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Resumo

O presente artigo trata da relacao
existente entre o Cinema e o
Imagindrio  numa  abordagem
transcendente que vai desde o
espaco fisico, propriamente dito, até
o ato de pensar e produzir filmes. Sao
listadas terminologias encontradas
para o termo “imaginario” e suas
derivagdes. Por fim, é analisada a
estética de obras cujo imaginario
seja ferramenta narrativa.
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Abstract

This article looks at the relationship
between Cinema and the Imaginary,
using an approach that transcends
and goes from the physical space
itself to the act of thinking and
producing films. Terminologies
for the word “imaginary” and its
derivatives are listed. Finally, it
analyzes aesthetics of movies that
have the imaginary as a narrative
tool.
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A estética do imaginario no cinema: entre o registro documental e o ficcional

Diferentes formas de registro
O imaginario se relaciona ao cinema desde sua ori-

gem:
Em 1895, um dos primeirissimos filmes exibidos
se chamava Um trem chega a esta¢do [Auguste Lu-
miere; Louis Lumiere, 1985], o que nao era muita
coisa além do que o titulo sugere: um trem che-
gando a uma estacao. Mas quando o trem dispa-
rou da tela, os espectadores gritaram e se assusta-
ram, pois acharam que estavam correndo o risco
de serem atropelados. Ninguém jamais tinha visto
algo parecido até entao (Selznick, 2007, p. 347, gri-
fos nossos).

Outros relatos contam de forma menos sensacio-
nalista que o publico apenas se protegeu nas cadei-
ras e nao chegou necessariamente a sair delas. Inde-
pendentemente da versao, desde aquele primeiro
momento, o publico se deixava crer que o que tinha
diante dos olhos era equivalente ao real. “A imagem
na tela era em preto e branco e fazia ruidos, portanto
nao podia haver duvida, nao se tratava de um trem de
verdade. S6 podia ser uma ilusdo. E ai que residia a no-
vidade: na ilusdo. Ver o trem como se fosse verdadeiro”
(Bernardet, 1999, p. 12, grifo no original).

Os irmaos Auguste e Louis Lumiére, inventores do
cinematoégrafo, ndo viam potencial de desenvolvimen-
to, além do cientifico, em seu novo aparato; “achavam
que ele nao teria utilidade pratica” (Merten, 2007, p. 9).
Mesmo na condicao de registro de imagens em movi-
mento, consideravam-no uma invencao sem futuro.

Todavia, restringir os primeiros filmes dos Lumiére,
de Thomas Edson e as atracdes nos vaudevilles a mero
registro pode ser demasiado taxativo. Tais filmes eram,
sobretudo, uma forma aberta de relato no qual ha for-
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tes indicios de ensaios e manipulacao da realidade, des-
de os operarios sorridentes saindo da fabrica em rou-
pas de gala até o muro destruido sendo reerguido de
maneira reversa na montagem. Neste ultimo exemplo,
0 publico pode visualizar um processo que s6 aconte-
cera gragas aos mecanismos da mais recente invengao.

Pouco depois, outro cineasta, vindo do teatro, Ge-
orge Méliés, percebe e desenvolve esse poder de criar
com imagens — ou de criar imagens. Ele faz represen-
tacOes alegdricas, irreais e fantasticas sobre a tela. “Fo-
ram necessarios mais alguns anos e a entrada em cena
de George Méliés para que o cinema viajasse a Lua e
comecasse a sonhar” (Merten, 2007, p. 12). O cinema
comeca, entao, a levar ao publico o ainda nem desco-
berto nem imaginado.

George Mélies, o precursor
do imaginario no cinema

Mélies nao foi o pioneiro a fazer testes com o cine-
matdgrafo, mesmo com encenagdes. “Precursores de
Méliés ja faziam testes de encenacao para a camera,
mas nenhum atingira o grau ‘langar o cinema no seu
rumo teatral espetacular” (Sadoul, 1963, p. 26). Dentre
seus contemporaneos, ele se destaca por seu grau de
preciosismo e detalhamento de cenario, direcao, rotei-
ro e pela sua “magia”.

Sadoul (1963) defende que a encenacao vinda de
Méliés é o embriao inicial da grande maioria dos filmes
desde o final do século XX. O ilusionista também trou-
xe o termo e o conceito de mise-en-scéne do teatro as
telas. O que Sadoul nao aponta é o papel criativo dos
filmes do magico. Gracgas a esta estratégia, o publico,
desmotivado pelas repetidas imagens dos Lumiere,
volta a frequentar as salas.

A apresentacao dos funcionarios saindo de uma

fabrica, mesmo sem uma teatralizacdo aparente, nao
deixa de constituir imagens “forcadas” a existir, com
aparéncia documental, mesmo que encenada. Por sua
vez, Mélies deixou de lado a antiga interpretacao da
fotografia em movimento como registro (e encenacao)
do real e assumiu seu carater ilusério. O alquimista da
luz - como foi chamado por Charles Chaplin (Sadoul,
1963) - usou o cinema para registrar suas magicas e
criar truques novos com a pelicula.

Mélies, produtor, artesao, roteirista, cendgrafo, téc-
nico em efeitos especiais e ator, mais que a encenacao,
trouxe o imagindrio para dentro do cinema. Viagem a
Lua (Voyage a La Lune, George Mélies, 1902) é conside-
rado o primeiro filme do género ficcao cientifica. Ba-
seado em dois romances populares de seu tempo: Da
Terra a Lua, de Julio Verne, e Os Primeiros Homens na
Lua, de H. G. Wells, apresenta imagens em movimento
do homem pisando na lua. A imagem documental s6
aconteceria 67 anos depois. Na histéria conhecida do
cinema, é o primeiro grande filme a mostrar criaturas,
ambientes e situacoes irreais.

Méliés nao tinha interesse em testar os elementos
dessa nova linguagem que estava surgindo, apenas de
mostrar a magica da mesma. “Essas trucagens trans-
formaram depois de Méliés nos elementos da técni-
ca cinematografica. Mas Mélies sempre empregava o
truque para surpreender: constitui ele um fim, ndo um
meio de expressao” (Sadoul, 1963, p. 29).

Os efeitos do mdagico parecem rudimentares aos
olhos nado familiarizados com os primeiros cinemas,
entretanto sem esse embriao de Méliés nao haveria os
mais tecnolégicos efeitos especiais e salas de cinema
interativas. A linguagem cinematografica também |he
deve agradecimentos. “A ele tudo devo” declara ofi-
cialmente, D. W. Griffith (citado por Sadoul, 1963, p. 29),
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que anos depois criaria a linguagem cldssica.

O estilo que ele adota permitiu criar um mundo
fantastico, poético e encantador, imaginoso e in-
génuo. Seus filmes, sobretudo aqueles coloridos a
mao, sdo, na infancia do cinema, o mundo visto por
uma crianga maravilhada e maravilhosa, dotada de
todos os poderes pela magia da ciéncia (Sadoul,
1963, p. 30-31).

Termo polissémico

O imaginario esta tao diretamente ligado ao cine-
matégrafo como os pensamentos estao ao homem. Por
remeter a um conjunto de imagens, nada mais perti-
nente para pensar o cinema do que pensar o imagina-
rio. “Nao é a imagem que produz o imaginario, mas o
contrdrio. A existéncia de um imaginario determina a
existéncia de conjuntos de imagens. A imagem nao é o
suporte, mas o resultado” (Maffesoli, 2001, p. 76).

“Em portugués, o sufixo -ario produz, entre outras,
a idéia de colecao, de conjunto ou de lugar em que se
guardam coisas” (Teixeira, 2003, p. 43). Durand (1998)
refere-se ao termo com a ideia de museu - repertério
individual ou social. Ganzer (2009, s/ p.) liga o conceito a
sua importancia na formacao psiquica do individuo: “O
imaginario é um processo cognitivo no qual a afetivi-
dade esta contida, traduzindo uma maneira especifica
de perceber o mundo, de alterar a ordem da realidade”.

Desatrelando-o da condicao de conjunto de ima-
gens, vale lembrar que uma pessoa que nada enxergue
(mesmo que desde o seu nascimento) possui a mesma
capacidade e as mesmas potencialidades de imaginar
— de acordo com sua percepc¢ao de mundo -, que uma
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pessoa com a visao perfeita. O leque de significados se
amplia a todos que, de uma forma ou de outra, articu-
lam o real em suas mentes.

O pluralismo taxindmico, a tépica e a dinamica per-
mitem abarcar as bacias semanticas que articulam
aquilo que é “proprio do homem”, o imaginario,
com uma precisao mensuravel. Este define-se como
uma representacao incontorndvel, a faculdade da
simbolizacao de todos os medos, todas as esperan-
cas e seus frutos culturais jorram continuamente
desde cerca de um milhao e meio de anos que o
homo erectus ficou em pé na face da Terra (Durand,
1998, p. 117, grifos no original).

Desde o Mito da Caverna de Platdao, a humanidade
tenta explicar sua necessidade de projetar-se para fora
de si, de criar mundos que nao podem existir em uma
realidade objetiva. O discipulo de Socrates segue a tra-
dicao de um mundo das ideias, dicotdmico do qual vi-
vemos, onde habita o principio fundamental de tudo
que existe.

Considerando que o imaginario faga parte da repre-
sentacao, sendo uma traducao mental de alguma rea-
lidade exterior, Laplantine e Trindade (2003) entendem
que ele apenas ocupe algum espaco na representagao
qguando ultrapassa a representacao intelectual ou cog-
nitiva. Assim, de acordo com os autores, a representa-
cao imaginaria é aquela que movimenta afetividades e
emocodes, carregando o potencial criador e poético.

Tudo a que nao se atribui entendimento humano
sempre causou estranhamento e dificuldade de formu-
lacdo. “O imagindrio é uma forca social de ordem espiri-
tual, uma construcao mental, que se mantém ambigua,

perceptivel, mas ndo quantificavel” (Maffesoli, 2001, p.
75).

Esse extenso caminho em busca da definicdo do
termo revela uma incompreensao do homem diante do
pouco tangivel universo nao real e de si préprio. Nao
obstante, a falta de uma definicdo precisa nunca o im-
pediu de exercer a imaginagao.

O imaginario no Cinema

O cinema é um dos grandes ambientes e momen-
tos onde o imaginario pode reinar livremente. Imével,
na sala escura, o homem é transportado para fora, ao
mesmo tempo em que faz uma viagem para dentro de
Si.

O publico esta ciente de que o exposto na tela nao
se trata da realidade e pode, inclusive, conhecer meca-
nismos de manipulacao de imagens, contudo, ainda as-
sim, o poder ilusério é mantido.

Em resumo, o cinema pode agir de forma analoga a
imaginacao: ele possui a mobilidade das idéias, que
nao estao subordinadas as exigéncias concretas
dos acontecimentos externos mas as leis psicologi-
cas da associacao de idéias. [..] O cinema, ao invés
de obedecer as leis do mundo exterior, obedece as
da mente (Munsterberg, 1983, p. 38).

Por se tratar de um aparato mecanico, o cinema
tem um olhar mais objetivo que o natural e dispensa
maior intervencao humana. Entretanto, as imagens,
sejam em video, sejam em tela de cinema, nunca sao
completamente objetivas. A impressao de objetividade
e do “olhar neutro da maquina” é quebrada ao lembrar
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que atras da camera ha alguém definindo o que sera
captado e como. “Tudo o que a imagem representa ad-
quire sentido porque existe alguém para da-lo” (Casetti,
1994, p. 60).

Com o cinema, o homem revive um processo de
criacao de intensidade comparavel aos processos cria-
tivos da infancia. Assim, experimenta, projeta, perce-
be, descobre e participa do imaginario (particular e
coletivo). Segundo Morin (1970, p. 117), “a auséncia da
participacao pratica determina, portanto, uma partici-
pacao afetiva intensa: operam-se verdadeiras transfe-
réncias entre a alma do espectador e o espetaculo da
tela”.

Os filmes que sao projetados nada mais sao do
que a reificacdo do imaginario de seus criadores que,
somada a imaginacao de seus espectadores, comu-
nica-se com cada um, de maneira independente, por
meio dos fendbmenos de projecdo e identificacao.

A intensidade dos fendbmenos cinematograficos
pode ser entendida no seu duplo aspecto de pro-
jecao e de identificacao: projecao do filme na tela
e projecao imagindria do espectador; identificacao
do espectador com o personagem da histéria ou
com o ator e também identificagao consigo mes-
mo. Para Metz, [...] o espectador identifica-se con-
sigo mesmo e com o ato de percep¢ao, “nao como
objeto, mas como sujeito transcendental: além da
identificacao em cadeia, com o olhar da camara ci-
nematografica ou com o ponto de vista do diretor
(Fantin, 2013, p. 212).
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A sala, os outros ocupantes das poltronas, as luzes
de emergéncia, os fachos de luz da projecao, tudo é
ignorado na mente de cada individuo que passe pelo
processo de projecao-identificacdo para privilegiar a
tela. “E justamente a natureza imaginaria do significan-
te filmico que faz dele um catalisador tao poderoso de
projecoes e emocgoes” (Metz apud Stam, 2003, p. 142).

A arte cinematografica, por seus mecanismos, da
vida a imaginacado de seus realizadores e torna esse uni-
verso mais palpavel. Tal processo é andlogo ao ato de
sonhar. O sonho é como um filme que passa ha mente
das pessoas: “O que a gente vé e faz num sonho nao é
real, mas isso s6 sabemos depois, quando acordamos”
(Bernadet, 1999, p. 12).

Morin (1970, p. 150), afirma que “todos os fend6me-
nos do cinema tendem a conferir as estruturas da sub-
jetividade a imagem objetiva”. Concordando com isso,
convém analisar os mecanismos do cinema que auxi-
liam no processo de transformacao de imagens objeti-
vas em estruturas subjetivas, resultadas das projecoes-i-
dentificagbes do espectador.

Linguagem cinematografica
COMo suporte

Tendo falado sobre o imaginario e sobre o cinema,
é chegada a vez de colocar em pauta a relagao dos dois
conceitos. Foram selecionados alguns filmes de narrati-
va classica que abordassem o imaginario no enredo. Na
analise, foram observadas as diferencas na representa-
cao do real e do imaginario, examinando, em especial,
o modo como os filmes retratam o imaginario: se, de al-
guma forma, se assemelha a forma de retratar o real, ou
se ocorrem alteracdes que evidenciem a diferente na-
tureza. Considera-se que no cinema nao ha regra, mas
existe a utilizacao de elementos de significado ou es-

trutura que, por vezes, se repetem em diferentes obras.

De acordo com Morin, “angulos e enquadramento
submetem as formas ao desprezo ou a estima, a exalta-
¢ao ou ao desdém, a paixao ou a aversao” (1970, p. 123).
No filme Ndufrago (Cast Away, Robert Zemeckis, 2000),
o personagem de Tom Hanks, Chuck Noland, ao lidar
com uma situagao extrema de sobrevivéncia, cria um
personagem, o Wilson, a partir de sua bola de volei, tra-
zendo a tona aspectos do seu imaginario.

Ao se machucar tentando acender uma fogueira,
Chuck se descontrola e joga a bola longe, deixando
uma marca de sangue com o formato de sua mao; em
seguida, ele desenha caracteristicas humanas no obje-
to, tira-o da caixa e o posiciona em cima de um tronco.
A partir desse momento, a decupagem do filme inicia
uma relacao de plano e contra-plano, com a bola e o
protagonista, assumindo Wilson, também, como perso-
nagem do filme.

Nesse exemplo, os elementos montagem e en-
quadramento influenciam a percepc¢ao do espectador
sobre o filme de tal maneira que o espectador estabe-
lece uma relacao de Chuck com Wilson. Em momento
algum, ouve-se Wilson respondendo as conversas do
personagem de Tom Hanks, porém, uma vez que Chuck
pergunta algo e em resposta temos a imagem em pla-
no detalhe de Wilson, é possivel imaginar um dialogo,
como se a bola estivesse respondendo.

Alguns dos filmes pesquisados apresentam situa-
¢des nas quais 0 universo imaginario tem uma repre-
sentacao tao real quanto o préprio universo real do fil-
me. E o caso de Inquietos (Restless, Gus Van Sant, 2011).

O personagem Enoch tem um amigo imaginario
chamado Hiroshi. Na representacao do universo ima-
ginario da obra, nao ha diferenca na forma como Eno-
ch ou Hiroshi sao mostrados imageticamente, exceto
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quando o plano geral abre e na posicao onde estaria
Hiroshi a camera revela que nao ha ninguém. Do ponto
de vista da estética, o amigo imagindrio do protagonis-
ta é representado como os demais personagens, sem
uso de distorcao do som ou imagem. Os personagens
sao filmados de forma realista quando estdao em qua-
dro, mas o filme reforca que apenas Enoch pode ver e
escutar Hiroshi. A Unica pessoa que foge desse padrao é
a personagem Anabelle, interesse romantico de Enoch,
que, no decorrer da histéria, passa a enxergar Hiroshi
quando esta perto da morte. Portanto, o que acontece
no universo imagindrio de Inquietos possui verossimi-
lhanca com o que se tem com o real no filme.

A representacao do universo imaginario pode
ocorrer ainda de maneira fantastica. Desta forma, o
filme tem, para o universo imaginario, situacdes que
nao seriam possiveis no mundo real. Em Ponte para
Terabitia (Bridge to Terabithia, Gabor Csupd, 2007) os
personagens Jess e Leslie, dois vizinhos de dez anos de
idade, criam juntos um universo imagindrio chamado
Terabitia, a partir de um espaco real. Encontram uma
casa na arvore, que, em conjunto com outros ambien-
tes da floresta, passou a ser o principal local onde pas-
sam seu tempo livre. Os eventos que acontecem nesse
mundo sao representados de maneira fantastica. A pro-
ducao utiliza imagens geradas por computador para
representar situacoes, seres e ambientes que nao exis-
tem no mundo real, mas fluem livremente por meio da
imaginacao dos personagens. Enquanto em um plano
as criangas brincam com gravetos, no seguinte a came-
ra revela o que se passa na mente delas: um universo
no qual esquilos sao monstros, colegas da escola sao
gigantes e fadas existem.

Quanto ao filme Bogus - Meu Amigo Secreto (Bogus,
Norman Jewison, 1996), embora a representacao do
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amigo imaginario ocorra de maneira realista em sua
maior parte, ha momentos em que sao utilizadas técni-
cas de manipulacao da imagem. Um exemplo é a cena
em que o pequeno Albert imagina Bogus pela primeira
vez em um desenho, e 0 amigo imaginario da orienta-
¢oes de como é sua aparéncia. O que se vé é o desenho
movendo-se e falando até que um homem adulto, lite-
ralmente, sai do desenho e se apresenta ao seu criador.

Neste estudo, foi considerada a possibilidade do
universo real possuir tanto uma representacao realista
quanto fantastica. Em Inquietos, os elementos do uni-
verso real sao utilizados na representacao do universo
imaginario, tais quais a nao utilizacao de efeito espe-
cial ou digital para recriar o imaginario do personagem
principal e a nao distingao imagética ou sonora entre
o real e o imaginario durante sua narrativa. Contudo,
ha casos, como em O Labirinto do Fauno (El laberinto del
fauno, Guillermo del Toro, 2006), nos quais elementos
fantasticos sao utilizados na representacao do universo
real.

Se superficialmente analisado, o filme deixa parecer
que ha uma nitida distincao entre o real e o imaginario;
quando analisado com mais cautela, é perceptivel uma
abertura da obra a interpretagdes. A personagem Ofélia
passa por diversas experiéncias que nao estao eviden-
ciadas no filme, de modo que nao se saiba se sao parte
do imaginario ou — dentro do universo ficcional - se to-
das as missdes pelas quais ela passou serviram, de fato,
para que assumisse seu posto de princesa.

A imaginacao pode funcionar como valvula de es-
cape para situacdes como a de Ofélia que, além de ter
que conviver com a frieza do seu padrasto, Vidal, capi-
tao do exército franquista, vive em um cendrio de terror
e guerra. O filme é ambientado na Espanha de 1944, ou
seja, alguns anos apds o fim da guerra civil que levou

Franco e o fascismo ao poder. A imaginacao de Ofélia
se relaciona a citacao de Bettelheim:

Uma crian¢a, enquanto nao estd segura de que seu
ambiente imediato a protegera, necessita e acredi-
ta: que poderes superiores, tais como um anjo da
guarda, velam por ela, e que o mundo e seu lugar
dentro dele sao de suprema importancia. Aqui exis-
te uma relacao entre — a capacidade da familia de
prover a seguranca basica e o fato da crianca estar
pronta a comprometer-se em investiga¢des racio-

nais a medida em que cresce (Bettelheim, 2002, s/
p.).

A caracterizacao de personagens € um dos elemen-
tos da linguagem que possibilita a interpretacao de que
aquilo que se sucede com Ofélia faga parte do univer-
so imaginario. Ela cria personagens fantasticos, como
o fauno, a mandragora, o homem palido, e assim por
diante. Deve-se ter em mente que algo que nao seja
possivel na vida real possa ocorrer como realidade da
ficcdo, no cinema ou em qualquer outra obra ficcional,
levando em consideracao a suspensao da descrenca.

Em O Labirinto do Fauno, real e imaginario se encon-
tram, uma vez que a narrativa da o pretexto de que s6
Ofélia possa ver as criaturas mitoldgicas porque ela é a
escolhida. Esse caso difere de varios filmes, nos quais o
espaco de cada universo se mostra bem definido, como
exemplo, o brasileiro Meu Pé de Laranja Lima (Mar-
cos Bernstein, 2012). Nele, o garoto Zezé também cria
aventuras para fugir de uma realidade opressora, mas
ha uma delimitacao, em termos de construcao de som,
imagem, musica e fotografia, do que é parte da imagi-
nagao da crianca e do que nao é.
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Figura 1: Imagem do filme Meu Pé de Laranja Lima.
Fonte: Divulgagao Globo_Filmes.
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Por fim, um exemplo de filme onde o imaginario
nao possui qualquer representacao estética é Imagine
S6 (Imagine That, Karey Kirkpatrick, 2009). As amigas
imaginarias da pequena Olivia nao tém representacao
fisica por meio de atores, ndao tém representacao por
meio da imagem com a técnica de computacao grafica,
tampouco tém representacao sonora. O publico apenas
as conhece, na narrativa, pela citagao e descricao de ou-
tros personagens. Desta forma, o universo imagindrio
é representado de maneira tao realista quanto a vida
real, se aproximando do que ocorre quando se encon-
tra uma crianga com um amigo imaginario: nao se ouve
ou se vé 0 amigo, apenas tem-se o relato da crianca.

Consideracoes finais

O cinema possui grande papel como revelador da
capacidade de imaginacao humana. Algumas décadas
apos sua criacao, ja foi usado para representar um mun-
do imaginario em uma grande tela. Por meio da lingua-
gem, esta arte se aprimora em sua capacidade de retra-
tar o real e o imaginario, bem como na habilidade de
fluir livremente entre esses dois universos. Em alguns
casos, contesta suas nogoes ldgicas de universo real ou
apresenta possibilidades nao cabiveis ao nosso proprio
mundo.

O aparato cinematografico comegou apenas como
registro documental; nem mesmo seus criadores visio-
naram a dimensao de seu papel narrativo e de expan-
sao do recipiente de imagens cerebral humano. Mesmo
com uma clara manipulagao das imagens cotidianas
dos Lumiére, foi necessdria a entrada teatral de Mélies
para inserir um lado fantastico nos filmes. Além de mos-
trar seres extraterrestres e truques de magica, G. Méliés,
involuntariamente, criou o embrido da linguagem clas-
sica, a qual repercute mesmo em filmes das mais mo-
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dernas técnicas.

Contamos, na atualidade, com salas nas quais a intera-
tividade se da por meio de cheiro, vento, som surround e
imagem meticulosamente detalhada. Entretanto, até nos
pequenos circuitos ou exibicdes em pracas publicas, o cine-
ma tem a capacidade de estimular a imaginacao do espec-
tador. Resgata, inclusive, experiéncias de infancia, como ter
um amigo imagindrio e brincar com situagées nao reais.

Por tanger entre emocional e racional, em suas caracte-
risticas abstratas, torna-se dificil dar uma exata definicao ao
“Imaginario”. O termo, em diferentes visdes tedricas, é dota-
do de variadas significagdes, sem que necessariamente se
anulem.

Uma catalogacao de filmes que utilizem da imaginagao
abrangeria todos os filmes ja existentes no mundo, pois
todos eles — sejam documentarios, videoartes, videoclipes
ou ficgdes de narrativa classica — possuem nas imagens um
poder ilusério; o que variam sao as estéticas utilizadas para
fazé-lo.

Entender a imaginagao é fundamental para entender o
Cinema, tanto no momento do fazer filmico (adicionando
subjetividade ao olhar da maquina) como também quando
leva o expectador a entrar em contado com sua mente
imensuravel, possibilitando a sua propria reformulacao.
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