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Resumo

O artigo discute o conceito de convencgédo cinematografica de David Bordwell, construido a partir das
criticas que o autor faz as vertentes naturalista e construtivista da teoria do cinema, especialmente a
aplicacdo que os pesquisadores da area fizeram do principio da arbitrariedade do signo de Saussure.
Tem como objetivo fazer uma revisao critica dos marcos tedricos e disputas conceituais que levaram
Bordwell a defender a convencdo como um universal contingente. Por fim, o trabalho reflete acerca do
funcionamento de diferentes tipos de convengéo, organizadas por Bordwell num continuum que parte de
gatilhos sensoriais e formas transculturais em diregcdo a sistemas recénditos.

Palavras-chave: convengao; universal contingente; David Bordwell; neoformalismo.

Abstract

The article discusses David Bordwell's concept of film convention, based on the author's criticisms of the
naturalist and constructivist trends of film theory, especially the application that researchers in the field
have made of Saussure's principle of arbitrariness of the sign. It aims to critically review the theoretical
frameworks and conceptual disputes that led Bordwell to defend convention as a contingent universal.
Finally, it discusses the functioning of different types of convention, organized by Bordwell in a continuum
that starts from sensory triggers and transcultural forms towards recondite systems.

Keywords: convention; contingent universal; David Bordwell; neoformalism.
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Introdugéo

A obra de David Bordwell, desde os anos de 1970, é marcada por uma
recorrente critica as apropriagbes que os pesquisadores de cinema fizeram do
pensamento Estruturalista, principalmente das correntes da Semiologia, da Psicanalise
e do Marxismo. Para Bordwell (1989a), essas perspectivas foram articuladas para
compor a tendéncia hegeménica de investigagdo em cinema dos anos 70 e 80, que ele
rotulou como “Teoria SLAB” (um acrénimo para Saussure, Lacan, Althusser e Barthes,
0s principais tedricos acionados), representada por autores como Christian Metz, Jean-
Louis Baudry, Laura Mulvey, Stephen Heath, e outros. A critica de Bordwell a essa
tendéncia se divide em trés pontos principais. Em primeiro lugar, ele acusa nela um
carater doutrinario: a maioria dos trabalhos seria formada por discussdes teoricas e
andlises textuais que buscavam confirmar as teses estruturalistas, sem serem centradas
na resolucdo de problemas especificos, suscitados pelo préprio cinema e pelos filmes.
Esse primeiro ponto também se estendia as apropriagbes de correntes poés-
estruturalistas: Bordwell aponta que alguns estudos trocavam, por exemplo, Althusser
por Benjamin, Lacan por Deleuze, mas ainda trabalhavam no sentido de encontrar as
teorias aplicadas nos filmes (1989a: 386). O segundo ponto da critica é complementar:
na Teoria SLAB, as obras cinematograficas seriam apenas objetos ilustrativos de
teorias, sem gerar resultados originais por meio de uma pesquisa sisteméatica. Ou seja,
ndo era produzida uma efetiva teorizacdo oriunda da andlise (1989a: 387). Por fim,
Bordwell (1989a; 1991) critica o carater hermenéutico do método da Teoria SLAB: para
ele, as analises resultavam em narrativas interpretativas e subjetivas, focadas em
desvendar sentidos implicitos e sintomaticos, em vez de explanacdes sobre as normas
gue regem as formas cinematogréficas e o funcionamento de um filme especifico. Nesse
ponto, o autor se aproxima do Formalismo russo e da Escola de Praga (autores como
Jan Mukarovsky, Roman Jakobson e Viktor Shklovsky), ao entender que a analise deve
explanar as funcdes e os efeitos da linguagem. Ele proprio rotula seu trabalho como uma
“Poética Historica” ou um “Neoformalismo” (e também como “Cognitivismo”, com base
em outras referéncias).

Independente da validade dos pontos elencados por Bordwell, seus textos
causaram controvérsia nos estudos de cinema e pautaram um debate internacional.
Concordo com Fernando Mascarello (2004) quando ele afirma que os estudos de cinema

do Brasil ndo ressoaram devidamente esse debate?. Embora Bordwell seja um autor

2 Na verdade, a critica de Mascarello (2004: 07) é mais dura, ao defender que Bordwell e outras correntes
tedricas dissonantes do que ele chama de um Modernismo politico (representado pelos mesmos marcos
tedricos da Teoria SLAB) sofreram uma “espécie de censura” e um “siléncio omisso” da maioria dos
pesquisadores brasileiros.
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muito conhecido e citado (especialmente apds a recente tradugdo para o portugués de
uma pequena parte de sua obra), a pesquisa brasileira, parece-me, faz acionamentos
interessados mais pelos temas abordados e pelos resultados das pesquisas, do que
pela teoria neoformalista®. E verdade que a propria Semiologia e o Estruturalismo
também perderam espaco no debate académico sobre cinema no Brasil, o que pode ser
constatado a partir das escassas referéncias a Christian Metz nos textos publicados nos
Ultimos anais dos principais congressos da area, como demonstra 0 recente
mapeamento realizado por Lennon Macedo (2019). N&do defendo aqui, € claro, que a
pesquisa nacional deva ser pautada por debates internacionais. Contudo, o embate
entre o Neoformalismo e a Semiologia contribuiu para aprofundar conceitos-chave para
o entendimento da linguagem cinematogréfica, que ndo podem ser desprezados na
discussdo contemporénea. E, como veremos ao longo do artigo, apesar do
enfrentamento entre as duas perspectivas, é possivel tracar proficuas aproximacdes
conceituais entre a poética de Bordwell e a semidtica de Metz.

Neste artigo, discorro sobre um desses conceitos desprezados: a convencao.
Nos estudos de cinema, convencédo é um termo comumente acionado para identificar
formas padréo da linguagem, associadas principalmente ao cinema classico e aos
géneros narrativos, diferenciando-as de outras composicdes do cinema moderno, de
autor, do filme de arte e ensaio, etc. Trata-se, assim, de um instrumento classificatério
que permite estabelecer uma dicotomia entre formas convencionais e n&o-
convencionais, 0 que € um movimento comum em outras subareas das Artes, como
também nos diferentes campos das Humanidades. Ironicamente, esse uso do termo
convencdo ja € bastante convencional e, por isso, via de regra, dispensa discussao
tedrica que o sustente como um conceito. Para Bordwell (1996), como veremos ao longo
deste texto, essa simplificacdo da nogdo de convencgdo deve-se, sobretudo, a uma
apropriacdo equivocada que os pesquisadores de cinema fizeram do principio da
arbitrariedade do signo de Ferdinand Saussure: o debate sobre como uma convengao
se constitui é encerrado a medida que se define que toda convengéo é arbitraria.

3 Isso é reflexo das proprias tradugdes da obra de Bordwell no Brasil. Os livros das décadas de 1980 e
1990, como Narration in the fiction film (1985), Making Meaning (1991) e Post-Theory (1996), em que ele
constréi a critica a Teoria SLAB e formula sua abordagem Neoformalista, seguem inéditos no Brasil (com
apenas dois textos publicados numa coletanea organizada por Ferndo Ramos, 2005a, 2005b). Além
disso, o livro em que Bordwell se dedica a sistematizagdo de seu projeto tedrico — Poetics of cinema
(2008) —, que recupera varios textos das primeiras fases do autor, também néo foi traduzido. Os poucos
livros em portugués, embora discorram sobre questdes conceituais centrais da sua obra, apresentam
também um enfoque tematico mais evidente: por exemplo, Figuras tracadas na luz (2005) analisa a mise-
en-scéne de quatro cineastas, enquanto o livro Sobre a Histéria do Estilo Cinematografico (2013) tem
um claro viés historiogréfico.
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No pensamento de Bordwell, a problematizagdo sobre convencgéo resulta no
conceito de “universal contingente”, formulado nas primeiras fases da sua obra (1989b;
1991; 1996) e retomado em textos mais recentes (2005; 2008). Trata-se, assim, de uma
definicdo central, que atravessa trés décadas do seu projeto intelectual. Contudo, como
reflexo do pouco interesse pela teoria de Bordwell no Brasil, o conceito segue
completamente ignorado na pesquisa brasileira contemporanea. Nos ultimos oito anos
dos Anais de textos completos dos Encontros da Socine (principal congresso de
pesquisa em cinema do pais), apesar de muitas analises utilizarem a convencdo como
instrumento, ndo encontrei nenhuma mencao ao conceito de universal contingente, num
conjunto de mais de mil trabalhos*. Nesse sentido, a proposta do artigo é recuperar o
pensamento de Bordwell, operando uma reviséo critica da definicdo neoformalista de
convencdo. Entendo que o conceito de universal contingente pode oferecer
contribuicbes aos estudos contempordneos de cinema, ao problematizar o
funcionamento da convencédo cinematografica — como as convengdes sdo formadas e
quais processos engendram — e superar uma instrumentalizagdo meramente
classificatoria, voltada a identificagédo de padrdes estabelecidos.

Na primeira parte do artigo, apresento as bases teéricas, as disputas
conceituais e os principais argumentos de Bordwell que sustentam a definicdo de
universal contingente. A segunda parte do artigo explora a abrangéncia do conceito em
relagdo a multiplicidade de formas cinematogréficas, a partir de uma organizacéo

proposta por Bordwell em um continuum de diferentes tipos de convencao.

Convengdo como “universal contingente”

Bordwell (1996) formula o seu conceito de convencao a partir de uma andlise
do plano/contraplano, procedimento de decupagem do cinema classico. Trata-se de uma
construgdo em que dois personagens estao de frente um para o outro e tém seus corpos
capturados por planos separados, em posi¢des inversas no espago, em uma angulacao
de 3/4. Normalmente esse procedimento é usado em cenas de didlogo e os planos sao
alternados na montagem de acordo com a variacdo dos atos de fala. Para Bordwell
(1996), duas caracteristicas do plano/contraplano justificam a sua escolha como um
objeto de analise capaz de desentranhar uma definigdo de convencgéo cinematografica:
€ uma figura que ndo foi determinada pela tecnologia (que ndo esta presente nos
primeiros anos do cinema) e que nao tem um paralelo em outros sistemas de

representagdo artistica. Ou seja, trata-se de uma invengéo estilistica e especificamente

40 levantamento foi realizado nos anais de artigos completos que estdo disponibilizados no site da
Socine, de 2012 até 2019.
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cinematografica. Bordwell pergunta, entdo, o que faz esse procedimento ser
compreensivel. Ele confronta duas explicagbes contraditérias, que qualifica como
hipéteses radicais: a posigdo naturalista e a posigdo construtivista. Seu conceito de
convencao foi construido como um meio-termo entre essas duas posicoes.

Na hipétese naturalista, que Bordwell atribui a autores como Vsevold Pudovkin
e Barry Salt, a eficacia do procedimento do plano/contraplano é explicada pelo fato dele
ser baseado em uma “atividade perceptiva espontanea” (1996: 88, tradugdo nossa)’. A
ideia € que, mesmo que ndo seja uma forma artistica familiar, assimilada de outro meio,
ela se naturaliza por ser baseada em um esquema perceptual. Nesse sentido, o
plano/contraplano se tornou padréo por ser a forma que melhor reproduziu a visédo
natural para este tipo de cena, apés um periodo de tentativa e erro dos cineastas.
Bordwell discorda dessa hipétese, apontando dois aspectos do plano/contraplano que
se distinguem da visdo. Primeiramente, a alternancia dos pontos de observacao
promovida pela montagem n&o representa um olhar natural, que € continuo. Seria mais
fiel & percepgéo, por exemplo, uma representagdo em um Unico plano, em que a camera
se deslocaria em panoramica de um rosto ao outro. Em segundo lugar, a visdo ordinaria
admitiria as mais diferentes angulagfes, para além do 3/4. A conclusédo de Bordwell é
que o plano/contraplano ndo é uma representacdo fiel da experiéncia perceptiva
equivalente; em vez disso, ele constr6i um observador onipresente, que pode alternar
constantemente as posi¢des e que tem uma angulacgéo privilegiada da cena.

Bordwell (1996) passa, entdo, a hipétese construtivista, que ele atribui a um
conjunto de teoricos contemporéneos do cinema (no caso, dos anos 80 e 90), sem
nomeé-los. Para essa perspectiva, comenta o autor, o plano/contraplano é classificado
como uma convengdo por ser considerado um artificio, produzido por meio de uma
relacao arbitraria entre significante e significado. Logo, trata-se de uma forma que requer
aprendizado para ser entendida. Bordwell concorda que a convencgéao seja artificial e que
ela precisa ser aprendida, pontos que ndo necessariamente contradizem a posicao
naturalista, que admite que a propria faculdade perceptiva da visdo também requer
niveis de aprendizagem. Sua critica contesta, no entanto, a questao da arbitrariedade.
Segundo o autor, o principio da arbitrariedade do signo linguistico, postulado por
Saussure, ndo pode ser simplesmente transposto para fendmenos ndo-linguisticos, pois
a representacdo visual ndo € necessariamente determinada por regras arbitrarias.
Seguindo com o exemplo do plano/contraplano, as posi¢cfes dos dois planos em pontos
opostos e o enquadramento em 3/4 dos corpos dos atores se justificam pela prépria
situacdo de uma conversacao face a face entre duas pessoas, que normalmente se

5 No original: “spontaneous perceptual activity”.
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colocam uma a frente da outra, em um cruzamento de olhares. Portanto, algumas
opcdes formais que caracterizam o procedimento ndo séo arbitrarias, como é na relagéo
entre um significante verbal e um significado.

E preciso fazer algumas ponderacdes sobre a apresentacdo que Bordwell faz
da posi¢do construtivista. Ele acusa seus contemporaneos de uma “aplicagao errada
das afirmagbes de Saussure sobre a arbitrariedade do signo linguistico” (1996: 92,
traducdo nossa)®. Contudo, nesse momento da discussdo, ele n&do recupera o
pensamento de Saussure para esclarecer qual seria a aplicacéo correta. E verdade que
Saussure apontou que a Semiologia, diferente da Linguistica, lida com significagdes nédo
totalmente arbitrarias. Saussure da o exemplo da convencgéo de se utilizar a imagem de
uma balanga como signo da Justica. A escolha remete a uma funcao do objeto balanca,
gue esté associada a ideia de equilibrio. Nesse caso, portanto, a relagéo entre aimagem
da balanca e a ideia de Justica ndo é completamente arbitraria, pois a balanca até
poderia ser trocada por algum outro objeto de funcdo equivalente, mas ndo por qualquer
outro objeto. Além disso, Saussure mostra como até mesmo o signo linguistico nem
sempre é absolutamente arbitrario. Como exemplo, ele cita as palavras que foram
criadas por associagdo, como o nome de arvores cuja escolha foi motivada pelos
significantes que nomeiam os seus frutos. Isso leva Saussure (2006) a uma classificacéo
dos signos linguisticos em motivados e imotivados. Nos signos motivados, o principio
da arbitrariedade ¢é relativo, mas ndo pode ser suprimido. Nos imotivados, a
arbitrariedade é radical. Por isso, Saussure faz o seguinte alerta: “Tudo que se refira a
lingua enquanto sistema exige, a nosso ver, que a abordemos desse ponto de vista, de
gue pouco cuidam os linguistas: a limitagao do arbitrario.” (2006: 153-154, grifo nosso).

Desse modo, embora sem explicitar os argumentos de Saussure, Bordwell tem
razdo em refutar uma definicdo de convengdo cinematogréafica que seja baseada
exclusivamente no principio da arbitrariedade. E, de fato, nos estudos de cinema, ha
uma tendéncia de simplificacdo que compreende a convengdo apenas como uma
construgdo arbitraria, seja ela baseada no principio de Saussure ou na categoria do
signo simbdlico de Charles S. Peirce, principalmente apds a influente obra do tedérico
peirceano do cinema, Peter Wollen (1972). Contudo, é importante lembrar que essa
mesma refutacdo de Bordwell ja havia sido feita pela Semidtica de Metz. Para Metz
(1972), a significagéo no cinema nao € arbitraria, sobretudo em cédigos especificamente
cinematograficos, como sédo as estruturas sintagmaticas (e como é o caso do

plano/contraplano). Segundo o autor, os cddigos cinematograficos sdo motivados por

& No original: “a misapplication of Saussure’s claims about the arbitrariness of the linguistic sign”.
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um componente natural e geram uma gramatica que é “codificada, mas néo é arbitraria”
(1972: 159).

Portanto, o que Bordwell apresenta como “a posigéo construtivista”, embora
expresse de modo bastante geral as bases da virada estruturalista dos estudos de
cinema, ndo é uma tese semiolégica consensual. Na verdade, parece-me que a retorica
de Bordwell, para compor uma posi¢cao construtivista homogénea, precisa excluir o
pensamento Metz, autor que ele demonstrou conhecer em profundidade ao debater
outros temas. Robert Stam também acusou a auséncia da recuperagcdo de Metz no
pensamento cognitivista: “Algumas dessas criticas [do cognitivismo a semiologia] me
parecem mesquinhas. (...) Resulta um tanto gratuito inventariar todos os aspectos nos
quais o cinema ndo é um sistema linguistico, quando o préprio Metz ja o tinha feito”
(2003: 265). Entretanto, € preciso reconhecer também que essa parte especifica do
pensamento de Metz, sobre a codificacdo motivada pela natureza, foi bastante
contestada por outros tedricos da semiética do cinema, como, por exemplo, o proprio
Wollen:

[...] como Barthes e como Saussure, ele [Metz] percebe
apenas dois modos de existéncia para o signo: o natural e o
cultural. Além disso, ele estd inclinado a considera-los
mutuamente exclusivos, de modo que uma linguagem deve
ser natural ou cultural, ndo codificada ou codificada. N&ao
pode ser ambos. Consequentemente, a visdo de Metz do
cinema acaba se revelando uma curiosa imagem invertida
espelhada da visdo de Noam Chomsky da linguagem verbal;
enquanto Chomsky bane o ndo gramatical para as trevas,
Metz bane o gramatical. O trabalho de Roman Jakobson,
influenciado por Peirce, é, como veremos, um corretivo para
ambas as visdes (1972: 124-125, tradugéo nossa).’

Bordwell (1996) também critica as apropriacdes que os pesquisadores de
cinema da época fizeram do pensamento de Peirce. Para ele, os estudos de cinema
recortaram apenas uma parte da teoria peirciana — a tricotomia icone, indice e simbolo
—, simplificando-a e tirando-a do contexto mais complexo da semiética do autor, que

inclui muitas outras classificagbes de signos. Segundo Bordwell, “nenhum teérico do

" No original: “(...) like Barthes and like Saussure, he perceives only two modes of existence for the sign:
natural and cultural. Moreover, he is inclined to see these as mutually exclusive, so that a language must
be either natural or cultural, uncoded or coded. It cannot be both. Hence Metz's view of the cinema turns
out like a curious inverted mirror-image of Noam Chomsky's view of verbal language; whereas Chomsky
banishes the un-grammatical into outer darkness, Metz banishes the grammatical. The work of Roman
Jakobson, influenced by Peirce, is, as we shall see, a corrective to both these views.”
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cinema confrontou o conjunto estonteante de relagdes de signos estabelecidas no
sistema geral de Peirce.” (1996: 106, nota 6, tradugdo nossa)®. Ademais, Bordwell critica
diretamente a obra de Wollen, ao considerar inconsistentes as associagfes que o autor
faz entre a teoria peirciena e a semiologia francesa: por exemplo, quando Wollen
equivale o conceito de simbolo de Peirce ao principio da arbitrariedade de Saussure.
Por fim, embora ndo se aprofunde nesse debate, Bordwell também demonstra um
ceticismo a teoria do proprio Peirce, a qual classifica como imprecisa e pouco rigorosa.

A partir desses apontamentos anteriores, € evidente que Bordwell ndo concorda
com a critica que Wollen fez no trecho citado anteriormente, em que acusa Metz de
separar de modo mutuamente exclusivo signos “naturais” e “culturais”. Parece-me claro
que a critica € improcedente, pois, como vimos, Metz defende justamente o oposto: que
a significagdo cinematogréfica € motivada, ou seja, tanto natural como cultural. Ainda
assim, Bordwell percebe que ndo pode produzir um meio-termo entre as posi¢oes
naturalista e construtivista mantendo o uso da palavra natureza, ja extensamente
criticada pelo Estruturalismo. Por isso, em vez de natureza, Bordwell passa a falar em
universais. A escolha desse termo € sustentada por dois marcos tedricos. O primeiro €
o conceito de Gramatica universal, de Noam Chomsky, que defende que mesmo linguas
diferentes compartilham de principios comuns que devem ser aprendidos por qualquer
pessoa (BORDWELL, 1989b: 22). O segundo marco tedrico é a antropologia de Robin
Horton e o que o autor define por “teoria primaria”: o fato de que muitas praticas humanas
sdo comuns em variadas culturas — como, inclusive, a utilizacdo da linguagem para
comunicacao e a alternancia de atos de fala durante uma conversagdo (BORDWELL,
1989b; 1996). Baseado nesses autores, Bordwell constréi a seguinte premissa: mesmo
gue cada linguagem seja uma construcdo especifica e localizada, o uso da linguagem
deve ser entendido como uma prética universal, com principios comuns; assim, algumas
praticas humanas sao universais por resultarem de desafios relacionados a
sobrevivéncia e a constituicdo basica do modo de vida em sociedade em ambientes
minimamente uniformes. Com essa premissa, Bordwell prop6e entender a convencgéo
como uma pratica transcultural que busca alcancar determinados efeitos; ou, em seus
proprios termos, como “praticas normativas que coordenam atividades sociais e acao

direta para alcangar objetivos” (BORDWELL, 1996: 92, tradug&o nossa)®.

8 No original: “no film theorists have confronted the dizzying array of sign relations set out within Peirce's
overall system.”

¢ No original: “as norm-bound practices that coordinate social activities and direct action in order to
achieve goals.”
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Dentre os exemplos dessas préticas universais que compdem a representagéo
visual cinematogréfica estdo inclusas as capacidades de diferenciar cores e reconhecer
contrastes, de produzir zonas de centralidade no quadro, e até mesmo a prépria criagao
de narrativas. Todas elas partem de praticas socialmente construidas, que atravessam
diferentes culturas, mas que sao baseadas parcialmente em capacidades psicofisicas.
Bordwell (1996) recusa, assim, qualifica-las como construcdes arbitrarias. Ele reconhece
que essas préaticas ndo tém nenhuma razdo metafisica para serem do jeito que séo
(1996: 91) e, portanto, sdo, de fato, contingentes. Contudo, seus usos no cinema estédo
associados a determinados efeitos. Alguns desses efeitos sdo processos de significagéo
resultantes do estabelecimento de um cddigo cultural. Outros, porém, sdo resultantes
de processos neurofisioldgicos e cognitivos, baseados em esquemas mentais. Nesses
casos, o uso de uma determinada pratica produz um efeito cognitivo mais ou menos
previsivel que ndo poderia ser alcangado com a mesma eficiéncia a partir de outra opgao
qualquer. Por isso, para Bordwell, embora esses universais sejam contingentes, seus
usos ndo seriam arbitrarios. A escolha entre uma construgdo ou outra é baseada na
previsibilidade do vinculo préatica-objetivo, forma-efeito. O autor volta, entdo, ao
procedimento do plano/contraplano:

Meu ponto é que essa interacao face-a-face é um universal
transcultural, e o cinema encontrou figuras estilisticas (por
exemplo, o enquadramento e a montagem do plano/
contraplano) que amplificam e agilizam isso para uma facil
compreens&o (2008: 76, traducdo nossa).1®

Neste ponto especifico sobre o uso do termo “arbitrario”, Kristin Thompson
(1988), principal parceira de Bordwell na abordagem neoformalista e coautora de alguns
dos seus livros, toma uma posi¢éo oposta. Thompson afirma:

[...] filmes s&o construcBes que ndo possuem qualidades
naturais. Nos termos de qualquer logica absoluta ou
permanente, a escolha dos dispositivos utilizados para a
criagdo do filme serd inevitavelmente arbitraria. (Essa
suposicao simplesmente afirma de outra forma a ideia de que
as obras de arte respondem a pressdes historicas, em vez de
verdades eternas.) Mesmo os dispositivos utilizados em
obras procurando imitar a realidade tdo fielmente quanto

possivel variam de época para época e de filme para filme; o

10 No original: “My point is that such face-to-face interaction is a cross-cultural universal, and cinema has
found stylistic figures (e.g., shot/reverse-shot framing and cutting) that amplify and streamline this for easy
uptake.”
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realismo, como todas as normas de visualizagdo, é uma
nogdo de base histérica. Certamente existem pressfes que
ajudam a determinar a escolha estética, e essas vém de
fatores extrinsecos ao trabalho individual. Pressées
ideoldgicas, a situacéo histérica do cinema e das outras artes
no momento da criagdo, as decisdes do artista sobre como
recombinar e modificar dispositivos para atingir a
desfamiliarizacao — tudo contribui para fazer as obras de arte
responderem as forgas da cultura e ndo da natureza. Em toda
obra, portanto, devemos esperar uma tensdo entre as
convencgdes que preexistem naquela cultura e qualquer grau
de inventividade que o cineasta traz para a forma individual
do filme (1988: 35, traduc&o nossa).*

As posi¢Oes dissonantes de Bordwell (1996) e Thompson (1988) revelam um
impasse entre dois usos do termo “arbitrario” dentro da perspectiva neoformalista. Como
vimos, Bordwell defende que as convencgdes até poderiam ter formas diferentes, mas
gue o processo de escolha de um cineasta € motivado por um determinado efeito. A
arbitrariedade, entdo, estaria parcialmente na constituicdo da forma (no que Bordwell
chama de uma construcao contingente e artificial), mas ndo estaria nos seus usos. Na
citacdo anterior, Thompson fala sobre uma agéo arbitraria de escolha de um artista
diante de varias op¢0es de dispositivos formais. As escolhas seriam arbitrarias a medida
que sdo resultantes de pressdes culturais: o fato de uma forma ser possivelmente mais
eficaz do que outra para alcangar um efeito deve-se ndo a forma em si (ndo é algo
imanente), e sim a fatores extrinsecos, como a sua padroniza¢do na cultura e a sua
familiarizagdo na percepcdo dos espectadores. Mais uma vez, a recuperacao do
pensamento de Metz (1972) poderia ter contribuido para resolver o impasse tedrico.
Para Metz, apesar do cinema poder compor um vasto conjunto de constru¢des, somente
um ndmero muito pequeno delas se tornam efetivos padrdes de inteleccdo. Ao mesmo

tempo que a significagéo cinematografica ndo € completamente arbitraria, “ha no cinema

11 No original: “films are constructs that have no natural qualities. In terms of any absolute or permanent
logic, the choice of the devices that will go toward creation of the film will inevitably be largely arbitrary.
(Ibis assumption simply states in another way the idea that art works respond to historical pressures rather
than to eternal verites.) Even the devices that go into works seeking to imitate reality as closely as possible
will vary from era to era and from film to film; realism, like all viewing norms, is an historically based notion.
There are certainly pressures that help determine aesthetic choice, and these come from factors extrinsic
to the individual work. Ideological pressures, the historical situation of film and the other arts at the time
of creation, the artist’s decisions about how to recombine and modify devices to achieve defamiliarization
— all contribute to making artworks respond to the forces of culture rather than of nature. In every work,
then, we must expect a tension between the conventions that preexist in that culture and whatever degree
of inventiveness the filmmaker brings to the individual form of the film.”
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um arbitrario da gramaticalizagdo” (METZ, 1972: 159). Ou seja, o processo de formagao
de convencdes gera uma gramatica de cddigos ndo-arbitrdrios que se constitui
arbitrariamente. Em um texto escrito em coautoria com Thompson, Bordwell reconhece
gue a escolha por uma determinada convengao é motivada pela relagao do cineasta
com a arte e com o mundo, com a tradigdo e com estilos dominantes, embora ainda
evite qualificar qualquer aspecto desse processo como arbitrario (BORDWELL;
THOMPSON, 2013: 116). Entendo que, do mesmo modo que ocorre com a desisténcia
do uso do termo natureza, a recusa que Bordwell fez da palavra “arbitrario” busca evitar
qualquer sentido do termo associado a uma posicdo que ele considera radical (a
hip6tese construtivista), 0 que ndo significa que o autor minimize o papel da cultura na
formacéo das convencdes.

Esses sé@o os caminhos e descaminhos, argumentos e tomadas de posi¢do que
levam Bordwell a nomear as convengdes cinematograficas com a expresséo “universal
contingente”. Com esse conceito, ele relativiza a tese naturalista e afasta qualquer
conotacdo do termo natureza, sem recusar o0 papel da percepcdo natural, que se
manifesta em processos cognitivos e esquemas mentais. Ele também relativiza a tese
construtivista e desconstroi uma apropriagao simplificada do principio da arbitrariedade
do signo, sem deixar de considerar a artificialidade das constru¢cbes cinematogréaficas.
Nota-se, assim, o investimento do autor em aprofundar uma definicdo tedrica de
convencdo a partir de um didlogo entre diferentes posi¢ées. Bordwell (2005: 257)
qualifica sua tese como um construtivismo moderado, que propde observar as
convengbes como praticas normativas transculturais que se inscrevem entre as

instancias do universal e do culturalmente localizado.

Continuum de convencgdes

Do modo como foi definido, o conceito de universal contingente circunscreve
um universo muito abrangente e heterogéneo de formas cinematograficas. Bordwell
(1996) opta por organiza-las em um continuum, de acordo com os tipos de efeito que
sdo produzidos nos espectadores: de reacgfes fisiologicas, passando por atividades
mentais cognitivas, até chegar as significagdes produzidas por meio de cédigos. Assim,
no pensamento de Bordwell, todo cédigo € uma convengdo, mas a reciproca nédo é
verdadeira. Por isso, Bordwell precisa atrelar a nogcdo de convencdo um conceito mais
abrangente, que ainda impliqgue um tipo de codificagdo, mas que ndo se reduza ao
conceito semiético de cadigo que fixa um significante a um significado. E nesse ponto
gue o autor introduz a nocdo de norma. Bordwell (2008) define as normas como

principios, “diretrizes explicitas ou implicitas que moldam a agéao criativa” (2008: 25,
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tradugdo nossa)!2. A norma corresponde a um esquema, um modelo flexivel, que pode
ser reformulado em decorréncia das mudancgas tecnoldgicas, das tendéncias estilisticas,
ou mesmo das atividades mentais dos espectadores. Pensar a norma como um
esquema atribui uma dimenséo temporal a convengéo, libertando-a de uma fixidez.

No nivel mais universal do continuum, Bordwell (1996: 93) coloca o que chama
de gatilhos sensoriais, convencdes que estdo ligadas a efeitos neurofisiolégicos. Como
exemplos, podemos citar técnicas de composicdo de profundidade, como a
representacéo em perspectiva, ou o uso do centro geométrico como zonas de atencao,
onde sdo apresentadas informagdes importantes da narrativa. A prépria ilusdo do
movimento, tecnicamente construida na velocidade de 24 quadros por segundo, é uma
convencgéo desse tipo, que Bordwell considera como “uma instancia primaria de um
universal contingente” (1996: 94, tradugdo nossa)!®. Por essa via, Bordwell pensa a
convencao ndo apenas como uma categoria atrelada a normas narrativas e estilisticas,
mas também como uma norma elementar da propria experiéncia cinematografica: certas
convencgdes sdo estabelecidas na relagdo entre 0s usos da técnica e seus efeitos na
percepcao.

Ao lado dos gatilhos sensoriais, estdo as convencdes ligadas a acdes
transculturais. Bordwell se refere aqui as praticas sociais discutidas mais centralmente
no tépico anterior, como o fato do plano/contraplano ser baseado na conversacao face-
a-face. Outro exemplo desse tipo, dado por Robert Stam (2003: 262), é a convencao de
se posicionar a iluminacao cinematografica de cima para baixo, o que produz o efeito de
uma luz natural. Esse efeito universal é resultado de uma relagdo entre o homem e
fatores ambientais minimamente comuns (como, no caso, a posicdo do sol), na
padronizacdo de que a luz natural sempre vem de cima. E bastante evidente, nesta
primeira parte do continuum, a conexao entre o pensamento de Bordwell e as teorias da
percep¢do visual, especialmente aos tedricos do cinema ligados a abordagem da
psicologia da Gestalt, como Rudolf Arhneim e Hugo Munsterberg. O raciocinio que
sustenta o conceito de universal contingente, que relaciona praticas sociais e figuras
estilisticas, € semelhante a proposta de Munsterberg (1983), que associava diferentes
processos da mente humana as formas que surgiram no Primeiro Cinema. Dentre
diversos exemplos, o autor defendeu que o uso regular do enquadramento do close-up
estava conectado a necessidade de se representar a atividade da atencédo. Associou

também o uso do flashback aos atos de memdria. Por isso, Munsterberg é

12 No original: “explicit or implicit guidelines that shape creative action.”
13 No original: “a prime instance of a contingent universal.”
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frequentemente apontado na teoria do cinema como um protocognitivista (STAM, 2003:
262).

Por essa linha de raciocinio, é importante observar que, a medida que novas
praticas transculturais emergem na sociedade, novas convencdes cinematograficas sao
criadas. Por exemplo, no contemporaneo, parte das conversagfes ocorrem em
ambientes digitais, por meio do intercambio de mensagens de texto. Trata-se de uma
acdo que atravessa diferentes culturas e que é praticada por boa parte dos
espectadores, em diferentes plataformas que oferecem o servico. Quando o0s
personagens trocam mensagens em um filme, a cena pode ser filmada por figuras ja
familiarizadas para encenar o dialogo, como é o caso do plano/contraplano (um plano
do personagem que recebe a mensagem e o plano seguinte com a mensagem na tela
do celular). Contudo, o que vimos nos ultimos anos foi o surgimento de uma nova
convencdo, especifica para essas cenas, em que as mensagens de texto sdo coladas
sobre o plano do proprio filme, que enquadra o personagem que as recebe. Essa
convencgdo ndo precisa de muito aprendizado para ser entendida, j4 que ela é baseada
na forma como as mensagens séo espacialmente montadas nas interfaces gréaficas. Em
muitos casos, as mensagens mantém no filme, inclusive, o mesmo design utilizado nas
principais plataformas. Assim, a busca por uma forma de representar um didlogo por
mensagens de texto atualizou a linguagem cinematografica a partir do processo descrito
pelo conceito de universal contingente: para representar praticas transculturais, o
cinema constroi convengdes que facilitam a compreenséao dos espectadores.

Em um nivel intermediario do continuum, Bordwell (1996: 94) observa
convengodes que sdo localizadas culturalmente, mas que requerem pouco aprendizado,
por serem associadas a processos cognitivos formados a partir da familiarizagdo de um
esquema. Sao efeitos ligados a questdes de abertura e fechamento do texto, métrica e
ritmo, continuidade espaco-temporal, processamento de informacdes da narrativa etc.
Por exemplo, Bordwell comenta que a medida que o espectador esta familiarizado com
o dispositivo formal “cena”, ele nao precisa ter outras referéncias para compreender que
o fade out € uma convencdao de fechamento e transicao; ou como a alternancia de cenas
em uma montagem paralela gera o efeito de simultaneidade entre elas. Outro caso de
atividade cognitiva é a constante formulagdo e reformulagdo de hip6teses que o
espectador faz sobre a historia do filme a partir dos blocos de informagdes que lhe sao
constantemente fornecidos pela narrativa. Normas de sele¢cdo e ordenamento das
informagdes podem, por exemplo, produzir o efeito de conduzir o espectador a uma
hipétese equivocada, com o objetivo de surpreendé-lo.
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Por fim, Bordwell (1996: 95) encerra o continuum com convengfes que
produzem efeitos culturalmente localizados e que requerem aprendizado. Neste ponto,
ele amplia o foco do debate para além das invengdes estilisticas do cinema e observa
figuras do modernismo, de diferentes areas das artes, que o cinema incorporou ao longo
da sua histéria. Para o autor, a arte moderna produziu convengdes reconditas, cujos
efeitos de sentido demandam conhecimento especializado de diferentes saberes, seja
da Historia da Arte (sobre técnicas, formas e estilos), mas também conhecimentos
filoséficos, psicologicos, socioldgicos, etc. Por exemplo, uma das convengdes de que o
Expressionismo aleméo se apropria € o chiaroscuro, técnica da pintura renascentista
marcada pelo contraste entre luz e sombra. No cinema expressionista, essa convengao
foi produzida pelo uso de uma intensa luz de ataque sobre o objeto filmado. Nesse
processo de codificacdo, 0 jogo entre luz e escuriddo segue uma iconografia artistica
que simboliza a luta entre 0 bem e o0 mal. Tal efeito de sentido, contudo, s6 é produzido
num determinado contexto cultural, que associa arbitrariamente a escuriddo ao mal, e
depende da capacidade do espectador de fazer essa relagdo com base em
conhecimentos artisticos prévios. O mesmo pode ser dito sobre a relagdo entre as
formas do Surrealismo no cinema e a teoria psicanalitica, ou sobre os métodos da
montagem soviética e as caracteristicas da arte construtivista. E importante notar aqui
que Bordwell ndo limita a convencado as normas mais assimiladas do cinema classico e
dos géneros narrativos. Pela via de pensamento do autor, boa parte do cinema de arte
também é convencional, mas as convenc¢fes sdo construidas por meio de cédigos:
normas internas a determinados estilos, mais recbnditas e especializadas, que
dependem da aprendizagem de saberes de uma determinada cultura. Como colocam
Bordwell e Thompson:

Uma obra altamente inovadora pode, a principio, parecer
estranha pela recusa em se conformar com as normas
esperadas. A pintura cubista, o nouveau roman francés dos
anos 1950 e a musica ambiente inicialmente foram tidos
como bizarros, justamente por rejeitarem as convencdes
vigentes. Porém, uma observa¢do mais cuidadosa pode
mostrar que uma obra de arte ndo usual tem suas proprias
regras, 0 que cria um sistema formal ndo ortodoxo que
podemos aprender a reconhecer e ao qual é possivel reagir.
Consequentemente, os sistemas apresentados por obras
ndo convencionais podem eles mesmos criar novas

convencdes, gerando assim novas expectativas (2013: 116).
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Ha, assim, movimento das formas dentro do continuum de Bordwell. Ao
pensarmos a convengdo como um esquema que se familiariza, qualquer forma, mesmo
aquelas que incialmente visavam romper com uma determinada norma estilistica ou que
compunham estilos mais localizados, pode se tornar uma convengdo de nivel mais
transcultural. Deste modo, o continuum também prevé que as convengdes mudem com
o tempo: por exemplo, Bordwell (2002) analisou como a influéncia do cinema de arte e
da televisdo modificou a decupagem classica, numa intensificacdo do ritmo de
montagem que ndo comprometeu, segundo o autor, o principio de continuidade. Além
da influéncia de outras préticas artisticas, Bordwell conclui que as alteragbes das
convencdes envolvem diferentes fatores, como mudangas tecnoldgicas e contextos
institucionais, assim como a propria modificacdo gradual da percepcdo dos
espectadores: “O triunfo da continuidade intensificada nos lembra que a medida que os
estilos mudam, também mudam as habilidades dos espectadores” (2002: 25, tradugéo
nossa)*.

Por fim, é importante destacar que a organiza¢do que Bordwell faz em um
continuum, em uma gradacdo entre os polos da universalidade e da especificidade
cultural, ndo significa que os diferentes tipos de convengéo sejam excludentes. Voltemos
ao exemplo do chiaroscuro apropriado pelo Expressionismo alem&o. Ao mesmo tempo
que ele € uma convencgdo culturalmente localizada, como vimos anteriormente, o
procedimento também é produzido através do reconhecimento de um contraste entre o
claro e o escuro na composicao visual, um efeito universal, do tipo gatilho sensorial.
Ademais, essa significacdo que relaciona a sombra ao mal dependera, no contexto de
um filme, do processamento que o espectador faz das informagfes da histéria (dos
personagens, suas motivagdes, agdes etc.), comunicadas através de normas narrativas
e estilisticas e seus respectivos efeitos cognitivos. Desse modo, as diferentes
convencgdes e seus variados efeitos se implicam mutuamente nos casos concretos da

experiéncia cinematogréfica.

Consideracdes Finais

A discusséo proposta neste artigo, acerca da definicdo de convencéo na obra
de Bordwell, foi motivada, em grande parte, pelo diagnéstico de que os estudos de
cinema do Brasil ndo incorporaram as reflexdes da corrente neoformalista. E verdade
que, para ocupar um lugar de oposi¢cdo a uma corrente tedrica hegemonica, Bordwell
constréi uma retdrica que por vezes homogeneiza posi¢cdes contrarias ou utiliza

aplicagBes equivocadas de uma determinada teoria para condenar a propria teoria. No

14 No original: “The triumph of intensified continuity reminds us that as styles change, so do viewing skills.”
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artigo, apontei essas ocorréncias na apresentagdo que ele faz das teses da semiottica
do cinema. Mas é verdade também que, no Brasil, boa parte da teoria de Bordwell ndo
foi apropriada sequer para ser criticada, como é o caso do seu pensamento sobre
convencao. E é preciso considerar que Bordwell sempre se manteve aberto ao debate,
reservando espagos em seus principais livros para responder a criticas e
retomar/avancar na formulagao dos seus conceitos, como nas réplicas a Slavo Zizek em
Figures traced in light (BORDWELL, 2005) e a Miriam Hansen em Poetics of cinema
(BORDWELL, 2008). A critica de Bordwell & hegemonia do que chamou de Teoria SLAB
sempre foi motivada pela constru¢do dos estudos de cinema como um campo de
diversidade tedrica.

Como busquei evidenciar ao longo do texto, o conceito de universal contingente
oferece diferentes contribui¢cdes para a investigagdo das convengdes cinematogréaficas
dentro da analise filmica. Primeiramente, 0 conceito promove uma superagdo da
oposicao entre natureza e cultura, na relativizacdo da posicdo naturalista e de um
construtivismo radical. Como alternativa, desloca o olhar para as relagcbes entre as
formas universais e os codigos culturais. Esse movimento leva a uma compreensao
multipla da convencgéo cinematografica, em formas heterogéneas que abrangem desde
efeitos universais e transculturais do cinema classico aos sistemas mais especializados
dos cinemas de arte — tipos de cinema que séo frequentemente pensados na oposi¢ao
redutora entre formas convencionais e nao-convencionais. Além disso, embora no

neoformalismo o espectador seja uma categoria hipotética, ele é considerado um agente

ANO 11. N. 1 — REBECA 21 | JANEIRO - JUNHO 2022

ativo, que executa diferentes processos cognitivos, atividades mentais, interpretagdes,
independente do tipo de filme que esteja assistindo. Por fim, e, parece-me, mais
importante, o conceito de universal contingente possibilita analisar a formacéao de novas
convengdbes, seja no surgimento de determinadas praticas transculturais
contemporaneas que O cinema precisa representar, ou pelo préprio movimento de
familiarizacdo de formas que inicialmente romperam determinadas normas. Trata-se,
assim, de um conceito de convencado que problematiza o funcionamento da linguagem,

na investigacao das suas formas, normas, codigos, fungdes e efeitos.
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