitiu uma outra iniciativa do critico B.J. Duarte dentre outros criando o Clube
de Cinema de Sdo Paulo. Uma biblioteca de cinema ¢ formada assim como em 1947, Paulo
Emilio Salles Gomes, entdo na Europa filia o Clube de Cinema 4 Federacéo Internacional
de Cineclubes e adquire para a institui¢3o filmes de Charles Chaplin, Georges Mélies,
Carl Dreyer, Jean Cocteau e René Clair.

Com essa colecdo de filmes em seu acervo foi criada a Filmoteca do Clube de
Cinema de Sao Paulo. No final dos anos 1940 esse acervo € incorporado ao Museu de Arte
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Moderna de 20 Paulo e deu origem ao Departamento de Cinema do MAM e posterior-
mente a Cinemateca Brasileira que em 1984 ¢ incorporada ao Ministério da Educacio e
Cultura e hoje estd ligada & Secretaria do Audiovisual.

O interesse e a agao de Paulo Emilio como formador de um publico de cinema,
suas criticas nos jornais, o debate que empreendeu com cineastas de muitas geraches
influenciou a criagao de escolas de cinema como a da Escola de Comunicagbes e Artes
da Universidade de Sdo Paulo e jovens como Glauber Rocha que fundaram movimentos
cinematogréficos como o Cinema Novo.

Em ambos os casos acima a preocupagio pedagégica, isto é, de formacio inte-
lectual do priblico ¢ predominante, havia uma vontade de se entender o filme para além
do entretenimento. Isso fica bem claro no caso norte-americano, quando Iris Barry, em
Hollywood, a0 conversar com os grandes produtores de cinema lhes assegurou o cardter
pedagégico do Departamento de Cinema do MoMA.

A criagao da Cinemateca Francesa, em 1936, por Henri Langlois também mos-
tra esse cardter. No caso francés a Cinemateca® foi o reduto formador de uma geracdo
fundamental para o cinema mundial, a Nouvelle Vague que nao apenas influenciou o
modo de fazer o cinema em todo 0 mundo como também descobriu cineastas até entio
pouco reconhecidos nos Estados Unidos como Alfred Hitchcock.

Em outros paises esse principio formador também foi o fundador dos cineclu-
bes e cinematecas como instituictes que se preocupavam com filmes. A necessidade de
desenvolver a sua guarda e conservacao era secundéria, todas essas instituicBes consti-
tuiram acervos importantes muitos deles raros, mas totalmente voltados paraa exibicio,
o debate e 0 ensino do cinema. No entanto, cuidar da materialidade do filme foi paralela-
mente uma preocupagdo cada vez maior assim como seu tratamento documental.

A materialidade do filme envolve uma série de documentos e de contextos,
além da pelicula, suporte da imagem, produzidos pelo cineasta e sua equipe: o roteiro,
os desenhos da cenografia, os figurinos, as anotagdes dos continuistas e do préprio cine-
asta, o trabalho do fotdgrafo, a trilha sonora, as prestagoes de conta aos produtores, 0s
projetos para captacdo de recursos, os testes e negociagdes com os atores, o trabalho com
0s efeitos especiais, a comercializagio e exibicao do filme, e uma série de outros elemen-
tos que também fazem parte do filme e constituem o campo cinematografico, mas nio o
da imagem propriamente dita.

A partir do fazer filmico, a escrita e a linguagem cinematogréfica, a sua ima-
gem, a sua histdria, outros fazeres sdo possiveis, as relactes que o filme estabelece com a
sociedade em diversas épocas faz dele um campo muiltiplo, e é nessa multiplicidade que

2 Hoje o acervo da Cinemateca Francesa constitui 2 BIFI Bibliothéque du Film.
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devemos entendé-lo e nos relacionarmos com ele, é como dizia Eisenstein “o cinema é a
mais internacional das artes. De suas inesgotdveis reservas, a primeira metade do século
extraiu apenas migalhas. Um mundo imenso e complexo abre-se diante dele” (apud TU-
LARD, 1996. p. 209).
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