UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

ROBERTO BLATT

TEORIA CINEMATOGRAFICA COMO OBJETO DE REFLEXAO FILOSOFICA

CURITIBA
2019



ROBERTO BLATT

TEORIA CINEMATOGRAFICA COMO OBJETO DE REFLEXAO FILOSOFICA

Dissertacao apresentada ao curso de Pos-
Graduacdo em Filosofia, Setor de Ciéncias
Humanas, Letras e Artes, Universidade Federal
do Parand, como requisito parcial a obtencdo
do titulo de Mestre em Filosofia

Orientador(a): Prof(a). Dr(a). Rodrigo Brandao

Coorientador(a): Prof(a). Dr(a). Eduardo
Baggio

CURITIBA
2019



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELO SISTEMA DE BIBLIOTECAS/UFPR —
BIBLIOTECA DE CIENCIAS HUMANAS COM OS DADOS FORNECIDOS PELO AUTOR

Fernanda Emanoéla Nogueira — CRB
9/1607

Blatt, Roberto
Teoria cinematografica como objeto de reflexéo filosofica. /
Roberto Blatt. — Curitiba, 2019.

Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Setor de Ciéncias
Humanas da Universidade Federal do Parana.

Orientador : Prof. Dr. Rodrigo

Brandao Coorientador : Prof. Dr.

Eduardo Baggio

1. Filosofia — Estudo e ensino. 2. Cinema e filosofia. 3.
llustracéao.
I. Brandao, Rodrigo, 1976-. Il. Baggio, Eduardo. Ill. Titulo.




o MINISTERIO DA EDUCAGCAO
SETOR DE CIENCIAS HUMANAS
2o A s UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA
' ' F P R PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO
T T T e T PROGRAMA DE POS-GRADUACAO FILOSOFIA -
40001016170P6

TERMO DE APROVAGAO

Os membros da Banca Examinadora designada pelo Colegiado do Programa de Pés-Graduagdo em FILOSOFIA da
Universidade Federal do Parana foram convocados para realizar a arguicdo da Dissertacdo de Mestrado Profissional
de ROBERTO BLATT, intitulada: TEORIA CINEMATOGRAFICA COMO OBJETO DE REFLEXAO
FILOSOFICA, sob orientagdo do Prof. Dr. RODRIGO BRANDAO, apés terem inquirido o aluno e realizado a
avaliacdo do trabalho, sdo de parecer pela sua APROVACAO no rito de defesa.

A outorga do titulo de Mestre esta sujeita a homologacgéo pelo colegiado, ao atendimento de todas as indicagdes e
corre¢des solicitadas pela banca e ao pleno atendimento das demandas regimentais do Programa de Pos-
Graduagao.

Curitiba, 25 de Nove

| / 7 2 Q)
) $ ¥
ROBRIGE BRANDAO Zé/
Presidente da Banca Examinadora Avaliador Externo (UNIVERSIDADE ESTADUAL DO PARANA )

L PAULO VIEIRA NETO
Avaliador Externo (UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA)

RUA DR. FAIVRE 405, ED. D. PEDRO Il 6° ANDAR, SALA 610 - CURITIBA - Parana - Brasil
CEP 80060-140 - Tel: (41) 3360-5266 - E-mail: prof.filosofia@ufpr.br



Para Janaina Leczko, com muito amor.



AGRADECIMENTOS
Gostaria de enviar um agradecimento carinhoso aos professores Paulo Vieira Neto,
meu querido Paulinho, ao mestre Eduardo Baggio e ao nobre Rodrigo Branddo, orientador
desse trabalho. Foi uma pesquisa que superou muitos percalcos para oferecer essa humilde
provocacdo pedagogica e filoséfica e cada um desses professores me ajudou com diferentes
pontos de vista. Agradeco tambem aos amigos Clovis Butzge, Eltier Postal, André “Perez”
Tartas, Camile Tatiane e Pedro “Vitalino” Tartas, todos eles parceiros de iniciativas no Cine

Matagal e que me apoiaram com ideias, incentivo e afeto.
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RESUMO

O presente trabalho visa apontar resultados da pesquisa no Mestrado Profissional de
Filosofia da UFPR cujo objetivo era abordar aspectos da teoria cinematografica que
representem estofo de contetido capazes de serem abordados na disciplina de filosofia.
Resumidamente pretende-se apontar um itinerario do tema a partir de um conjunto de textos
especificos com suas possiveis problematizacbes: apontamentos sobre a linguagem
cinematografica a partir de Carriere e sobre o debate das teorias com base em Thomas
Elsaesser, Susana Viegas, Jacques Aumont, Thomas Wartenberg, Noell Carroll, Gilles
Deleuze, Julio Cabrera e Daniel Frampton que sdao a linha mestra dessa pesquisa no que diz
respeito ao tema da ilustracdo versus criacao filoséfica. Posteriormente também o americano
David Bordwell representa uma contribuicdo bastante incisiva a essa tentativa de abertura do
curriculo da disciplina de filosofia para uma civilidade p6s-moderna de pensamento, nao
necessariamente restrita as provincias do filosofar “puro” ou a exigéncias curriculares de
carater politico. Em sintese abrir um caminho para debater teoria cinematografica como fonte
de exercicios cognitivos, exegéticos, com problemas axiologicos ou epistemoldgicos tdao

intrigantes na definicdo e na acao filosofica quanto quaisquer textos de “filosofia pura”.

Palavras-chave: 1.cinema, 2.ilustracdo, 3.conceituacao.



ABSTRACT

This paper aims to point out research results in the Professional Master of Philosophy
of UFPR whose objective was to address aspects of film theory that represent content
upholstery capable of being addressed in the discipline of philosophy. Briefly, we intend to
point out an itinerary of the theme from a set of specific texts with their possible
problematizations: notes on the cinematic language from Carriére and on the debate of theories
based on Thomas Elsaesser, Susana Viegas, Jacques Aumont, Thomas Wartenberg, Noell
Carroll, Gilles Deleuze, Julio Cabrera, and Daniel Frampton are the guiding lines of this
research on the subject of illustration versus philosophical creation. Later, too, the American
David Bordwell makes a very strong contribution to this attempt to open the curriculum of the
discipline of philosophy to a postmodern civility of thought, not necessarily restricted to the
provinces of "pure" philosophizing or curricular demands of a political character. In short, it
opens the way for debating film theory as a source of cognitive, exegetical exercises, with
axiological or epistemological problems as intriguing in definition and philosophical action as

any texts of "pure philosophy."

Keywords: 1.cinema, 2.illustration, 3.conceptualization.
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1 1. INTRODUCAO GERAL
Na introducdo da obra “O que é a filosofia?” os fildsofos Deleuze e Guattari propdem a

seguinte formulacao:

“Mas ndo haveria somente diferenca de grau, como numa
escala, entre o filésofo e o sdbio: o velho sdbio vindo do
Oriente pensa talvez por Figura, enquanto o filésofo
inventa e pensa o Conceito” (DELEUZE, GUATTARI,
1992)

Tomo esse recorte, sem comprometer seus autores COmM uma cCONCepcao que separe
definitivamente a imagem do conceito, como ponto de partida de um lugar-comum na tradicdo do
pensar: a diferenca entre um conceito abstrato (eventualmente portador de ambicdes universais) e
um seu correlato imagético (eventualmente encarado como exemplo particular, limitado).

A reflexdo sobre filosofia e arte em geral serd proposta aqui, ao menos em alguns de seus
termos basicos, possiveis no campo de uma hermenéutica e mesmo de uma analitica
contemporaneas. Arthur Danto sera a unica referéncia direta no campo de uma filosofia da arte a ser
abordado; na histéria da linguagem cinematografica farei uso de Jean-Claude Carriére. Mas é
importante apontar de inicio as dificuldades mais gerais e mais especificas na tentativa de clarear as
metas da presente dissertacdo. Nao ha compromisso com filosofias da arte ou filiagdes especificas,
mas ha pelo menos dois problemas centrais, supostamente divididos nas duas partes dessa pesquisa:
o primeiro problema é o debate acerca da tensdo entre conceito e imagem, cujo correlato direto € a
nocdo de Deleuze segundo a qual apenas a filosofia caberia produzir esse “artefato” e ndo a ciéncia
e muito menos a arte; a nocao de imagem que deriva da Alegoria da Caverna pode ser tomada como
ponto de partida da metafisica ocidental, base para um pensar conceituante ndo-imaginario que vai
da Grécia até, pelo menos, a moderna teo-filosofia de Hegel. Tentaremos criticar essa filosofia,
mesmo reconhecendo que Deleuze talvez nao esteja inteiramente na esteira dessa nogao de conceito
“inimaginavel” tanto do ponto de vista de uma nocao forte de conceito, quanto de uma ligada ao
senso comum, notadamente nas artes e no design; tentaremos amparar a no¢ao de que a imagem
produz experiéncia mental suficiente para uma contemplagao filoséfica nos termos de uma espécie
de poética. Um sub-problema desse debate é a questdo ja classica na histéria da teoria do cinema
que pode ser resumida em duas posicOes opostas cinema seria mera ilustracdo de problemas

filos6ficos ou seria um meio tdo filosofante? !

! Esse debate é aprofundado por Diana Neiva in Cinema como Filosofia: cruzamentos e fronteiras, Portugal
(no prelo)
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O segundo problema, intrinseco, é a propria nogao de teoria como um oposto da pratica. No
ambito dos mestrados profissionais ha uma tentativa académica de propor praticas inovadoras para
o exercicio do magistério, no caso da filosofia particularmente enfatizadas. A preocupacdo em ser
didatico pode inclusive ultrapassar a relevancia filoséfica em alguns casos. Um impasse entre o
conforto de dinamicas de grupo e algumas enfadonhas preocupacoes filosoficas geralmente da
ganho de causa ao primeiro sob a falsa justificativa da inovagdo. A propria distingdo entre teoria e
pratica é tomada sem nenhuma explicacdo quanto a sua procedéncia, como se teorizar nao fosse
uma pratica e como se houvesse pratica insipidamente desprovida de orientacdo tedrica ou de ideias
nos seus proprios cernes.

Assim temos colocados os dois problemas aqui da dissertacdo: primeiro a oposi¢do entre
conceito e imagem e em segundo a pratica de ensinar uma teoria. Obviamente o segundo desafio
teve “solucdes” e aplicacbes praticas em minha propria experiéncia docente como professor de
filosofia no Colégio Estadual Poty Lazzarotto em Curitiba. Essa “pratica” possui o curioso aspecto
de, como dito acima, ensinar uma teoria, ou ao menos alguns aspectos da teoria cinematografica no
lugar das filosofias propriamente ditas. Dessacralizei a nocao de que os “iniciados” filosofam
exclusivamente a partir da hermética histéria da filosofia, como se em qualquer teoria ndo houvesse
doses cavalares de filosofia. Embora audaciosa essa iniciativa fica com a modesta segunda parte
dessa dissertacdo nao por desvalorizar a pratica (como dito acima parto do pressuposto de que
ambas, teoria e pratica sdo realmente inseparaveis), mas, porque, humildemente meus
conhecimentos técnicos pouco permitiram além do que relato na segunda parte.

Resumidamente temos o seguinte: 1- o problema da oposicdo entre conceito e imagem em
Deleuze abordado no capitulo 1 intitulado “Teorias e Histéria” e retomado na conclusdo; 2- o
ensinar filosofia por meio de teorias cinematograficas, dito simplificadamente, substituir, ou ao
menos colocar lado a lado, Aristoteles e Bordwell, Benjamin e Bazin, linguagem e argumento de
cinema, abordado no capitulo 2, cujo titulo é “Praticas” e que inclui planos de aulas utilizados e
sugeridos bem como relatos de experiéncias. O capitulo 3 pretende ser uma conclusdo sintetizadora
e ndo mais excludentes das perspectivas tedricas e praticas e intitula-se Breves Criticas Pos-
Deleuzianas. Nos capitulos 4 tento aprofundar o tema do cinema como ilustracdao versus criagcao
filosofica e leva o titulo Cinema e algumas vertentes da filosofia: Platao, Hegel, inferéncias e
experimentos mentais. O capitulo final, 5 é uma conclusdo dessa discussdao e intitula-se Um

debate aberto acerca do cinema: ilustracao ou criacao filosofica?
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1.1 TEORIAS E HISTORIA: BREVISSIMO RECENSEAMENTO

No decurso da historia da teoria cinematografica algumas questdes sempre acompanhavam a
propria producdo da arte. Acompanho aqui o autores Thomas Elsaesser e Malte Hagener cuja obra
Teoria do Cinema: Uma Introdugdo Através dos Sentidos serve como referéncia de uma sintese
geral da historia da teoria do cinema, um ramo vivo e em constante evolucdo. Os autores comecam
seu texto afirmando que a teoria do cinema é quase tdo antiga quanto o proprio cinema. Ou seja,
esse produto “técnico-artistico” resultante de milénios de atividades de entretenimento (lanterna
magica e outros shows) e ciéncias (fotografia, mecanica, quimica, Otica) sempre esteve

acompanhado de um conjunto de questdes, como as seguintes:

1-) cinema é movimento ou intervalo? 2-) imagem Unica ou sucessdo de imagens? 3-) captura

0 espaco ou armazena o tempo? 4-) cinema era ciéncia ou arte? 5-) é educativo ou corruptor?

Os debates orbitavam ndo apenas a especificidade do cinema mas tambem "na sua relevdncia
ontoldgica, epistemoldgica e antropologica™ (p.9); ou seja pode-se dizer que ao discutir o aparelho
um conjunto de questdes filosoficas tangenciavam o debate. Ressalte-se que algumas dessas
questdes talvez ndo sejam literais, mas metaféricas em alguma medida, mas o seu grau de sucesso
como questoes de interesse de, pelo menos uma parcela da intelectualidade global pode ser sintoma
da prépria ubiquidade como o modo de pensar atual se impde cinematograficamente. Tese similar
ou préxima disso é defendida por Elsaesser em outra obra intitulada “Cinema como Arqueologia
das Midias™.

A teoria do cinema teve seu primeiro apice nos anos 20 com o poeta Vachel Lindsay e o
psicologo Hugo Munsterberg. Mas apenas institucionalizou-se depois da Segunda Guerra no mundo
anglofono e na Franca e em maior escala depois dos anos 70. Um primeiro critério de introdugdo a
teoria do cinema no século XX seria o geografico, o que poderia nos levar a diferentes linhagens:
uma linha a-) francesa que vai de Epstein até André Bazin e Deleuze, b-) uma angléfona de
Munsterberg até Noel Carrol e mesmo c-) uma alema que abarcaria Béla Baldzs, Rudolf Arnheim,
Sigfried Kracauer, Walter Benjamin e Brecht; a linha alemd, no entanto, dissolveu-se depois do
nazismo e da Guerra. Insinua-se 0 mesmo com o stalinismo em relacdo a uma tendéncia russa, a
exemplo de outras rupturas histéricas que dificultariam o uso do critério geografico em sentido
estrito. Além disso a logica nacional ndo conseguiria ser coerente com as logicas internas das

posicoes teoricas.
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As apropriacoes que a teoria do cinema fez da semi6tica, da psicanalise, do cognitivismo ou
da fenomenologia tem suas bases em agrupamentos locais que giravam em torno de instituicoes
nacionais, como revistas, festivais, cinematecas e muitos departamentos académicos. Tem portanto,
na sua génese um carater tdo interdisciplinar quanto a propria pratica cinematografica cujos meios
vao da dramaturgia até a arquitetura, passando obviamente pela fotografia e mais recentemente pela
informatica.

A partir dessa historia, notadamente da preocupacao com a relevancia ontolégica da chamada
sétima arte proponho diretamente as seguintes questdes: o cinema é um filosofar? Propor o
questionamento de crencas fundamentais através do cinema seria suficiente para tratd-lo como
experiéncia filosdfica? O acréscimo de “filosofar” ao cinema revelaria ainda um privilégio onto-
epistemologico do pensamento filos6fico? Estaria o pensamento filoséfico ainda num ponto de vista
superior em relacdo a arte cinematografica? O cinema careceria de um “discurso” exterior e
explicativo? Expor-se a ou produzir uma obra filmica é engendrar uma experiéncia filoséfica pela
fruicdo estética em si? A arte submete-se a um discurso pedagogico num papel de meio para outros

fins ou é capaz fechar-se num fim em si mesmo?

1.2 Historia do debate “cinematografico” na filosofia

Pode-se dizer que o debate na histéria da filosofia inicia-se com a propria nocdao de imagem
proposta na Alegoria da Caverna (Reptblica Livro VII). Para fins mais especificos talvez se possa
dizer que o primeiro autor de peso ha provocar algum debate sobre o assunto independentemente de
sua intencdo tenha sido o fil6sofo Bergson, cuja obra A Evolucdo Criadora destrincha uma
psicologia epistemolégica absolutamente holistica e imagético-conceitual. Bergson fala em
“mecanismo cinematografico do pensamento” e propde uma nocao de virtualidade da memoria
como uma bola de neve entre o passado e o futuro, uma provocacao filosofica claramente
intensificada pela invencdo de um aparelho capaz de moldar essa “bola, o cinematografo.
Obviamente ndo ha uma relacdo de dependéncia entre a filosofia e qualquer aparelho; a filosofia se
gaba de sua economia como ultimo refiigio da autonomia e conta-se que Bergson ndo estava mesmo
querendo fazer um elogio do cinema. A virtualidade entre passado e futuro é uma nogdo
perfeitamente adaptavel, por exemplo, a nocdao de cinema como arqueologia das midias, de
Elsaesser, que encara o cinema como instrumento de memoria do século XX e ao mesmo tempo de

prospeccdo futura.
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Saltamos algumas décadas nesse brevissimo resumo e podemos falar dos fil6sofos Adorno e
Benjamin. Ambos parecem ter sustentando perspectivas opostas, pessimistas e otimistas, sobre o
cinema, mas sdo alguns dos primeiros a perceberem a centralidade da arte nas sociedades altamente
industrializadas e colonizadoras. Arisco a dizer que o tom extremamente acido de Adorno em seu
texto “Industria Cultural” é o prototipo mais amplo do critico de cinema, obviamente ressalvadas as
diversas evolucOes que essa pratica alcancou ao longo das décadas, em paralelo aos proprios
métodos de andlise filoséfica. Talvez pudéssemos dizer que o método de analise estrutural de texto,
cujo principio basico é uma espécie de respeito cauteloso a légica interna das obras seja uma
espécie de critica menos corrosiva e até domesticada, num certo sentido, em comparacdo com
modelos de critica de cinematografica muito mais descomprometidos com logicas internas e voltado
para possiveis efeitos, sejam morais ideologicos ou técnico-artisticos. Abordarei esse tema mais a
frente. Benjamin de outro lado parece encarar as capacidades massificadoras do cinema a partir da
ambiguidade povo-aristocracia, ou seja, a arte massivamente reprodutivel também expressa uma
poténcia cultural emancipatoria, a custa do decaimento da “aura”, seja la que isso signifique,
misticamente falando.

Merleau-Ponty escreveu sobre o as experiéncias do efeito Kuleshov com a mente aberta para
esses conhecimentos técnicos; ha noticias de que Sartre escreveu roteiros de filmes. Mas o francés
Deleuze é um destaque nesse time por sua dedicagdo ao tema: escreveu dois livros onde,
resumidamente, propde o cinema como “maquina filosofante” (ver Roberto Machado). Além disso
é um exemplo de teoria do cinema funcionando como absorcdo de inovacdes para filosofia: sua
percepcao do neo-realismo italiano é um interessantissimo caso de juncdo da nocdo de cliché com
um problema da vida real: mecanismos ordenadores, maquinas sensorio-motoras que ordenam
nossas mentes, colonizadoras das mentalidades?. Partindo dessa obra classica (o deleuzeanismo ja
esteve no topo da moda) pode-se pensar por exemplo na americana Susan Buck-Morss e seu ensaio
“A tela de cinema como protese cognitiva”, um texto que é outro salto temporal algumas décadas
depois de Deleuze. Ha um conjunto de autores de origem angl6fona como Stanley Cavell, Noel
Carrol e mesmo David Bordwell funcionando como um importante estofo atual de filosofia
analitica para diversas perspectivas embora ndo se possa dizer ainda que alcancardo o mesmo
sucesso filoso6fico dos alemdes e dos franceses. Esse estofo analitico pode ser referido a chamada
virada da linguagem mas tambem ao proprio Nietzsche e sua critica da cultura, da arte e da

sociabilidade, embora poucos assumam tal referéncia. O texto “Estudos de cinema hoje e as

2 GUERON, Rodrigo, Da Imagem Ao Cliché&, Do Cliché A Imagem. Deleuze, Cinema E Pensamento, 2011.
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vicissitudes da grande teoria” é um debate que lida com a problematica da dissolucdao do sujeito,
ora isso é, ao menos em parte, devedor da tentativa de destruicdo do sujeito ocidental no projeto
nietzschiano, embora, Bordwell tome Lacan como sua referéncia maior para esse grande

pressuposto da epistemologia ocidental.

1.3 Analise estrutural de audiovisual: é possivel uma leitura do cinema tal qual 1é-se
um texto de filosofia?

Uma perspectiva estrutural de leitura pode parecer anacronica, notadamente, se levarmos em
conta autores contemporaneos como Bordwell e Richard Allen®, entretanto, iremos reativar esse
debate aqui de um ponto de vista pratico, ou seja, consideracOes gerais acerca de uma herméutica
cultural que pode, se minha hipotese estiver correta, abranger filosofia e cinema, numa perspectiva
ndo hierarquica. Dito de outro modo, o que se pretende aqui, nesse capitulo, ndo é realizar nenhum
recenseamento dos grandes movimentos tedricos conflitantes, o estruturalismo e o p6s-modernismo.
Trata-se de pensar sucintamente um debate que é, antes de tudo, metodolégico na filosofia técnica e
suas possiveis aplicacdes na analise filmica.

O primeiro ponto é nauseabunda e exaustivamente proposto nos meios académicos e que
pode ser resumido na disputa metodoldgica entre a histéria da filosofia por oposicdo ao estudo
temdtico. Em termos gerais essa oposicdo poderia inclusive ser pensada como filosofia continental
versus analitica.

Produzir histéria da filosofia pode ser encarado como a realizagdo técnica-cientifica do
entendimento de Hegel acerca da filosofia, pensamento que “dobra-se sobre si mesmo” tal qual
exposto na Enciclopédia da Ciéncia da Logica. Evidentemente muitos outros pensadores realizam
suas obras tomando referéncias historicamente anteriores, com boa dose de liberdade manipulativa
dos argumentos, e a proposicao hegeliana ndo constitui-se exatamente numa inovagdo e nem mesmo
€ uma recomendacdo que derive diretamente para a técnica da leitura estrutural de texto. Entretanto,
essa historicidade favorece o raciocinio hegeliano ou é por ele favorecido, se consideramos a
influéncia do filosofo alemdo nos desdobramentos posteriores da cultura académica; dito em termos
simples, boa parte da producao filoséfica contemporanea dobra-se sobre a historia da filosofia (ou o
“espirito do tempo” de diferentes épocas) distendendo a partir da citacdo e problematizacao

referenciada de autores, consagrados ou nao. A objecao mais imediata seria de carater psicologico,

8 Ver As Vicissitudes da Grande Teoria e Teoria do Cinema e Filosofia in Teoria Contemporanea do Cinema, org.
Ferndo Pessoa Ramos, 2005.
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no sentido de que o historiador da filosofia “dobra-se” sobre o pensamento de outrem, sem ter
garantias definitivas acerca da remontagem de sua logica interna.

O estudioso tematico, por seu lado, cometeria o deslize de uma espécie de “pseudo autoria”
ao realizar abordagens por meio de taticas ou mesmo contetidos que, eventualmente, ja tenham sido
adotados por autores anteriores no tempo historico, porém, possui uma boa dose de liberdade para
tentar analisar certos temas sem compromisso com historicidades especificas e, principalmente,
livre para atualizar debates que muitas vezes estdo em descompasso com certas descobertas
técnicas.

Trata-se de uma polémica com zonas obscuras e pontos de conforto para ambos os lados e
nao se pretende aqui resolvé-la definitivamente. Ao invés disso, é provavel que se cometa o pecado
aristotélico do meio-termo: proponho um estudo que seja livre o suficiente para falar de temas e
precavido bastante para lidar com as ferramentas de referenciacdo cientificas que a histéria da
filosofia tdo bem utiliza.

Um texto fundamental nesse debate é “Tempo Historico e Tempo Logico na Interpretagdo
dos Sistemas Filosoficos” (1963) de Victor Goldshmidt, historiador da filosofia capaz de propor um
entendimento rigoroso do producdo académica competente na darea. Tentaremos tomar essa
perspectiva metodologica estrutural mixada as liberdade intelectuais, praticadas, por exemplo em
alguns trabalhos de Deleuze, os quais talvez pudéssemos classificar como avessos as citagdes e
referenciagdes estruturais®. Ndo se trata de debater o conceito de estrutura, ou de estruturalismo
(p6s), ou mesmo de modernidade e pos-modernidade, que poderiam ser seus correlatos histdricos,
ou seja, como dito acima, ndo sera apresentado um esquema historiografico da evolucdo desse
debate, antes, pretende-se transitar numa zona de interdisciplinariedade das humanas utilizando
certas ferramentas de distintas areas.

A nocao da especificidade da leitura proposta no artigo “Leitura: acep¢oes, sentidos e valor”
do linguista Luiz Percival Leme Britto, as precau¢des envolvendo a distin¢do entre andlise filmica e
critica cinematografica, oriundas tanto de textos como o “Ensaio Sobre a Analise Filmica” de
Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété, “Andlise de Filmes - conceitos e metodologia(s)” de Manuela
Penafria, e as concepcdes de narrativa de David Bordwell, sdo algumas das referéncias.

E essas diferentes abordagens servirdo para recolocar os seguintes problemas: o cinema é
uma linguagem propria capaz de produzir conceituacao filos6fica? Ou permanece um campo de

experimentacdo (vivéncia empirica individual ou ndo) das imanéncias previamente pensadas pela

4 Mil Platés, por exemplo, seria um exemplo de texto com esse grau de “liberdade”.
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filosofia e pela cultura? Em que medida faz-se necessaria uma alfabetizacdo audiovisual basica no
mundo contemporaneo? Dizer “alfabetizacdo audiovisual” implica alguma nocdo de “letramento
imagético™?

Nao é dificil achar quem concorde com a afirmacdo de que a educacdo contemporanea é
realizada, efetivamente, pelos mais diferentes espacos midiaticos. A pratica diaria da educacao
escolar, ou seja, aquela que acontece entre quatro paredes de uma sala de aula é, sob muitos
aspectos, acessoria e secundaria em relacdo a verdadeira educagdo, entendida como moldagem de
perspectivas cognitivas e morais realizada pela ou resultando da exposicdo midiatica. Nao sao
poucos os profissionais do ensino capazes de perceber que sua atuacdo compete com uma formacao
prévia adquirida através da TV, da propaganda e da moda”.

Podemos mencionar, como sintoma dessa percepcado a politica educacional adotada pelo pais
vizinho, o Uruguai, onde o Estado mantém desde 2009 um curso de formagdo audiovisual para
professores, chamado Cineduca, com a ambiciosa meta de alfabetizar audiovisualmente toda
populacdo, e que se ancora na constatacao de que um analfabeto audiovisual ndo esta plenamente
integrado a sua cidadania.®

Seguindo esse percurso e tomando como dado o debate sobre historia da filosofia versus
estudo tematico, nos deparamos com a inquietante condi¢cao atual de uma certa impaciéncia com o
texto. Ndo faremos um quadro socioldgico ou psicoldgico aprofundado dessa situacdo, mas
inegavelmente as midias atraem boa parte da atencdo da humanidade atual. Dedica-se muito tempo
aos materiais audiovisuais que bombardeiam comunidades e mesmo nacdes e cujos indices de
popularidade sdo facilmente detectaveis nos chamados Trending Topic do twitter, por exemplo,
tecnologia capaz de quantificar temas que estejam em alta visibilidade num determinado momento.

O hipertexto cibernético alcanca boa parte da populacdo mundial e acesso a TV é quase universal.

® A literatura oferece exemplos premonitérios dessa educacdo midiatica, ver obras de Orwell.

® CINEDUCA es un Programa de formacion audiovisual del Consejo de Formacién en Educacion
(Administracién Nacional de Educacién Publica, Uruguay) destinado a los estudiantes y profesores de las
carreras de magisterio y profesorado de todo el pais. Sus objetivos son formar en el lenguaje audiovisual,
desarrollar herramientas y sensibilidades para comprender y expresarse con este lenguaje y generar
oportunidades de desarrollo de la cultura audiovisual de los sujetos en las comunidades
educativas.Cineduca promueve el lenguaje audiovisual no solo como herramienta o recurso didactico, sino
como discurso. Procura hacer un aporte a los docentes desde su formacién bésica, con un enfoque que
promueve el trabajo en torno a proyectos de realizacion audiovisual de estudiantes y docentes.El Programa
se estructura sobre la base de un equipo coordinador central y de coordinadores audiovisuales en cada
centro de formacion docente, que desarrollan actividades de formacion, investigacion y extension de la
cultura audiovisual, promoviendo la realizacién de proyectos que fomentan la alfabetizacién audiovisual a
través del cine y los nuevos medios.Se llevan adelante actividades en territorio (talleres de guion, de
iluminacién, de fotografia, de edicion y de produccion, rodajes, exhibiciones, video-cine-foros) y a distancia
(cursos de edicién y de lenguaje cinematografico). Site : http://cineduca.cfe.edu.uy/
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Se tomarmos as reflexdes de Pierre Lévy’ podemos compreender, simplificadamente, que as novas
midias, caracterizadas por uma interacdo horizontal entre usuarios, por oposicdo aquela vertical das
midias tradicionais (TV, Radio, Jornais) representam uma evolucdo dessa relacdo de leitura.
Mantém, no entanto, o fascinio da imagem como sua arma mais sedutora: o hipertexto é o
audiovisual.

Recordemos aqui um dos principais criticos da histéria do Cinema, para estabelecer um
ponto de partida, ao menos historiografico, para esse fascinio sedutor da imagem, e, portanto, para
seu imenso poder de persuasdo e de educacdo: André Bazin afirma, no artigo “Ontologia da
Imagem Fotografica”® uma espécie psicandlise da imagem, um emolduramento quase inconsciente.
Nao se pode dizer com precisdao o que o autor compreendia por psicanalise, mas certamente pode-se
concordar com ele que a imagem esta ligada ao desejo de superagdo do tempo, até mesmo no plano
onirico: desde os desenhos rupestres em cavernas ancestrais, passando pelas mumias egipcias até os
retratos dos reis absolutistas, que pretendiam vencer uma segunda morte espiritual, por meio da
manutencdo imagética. E a relacdo com o tempo um fator crucial nas artes audiovisuais (vide
Deleuze, Imagem-Tempo) e, sabidamente, objeto de manipulacio desde os primeiros
prestidigitadores cinematograficos. Entretanto, essa funcdo iluséria é apenas um aspecto da
dindmica persuasiva audiovisual, talvez até seja a mais refinada, porém, ndo explica inteiramente
seu sucesso. O outro aspecto fundamental dessa odisseia de mais de 100 anos de dominio é
justamente o movimento. Cabe-nos pensar se esses dois aspectos cinematograficos resultam
efetivamente numa linguagem ou seria, na verdade, uma juncao de outras linguagens e dependentes
conceitualmente das tecnologias da leitura e do pensamento.

Na historia da reflexdo sobre cinema destacam-se dois autores fundamentais: Walter
Benjamin e Theodor Adorno. Este tltimo, particularmente, parece ter moldado o espirito mais acido
de nossos tempos; estabeleceu, na sua obra “Industria Cultural” um padrdo critico que parece ser o
teto a que todo critico almeja em termos de desconstrucdo: o cinema € instrumento de alienacao das
massas. Walter Benjamin, por outro lado, parece ter vislumbrado na reprodutibilidade técnica
fundada e alimentada pelas artes industrializaveis uma possibilidade de emancipacdao humana
singular. Os dois autores da escola de Frankfurt ndo necessariamente sdo antipodas, embora,
superficialmente aparentem ser. Une-os, entretanto, um ponto de vista externo, isto é, uma

constatacdo das consequéncias e possibilidades sociais dessa nova “linguagem” artistica, de um

” Pierre Lévy, O que é o Virtual ?
8 BAZIN, O que é o cinema?”
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ponto de vista social, eventualmente emancipatério ou alienador, uma espécie de teleologia
maléfica ou benéfica.

Considerando o objetivo de verificar a possibilidade de “ler” cinema, e de fazé-lo ao modo
da analise estrutural de texto, a presente pesquisa deriva para o problema da percepcao e, nesse
sentido, uma espécie de psicologia comportamental a ela inerente. A leitura, diz Brito (citado
acima) permite uma edicdo ativa por parte do leitor, que pode recortar partes do texto, relacionar
com outras, etc, enquanto o cinema ou a imagem seria um artefato acabado ao qual o espectador
adere passivamente. Nesse sentido nosso percurso passard, ainda que sumariamente, por Merleau-
Ponty (percepcao) e Deleuze (concepcdo), entre outros tedricos que, eventualmente, nos ajudem a
aprimorar essa “psicanalise” da imagem numa psicologia da arte cinematografica e numa
caracterizacdo de sua epistemologia, enquanto linguagem. O ponto principal, no entanto, seria
demonstrar como a interpretacdo de um filme pode ser similar a de um texto e, portanto, ser
compreendida em termos da producdo de uma interpretacao que nao necessariamente corresponda
ao filme “em si”. De um ponto de vista linguistico pode-se falar em termos de narrativa do filme,
porém, isso ndo limita a propria carne do filme, que vai além da narrativa e mesmo das distingdes
técnicas entre histéria do enredo, roteiro, e etc (vide Bordwell)® Num certo sentido a conclusdo mais
basica que podemos obter nesse momento é a de que um filme certamente possui aspectos que
podem ser lidos. Por leitura eu aqui remeto-me a nogao de Piére Lévy: ler é escrever e escrever é
ler, o que significa que um leitor do filme ndo é um mero espectador, é alguém que escreve um
texto sobre ele. Obviamente ao fazer isso reduz-se radicalmente a obra, toda escrita reduz o “real”,
mas aqui ainda mais devido ao carater trans-midiatico da acdo. Pensemos num resumo qualquer,
numa sinopse. Esses textos sao uma transposicao da midia propria, original da obra de arte, o filme,
para uma midia escrita. O resumo mais detalhado continuaria sendo um outro produto embora possa
evocar as mesmas reacoes, digamos assim, em termos psicologicos ou até socioldgicos, bastando
para isso considerar o impacto da literatura.

Nesse sentido falar de alfabetizacdo audiovisual implica a capacidade de compreender uma
espécie de sintaxe das imagens e sua consequente psicologia da percep¢ao no espectador. A andlise
estrutural do audiovisual seria uma decomposicao da retérica e da gramadtica filmica. A
alfabetizacdo é um processo que implica conjuntamente as capacidades de decifrar e de produzir
textos, 0 mesmo pode ser dito do audiovisual, embora essa atividade (produzir filmes) esteja

inacessivel, comparativamente a escrever textos, por razdes comerciais. Num sentido simples,

°® A narrativa como sistema formal, in A Arte do Cinema: uma introdugo.
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porém, pode-se falar em dois niveis: entender como um filme nos “engana” (o que implica seus
efeitos especiais, sua linguagem) e entender os argumentos de uma historia. Nesse segundo sentido
entram em acgao inclusive os preconceitos do espectador no que tange as suas expectativas de acoes
consideradas verossimeis ou interessantes.

Uma filmografia de estilo mais tradicional (conflito, trés atos) talvez seja mais facilmente
analisavel em termos de estruturas ou engrenagens de enredo que se relacionam. Porém, se
tomarmos um filme surrealista essas analises podem facilmente ser desconsideradas. Ainda assim
caberia verificar em que medida o filme, o videoclip ou a peca publicitadria mobilizam “motores” de

persuasdo, ainda que de forma sub-repticia para alcangar seus objetivos.

1.4 — Arte em Arthur Danto: um modelo para pensar filosofia e cinema?

Arthur Danto propde um titulo ambicioso para seu ensaio: “Filosofia como/e/da Literatura” .
Tal titulo pressupde ou propde que o autor ira abordar a maioria, sendo todas, as relagdes possiveis
entre essas duas matérias ou disciplinas, inclusive numa delas como uma matéria Unica ou
unificada. Se apontarmos para o “como” temos os modos, os meios, as formas como a filosofia
manifestar-se-ia literariamente ou para a maneira pela qual a “textografia” filos6fica, se me permito
o possivel neologismo, comportaria ou constituiria um estilo literario; olhando para a conjungao “e”
teriamos paralelos, possiveis aproximacdes ou distanciamentos entre os dois campos; e finalmente a
ultima perspectiva que seria a de uma filosofia adjacente a literatura, ou seja, um discurso ou uma
camada discursiva filoséfica norteadora ou escondida na literatura. Vé-se portanto que o titulo
estabelece uma vasta amplidao na constituicdo de seu tema, de seu objeto de estudo: trata-se de
pensar filosofia a) como uma literatura, b) filosofia como uma matéria paralela a literatura e,
finalmente, ¢) uma filosofia prépria da literatura.

Nesse sentido o presente ensaio busca respostas, ainda que preliminares, para uma questao
geral e algumas especificas. A questdo geral é apontada no titulo: pode-se pensar a relacdo cinema
e filosofia da maneira como Danto pensa literatura e filosofia? As perguntas especificas seriam as
seguintes: qual é a perspetiva desde onde se relacionam as acepg¢des de filosofia, literatura e arte?
Existe privilégio onto-epistemol6gico para alguma delas? Cabe caracterizar ou definir “filosofia” de

um lado e “literatura” de outro, como pressupostos inescapaveis dessa polémica relacao?

1n O descredenciamento filoséfico da arte, Danto.
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Se perscrutarmos um pouco mais as questdes especificos no “microscépio” temos que essas
trés vertentes estabelecem trés situagOes elementares: a filosofia e a literatura seriam um mesmo
objeto, na primeira, seriam distintos na segunda e estariam colados, ainda que numa colagem ou
bricolagem, eventualmente passivel de desvelamento ou explicitacdo (mutuas?), na terceira.

A comecar por esta ultima, e tendo em visto que o autor dedica boa parte de sua obra as artes
em geral, destacadamente Danto foi um critico de artes plasticas, o leitor pode questionar se ha um
discurso filosofico inerente ou aderente a arte em geral, se a filosofia é uma “substancia”
constituidora da “esséncia” da obra de arte ou se é uma projecdo externa, determinada pela ética do
observador. Explico: um filésofo existencialista poderia aferir elementos dessa filosofia na obra de
Kafka, um niilista ou um pessimista idem, sem que se possa, no entanto, determinar com seguranca
que essas discursividades constituam o cerne da literatura kafkaniana. Um leitor munido da filosofia
de Merleau-Ponty poderia encontrar detalhes desse pensamento no “Grande Sertdo: Veredas”, ou
um rousseauniano encontrar elementos iluministas nas “Relacoes Perigosas”, ou ainda um marxista
ler marxianamente “Germinal”. O que remete a terceira acep¢do proposta no titulo do ensaio de
Danto para o seguinte problema: filosofia da literatura significa uma determinada filosofia ou
filosofia de modo geral? Caso a resposta seja uma filosofia geral seria benéfico para o entendimento
se o autor fosse capaz de elucidar o sentido disso, ou seja, explicar o que é a filosofia e,
posteriormente, como ela faz parte da literatura, ou ainda, em outro sentido, se é um modelo proprio
de pensamento filos6fico que verte das obras literarias.

Na segunda acepcdo tematica proposta pelo titulo, filosofia e literatura estabeleceriam uma
relacdo que pode ser distinta ou idéntica, a depender, novamente, da perspectiva. Sem autorizacao
para elucubracgdes solipsistas que decidam, previamente, a identidade ou a diferenca, pode-se
afirmar, com alguma seguranca gramatical, que essa relacdo estabelece dois elementos. Qual o teor
dessa relacdao? Seria uma aproximacao de areas do conhecimento? Haveria uma hierarquia entre
essas areas? Competem ou colaboram no mesmo plano de objetivos? Possuiram, alias, idénticos
objetivos? Todas essas questoes, e mesmo outras, podem ser apontadas para essa tematica.

A primeira acepcdo tematica “filosofia como literatura” é abordada em primeiro lugar, no
inicio do ensaio de Danto. O ensaio, na verdade, é classificado, por ele mesmo, como um
pronunciamento, e faz parte do ecossistema das inimeras formas de expressdo literarias que a
filosofia abundantemente produz, é portanto, autorreferente inclusive para provar esse ponto, isto €,

filosofia como literatura seria esse formato de texto que necessariamente envolve caracteristicas
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préprias, embora assuma diferentes “roupagens” expressivas, desde os didlogos de Platdo até os
artigos cientificamente indexados em revistas académicas.

Tentaremos aqui acompanhar o raciocinio de Danto: filosofia seria um hibrido entre ciéncia e
arte (p.174) e é preocupante que apenas recentemente tenha sido constatado tal fato. A defasagem
dessa constatacdo é percebida se observarmos a ampliddao daquilo que a “ciéncia da linguagem”
compreende como “texto”. O autor cita uma infinidade de exemplos que vao desde notas fiscais de
lavanderias até rotulos de conhaque e por fim questiona: se tudo isso é texto, e, suponho, tratado
como objeto de ciéncia, por que ndo tratar da mesma forma as meditagoes, criticas e investigacoes
filoséficas?

Feito tal questionamento, o autor estabelece uma dualidade antindmica: filosofia-como-
literatura versus filosofia-como-verdade. Se entendemos a primeira como mero estilo adventicio ou
“coloragdo” para usar uma traducdo livre do termo Farbung, empregado pejorativamente por Frege
para desprestigiar o estilo rebuscado em privilégio da robustez rustica da verdade, essa relacdao
poderia decair num fortalecimento das qualidades formais e consequente enfraquecimento do
contetido. Nada desejavel uma tal decadéncia visto que, nesse caso, a beleza, a elegancia do texto
ou do discurso filoséfico estaria acima da sua verdade, em gritante contradi¢ao com a prépria matriz
fundante da filosofia ocidental desde Socrates e Platdo até, pelo menos, o iluminismo do século
XVIII que parece sofisticar essa relacao entre forma e contetido, sem, no entanto, abandonar uma
op¢do pelo “contetido” de verdade eventualmente propalado.™

Danto, parece almejar a superacdao dessa antinomia, de modo a compreender literatura como
algo mais além de um mero floreio textual. Nessa tentativa apresenta a Biblia como exemplo de
analise do problema. Encarada literariamente a Biblia perderia sua forca de verdade, mas, por outro
lado o fato de ser escrita sem preocupagoes vaidosamente literarias, reforcaria o argumento de sua
origem divina: a palavra de Deus ndo precisa preocupar-se em parecer bela para os homens e sim,
exclusivamente, propagar a verdade. Curiosamente, argumento similar é usado para comprovar a
origem divina do Alcordo, cuja beleza de estilo que “transcende... os poderes da expressividade

humana” *

advém do fato de ter sido ditado diretamente da boca de um anjo. Tal contraste entre
verdade e literatura pode ser til para se pensar qual espécie de verdade era propalada pela filosofia

quando esta nao compreendia a si mesma como literatura.

Vide, por exemplo a Apologia de Sécrates de Platdo, e o Discurso sobre as ciéncias e as artes, de
Rousseau.
2 Pagina 175
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Aqui caberia um parénteses 1util para pensarmos se a filosofia é inerente ou aderente a
literatura, ou seja, em qual acepcdo do titulo ela se encaixa, num “como”, num “e” ou num “da”
literatura. Sendo vejamos, a inspiracao hegeliana de Danto parece apontar seus indicios: a filosofia
precisa olhar para si mesmo, tomar-se como objeto, ou, como propoe Hegel na Enciclopédia das
Ciéncias Filosoficas, o proprio fazer filosofia é um dobrar-se do pensamento sobre si mesmo. No
que diz respeito a arte em geral, segundo Danto, sabemos que esse esquema € aplicavel na propria
forma do fazer artistico contemporaneo: para o critico toda a arte contemporanea é arte na medida
em que desvela um pensamento sobre a filosofia da arte a ela inerente. E mais, esse dobrar-se é
objetivamente verificivel para um hermeneuta que compreende o contexto histérico da arte. Na
medida em que a filosofia consegue voltar-se para si mesmo e enxergar-se como literatura ela,
eventualmente, compreende sua intervenc¢do no mundo.

O formato candnico com que as verdades filosoficas atualmente se expressam é o artigo.
Formou-se uma linha de montagem para essa indtstria e que trabalha organizadamente em redes de
producao, avaliagdo, revisao, publicagdo e critica. O artigo é um relato impessoal, pretensiosamente
esquadrinhavel a partir de indexag0es cientificas e, notadamente, ascético no quesito estilo, ou seja,
a identidade do autor é homogeneizada e pasteurizada nos agrupamentos de especialistas. Dito isso
o autor ressalta que seu objetivo ndo é criticar um formato de trabalho do qual ele mesmo participa,
entretanto, propde um prosaico, mas nem por isso menos relevante, questionamento: qual o
resultado para a vida desse tipo de profissionalizacdo da producdo filosofica? Convites para
palestras, aulas, e demais privilégios do prestigio académico seriam irrelevantes para essa “opg¢ao de
vida” ndo fosse considerada a “avenida da verdade”. Mas o fato de essa literatura ser a definidora
do critério da verdade é menos consensual. O importante segundo Danto é observar que a verdade
filosofica e a forma de expressdo adotada para apresenta-la sdo internamente de relacionadas, de
modo que ao olhar para outras formas literarias estaremos também olhando para outras concepg¢des
de verdade e, desse modo, para uma filosofia “da” (a terceira acepcao temadtica do titulo) arte em
questdo. Ao dizermos “da” arte queremos dizer justamente aquele tipo de contetdo inerente a forma
como se produziu, ou seja, uma revisao de Platdo em artigos indexados cientificamente pode ndo
expor completamente as verdades que ele “descobriu” ou instituiu no formato dialogado. O mesmo
talvez possa ser dito das MeditacOes cartesianas entre outros modelos. Tais “modelos” foram
adotados visando propor uma aquiescéncia do leitor cujo objetivo é maior do que simplesmente

informa-lo de certas verdades, e esse esta presente mesmo na filosofia analitica contemporanea. A

3 Vide Sartre “Que € a literatura?”



25

mencdo a essa filosofia nos faz pressupor que Danto encara essa corrente com algum privilégio no
suposto acesso a verdade e na suposta tentativa de expd-la da forma mais coerente e impessoal

possivel. Trata-se portanto de um “caveat” contra um conceito reduzido de leitura”"

, a partir da
preocupacao com essa adesdo global que o texto filoséfico almeja seduzir.

A conexdo entre “forma” e “contetido” nos é apresentada por meio de uma resposta que
Santayana escreveu a um de seus criticos, segundo a qual seus escritos ndao eram meramente
ornamentais e  “sim desenvolvimentos naturais e realizagbes do pensamento movendo-se
previamente num limbo de abstracgées verbais”*®. Nesse sentido ndo se pode afirmar com certeza
que o formato artigo é o sobrevivente mais forte de uma evolucdo darwinizada de formatos e
tampouco que filésofos que criaram novas espécies de verdades precisaram inventar singulares
formas de expressdao em todos os casos. Aqui a relagdo é proposta nos termos “literatura e filosofia”
reverberando a segunda tematica proposta no titulo (b), pois classifica a recepcao que os filésofos
tiveram da literatura nao-filos6fica em termos de verdade-falsidade, uma dualidade completamente

13

impertinente que incorre de medir a literatura por uma métrica a que ela ndo se submete: “...é

preciso assinalar uma diferenga entre as sentengas que erram o alvo e as sentengas que ndo tém

alvo para errar”*®

. A literatura estabelece seu estatuto ontolégico sem necessariamente submeter-se
as epistemologias da semantica cuja tendéncia é considera-la como falsa ou vazia de significado, tal
qual a relacdo que se estabelece entre o ficcional e subsistente personagem Dom Quixote e um real
e existente nobre de La Mancha. Todo os corpus analitico e mesmo fenomenol6gico dirigiu-se ao
problema da referéncia ficcional, notadamente se considerarmos a retomada, inconscientemente
aristotélica, do problema da verdade como adequacao e, consequentemente, adequacdo referencial
dos termos, gestos tipicos dos fenomenologos e analiticos.

Diz Danto “A literatura estabelece obstdculos para a passagem das teorias semdnticas que
se sairiam muito melhor se a literatura ndo existisse.” '/ Aliando essa passagem a afirmacdo que
classifica a referéncia ficcional como “terrivel lenda” o autor parece propor o entendimento de que,
ao contrario do que poderia supor uma semantica positivista, a literatura é plena de significacao
acerca do mundo para além de uma mera “referéncia ficcional”. Nesse sentido “o modo da filosofia
de relacionar a literatura com a realidade pode tornar a filosofia-como-literatura um modo de

filosofia-como-verdade.”®.

14 p.178

5. 179
6. 180
p. 180
8. 180
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Caberia aqui o questionamento: a verdade singularizada da arte pode servir como
testemunho/prova para a pretensa universalidade da verdade filosofica?

A forma como se relacionam universos subsistentes (ficcionais/singulares e até, talvez
possamos dizer, platonicamente ideais) com os existentes (reais/universais) nunca foi realmente
explicada, segundo Danto. Caberia aqui contestar o autor apontando uma possivel fenomenologia
da percepcdo para pensar essa relacdo em termos causais: uma experiéncia imaginaria, ficticia,
subsistente, pode causar efeitos reais, existentes (perceptiveis). O texto, porém, parece evitar a
temdtica psicologizante da percepcdo em funcdo de um relevo na filosofia da linguagem:
manufaturar entidades singulares ficticias, pratica generosamente necessaria na literatura é o avesso
da econdmica e recessiva pratica de manufaturar predicados singulares, ou seja, significacoes
especificas supostamente explicitadas por uma teoria semantica cientifica. Nessa reviravolta
econdmica da semantica o significado e a apreensdo tornam-se ainda mais obscuros. A teoria das
extensOes secundarias é invocada por Danto numa tentativa de apresentar alternativa a famigerada
“referéncia ficcional”. Segundo o Dicionario de Filosofia de Ferrater Mora, a nocdo de extensoes
secunddrias de Goodman esta ligada ao problema da sinonimia de predicacdes em Frege e, de certa
forma, serve para superar a dificuldade de se entender que certos predicados possuem a mesma
extensdo embora sejam diferentes, visto que se pode enfocar num termo especifico da extensdo."
Para Danto as extensOes secundarias sdo, epistemologicamente, figuras, e ontologicamente
inscrigdes. Varias figuras de uma mesma coisa podem diferir imensamente, enquanto outras, de
coisas diferentes podem confundir-se pela semelhanga. Tal é a linha argumentativa de Danto, e,
ressalte-se, parece obscura para o objetivo a que se propoe.

E qual é esse objetivo?

Aparentemente o autor fala em uma ontologia da inscricdo e uma epistemologia da figura, a
partir da nocdo de extensOes secundarias de Goodman visando mostrar que, para além do
desinteresse que uma “figura” ou personagem literario qualquer possa produzir, ele pode ter uma

(13

extensao primdria e muitas secunddrias e varidveis no mundo da cultura. Acima de tudo “... a

literatura, certamente nos seus melhores exemplares, parece ter algo importante para fazer com

nossas vidas(...)”*

Talvez o tipo de conexdo entre a vida existente e a literatura subsistente nao
requeira efetivamente a solucdo “referéncia ficcional” que a teoria semantica tdo bem resolveu, e
nem mesmo a solucdo dada por filosofias ingénuas que acreditam que personagens ficticios

carecem de estatutos ontologicos. Deixar de lado essas preocupacdes seria remover a literatura das

9 Ferrater Mora, Extens&o p. 981.
200,182
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preocupacoes filoséficas o que equivaleria a remover a propria filosofia vista como literatura, ou
seja, aqui nossa terceira acepcdo tematica do titulo é assertivamente afirmada como o mesmo:
literatura é filosofia, se ela nada pode dizer acerca do mundo esta anulada a sua pertinéncia. A
teoria semantica, por seu lado, mantém uma preocupagdo com a conexdo com o mundo ainda que
esta seja estabelecida por meio de termos como referéncia, verdade, instanciacdo, exemplificacdo,
etc, o que significa distorcer o mundo para encaixar essa teoria. Tal distor¢do ndo é exatamente um
problema para a filosofia. A teoria literaria, por seu turno, parece apontar para a literatura como
uma intertextualidade completamente descomprometida com o mundo existente; cada obra refere-se
e explica-se pelo seu rizoma literario de referéncias, assim, entender um escritor exige conhecer sua
cultura literaria. Danto recorre a pintura para esclarecer essas relagoes e apresenta exemplos em que
consagrados pintores, embora tenham feito obras singulares, faziam referéncias a seus mestres.

Danto refere-se a um teorico, provavelmente de teoria literaria, mencionando-o apenas como
R*, e que seria a fonte desse entendimento da intertextualidade, uma espécie de solipsismo
epistemologico da literatura, segundo o qual ela volta-se para si mesma em sua auto-poiesis, para
usar uma expressao antiga. Flaubert é mencionado na sua ambicdao de escrever um texto sobre
“nada” como um paradigmatico exemplo dessa nocdo de literatura e de texto nas suas relacoes
laterais ou horizontais, isto é, ndo dicionarizaveis, ndo verticais, postas em referéncia ao proprio
universo literario do escritor. A mengdo a “R” apresenta, porém, um aspecto positivo e nao
descartavel, a concepgdo segundo a qual texto é encarado como uma “rede de efeitos reciprocos”.*
Nesse momento o autor afirma a necessidade de uma terceira cordenada que, levando em conta
esses efeitos, seja capaz de situar a literatura no plano das preocupacdes humanas, ou filosoficas, no
sentido de ndo ater-se nem a verticalidade e nem a horizontalidade da cultura livresca. No fundo
trata-se de responder a questdo de porqué a literatura é, afinal, relevante para a vida.

Na sequéncia do seu texto o autor cita Aristételes e uma suposta impossibilidade de
diferenciar um texto de histéria de uma poesia apenas pela forma do texto. Diz ele: “A distingdo
entre o historiador e o poeta ndo estd no fato de que um escreve em prosa e o outro, em verso”,
escreve AristOteles, prestativo como sempre. “Vocé poderia transpor a obra de Herddoto para
verso, e ela ainda seria uma espécie de historia.”* Isto significa que ndo se pode dizer que um
texto é poesia ou qualquer outra coisa pelo simples exame. Tal afirmacdo ndo estd plenamente

justificada pelo autor, haja visto que a analise literaria tem instrumentos ou estratégias

% Roland Barthes fala em “ilusdo referencial’ no texto O Efeito de Real, Petrépolis, 1972, mas ndo se pode
confirmar essa associa¢cdo com o citado “R” de Danto.

22
p. 187

%p. 188
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hermenéuticas capazes de averiguar a forma poética. Nao entraremos aqui nesse mérito. Dito isso
Danto considera que a impossibilidade de afirmar a poesia de um texto qualquer oferece a ele
justamente a estrutura de um problema filos6fico. Certamente aqui esboca-se resposta a uma das
questdes norteadoras desse ensaio: como caracterizar filosofia?

Pois bem, apontada a dificuldade para captar ou definir a poesia, a partir de Aristételes, ela
oferece, por outro lado a facilidade de definir filosofia. Filosofia seria a investigacdes sobre como
estabelecer a diferenca entre pares distintos com localizacdo ontolégica diferenciada mas que
podem ser medidos pelo mesmo metro. A guisa de exemplo o argumento do sonho de Descartes,
que estabelece a impossibilidade de diferenciar sono da vigilia; um e outro sdo diferenciados e com
zonas de localizacdo ontologicas distintas, porém, com uma aguda impossibilidade de mostrar a
diferenca, dito de outro modo, provar que nos encontramos num ou noutro. A solucao racional de
Descartes parece ser um elemento ou um diapasdo externo, aparentemente condizente com o que
Danto propde: “Entdo a diferenca deve advir em angulos retos ao plano do que experienciamos, e a
filosofia, aqui, consiste em dizer o que ela pode ser.”* Pares “problematicos” como esses aparecem
em Kant, em Platdo, etc, ou seja, ao longo de toda a histéria da filosofia e ndo se pode arbitrar sobre
eles com a mera percepcao. Em paralelo Duchamp demonstrou que ndo se pode diferenciar um
objeto comum de um artistico pela simples observacao de suas caracteristicas perceptivas.

Na tentativa de esclarecer o problema o autor langa mdo de um exemplo ficticio: suponha
dois livros, exatamente sobre 0 mesmo tema e com as mesmas informacdes, diferentes no estilo: um
romance e um livro de historia. O romance encalha nas prateleiras, enquanto o histdrico, cuja escrita
ndo exagera nenhuma personagem e fortemente estruturado e torna-se um sucesso comercial. Aqui
o problema: o texto literario é horizontal e constitui-se num ecossistema autossustentado, enquanto
o histérico é um livro vertical, de significacdo direta. Pode-se transitar da filosofia para a literatura
em ambos os casos, mas “qualquer coisa que marque a diferenca deve sobreviver a exemplos como
esse”®,

O recurso a Aristoteles é inevitavel: a poesia é universal enquanto a histéria é singular. No
caso do exemplo acima ndo se pode aferir um e outro apenas pela forma de expressdo adotada.
Assim, no exemplo acima, o romance, apesar de seu fracasso comercial, deve conservar uma
universalidade, enquanto o historiografico deve manter sua singularidade. Entretanto, por mais
universal que seja o romance ndo pode ser tdo universal quanto a propria filosofia, o que levariamos

a classificar com o filosofia qualquer coisa que Aristoteles pudesse entender como poesia. Se a

24p. 188
%p. 190
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filosofia tiver de ser literatura ela deve ter consciéncia da literatura ndo-filos6fica em que pese todo
o esforco desta ultima para ndo ser mera historia.

A filosofia quer mais do que a universalidade, quer a necessidade e, como tal, a verdade da
necessidade. Mas, ainda na inscricdo aristotélica “a historia lida, de acordo com ele, com a coisa
que foi, enquanto a poesia lida com “um tipo de coisa que pode ser”*. Literaturas ficticias seriam
“apenas” historia em seus respectivos mundos. Ainda assim existe uma universalidade na literatura;
entretanto, se a filosofia é literatura ela tem de ser universal (poética) e necessaria (verdade), um
grau de exigéncia superior e que pode ser vislumbrado, segundo o autor de duas maneiras possiveis.
A literatura ndo é universal no sentido de tratar cada mundo possivel, como faz a filosofia de um
ponto de vista onto-epistemoldgico, e nem como a histéria que se pretende ciéncia da singularidade
do evento. Mas possui uma universalidade na lida com cada o leitor que experiencia-a. A obra
existe para o leitor (Hegel) e trata-o universalmente como um dieu cache, ou seja, como o autor
daquele universo no momento em que atualiza as potencialidades adormecidas do texto. Algo muito
similar ao proposto por Piére Lévy acerca da textualidade: o escritor de um texto €, virtualmente,
seu leitor, e o leitor de um texto, por sua vez, é, virtualmente seu autor.”

A universalidade da literatura é que ela é dependente de cada “Eu” que a 1é no momento em
que 1é e assim torna-se uma metafora para cada leitor. As metaforas sdo, no entanto, construidas
sobre o repertorio dessa terceira cordenada, as referéncias do leitor que 1€ e que combina-as com o
texto, plasmando assim insuspeitadas imaginacOes para as quais a combinagao obra-e-repertoério do
leitor precisavam encontrar-se. Desse modo, segundo Danto, a literatura transfigura esse repertério
e a propria obra, pois a obra lida ndo é necessariamente a escrita, atravessando assim a distin¢dao
entre ficcdo e verdade, proposta na dicotomia inicial desse trabalho entre filosofia-como-verdade
versus filosofia-como-literatura numa terceira alternativa que bem pode ser literatura-como-
verdade.

Dom Quixote é o paradigma dessa literatura pois seu protagonista esta entre a realidade e a
fantasia, seus leitores plasman essa mesma confusdo nas suas proprias vidas ao inalarem a poesia do
texto. E assim ha exemplos em outros sentidos, com outras matizes literarias (comicas, dramaticas,
etc) que podem, igualmente, influir na vida dentro dessa transfiguracao inerente a toda literatura, ou
seja, literatura como filosofia, uma inversdo da primeira tematica do titulo da obra.

Por fim, filosofia como literatura ndo é a mera metaforicidade de alguns textos

historicamente datados e nem mesmo eventuais neologismos extravagantes com 0S quais 0s

%0, 191
27O que é o Virtual? Pierre Lévy, Editora 34, 2003.



30

filosofos eventualmente expressam seus inovadores conceitos. Encarar textos, diz Danto, a maneira
de Derrida, como limitados as suas relacGes e referéncias horizontais e livrescas, torna a filosofia e
a literatura atividades assépticas e alienadas da vida.

A conclusdo surpreende o leitor desavisado: filosofia ndo é literatura porque ainda almeja a
verdade, mas estabelece uma antropologia particular, e num certo sentido literaria, para cada leitor
que convida a experimentar o percurso filosofico proposto, ndo como metafora, mas como desafio
real para quem €. Filosofia e literatura ndo relacionam-se hierarquicamente, conforme
perguntavamos numa das questdes orientadoras desse trabalho, e tampouco cooperam de forma
espontanea. Antes parecem competir segundo certas “ferramentas” proprias para a constituicdo do
real, sem necessariamente, adesdo ou reducdo de uma a outra. Se pudermos concluir com uma
metafora um tanto rebuscada diriamos que essas relagdes sao um caleidoscopio de espelhamento
reciproco entre ambas. A relacdo com o cinema pode muito bem ser pensada nesses termos.
Inclusive com um “adendo” interessante de inspiracdo nietzschiana: filosofia como arte, como
producdo e imposicao de sentidos, ndo necessariamente comprometida com conclusdes universais
de carater l6gico-aristotélicas ou como na onto-epistemologia platonica, de carater universalizante.
Linguagem como espaco da consciéncia e mesmo da inconsciéncia. Embora uma filme aborde
temas universais ele é sempre a exemplificacdo imagética especifica de uma maneira de
experimentar aquele tema. E como se fosse justamente aquilo que Socrates renega no Fédon: a
encarnacao de um exemplo particular do caso. Ainda assim, dada sua capacidade persuasiva o filme

acaba por impor seu universo proprio.

1.1.1.1 1.5 - Teoria cinematogrdfica como objeto de reflexdo: Carriére, Nietzsche, efeito

Kuleshov e o paradoxo de Millor Fernandes.

O presente capitulo é, em parte, resultante da minha pratica docente cujo objetivo era
aproximar textos de fil6sofos contemporaneos (Nietzsche, Merleau-Ponty, Benjamin, Adorno,
Deleuze, entre outros) de uma reflexdo que tomasse o cinema como atividade filosofante dentro de
suas modalidades semidticas e de seu estatuto onto-epistemoldgico proprio, estabelecido por

tedricos e criticos da area como Carriére, Bazin, Bordwell, Aumont entre outros.
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t*® publicado em

A questdo geral poderia ser referida pelo titulo de um artigo de Aumon
2008: “Pode um filme ser ato de teoria?” a ser analisado pormenorizadamente no capitulo 5 dessa
dissertacao.

Tendo em mente a “intempestiva” pergunta acima, e, objetivando uma espécie de
“alfabetizacdao audiovisual” e uma introducdo a histéria da linguagem cinematografica basicas,
nesse capitulo partirei de duas apresentagdes de textos: o capitulo inicial do livro “A Linguagem
Secreta do Cinema” de Jean-Claude Carriére®, de um lado; e dois textos de Nietzsche que abordam
a linguagem, o aforisma 354 d”A Gaia Ciéncia® e Acerca da Origem da Linguagem®', de outro. Tais
apresentacoes tem por objetivo criar um estofo para a seguinte questdo: a linguagem do cinema,
para além de ser indice de questdes socio-psicolégicas, pode ser tema de um debate sobre filosofia?
A partir dessas consideracdes abordarei brevemente o conhecido efeito Kuleshov (reportado por

Merleau-Ponty*) e o que chamei de “paradoxo de Millor”, apresentados na sequéncia, com o intuito

formular uma questdo filoséfica que relacione a palavra e a imagem™.

1.1.1.1.1 1.6 - Esbogo de uma historia da Linguagem cinematogrdfica a partir de Carriére

A aproximacdo da filosofia nietzcschiana com a reflexdo sobre linguagem cinematografica
pode soar arbitraria. Porém, sera tomada aqui, como dito acima, visando reunir motivos de debate
acerca da linguagem em geral e da cinematografica especificamente. Nietzsche afirma a estreita
ligacdo entre consciéncia e linguagem. E como se a consciéncia fosse funcdo da linguagem e
inclusive da menor parte do pensar, que é o pensar consciente. O cinema é um espaco hibrido de
consciéncia na ilusdo, ou seja, temos ali uma das caracteristicas principais do que a neurociéncia
classifica como mente: foco de atencdo. Por outro lado seu poder de iludir é extraordinariamente
eficaz: desde a platéia desviando-se do trem na primeira exibi¢do ptblica dos Lumiére em 1895*,

passando pelos desmaios na cena do olho cortado em O Cdo Andaluz, (o panico espalhado por

2 AUMONT, Jacques, Pode um filme ser um ato de teoria? Revista Educacdo & Realidade, UFRGS, 2008

2 CARRIERE, Jean-Claude, A Linguagem Secreta do Cinema, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1995.

%' NIETZSCHE, A Gaia Ciéncia, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2001.

3 prelegGes Sobre Gramatica Latina, Revista Kiness, Vol. V, n° 10, Dezembro de 2013, tradugédo Jeovane
Camargo.

2 MERLEAU-PONTY. O cinema e a nova psicologia. in Xavier, Ismail (org) A experiéncia do cinema. Rio de
Janeiro: Graal, 1983.

¥ Os trés textos mencionados foram estudados em sala de aula com os alunos do Colégio Poty Lazzarotto
ao longo do primeiro semestre de 2017 e o presente texto resulta, portanto, dessa reflex@o coletiva.

% Obviamente essas “estdrias” podem ser um tanto exageradas, mas, fazem parte de uma espécie de mito
de origem, como afirma Tom Gunning em seu artigo “O Cinema Das Origens e O Espectador Incrédulo”,
publicado em 1989.
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Wells no Radio quando noticiou uma invasdo alienigina, seria um exemplo similar) ou a crise de
asma de certos espectadores ao verem um fumante na telona. No cinema, embora sejamos todos um
pouco Sdo Tomé, acreditando apenas naquilo que podemos ver, por outro lado ... “consentimos
alegremente em ser enganados”

A ambiguidade dessa relacdo com a realidade na linguagem cinematografica é o pano de
fundo para a introdugdo da obra de Carriere onde debate-se, sucintamente, a “capacidade de ver” e
suas limitacdes. Mesmo quando assistimos um filme com atencdo alguma coisa sempre nos escapa.
Por que isso sempre acontece? Afora a nossa capacidade de atencdo limitada, haveriam outros
motivos? Por que conseguimos ver certos filmes e outros nao? Dificuldades cognitivas, desinteresse
(psicologia), tabus sociais (sociologia) ou simples predisposicdes negativas explicam essa
incapacidade?

As perguntas acima remetem ao problema de encararmos o diferente, ou um cinema que ndao
necessariamente esteja conectado aos nossos gostos ou as nossas opinides acerca do que pode ou
nao pode, do que deve ou ndo ser visto. No ano de 2016 o filme mais assistido nos EUA, pais
referéncia do cinema como industria, foi uma animagdo chamada “Procurando Dory” (50 milhdes
de espectadores), enquanto no Brasil “Os 10 Mandamentos” foi o campedo de bilheteria (11
milhdes de espectadores). Essas obras dizem algo acerca dos povos que atingem?

Dados do Ministério da Cultura do Brasil indicam que 50% dos filmes produzidos no Brasil
desde 2012 tiveram menos de 4 mil ingressos vendidos® Caberia uma investigagdo sociolégica para
explicar precisamente essas tendéncias, o que ndo é propriamente o objetivo aqui, porém, dada a
preponderancia do cinema estrangeiro, portador da tipica gramatica ou narrativa hollywoodiana,
poderiamos comparar essa situacdo com as exibicdes colonialistas na Africa no inicio do século XX
mencionadas por Carriére na introdugdo de sua obra: os franceses® promoviam sessdes nos paises
ocupados mas muitos dos nativos recusavam-se a assistir os filmes mesmo comparecendo,
educadamente, as sessoes. No comeco os africanos fechavam os olhos durante o filme em respeito a
uma tradicdo religiosa que impedia a representacdo de qualquer ser humano, privilégio de Deus. O
espectador brasileiro, ao contrario, parece abrir mais os olhos para essa cultura estrangeira do que

para a producao local.

% Agencia Brasileira de Cinema — ANCINE. Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual, disponivel
em: https://oca.ancine.gov.br/

% Em um artigo intitulado “CINEMA E COLONIALISMO NA AFRICA: CONSIDERACOES SOBRE O
CINEMA COMERCIAL FRANCES E O CINEMA ESTATAL BRITANICO NA AFRICA COLONIAL” o
pesquisador Tiago de Castro Machado Gomes realiza um importante “recenseamento” da iniciativa
ideoldgica cinematografica, tanto francesa quanto inglesa, que inclusive instituiu uma estrutura de
producdo local. Disponivel em:
https://casperlibero.edu.br/wp-content/uploads/2015/01/Tiago-Gomes-UFF.pdf


https://oca.ancine.gov.br/
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Feita essa primeira digressdao sociolégica, que nao sera a ultima, dada a natureza da arte
estudada, voltemos ao texto de Carriere que segue com a seguinte pergunta: que filme estava sendo
visto por debaixo daquelas palpebras fechadas dos africanos? Ao realizar essa interrogacdo o autor
parece enfatizar a preponderancia das imagens que nos perseguem mesmo de olhos fechados.

O cinema, usado como arma cultural pelos invasores europeus enfrentou, por algum tempo,
uma resisténcia igualmente cultural, mas, com o passar do tempo, venceu essa barreira
gradativamente. Os primeiros espectadores africanos que cometiam aquela contravengdo de abrir os
olhos enfrentavam uma grande dificuldade para entender o que se passava. A sucessdo de imagens
silenciosas na tela exigia a figura do explicador, alguém que apontava para a tela com uma vara
explicando o enredo das imagens apresentadas num enquadramento fixo. Esse quadro tnico, que
poderiamos chamar de plano unico, embora a nogcdao de plano s tenha se estabelecido como
linguagem cinematografica posteriormente®, era similar ao teatro, de onde o cinema emprestou suas
estratégias pioneiras. Pode-se dizer que o cinema primitivo era um teatro filmado, e inclusive
considerado inferior a dramaturgia classica pela auséncia de som (voz do ator) e cor.

O cinema produziu uma linguagem prépria quando passou a trabalhar a montagem ou
edicdo dos filmes: cortando e colando partes produziu um vocabulario e uma gramatica. O pioneiro
nesse campo sem duvida é George Meliés®, cujas trucagens cinematograficas foram o primeiro
passo dessa nova forma de comunicagdo. A montagem de sequéncias de imagens constituiu uma
linguagem pois comunica uma mensagem de varias maneiras, inclusive pelo chamado “efeito
Kuleshov” de que falaremos mais a frente. A simples justaposicdo de fotografias possui essa
capacidade subliminar de representacdo. Imaginemos essa sequéncia de fotos: 1- um homem olha
pela janela; 2- uma mulher na rua; 3- outro homem se aproxima; 4- mulher e homem conversando;
5- fotografia em close do primeiro homem (close é um recurso para focar e agigantar um
personagem); nos primérdios do cinema o explicador poderia direcionar essa sequéncia para um

significado: traicdo amorosa; ou mesmo uma legenda poderia servir para dar um sentido as cenas,

37 Atribui-se a Grifith a diversificacdo de planos, embora o “Assalto ao Trem Pagador” de 1902 ja tenha
usado o movimento de cAmera com uma tomada néo fixa.

% Uma proposta de trabalho pratico pode aqui ser mencionada e gue seria tema de duas aulas de producéo
pratica (a depender do engajamento e das possibilidades), o chamado “Minuto Meliés” que consiste na
producdo de videos pelos alunos utilizando cameras que podem ser de celulares ou outras e um
programa doméstico de edicdo como o Movie Maker com o qual pode-se editar, cortar e colar cenas, de
modo a reproduzir os famosos filmes do mestre francés com suas trucagens. Segundo a lenda, Meliés
teria descoberto a possibilidade ao deixar a caAmera ligada filmando uma rua. Em algum momento a
camera desligou-se e religou em seguida. Ao projetar essa filmagem Meliés percebeu que um 6nibus
passando de repente metamorfoseou-se num carro finebre. A partir dessa descoberta acidental o cinema
passa a ser espaco privilegiado para trucagens e efeitos especiais que, em nossos dias alcancam
proporcdes épicas. Fonte: Histéria do Cinema Mundial, Organizacdo Fernando Mascarelo, Campinas, SP,
Papirus Editora, 2008.
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mas com o passar do tempo tornaram-se desnecessarios e a sequéncia passou a ser facilmente
compreendida ou rapidamente interpretada ainda que em sentidos ambiguos, eventualmente.

A revolucio técnica do cinema, que possibilitou a exibicdo de fotogramas como se fossem
imagem em movimento seguiu-se uma inovac¢ao de linguagem ou artistica: as sequéncias de cenas,
a montagem de luzes e sombras realcam uma espécie de retérica da arte cinematografica de modo a
transmitir certas mensagens ou conteidos, eventualmente emotivos (raiva, amor, etc). O cinema cria
uma gramatica para transmitir certas sensacoes internas: sonhos, devaneios, lembrancas, etc.. A
imagem oscilando ou se dissolvendo, por exemplo, era um artificio para que considerassemos que a
cena se passa na mente do personagem; a imagem desaparecendo pode ser sinal de tempo passado.
Dirigir o olhar na multiddo e focar um close é outra técnica para mostrar que se estd olhando um
determinado personagem. As taticas sdao amplas e variadas. A camera filmografica passa a ser vista
como uma maquina capaz de transformar espaco em tempo e vice-versa. Tais artificios logo se
tornaram uma codificacdo internacionalmente conhecida é compreendida. Se, por exemplo, quisesse
fazer a representacdo de um ator sonhando filmavam ele dormindo ... essa tatica parece ser mais
universalmente compreendida do que a escrita que exige uma alfabetizacdo técnica prévia, nesse
sentido o popular adagio segundo o qual “uma imagem vale mais do que mil palavras” faz pleno
sentido, em termos de capacidade de transmitir uma dada informacao.

Os caddigos cinematograficos evoluiram velozmente: desde a necessidade do primitivo
explicador, passando pela legenda entre planos, até sua supressao completa. Esses instrumentos ou
taticas comunicativas rapidamente tornaram-se clichés para determinadas plateias. A imagem
tremendo para indicar mudanca de percepcdao é um exemplo classico de cliché que hoje em dia
remete a uma estética retrd. Pode-se dizer que as linguagens evoluem conforme seus sucessos e
fracassos e, no caso da arte cinematografica a vantagem da forca das imagens é terreno fértil para a
variacao e sofisticacdo das experiéncias: a memoria da imagem pode ser mais forte que a de
palavras e essa memoria independe da lingua ou idioma local.

A permanente mutabilidade da linguagem dos filmes reflete as sociedades em que esta
inserida. O cinema nasceu engajado num esquema de linha de montagem industrial e cada fungao
nova que criou tornou-se especializada e criadora de um ritmo proprio de desenvolvimento. Nesse
ponto da discussdo Carriére refere-se ao fato de que a abundancia de imagens produza uma espécie
de intoxicacdo ou saturacdo que por sua vez resulta em modificacao das formas da linguagem
cinematografica. Tais mudancas aparentam revolucionarias, mas no fundo os problemas essenciais

da montagem permanecem 0s mesmos: trata-se de produzir filmes que retratem aspectos da
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natureza humana por meio de um artefato que inclui imagem em movimento e enquadramentos
especificos. A impressdo de mudanca na linguagem €é mais perceptivel quando ndo se esta
permanentemente exposto a ela, como constatou-se em algumas observacdes de prisioneiros que,
nos anos 50, estiveram encarcerados por mais de 10 anos e que tiveram grandes dificuldades para
acompanhar e compreender o cinema ao sair da prisdo (exemplo de corte do filme de Liam Neeson,
Perseguicdo Implacavel)®. A video-arte e, mais contemporaneamente, o video-clipe é uma
expressao dessa evolucdo, por vezes desordenada, dos codigos da arte cinematografica: o som num
clipe é estavel, mas as imagens se revezam randomicamente com a intencdo de transmitir uma dada
mensagem e essa, eventualmente, pode ser a producao pura e simples de sensacdes, ou mesmo a
intencdo deliberada de fragmentar a percepcado, e, segundo Carriere, eliminar, de certa forma, a
linearidade da consciéncia e da visao.

Ao escrever um paragrafo sobre os hemisférios do cérebro e suas funcgdes especificas (o
esquerdo é responsavel pela linguagem e o direito pela visdo) o autor utiliza um espagcamento
especifico para indicar essa pausa, esse parénteses, o que é uma exclusividade da linguagem escrita
e suas possibilidades de edigdo, tanto na produgéo (escrita) quanto na recep¢do (leitura) de textos®.
Aparentemente, ndo ha como filmar essa pausa no cinema, ou seja, trata-se de ambiente linguistico
com suas particularidades. E possivel compreender essa diferenca a partir do suporte de cada
linguagem e suas possiveis edigOes interpretativas: um texto pode ser lido em partes, desmembrado
e remontado numa resenha ou numa analise; obviamente isso também é possivel para os filmes, mas
seu suporte pressup0e uma certa pré-determinacao mais estavel e que, para alcangar seus objetivos,
em geral exige uma apreciacdo completa como artefato artistico. A duracdo de um filme pode ser
uma tatica em funcdo de seus objetivos; lento ou rapido, o0 modo como os cortes estabelecem a
velocidade de um filme pode ser parte da percepcdo imprescindivel para seu significado;
eventualmente até o tédio ou a monotonia produzidas por certos movimentos cinematograficos tem
objetivos orbitando nas percepcoes que o cineasta pretendia explorar. Uma pausa num livro pode
ser acelerada ou até, completamente suprimida pelo leitor. Esse tipo de corte externo s6 tem valor
em analises filmicas, posteriores, ndo exatamente na exposi¢ao do filme. Carriére propde aqui uma

metafora complicada para o controle remoto: de certa forma, é um mecanismo de edicdo caseira,

% A alusdo a famosa “Alegoria da Caverna” de Platdo aqui € bastante direta. Arlindo Machado aborda o
assunto em “Pré-cinema e Pdés-cinema”. Papirus Editora: Sdo Paulo, 1997, p. 45 e p.67 onde discute a
imobilidade do espectador de cinema como um fator que contribui para a iluséo.

40 Acerca da distingdo entre leituras de textos como decodificacdo de signos (representacdo) e de imagens
(fatos perceptivos) ver um interessante artigo de Luiz Percival Leme Britto, intitulado “LEITURA:
ACEPCOES, SENTIDOS E VALOR” publicado na revista Nuances: estudos sobre Educacdo. Ano XVIII,
v. 21, n. 22, p. 18-32, jan./abr. 2012, onde o autor estabelece essa distingao de leituras, justamente para
indicar procedimentos e métodos diferentes ao ler um texto e/ou um filme ou imagem.
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uma objetificacdo dessa ansiedade por determinar o ritmo, a busca por outras imagens, outros canais
e até mesmo o “do it yourself” dos videos no youtube.

Os filmes primitivos obedeciam ao paradigma de que tudo deve ser mostrado, obviamente
dentro das possibilidades da época. O cinema rodava nessa “velocidade” maxima de explicitacdao
até deparar-se com a expressao da ambiguidade, ou seja, lidar com coisas que ndo precisavam ser
mostradas diretamente. Nesse momento as formas de linguagem alteram-se, adaptando-se,
renovando-se no mesmo ritmo freneticamente industrial com que o cinema se produziu. A pressa e
acumulacdo fazem parte da ansiosa histéria do cinema, fazendo-o fluir desesperadamente e
debatendo-se contra seus limites: um filme, no fundo, serd sempre um enquadramento retangular
projetado na parede com fotografia em movimento. Mas haverdo regras inviolaveis para a sétima
arte?

A principal caracteristica de uma linguagem viva é a imperfeicdo. Apenas linguas mortas sao
perfeitas, imutaveis. O cinema parece estar sempre mudando seus paradigmas. UM exemplo dessa
mutabilidade dos procedimentos da linguagem cinematografica é o close de um olhar: nos primeiros
filmes o ator olhava para longe da camera e, até nossos dias algumas cenas exigem que jamais fite a
camera, porém, com o passar do tempo esse “tabu” foi quebrado quase ao ponto de se olhar
diretamente para as lentes a maneira da intimidade simulada pelos apresentadores de telejornais.

Aquilo que se entende como uma gramatica cinematografica propria, proclamada por Epstein
nos anos 20, é um escopo de estratégias mutaveis, em constante evolucao formal, ndo definida ou
definitiva. Nao se trata, portanto, de descrever uma linguagem de imagens, olhares, sons,
movimentos, camera lenta, acelerada, etc, num esforco descritivo. O avancgo tecnolégico influi
diretamente na diversificacdao de recursos, variando as possibilidades num intervalo muito curto de
tempo e inclusive nos estilos. Talvez uma definicdo inicial, proviséria, dessa gramatica consista
numa “dialética de linguagens”, justificando o acrénimo de sétima arte na unido da musica, danga,
arquitetura, pintura, escultura e literatura, cujo objetivo é tornar “visivel o invisivel”. As
apropriacoes técnicas possibilitaram ao cinema lidar com a explicitacdo de sentimentos e até mesmo
nos tornar conscientes de alguns: inventou modos de falar, éxtases, terrores, etc.. Numa certa
historiografia tradicional Griffith é tido como o criador da técnica que consiste em unir duas
tomadas, confrontando personagens e a propria “hierarquia normal dos objetos no espaco”. A
génese da montagem cinematografica é exemplo tipico da maneira como o cinema vive de
associagoes entre as imagens, personagens, emo¢oes, musicas, arquiteturas e etc.. O préprio Griffith

tido como pai dessa gramatica costumava reconhecer a seu importancia decisiva de seu operador de
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camera por muitos anos, Billy Bitzer, e de Lilian Gish*" que criou uma inovadora forma de atuar
para o cinema. Aqui poderiamos nos remeter a Walter Benjamin*’, e seu reconhecimento de que o
cinema, coletivo, possui essa peculiar caracteristica de arte publica e publicizadora.

O teatro do século XIX declamava e emoldurava a sonoridade (voz e musica); o cinema, com
seus poderosos microfones, gravou o siléncio e fez uso desse artificio e dessa artificialidade
produzindo emocgdes que talvez ndo possam ser contempladas de outra forma. Carriere cita uma
famosa cena do filme “Persona” (Bergman, 1966) em que uma personagem, interpretada pela atriz
Liv Ullmann repentinamente para de falar e fica aos cuidados de uma enfermeira tagarela,
interpretada por Bibi Anderson. Numa dada cena, Bergman filma o close dessa enfermeira enquanto
ela conta uma histdria erotica que viveu numa praia. Durante 8 minutos vemos o rosto da
enfermeira contando os detalhes da térrida estéria e entdo, nos préximos 8 minutos vemos o rosto
de Ulmann ouvindo a mesma estoria “recontada” pela mesma voz. A explicacdo do diretor para essa
sequéncia de narracdo era de que ndao sabia ou ndo conseguia decidir onde cortar: ao tentar
sucessivos cortes a cena adquiria tensoes, emocoes bruscas afloravam no vai e vem da alternancia
de rostos e com isso prejudicava sua intencdo emocional. Desse modo optou por manter as duas
sequéncias narrativas e assim transmitir a simples ideia de que “a histéria contada ndo é a mesma
historia ouvida”. De que outra maneira poderiamos expressar tal ideia? Talvez de varias outras, mas
sem duvida essa opgao de Bergman é um classico entre os caminhos expressivos do cinema. A cena
lida com a repeticio, um leitmotiv freqiilente no cinema, e uma caracteristica da arte
cinematografica. Pode-se dizer que foi uma forma bastante singular de expressar aquela mensagem.

Nem todas as estratégias expressivas do cinema sdo facilmente produzidas. Cada solucao
criativa que um filme encontra para expressar uma mensagem € fruto dessa evolugdo da linguagem.
Embora a camera as vezes se movimente como um olhar imaginario individual, pode-se dizer com
relativa seguranca que a imaginacao individual nunca é isolada, ela deriva de outras imaginacdes,
notadamente nessa arte coletiva que é o cinema. Mesmo quando falamos de cinema de autor, re-
invencdo da Nouvelle Vague francesa, lidamos com um escopo claramente devedor de outras
esferas, outros conhecimentos. UM exemplo de como o cinema lida com aspectos de conhecimento
comuns as outras areas € a propensao a ser destro, que caracteriza a maioria da populacdo e pode ser

observada com um exercicio simples proposto pelo neurologista Francois Lhermite®: ao desenhar a

“1 O documentéario “E a mulher criou Hollywood” de 2016, dirigido pelas francesas Clara e Julia Kuperberg
mostra uma historiografia com a importante contribuicdo de mulheres nos avancgos técnico-artisticos, no
caso de Griffith o papel de de Lilian Gish, atriz e diretora foi fundamental nas inova¢fes que entraram para
a historia da 72 arte. Atribui-se a ela a invencéo do “close up”.

“2 BENJAMIN, Walter, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.

43 Exercicio pratico facilmente replicavel em sala de aula.
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terra, no lado esquerdo, inclinada em relacdo ao mar e um barco, sem definir claramente sua proa e
popa, teremos a impressdao de movimento para a direita, ou seja, de que o barco esta adentrando o
mar; inverta-se o lado da terra e teremos a impressdo de que ele esta atracando; ou seja, a psicologia
humana tem a tendéncia de inserir movimento, na maioria dos casos; o cinema utiliza essa
tendéncia com movimento de cAmera para a direita. Uma cartografia Norte-Sul, Leste-oeste, com a
qual nos habituamos a olhar os mapas também esta incorporada na forma como o audiovisual é
produzido: se o cineasta deseja mostrar uma caravana indo para o oeste ele filma esse movimento
no sentido da esquerda, se para o leste, direita; sdo padroes de percepcoes que determinam as
estratégias filmograficas, o que revela auséncia de uma completa autonomia, a exemplo, diga-se, de
qualquer arte. Formas tradicionais determinam essas artes, determinam a maneira como vemos e
retratamos o mundo, mesmo nas suas expressoes mais surreais ou abstratas.

Carriere diz “Provavelmente, é tdo dificil escrever um livro sobre cinema quanto seria fazer
um filme sobre a linguagem literdria.”* Essa dificuldade expressa pelo autor nos remete as
caracteristicas proprias de cada linguagem, e as possiveis estratégias retoricas utilizadas em cada
campo. Linguagem, como tal, constitui-se num conjunto de estratégias que sempre visam a
persuasdo, ao poder. Sera tdo bem sucedida quanto forem seus meios de expressdao, mas estes sao
sempre artificiais e falhos. Nietzsche, por seu lado, afirma que “A exigéncia de um modo de
expressdo adequado é absurda... estd na esséncia de uma linguagem, de um meio de expressdo,

»% A relacdo é estabelecida conforme um fim, e este pode ser

expressar uma mera relagdo
transmitir, ilustrar, educar, comover ou persuadir, e todos os meios serdo adaptados a finalidade
proposta. O aperfeicoamento desses meios pode depender de intervencgdes arbitrarias da cultura ou
da vaidade humana. Floreios e efeitos constituem algumas dessas tentativas, mas que eventualmente
podem produzir sucessos ou fracassos comunicativos internos. Na relacdo entre duas linguagens
distintas, comparacdes externas podem dificultar a aplicacdo dos critérios de uma a outra. A
tentativa de explicar a linguagem imagética por meio da escrita, e vice-versa, resulta nessa grande
dificuldade e faz parte da historia do aperfeicoamento do estilo, eventualmente através da critica
reciproca, uma obsessdo de perfectibilidade®. (De um lado, pode-se escrever critica

cinematografica, mas ndo filmar critica literaria) Mas a histéria da literatura sem duivida é farta em

exemplos dessa reflexdo ou dessa investigacdo acerca de como “escrever bem”, como escrever

“ CARRIERE, Jean-Claude, A Linguagem Secreta do Cinema, p. 39

“ NIETZSCHE, Fragmentos Pdstumos, 1888 14 [122]. A edicéo aqui consultada é a espanhola Ed. Tecnos,
Madrid, 2008. p.561

“6 A esse respeito vale a pena lembrar da nogdo de Benjamin segundo a qual a perfectibilidade é uma
caracteristica decisiva da arte moderna, mais ainda do cinema, decorrente de suas possibilidade
mecanicas de reprodutibilidade. BENJAMIN, Walter, op. cit.
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melhor, como escrever com estilo e, ainda assim, objetivamente, ou de forma pretensamente
objetiva.

Nao basta transpor essa ansia pela “escrita perfeita” para a “escrita” cinematografica, mas é
inegavel que durante algum tempo na histéria do cinema acreditou-se que o olho mecanico da
camera poderia suprimir as imperfeicdes subjetivas por meio de registros puros, objetivos, da
realidade, seria um olho objetivo, porém, logo percebeu-se que as limitacdes sdo inerentes a
filmografia, talvez com a mesma intensidade da literatura. Nao ha como escapar de seus limites:
enquadramento, locagdes, etc., sdo escolhas que delimitam campos o que dificulta manter as
pretensoes dos primeiros cineastas a respeito de um cine-verdade, o kino-olho do qual Vertov
representa o apice como movimento cinematografico.

Tais limitacdes, a exemplo, de qualquer arte, obviamente ndo impedem a busca
vigorosamente vaidosa por inova¢des. Mesmo no cinema de ficgdo alguns diretores preocuparam-se
com uma suposta objetividade de estilo, talvez de forma um tanto imprudente, o que caracterizou
boa parte da era de ouro de Hollywood*, por exemplo. No teatro, quando um ator adentra o palco
com um figurino excessivamente suntuoso corre-se o risco de distrair a atencdo do publicou ou até
mesmo entendia-lo com a imagem rococ6. O cinema viveu essa mesma preocupacao na sua
“economia de signos”. A ambicdo de objetividade de estilo comparava os efeitos técnicos
(trucagens, especiais) ao traje do ator distraindo a platéia. Criavam-se listas de clichés para
identificar filmes ruins (rajada de metralhadora, camera lenta, etc.). Depois de um certo tempo,
porém, até mesmo cineastas cultuados renderam-se a técnica e producdo de efeitos imagéticos
(Godard, por exemplo). Nenhuma regra perdura, entretanto algumas condicOes parecem
comprometer , as vezes, a verossimilhanca dos filmes: corre-se o risco de, ao entrar num cinema,
vermos apenas técnica. Isso é particularmente verdadeiro quando assistimos um filme de época, por
exemplo, onde um efeito muito chamativo pode nos acordar daquele leve embotamento da sala
escura, nos tornar conscientes da artificialidade de reproduzir o passado histérico, nos tornar
conscientes da ilusdo retrospectiva.

Todas as linguagens vivas estdo sempre em evolucdo: podem rumar para a extrema vaidade
ou para a modéstia, num transito em que chega a falar por falar. O movimento surrealista buscava
essa autonomia, essa escrita automatica. O cinema flertou com todas as vanguardas artisticas, e
teve, portanto sua versdo surreal: a filmagem surreal, pioneira fundamental da video-arte, do

audiovisual abstrato e do clipe musical contemporaneo, que aspiram a total liberdade das

“7A esse respeito ver BORDWELL, David, O Cinema Classico Hollywoodiano - Normas e Principios
Narrativos, Teoria contemporanea do cinema, vol. Il.
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possibilidades expressivas. Porém, novamente a realidade impde seus limites: cinema nada mais €é
do que uma sequéncia de fotografias encadeadas em movimento, sempre dentro de um
enquadramento possivel, escolhido e limitado.

Buiiuel®®, expoente do surrealismo no cinema, fez de sua obra a materializacdo desse debate:
tinha fascinio e suspeita pelos efeitos técnicos. Supostamente, rejeitava o virtuosismo nas filmagens
e buscava imagens neutras, quase banais; considerava os efeitos como superficialidade pretensiosa.
Desconfiava da beleza, do formalismo repetitivo, apreciava movimentos sutis de camera, que de
certa forma simulavam uma entrada mais natural do espectador na imagem, inclusive com certo
grau de randomia, que talvez ele pressupunha na percepcao natural.

Nos anos 50, em contraste o cinema parecia ter alcancado um convencionismo técnico
impecavel, mas logo tornou-se repetitivo, inclusive como resultado do padrao produgdo americano,
que impera até nossos dias como linha de montagem fordista, mas que resultaram em grandes levas

de filmes sem identidade artistica ou autoral®

. No fim do anos 50 a Nouvelle Vague francesa
rebelou-se contra essa auséncia de autoria e assumiu uma metafora curiosa: propunha uma
linguagem da camera-stylo ou cdmera-caneta, com caligrafia e assinatura do realizador®™ e com
fortes tendéncias para essa fusdo entre a literatura e o cinema, um ensaismo cinematografico que
visava uma espécie de intersemiotica poética. Resultou em sucessos e fracassos e, embora a ideia
fosse teoricamente rigorosa logo tornou-se um cliché sem audiéncia perdendo seu “frescor” de
renovacao linguistica. Como diz o provérbio indiano “Deus esta sempre envolvido com os
comecos”. As pretensdes do cinema de autor atolaram boa parte do cinema dos anos 70 em
fantasias subjetivas que logo caiam na monotonia e na mera idiossincrasia do diretor (voz off

expondo seus pensamentos). A reacdo configurou-se no cinema de roteiro dos anos 80 cujo

paradigma era de que o contetido vale mais do que a forma ou de que a palavra vale mais do que a

“8Uma atividade pratica desenvolvida com o filme “O C&o Andaluz” foi a exposicdo do roteiro da obra,
precedendo a exibicdo do filme. Esse roteiro serviu como um aporte para debater a capacidade de
imaginar sequéncias e verificar suas diferengas com a obra concreta filmada pelo diretor. A leitura de um
texto de roteiro produz imaginac¢fes particulares, a visualizacdo da obra final pode mostra diferengas O
roteiro utilizado é da publicacdo online CINEMA surrealista organizada por Abrado Coutinho, Bianca
Trancoso, Fernando Barbosa, Luigi Pinheiro e Mariana  Costa  disponivel em:
https://pt.scribd.com/doc/17704209/Cinema-Surrealista Acesso em 01-12-2017.

49 Exemplos dessa linha de montagem podem ser visto em séries enlatadas como “Dallas” ou mesmo na
vasta producdo da telenovela brasileira, com varios casos de impossibilidade de se detectar estilo ou
autoria. Atualmente, pode-se dizer que a telenovela brasileira adquiriu uma identidade mais especifica. A
esse respeito ver o Preambulo escrito por Elizabet Bastos Duarte, in JOST, Francgois, “Do que as séries
americanas sao sintoma”, Ed. Sulina, Porto Alegre, 2012 e também o documentario “A Negacéo do Brasil
— O Negro na telenovela brasileira” de Joel Zito Araujo, 2001.

% COUTINHO, Mario Alves, “Escrever com a camera: cinema e literatura na obra de Jean-Luc Godard” tese
de doutorado, UFMG, 2007. O ultimo filme de Godard, “Adeus a Linguagem” (Fran¢a, 2014), pode ser
indicado como atividade pratica em torno dessa reflexao.



https://pt.scribd.com/doc/17704209/Cinema-Surrealista
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imagem. Carriere expressa sua preocupacao nos seguintes termos: “No mundo inteiro, dedicam-se
conferéncias ao tema (a meu ver, completamente refratdrio) do roteiro. Em especial, sabe-se la por
que, proliferaram centenas de semindrios sobre o tépico da adaptagdo. Dai o perigo: um retorno
ao literdrio, um enfraquecimento da imagem em favor das palavras. Imagens caindo
constantemente na armadilha das coisas jd testadas e aprovadas, das coisas medianas. O fim do

empenho, da experimenta¢do®"”

. Pode-se dizer que esse perigo foi superado em boa medida, na
pratica, se pensarmos na propria histéria do cinema nos anos 80. A experimentacdo, por outro, lado,
arrisco a dizer que precisou aguardar até pelo menos o final dos anos 90 para tornar-se mais ampla,
notadamente com movimentos singulares como o Dogma 95 (Lars von Trier), o cinema do leste
europeu (Béla Tar) e asiatico (Apichatpong) e mesmo no cinema americano com cineastas como
David Lynch, Gus Van Sant, M. Night Shyamalan, Todd Sollondz, Terrence Mallick, entre outros.

A “reacdo-roteiro” dos anos 80 era, em parte, resposta a problemas comerciais, ou seja, de
bilheteria. SituacGes similares ocorreram na passagem do cinema mudo para o falado, no comeco
dos anos 30, que gerou uma onda de contratacGes de escritores por parte dos grandes estidios de
Hollywood. Resultado: o excesso de longos didlogos produziu uma preocupacdao com a morte da
imagem. Além disso, esse enfoque reduziu o alcance da arte, pois a imagem, universalmente
compreendida como linguagem, através de planos, quadros e sequenciais, reduziu-se ao idioma
particular onde o filme era produzido exigindo a dublagem ou o retorno da legenda.

Estabelecem-se regras para definir um bom filme e hoje em dia qualquer cinéfilo
minimamente informado é capaz de propor um canone do bom gosto. Mas essas “regras” dizem
respeito ao gosto, entendido como critério inteiramente subjetivo. Dizemos: um bom filme ndo pode
ter zoom, ndo pode ter camera lenta, qualquer expediente retrd, ou uma série de outros estigmas:
“todos os tipos de deformagdes gelatinosas da imagem, particularmente as artisticamente
desfocadas; o casal de amantes correndo, em cdmera lenta, para se encontrar, bragos
ansiosamente estendidos; qualquer cena em que um personagem poe maquiagem de palhago
(insuportavelmente vulgar); qualquer imagem de gaivotas sobre o mar (em particular, no
crepusculo); e todos os horriveis clichés similares.”® Evidentemente vai nisso boa dose de
arbitrariedade e nada impede um rearranjo criativo que utilize tais bases. As formas evoluem, insiste
o autor. E, acrescento, podem se res-significar.

Tomadas artisticamente geniais de grandes filmes mudos, por exemplo, pareciam conter um

filme inteiro, isto é, conseguiam ser significativamente expressivas, mesmo com as limitacoes da

*: CARRIERE p. 46
* CARRIERE, p. 41
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época®. Modas, estilos de efeitos, argumentos, fontes, relagdes, como por exemplo do cinema com
o teatro, depois com grandes escritores que adaptavam roteiros, rapidamente estabelecem e se

desvanecem na historia.

1.1.1.1.1.1.1 1.7 - Controle e Linguagem: efeito Kuleshov e o paradoxo de Millor

A linguagem cinematografica tornou-se tdo familiar que as diversas tendéncias que nos
influenciam muitas vezes nos passam despercebidas. A quantidade de imagens e suas interligacdes

é tdo intensa que formam o que Milan Kundera chamou “rio semantico”>*

, um ambiente em que
“nadamos” coletivamente em grandes correntes que nos envolvem quase imperceptiveis.
Eventualmente esse rio nos “afoga”, diz Carriere, numa poluicdo excessiva e sentimos necessidade
de deter ou simplesmente sair da correnteza, isto é, ndo mais ver e ouvir, eventualmente nos
tornamos aqueles africanos que fechavam os olhos para as exibicdes estrangeiras. Por outro lado
linguagem “é também uma coisa que podemos decidir parar de entender; uma coisa que pode ser
recusada, rejeitada”>.

Como compreender essa passagem?

Nietzsche, no texto Acerca da Origem da Linguagem, menciona o “pacto como

fundamento®®”

, 0 que possibilitaria um paralelo entre a artificialidade da linguagem com a do
préprio contrato social. Ndo por acaso, também Rousseau é abordado sucintamente no referido
ensaio. Entretanto, pode-se questionar se ao pactuar que a palavra “cadeira” desenhada (escrita) ou
sonorizada, em um idioma qualquer, se é possivel ao falante daquela lingua rejeitar,
conscientemente, um acordo significativo segundo o qual esse “signo” refere-se a coisa “cadeira”?
Avancaremos no texto para compreender o sentido em que Carriere afirma essa

~ A

possibilidade de “desacordo” ou de “rebelido” aos fatos linguisticos ou semidticos®’. A resposta

mais simples, a que chagamos, num minimo consenso nas aulas, é de que faz-se necessario um

% Cenas altamente expressivas fazem parte de um cinema considerado fora de moda, a exemplo da
consagrada cena de Chaplin nas engrenagens em Tempos Modernos (14’ e 45’), ou Harold Lloyd em
Safety Last (3'40”) ou do carrinho de bebé despencando nas escadarias de Odessa em O Encouracado
Potenkim.

** KUNDERA, Milan, A Insustentavel Leveza do Ser, Terceira Parte, As Palavras Mal Entendidas, cap. 2.

% CARRIERE, p. 48

* NIETZSCHE, Prelecbes Sobre Gramadtica Latina, Revista Kiness, Vol. V, n° 10, Dezembro de 2013,
traducéo Jeovane Camargo.

5 Um aprofundamento da reflexdo sobre essas disciplinas, linguistica e semidtica, pode ser necessario, mas
sera objeto de abordagem futura.
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certo controle da linguagem, a possibilidade de ndo aceitar determinada mensagem, ou o formato
assumido para a transmissdo de um certo contetdo.

Carriere prossegue mencionando o consagrado diretor italiano Felini, para quem a televisao
criou uma nova leva de espectadores ansiosos, arrogantes e autoritarios: o zapping remoto, o mudar
de canal é a procura neur6tica por algo a mais, algo que estamos perdendo em outro canal, além de
nos dar a ilusdo de controle; mas essa ilusao nunca pode ser satisfeita pois é impossivel fixar o olhar
numa imagem sem ter eliminado a anterior; é uma tentativa que pode produzir levas de pessoas sem
capacidade de foco, atencao, talvez possamos dizer até, sem consciéncia; é uma tentativa que leva a
depressao e a fadiga; o espectador afunda junto com a imagem do canal anterior.

A possibilidade de apreciar cinema exige uma capacidade de compreende-lo “sem imagens,
sem cinema”. Aqui a ideia poderia remeter a uma espécie de proto-alfabetizacdo audiovisual, ou
seja, um estudo tedrico dessas manifestaces que ndo necessariamente resulta numa produgdo
pratica, entendida como a producdo de um filme. O controle poderia ser encarado como capacidade
de compreender, ou decodificar certos signos ou imagens, mas, além disso, de compreender a
gramdtica cinematografica para além da sua mera utilizagdo préatica®. Porém, para o autor ele
representa uma independéncia tal que nos tornaria aptos a extinguir as imagens e essa extin¢ao seria
sinonimo de autonomia para a filmografia. A tese soa idealista. SE pensarmos agora na relacao da
imagem com a ilusdo perceptiva propria do cinema, exemplificada no efeito Kuleshov, quais as
possibilidades de controle dessa tendéncia?

Merleau-Ponty relata da seguinte forma o conhecido efeito Kuleshov:

Digamos primeiramente que um filme ndo é uma soma de imagens, mas
uma forma temporal. Pudévkin faz a tomada de um grande plano do rosto
impassivel de Mosjukin e projeta-o precedido de um prato de sopa, sequido
de uma jovem mulher morta em seu caixdo e, por ultimo, de uma crian¢a
brincando com um ursinho de pelicia. Percebe-se que primeiramente
Mosjukin olhava o prato de sopa, a moga e a crianga, e em seguida, que ele
olhava o prato de sopa com um ar pensativo, a moga com tristeza, a crianga
com um sorriso luminoso, e o publico fica maravilhado pela variedade das

suas expressoes, enquanto que em realidade a mesma tomada havia sido

%8 A esse respeito foi debatido um texto de Strawson que aponta relacées entre a gramatica da lingua e sua
funcdo “exterior” ao uso pratico em paralelo a uma graméatica conceitual que seria a explicitagdo de
conceitos utilizados na pratica para as mais diversas atividades cognitivas. Texto utilizado esta disponivel:
http://criticanarede.com/fil_analysis.html Acesso em 01-12-2017.
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usada por trés vezes e era notavelmente inexpressiva. O sentido de uma
imagem depende entdo daquelas que a precedem no filme e sua sucessdo
cria uma nova realidade que ndo é a simples soma dos elementos
empregados. Roger Leenhardt acrescentava, em um excelente artigo, que
seria necessdrio ainda fazer ressaltar a duragdo de cada imagem: uma
pequena duragdo convém ao sorriso divertido, uma duragdo média para o
rosto indiferente e uma duragdo prolongada serviria melhor a expressdo de
dor. Assim Leenhardt extraia esta definicdo do ritmo cinematogrdfico:
“uma tal ordem de tomadas e para cada uma destas tomadas ou planos
uma tal duragdo, que o conjunto produza a impressdo procurada, com o
mdximo efeito desejado. Hd entdo uma verdadeira métrica cinematogrdfica
cuja exigéncia é muito precisa e imperiosa. Vendo o filme tente adivinhar o
instante onde a imagem, tendo atingido seu dpice, vai desaparecer, vai ser
substituida por processos como mudanga de dngulo, de distdncia ou de
campo. Aprenda a sentir a inquietagdo interior que produz uma tomada ou
um plano tdo longos que freiam o movimento ou esta deliciosa aquiescéncia

intima em cujo manto passa-se de um plano ao outro" (Leenhardt)>

Vemos que a justaposicdo pode criar um sentido, pode impor um sentido, e este nao
corresponde necessariamente a cada quadro isolado, mas resulta de sua unido. Sem duvida a
imagem em si apresenta potenciais efetivos de transmissao de mensagens, lembremos da sequencia
de Bergman para explicar a tese de que uma coisa é a historia contada, outra a ouvida. E aqui,
finalmente concluimos com o problema na bem-humorada definicdo de Millor Fernandes: “Os
chineses tém uma frase que se repete ai cansativamente: “Uma imagem vale mil palavras”. E eu
sempre digo: “diz isso sem palavras!®® Embora seja uma observacdo aneddtica, por assim dizer,
ela encerrou a problematica apresentada nos estudos com meus alunos. Uma imagem, um filme
pode ser capaz de, eficazmente, transmitir mensagens, porém, ndo necessariamente ser capaz de
dizer tudo. E aceitdvel que uma imagem transmita mais rapidamente uma mensagem do que um
texto inteiro, porém, dentro dessa prépria definicdo ficariamos tentados a dizer que algumas

mensagens podem nao ser redutiveis as imagens. Por fim, o resultado desse conjunto de contetidos

% MERLEAU-PONTY, Op. cit.

% Programa Roda Viva, disponivel em:
http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/201/entrevistados/millor_fernandes 1989.htm. Acessado em 18-11-
2017.
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chegou ao impasse: o quadro Guernica, de Picasso, transmite, numa imagem, mais do que “mil
palavras” sobre a Guerra, enquanto o filme de Resnais acerca da obra é igualmente discursivo, ao

mesmo tempo que acrescenta novas camadas poéticas e comunicativas ao assunto.

2 2. PRATICAS: PROBLEMATIZACAO PEDAGOGICO-FILOSOFICA:

Imbuidos da inspiracdo deleuziana poderiamos dizer que: do ponto de vista filos6fico o que
ha de mais pedagogico é o conceito, por mais indecifraveis e “ndao-didaticos” que alguns — ou talvez
a maioria — possam ser. O conceito em si € uma ferramenta didatica, “a” ferramenta didatica por
exceléncia, sem que se possa interpor atalhos para a metodologia que ele préprio institui a partir de
uma economia tipica do pensar: abarcar os particulares dizendo o universal. Nesse sentido, nao ha
metodologia do ensino, didatica ou pedagogia externas ao conceito. Todas sdo excrescéncias
externas a logica interna do conceito que estabelece seu préprio caminho de inteligibilidade. Via de
regra estabelece também seus proprios critérios de decifracdo, embora possamos chegar a eles por
meio do contraste ou comparagao com outros conceitos. A comparacao muitas vezes impoe-se de
forma sub-repticia, isto é, um conceito (que pode ser historicamente determinado) supre demandas
de outro previamente “esgotado” ou simplesmente substituido. A nocdo de paradigma cientifico, tdo

bem elaborada por Thomas Kuhn poderia aqui ser evocada.
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A prépria indecifrabilidade, os obstdculos que o conceito impde constituem-se numa
aprendizagem inerente ao fazer filoséfico. Pode-se dizer que em muitos casos filosofar é um encarar
a nao-solucdo como uma solucdo. Historicamente sabemos que muitas ideias possuem evolugoes,
passo-a-passos didaticos, férmulas, em suas problematizacdes e debates. Filosofar é, em larga
medida, problematizar nos mais variados graus de complexidade, ndo necessariamente
comprometidos com a clareza ou mesmo, em alguns casos, com a lucidez. Ressalte-se que a
complexidade dos conceitos ndo garante a sua qualidade, tal qual a simplicidade e a clareza ndo
fornecem verdades auto-evidentes, porém a diversidade de vertentes conceituais, esclarecedoras ou
hermetizadoras, conforme o objeto que abordam é um fato que nao pode ser menosprezado.

Pensar filosoficamente ndo é necessariamente algo facil e clarificador. A dificuldade e
obscuridade das ideias compdem um exercicio cognitivo essencial e inerente ao processo; a
dificuldade pode, inclusive, ser pressuposto do processo de aprendizagem. Desde os pré-socraticos
até Heidegger a filosofia se debate para aperfeicoar suas nocdes e explicar seus pressupostos sem
necessariamente ser bem-sucedida como cultura de massas, em outras palavras, sem conquistar
publico. Ndo se trata, porém, aqui, de usar o cinema como uma mera ferramenta didatica
supostamente de facil digestdo para contornar as dificuldades. Longe disso. Kant dizia que filosofia
ndo se ensina e devemos lembrar desse alerta. Mais recentemente Ortega y Gasset sustentou,
acaloradamente, que ninguém aprende uma resposta se nao se fizer, antes, a pergunta, notadamente
se ndo se interessar pela questdo. Nesse sentido, muitos problemas da filosofia somente sdo
compreendidos quando impdem-se mais do que cognitivamente, isto é, quando a pessoa se Vé
“assombrada” pelas questdes. O cinema impoe problemas para o espectador, aponta des-caminhos
de seus protagonistas, cria contextos inescapaveis, singulariza concretamente dilemas universais.
Toda boa obra de filosofia também o faz, embora possamos alegar diferentes graus de flexdo na
forma de encarar as questdes. Podemos dizer que uma obra filosofica puramente conceitual
pretende prever o particular abordando exclusivamente o universal ou o abstrato; por outro lado na
concretude de uma obra de arte insinua-se o universal a partir de uma situacao particular.

As ambicOes da filosofia com o puro pensar universal estdo presentes na matriz do
pensamento racional ocidental: Platao propde na Alegoria da Caverna uma ascensao da alma ao
mundo das ideias, mundo este composto de pensamentos abstratos e genéricos, possuidores de uma
realidade muito mais séria em contraste com a concretude fisica comparavel as sombras da caverna.
Embora o platonismo desemboque (Livro X) numa caricatural expulsdo da arte da cidade ideal,

curiosamente a Alegoria é uma espécie de “proto-pedagogia imagética” pois, através dela, Socrates
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pretende explicar algo a Glauco, ou seja, usa-a como ponte para um entendimento. A imagem — em
movimento? — de seu enredo pretende descrever e prescrever o caminho para pensar as ideias, isto
é, instruir sobre a verdadeira realidade, por oposicdo ao mero simulacro das imagens, as sombras
nas paredes da caverna. Descreve, ao mostrar que as ideias firmam uma posi¢do hierarquicamente
superior em relacdo ao mundo concreto-particular; e prescreve ao apontar 0 exercicio
imprescindivel para superar o erro e o engano do mundo “fisico”. Essa prescricdo possui um
elemento autoritario, talvez incontornavel a toda pedagogia: o prisioneiro é arrancado a forca para
fora da caverna, impde-se a ele, pode-se dizer com certo grau de violéncia, uma cegueira, uma
descrenca em relagdo a tudo aquilo que sua visdao apontava até entdo, ou seja, um descrédito brutal a
ponto de ser preferivel cega-lo para as imagens que distinguia. Se acrescentarmos o que Socrates
propde no Fédon, concluiremos, sumariamente, que as ideias — o verdadeiro mundo fora da caverna
- nao sao objetos visiveis, sdo formas a serem pensadas sem exemplos particulares e,
principalmente, sem imagens.

O filésofo argentino Julio Cabrera, ponto de partida da minha reflexdo acerca do cinema e sua
relacdo com a filosofia, sustenta que os conceitos nao sao presa do formato escrito, e propde o que
ele chama de “conceito-imagem” como um espaco legitimo do pensamento. Nesse sentido, a
tradicdo literaria (num certo sentido podemos dizer que a filosofia é um género literario) nao é
suporte exclusivo do pensar, algo que nenhum tedrico atual arrogaria defender. Nao por acaso, o
titulo de sua principal obra abordando a relagdo entre cinema e filosofia é “O Cinema Pensa”
(tradugao brasileira). A nocdo de “conceito-imagem” servira de orientadora do nosso uso didatico
do cinema como elemento da cultura filos6fica. Tal no¢do vem amarrada a uma interpretacao da
historia da filosofia segundo a qual esta se desenvolveu refletindo a tecnologia de cada época e nada
impede que, atualmente, supere a escrita e o livio como midia unica. A filosofia projeta-se a partir
de e no hipertexto cibercultural de nosso tempo, bem como nos seus elementos inerentes — o audio e
o visual.

A tradicao filosdfica parece destacar, historicamente, a conceituacdo puramente logica, uma
cognicao fria, por assim dizer. Entretanto, fil6sofos contemporaneos, desde Schopenhauer até
Nietzsche, acrescentam elementos paticos como “poluidores” inescapaveis do intelecto. Ou seja, o
elemento afetivo (pathos) é inerente a toda forma de pensar e acessar o mundo. Assim como a
literatura ficcional, com todos os seus enredos, fornece sempre formas particulares de pensar o
universal filos6fico, o suporte filmico e imagético apresenta um dos mais proficuos espacos atuais

para a facticidade do pensar. O cinema, pela sua prépria natureza artistica, possui pretensdes amplas
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com uma holistica capaz de abordar o compreender racional e o sentir emocional numa perspectiva

hermenéutica unificada.

2.1 2.1 OBJETIVOS ESPECIFICOS E DESENVOLVIMENTO PRATICO DO PROJETO:

Os objetivos praticos deste projeto entrelacam-se em dois eixos: 1-) cultural e 2-) pedagdgico-

filoséfico, sem nenhuma hierarquia prévia entre eles. Do ponto de vista cultural praticamente nao
carece de explicacdo, pois o cinema ou o audiovisual, em geral, constitui-se como um espaco
central da contemporaneidade. Pedagogicamente, além do uso de conceitos dentro da disciplina de
filosofia — entre outras — e de sua instrumentalizacdo para fins praticos (relatorios dos alunos,
avaliacOes, etc) a proposta retorna ao primeiro eixo, pois visa a criacdo de um cineclube permanente
e que seja um atrativo de integracdao com a comunidade local e global, uma porta de entrada de suas
tendéncias opinativas, através de debates abertos. Em outras palavras um espaco aberto para a “rua”
e para o “mundo” visando, interacdao, conhecimento e respeito mutuos.

Pretende-se criar uma rotina de referéncia: projecoes semanais de filmes com interesse
cultural e, portanto filoséfico, que atendam demandas e representem diferentes vertentes do cinema,
competindo ou mesmo colaborando com o cinema comercial hollywoodiano, sem pressupor que um
filme seja desprovido de filosofia em funcdo de suas qualidades estéticas, geralmente captadas pela
critica especializada que, obviamente, também sera considerada. Na medida do possivel, pretende-
se convidar palestrantes especializados que possam contribuir para uma compreensdao mais
“sofisticada” da gramatica especifica do cinema, dos temas abordados e das filosofias projetadas.

Dentro da proposta a ser investigada o cinema, como a arte em geral, pode ser encarada como
atividade-fim em si, e, nesse caso, como atividade cultural privilegiada da nossa época. Tratando-se,
porém, de um projeto integrado ao Plano de Trabalho Docente e ao Projeto Politico Pedagogico
escolar, deve responder a certas rotinas sem prejuizo da essencial reflexdo que provoca. Nesse
sentido, pode atender diversas demandas de contetidos transversais atualmente propostos pela
ultima legislacdo educacional aprovada tais como: meio ambiente, sexualidade, género, pluralidade
cultural e etc. A pluralidade de estilos das obras exibidas sera uma das metas do projeto: desde o
classico até o indie. Uma das metas dessa pratica é a propria reflexdo acerca do filme cliché, seus
prejuizos ou beneficios.

O cinema, como dito acima, insere o espectador numa ldégica interna, visualmente

inescapavel, ao menos durante o tempo em que esta exposto a obra e minimamente atento a ela. Sob
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certa perspectiva a obra filmica impde problemas filoséficos: “filmes podem ser bons meios de
apresentacdo de problemas filosoficos na medida em que apresentam situagdes que desafiam

nossas crengas fundamentais e, assim, desencadeiam a reflexdo filosdfica.” (MACHADO, 2016)

Embora a presente pesquisa vise verificar se o questionamento de crencas explicitado de
forma légico-linguistica, constitui-se no essencial da experiéncia filos6fica que um filme produz, tal
qual proposto por MACHADO, em detrimento, talvez, de uma experiéncia estética por si sd, esse
critério foi utilizado para fins praticos nas acdes desenvolvidas pelo projeto. A experiéncia mais
apurada levada a cabo foi uma aproximacao entre o texto do filésofo francés Luc Ferry e do filme A
Vida é Bela. Ferry escreveu uma obra cujo titulo é 7 maneiras de ser feliz. Nessa obra o autor
debate a nocdo de auto-ajuda comercialmente explorada mas que possui raizes nas filosofias
estOicas e epicuristas. O filme de Begnini ndo poderia ser melhor para expressar o dilema proposto
por Ferry e que consiste numa antinomia da felicidade, qual seja, a dificuldade de ser feliz em meio
ao caos. Muitos filmes produziram reflexdes as mais variadas, desde a relacdo homem-maquina a
partir de Blade Runner até a propria possibilidade de conhecimento em filmes como Memento e

Inception.

2.1.1 2.2 — Teoria cinematografica no “lugar” de Platao?

O presente capitulo funciona como justificativa para um plano de aulas cujo intento é expor
um conjunto de textos e praticas diferentes da tradicao filos6fica classica para a producdo de
discussao filoséfica; o que estda em jogo € a propria nogao de construcdo de sentidos a partir de
diferentes “materiais” (textos, filmes, criticas) e de produzir interrogacdes filosoficas e praticas
tedrico-abstratas tendo a teoria cinematografica e os objetos artisticos proprios da filmografia como
foco. Na sequencia do capitulo ha um plano de aulas detalhando sugestées de encaminhamentos a
partir da experiéncia realizada em 2016-17 no Colégio Estadual Poty Lazarrotto, Curitiba.

As condigoes de producdo tedrica abstrata resultantes do foco no texto em geral, ou no
filosoéfico tradicional, possuem uma economia propria; porém, a meta aqui perseguida é a de que a
teorizacao em geral e a cinematografica especificamente, representam a lida com um elemento
inerente ao filosofar: o uso de conceitos. Além disso, também almejo encarar o objeto artistico,
diretamente, como um ambiente ou um meio filosofante. A rigor, qualquer disciplina de ciéncias

humanas lida com conceitos; qualquer teorizacdo lida com conceitos; modernamente, porém, a
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filosofia encolheu seu objeto de estudo para questdes que parecem especificamente diferentes das
ciéncias naturais ou mesmo sociais e aplicadas. Nesse encolhimento a filosofia contemporanea
parece ter assumido seu objeto de forma tecnicamente definida, isto é, aquilo que justifica a grade
curricular da pesquisa académica, por exemplo, é o encarar um conjunto de problemas que, embora
tenham “solucdes™” historicamente reconstituiveis e mesmo aplicacdes praticas em todas as areas do
conhecimento humano, parecem ser separadas de seus aspectos praticos especificos.

O classico exemplo é o tempo. Se a ciéncia quantica produz mecanismos dentro de uma
l6gica de precisdo para a aplicacdo da contagem do passar do tempo, a filosofia pergunta-se sobre o
que é o tempo propriamente e inclusive ambicionando resposta para além de sua pesquisadora
paralela, a sociologia, que poderia explica-la como resultado de uma acdo socialmente acordada.
Desse modo, a filosofia seria um tipo de pesquisa focado em determinadas abstragdes que podem
ser modelos tedricos inconscientes mas que geralmente possuem uma dimensao de facticidade, ou
que envolvam acOes que ndo necessariamente expressas em signos teoricos, entendidos como
caracteres da escrita. As diferentes possibilidades expressivas — textos, imagens, filmes, gestos —
ndo determinam presenca ou auséncia de um ou até mesmo de um rizoma, por vezes contraditorio,
de conceitos. Talvez possamos dizer que determinadas explicitagdes dos conceitos (essa
explicitacdo, essa lida, analise ou esse questionamento do conceito por vezes é entendida como
atividade especifica, da filosofia — vide Deleuze) exijam a arte especifica da teoria por meio de
caracteres da escrita, porém, tal explicitacdo ndo é propriamente a tnica forma pela qual o
conceituar ou o inferir filoséfico se faz. Pode-se dizer, até mesmo na esteira de Heidegger, que a
construcao ou a identificacdo de sentido é tarefa da filosofia e estad presente desde o poético até o
teorico técnico. Obviamente com diferencas de percepgdo, de economia e foco.

As diferengas, porém, nao justificam a exclusao da “tag” de filosofia para praticas humanas
que envolvam reflexdo e conexdo de ideias, ainda que em menor grau, ou oriundas de percepgoes
imagindrias e de falas ficticias. Pode-se perceber o peso de um texto de Nietzsche, num pequeno
aforisma (economia e densidade), talvez esmagador, comparado a uma obra de histéria basica da
linguagem cinematografica. Porém, visto que ambos sdo expressoes da linguagem, sao um “fazer-
se” pensamento por meio da “carnalidade” da linguagem, ambos representam exemplos dessa
relacdo inescapavel entre signo e pensamento, entre icone e imagem, que convencionou-se
equacionar por meio da logica filosofica. Quero dizer, resumidamente, que um texto qualquer é

sempre informativo e, ao mesmo tempo, formativo, ainda que o estilo possa possa produzir uma
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leitura mais ou menos fluida, mais ou menos agradavel e até mesmo agregadora e densa, em
diferentes niveis.

A abordagem de cinema na educacdao ndo é novidade, possui uma vasta literatura que
justifique o tema. Basicamente aqui vou apontar dois caminhos possiveis para o “uso” do cinema
como instrumento pedagogico e aqui entendo por pedagégico o mesmo que filoséfico. O primeiro
caminho seria escolher um determinado filme e explicar suas contradicdes ou suas “mensagens”
eventualmente portadoras de logica filosofica, ou seja, aquela que nos leve a experimentar a
visualizagdo de uma situagdo especifica e que portanto nos faga entender uma ideia (Cabrera®
aborda essa perspectiva numa proposta de logopatia conceitual). Por exemplo, posso pensar sobre a
Intolerancia de forma abstrata ou posso ver um exemplo dela numa cena de enforcamento. No
segundo caminho pode-se encarar um filme como artefato linguistico capaz de questionar nossas
crencas fundamentais, por exemplo, sobre o tempo e sequencia, como em Amnésia, ou sobre a
percepcao da realidade, como em A Origem (ambos filmes de Nolan), ou a capacidade de julgar um
evento sob diferentes pontos de vista, a partir de Rashomon de Kurosawa, em resumo cinema como
arte que coloca em cheque nossas crengas (como propde Machado®).

Pode-se tomar o cinema diretamente, como fariamos com qualquer arte e aborda-lo como
faria a disciplina artistica especifica, numa metodologia especializada e supostamente técnica.
Supostamente uma aula de técnica de artes visuais, ou plasticas é uma atividade que privilegia o
objeto e ndo é uma aula de filosofia e nem mesmo de filosofia da arte. Talvez alguem preocupado
em ser justo e ndo querer arrogar-se o monopolio da filosofia ou mesmo o “emburrecimento” da
disciplina especifica alegue uma diferenca de grau: haveria filosofia na aula para aprender
artesanato em croché, mas em menor grau que aquele presente na aula sobre a filosofia de Kant.
Talvez possamos encarar o assunto sob a perspectiva do grau ou da intensidade e mesmo dos
diferentes resultados: no caso um tapete ou uma tese epistemoldgica e com isso teria justificada a
adesdao de destaque a teoria como ponto de partida privilegiado para fazer filosofia. Na presente
pesquisa nao respeitaremos essa gradagao.

Ndo iremos considerar a aula de filosofia como concorrente da aula de artes, antes
encaremos ambas como um fazer. Filosofia é uma atividade e no minimo tem isso em comum com
todo fazer. Toda a atividade filos6fica moderna, e talvez possamos dizer, até mesmo a antiga, esta
relacionada com critica. Diversos ramos da critica respondem por sofisticadissimas atuagoes e

performances altamente competitivas, como a critica literaria, politica, e sem duvida, a critica

1 O Cinema Pensa.
62 Consultar blog, Machado, UFPR, 2017.
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cinematografica. Todas mobilizam um conjunto de cogni¢des que implicam altos e variados graus
de exercicio logico e perceptivo. No sentido mais primitivo, a filosofia visava metas praticas, no
ambito natural e moral, ou na articulacao de ambos. Nesse sentido, a critica cinematografica visa
um espectador menos passivo, a exemplo de qualquer reflexdo sobre uma tragédia grega, para além
dos ensinamentos proéprios do seu contetido especifico. Por exemplo, aprendo, com Edipo-Rei, de
Soéfocles, que o destino nunca falha, mas posso aprender com a teoria sobre a tragédia em geral que
a retérica da ficcdo manipula a audiéncia e nessa manipulacdo estabelece uma “montagem” de
argumentos, uma “edicdo” de inferéncias e um “plano-sequéncia” de conceitos.

Para finalizar trata-se de testar aqui uma questdo pedagdgica: um conjunto de artefatos
teoricos e artisticos de diferentes areas pode conduzir a formulacdo de UMA questdo filosofica?

Especificamente, noges de teoria cinematografica podem produzir reflexdo filosofante?

2.1.1.1 PLANO DE AULAS — atividade 1
Autor: Professor Robert Blatt — Curitiba/PR

1. Nivel de ensino: Ensino Médio

2. Conteudo Estruturante: Estética.

2.1 Contetido especifico: Teoria cinematografica, filosofia contemporanea, filosofia da
linguagem, filosofia da arte, estética. Teoria e pratica cinematografica como elementos de “entrada”
e paralelos para reflexdes filosoficas contemporaneas; autores: Jean-Claude Carriére, Jacques
Aumont, Bordwell, Arlindo Machado, Nietzsche, Benjamin, Adorno, Merleau-Ponty, Deleuze,

Platdo, Aristoteles.

2.3 Textos especificos:

Principais:

a) A Linguagem Secreta do Cinema, Jean-Claude Carriere

b) Aforisma 354 e Acerca da Origem da Linguagem, Nietzsche
¢) A Narrativa Formal, David Bordwell

d) Trechos da Poética de Aristoteles

Secundarios:
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e) A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica, Pequena Historia da Fotografia, O
Narrador, Walter Benjamin

f) A Estética do Filme, Aumont

g) Roteiro de O Cao Andaluz , de Buriuel

h) Alegoria da Caverna (livro VII A Reptblica) Platdo

i) Industria Cultural, Adorno

j) Imagem-Movimento, Imagem-Tempo, O Que é a Filosofia?, Deleuze

1) A filosofia como gramatica conceptual, Peter F. Strawson

m) O que é uma pergunta filoséfica? Michael Dummett

n) O que é Metafisica? Heidegger.

0) Ontologia da imagem fotografica, Bazin

p) Sobre a utilidade e a desvantagem da historia para a vida, Nietzsche.

2.4 Material audiovisual

Aulade5

a) Excertos de filmes para exemplificar as nogdes de corte e plano-sequencia: A Marca da
Maldade (Orson Welles, 1958) Baby Driver (Edgar Wright, 2017) O Segredo dos teus olhos (Juan
José Campanella) trecho inicial do documentario “Salvando o capitalismo™.

b) Filme Persona (Bergman, 1966)

Aulas 6,7 e 8
¢) Filme “O Cao Andaluz” de Bufiuel (1929)

d) Clipes musicais: Blur, Batlles, Avalanches, etc

Aulas 9e 10
e) Quadro Guernica, de Picasso
e) Filme “Guernica” de Resnais (1950)

f) Slides e videos do efeito Kuleshov;

Aulas 11,12 e 13
g) Filme “The Room” (Tommy Wiseau, 2003)
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Aulas 14, 15 e 16

h) Filme “A Chegada” (Denis Villeneuve, 2016)
i) Filme “Amnésia” (Christopher Nolan, 2001)
1) Filme “Moonlight” (Barry Jenkins, 2017)

m) Filme “Uma noite americana” (Truffaut, 1973)

3. Objetivos

Gerais

a) Compreender teoria e conceituacdo como atividade filosofante em diferentes areas;

b) Compreender nog¢des basicas de teoria e pratica cinematografica e seus correlatos na filosofia;

c) Compreender o que é uma interrogacao filosofica e como a arte cinematografica, nos seus
aspectos tedricos e praticos, pode representar, motivar ou efetivar-se como experiéncia de
pensamento filosofico.

Especificos

d) Alfabetizacdo audiovisual tedrica basica

e) Aprendizagem basica da historia da linguagem cinematografica

f) Andlise e critica cinematografica

4. Numero de aulas estimado: 16 aulas

5. Encaminhamento

1° aula

O que caracteriza uma questao filoséfica?

Partindo desse tema debateremos o entendimento mais simples e comum acerca da disciplina
objetivando chegar ao cerne do seu fazer: filosofia é uma atividade questionadora de certos
conceitos. Nesse questionamento criam-se rizomas de conceitos com hierarquias, exclusdes ou
inclusdes entre eles. Aspectos gerais de uma pergunta filoséfica.

Textos abordados: j) O Que é a Filosofia?, Deleuze 1) A filosofia como gramatica conceptual,
Peter F. Strawson m) O que é uma pergunta filosofica? Michael Dummett n) O que é Metafisica?

Heidegger.
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2% e 3? aulas

Estudo do Capitulo 1 da obra de Jean-Claude Carriere, A Linguagem Secreta do Cinema, que
aborda a evolucdo da linguagem do cinema, historicamente. O estudioso Jacques Aumont realiza
uma reconstituicao da histéria da linguagem cinematografica alternativa e que pode ser abordada a
depender das possibilidades de tempo, como complemento. A meta aqui é compreender a
mutabilidade da linguagem e as principais nocdes que ela produz em termos de uma gramatica ou

de uma sintaxe artistica.

4? e 5% aulas

Continuacao do texto e breve estudo da Alegoria da Caverna em comparagao com a afirmagao de
Carriere de que prisioneiros encarcerados nos anos 50 tinham dificuldade de compreender a
linguagem de cinema que encontraram ao sair da prisao nos anos 60. Apresentacdao das nocoes de
corte e plano-sequencia (trechos selecionados A Marca da Maldade, Baby Driver, O Segredo dos
teus Olhos). Apresentacdo do plano inicial do documentéario “Salvando o Capitalismo” com a
imagem em alta velocidade das diferentes paisagens de Wall Street que podem confundir o olho do
espectador. Evolucdo da expressividade artistica, clichés, mudancas na historia do cinema; limites
das possibilidades de transmissdao de mensagens por meios humanos; uso do trecho de Bergman

acerca da ideia de que “a histéria contada ndo € a historia ouvida” exibicdo do trecho de Persona.

6?2, 7% e 8* aulas

Prosseguindo no texto de Carriére: o cinema como arte de conexdes entre outras artes.
Dependéncia do cinema de outras artes e conhecimentos, inclusive praticos. Experiéncia de
desenhar o barco no quadro para verificar tendéncia de movimento. Subtema: vanguardas,
surrealismo. Apresentacao do roteiro de O Cao Andaluz. Producédo de impressoes (resumo) a partir
do roteiro. Exibicdo do filme em si. Debate acerca da diferenca. Amostra de video-clipes para
exemplificar a abstracdo linguistica da filmografia e semelhancas com a abertura e a liberdade
surreal. Apresentacdo e tentativa de problematizar a frase de Carriére que propde um controle da
linguagem no limite da sua extingdo. O que significa ser capaz de apreciar cinema sem ser escravo

das imagens?
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9? e 10? aulas

Apresentacao da pintura de Picasso e depois o filme de Resnais para efeito de comparacao-
apreciacao. Apresentacdao do efeito Kuleshov a partir de Merleau-Ponty (trecho de O Cinema e a
Nova Psicologia) Tentativa de constru¢cdo de uma questdo filoséfica a partir do Paradoxo de Millor
Fernandes: “Uma imagem vale mais do que mil palavras. Diga isso com uma imagem”. Estudo dos
textos de Nietzsche sobre Linguagem. Reflexdo acerca da impossibilidade de consciéncia sem
linguagem; subtemas: mensagens subliminares ou inconscientes, nas propagandas, por exemplo.
Ressaltando que, tanto no texto de Carriére, quanto de Nietzsche, o objetivo é fazer leitura e analise
estrutural de texto, conforme proposta por Goldshmidt em Tempo Légico e Tempo Histérico®, mas

os resultados escritos ddo vazdo para a dinamica do debate acerca das teses de cada autor.

11, 12 e 13? aulas

Exibicdo do filme “The Room”, considerado um dos piores filmes do século. O objetivo da
exibicdo desse irreverente filme que tornou-se “cult” é debater as qualidades de um filme a partir de
seus defeitos, isto é, ao perceber como uma determinada obra desrespeita os preceitos técnicos
basicos (continuidade, causa e efeito, narratividade) ele aponta para a elegancia. Mas também a

elegancia pode tornar-se tradicional e repetitiva.

147, 15° e 16° aulas

Leitura dos capitulos principais da Poética de Aristételes, foco na nogdo de “histéria” como
particular e “poesia” como universal. A poética do cinema teria maior universalidade? Em que
sentido? Persuasdo? Estudo do texto de Bordwell sobre narrativa e suas principais nogoes: causa,
efeito, acao, tempo, espaco. Essas nocdes seriam inerentes a vida? Nietzsche e a inutilidade da
historia para a vida. Indicacdo do filme Amnésia como um exemplo, entre outros, de compressao do
tempo no cinema. Indicacdo do filme Moonlight, vencedor do Oscar 2017 de melhor filme, como
contraponto de bom-gosto ao “The Room”, se possivel, exibicdo. Indicacdo de “A Chegada” como
filme-reflexdo sobre a linguagem. Indicagdo de “Uma noite americana” (Truffaut) como filme-

reflexdo sobre a linguagem cinematografica.

&3 TEMPO HISTORICO E TEMPO LOGICO NA INTERPRETACAO DOS SISTEMAS FILOSOFICOS,
disponivel em http://www.jcrisostomodesouza.ufba.br/goldsc.html acesso em 04-12-2017.


http://www.jcrisostomodesouza.ufba.br/goldsc.html
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PLANO DE AULAS - ATIVIDADE 2

1-) Contetido Estruturante: Estética.

2-) Conteudo especifico: filosofia da arte, percepgao

3-) Objetivos: exercitar a capacidade de sintese e de imaginacdo a partir de midia escrita;
comparagdo com o produto audiovisual consagrado, percepcdo de diferencas e proximidades.
Pensar aspectos filosoficos dessas diferencas. Produzir uma questdo filosofica geral sobre as

atividades e uma especifica sobre a alteridade e estereotipia.

4-) Encaminhamentos: aulas expositivas, leitura, producdo de texto e audiovisual. Textos
indicados para estabelecer paralelos entre filosofia e teoria cinematografica: Bordwell sobre
narrativa e estilo hollywoodiano, Aristoteles e as nocoes de poética, Nagel sobre percepcao e Hume
sobre gosto, Nietzsche sobre o valor da histéria para a vida, Stam, sobre imagem eurocéntrica.
Apresentacdo oral e debate de um trecho ou paragrafo da producado de cada aluno. Especificamente

serdo propostas 3 praticas:

Atividade 1: escrever um texto sobre o imaginado a partir da leitura do roteiro (registro
verbal) de “O Cdo Andaluz”. Sem ter assistido ao filme os alunos descreverao como imaginam tais
cenas. Posteriormente os alunos assistirdo ao filme produzido com base no roteiro como uma

objetificacdo da proposta artistica embutida no texto e comparam com o que imaginaram..

Atividade 2: assistir uma cena (compreendida a nogdo de que uma cena conta uma histéria) e
escrever o roteiro dessa cena. Exercita-se aqui o caminho oposto ao da atividade 1, partindo do
registro audiovisual objetivo, para o registro verbal escrito pelo proprio aluno. Observacao e
comparagdo. Posteriormente o professor fornece o roteiro oficial da cena para comparacao.

Sugestdes de cenas vao desde filmes narrativamente conservadores como Mulher Maravilha,
Pantera Negra, até producdes que contemplem situacdes ndo necessariamente lineares como em
“Cidade dos Sonhos” e “O Siléncio dos Inocentes” (esses dois foram usados na aplicacdao do

projeto) e “A Negra de ...”
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Atividade 3: producdo de um video (dependendo das possibilidades um curta) a partir de
roteiro de um filme ndo visto pelos alunos. Posteriormente comparacdo dos videos produzidos com

a obra oficial do cineasta.

5-) Avaliacao: redacdo acerca do roteiro e dos diferentes niveis discursivos nos registros
verbais e audiovisuais; buscar ao menos um aspecto filoséfico dessas diferengas; critérios: clareza,
coesao textual, criatividade e presenca dos principais contetidos. Texto escrito valor 7,0; leitura de
trecho ou paragrafo 3,0.

Numero de aulas: 16 a 20

6-) Justificativa pedagégico-filoséfica: as atividades propostas aqui integram-se ao campo
da estética tal qual é prevista nas Diretrizes Curriculares Estaduais, DCE’s, documento da SEED-
PR de 2008, que menciona a percepgao estética a partir de diferentes meios e perspectivas (gosto,
inclusive) como aspecto essencial do fazer filos6fico®. Compreendida atualmente essa atividade
também esta em consonancia com o documento intitulado BNCC (Base Nacional Comum
Curricular, 2016) onde a disciplina de filosofia foi caracterizada a partir da expressao “estudos e
préticas” e enfatiza nog¢des de “interdisciplinariedade” e “estranhamento investigativo”®. Tendo em
conta tais documentos, mas, para além deles, a presente proposta de aulas justifica-se como uma
pratica de habilidades investigativas em funcdo de um problema dado: um texto (aqui tomado como
registro escrito ou midia verbal) e seus possiveis produtos subjetivos e imaginativos contrastado
com um video (registro ou midia audiovisual) tomado como uma objetificacdo historicamente
datada. Essa objetificacdo é encarada como uma efetivada entre outras indmeras possiveis.
Simplificadamente poderiamos apontar algumas questdes como norteadoras da presente
investigacdo filosofica:

1-) Existe diferenca entre a histéria imaginada “subjetivamente” pelo aluno e o filme
“objetivado” pelo consagrado autor?

2-) O aluno poderia produzir outro filme?

3-) Imaginou outro filme?

¢ Documento da SEED-PR disponivel em:
http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/diretrizes/dce_filo.pdf pagina 59.

 Documento do MEC disponivel em: http://historiadabncc.mec.gov.br/documentos/bncc-2versao.revista.pdf
pagina 166.



http://historiadabncc.mec.gov.br/documentos/bncc-2versao.revista.pdf
http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/diretrizes/dce_filo.pdf
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As interdisciplinariedades mais 6bvias sdo com a histéria da arte (vanguarda surrealista) e
com lingua portuguesa, visto que a producao textual sera “testada”. Além disso essa atividade é
“propedéutica de estranhamento” para contetidos de filosofia da arte (Benjamin e Aristdteles),
filosofia da mente (R. Scruton — Arte e Imaginacdo) de filosofia da linguagem e de sucintas nogoes
de semiotica. Especificamente para a pesquisa que ora desenvolvo interessa experimentar a
ferramenta propria da teoria cinematografica, o roteiro, como um ponto de partida para a reflexao
filosofica, demonstrar a incorporacdo desse tipo de texto na relacdo com contelddos curriculares
préprios da filosofia. No dizer de Hitchcock “acender um pavio” para as reflexdes da relacao entre

imaginacdo e objetividade.

1.1.1.1 2.3 O carater filosofico das atividades, ou como diferenciar uma aula de filosofia de

outra de artes e portugués?

Delimitar o carater filos6fico dessas atividades talvez equivalha a produzir filosofia, pois
representa apontar a diferenca dessa aula com as das disciplinas de artes e de lingua portuguesa
onde tais propostas praticamente ndo precisariam ser explicadas, e contam com experiéncias bem
sucedidas de letramento entre esses diferentes registros, verbais e audiovisuais®. Justificar ou
delimitar a filosofia passaria por apontar suas diferencas com as demais atividades. Eis um dogma
que talvez remonte ao préprio Platdo: o filésofo ndo é um artesdao, ndo é um historiador e também
ndo é um tragedidgrafo. O que seria ou que restaria para a filosofia?

Alguns milénios de evolucdo técnica e académica nos levam a compreender a especificidade
do conhecimento filoséfico a partir das “tags” departamentais adotadas, ndo sem uma incessante
disputa de correntes, com seus respectivos partidos: estruturalistas, existencialistas, fenomenologos,
da linguagem, analiticos e etc. Justificar a existéncia desses departamentos, e em ultimo caso da
prépria disciplina na escola passa pela necessidade, nao evidente, de afirmar sua diferenca, afirmar
seu conteido proprio. Essa tem sido a tOnica, inclusive com louvaveis objetivos politicos, por

exemplo, a reinsercdo da matéria nos curriculos escolares. Diga-se de passagem que a filosofia,

% Acerca do uso dessas atividades na disciplina de Lingua Portuguesa ver, por exemplo, o artigo
“ELABORACAO DO GENERO ROTEIRO CINEMATOGRAFICO COM O USO DE MIDIAS NA SALA DE
AULA” de Lais de Souza Ribeiro publicado na Revista “Ao Pé da Letra” da Universidade Federal de
Campina Grande, Volume 11. 2 Julho a Dezembro de 2009 onde a autora relata experiéncia bem
sucedida nos termos de um “letramento” nesses diferentes universos escritos.
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ainda assim, encontra-se novamente sob ameaca a partir das Reformas propostas por Ministérios
nao eleitos, como é o caso do atual.

No presente trabalho, porém, as diferencas ndo sdo encaradas como um critério inquestionavel
porque a concepcdo de filosofia aqui tomada ndo estd comprometida com essa diferenca. Dito
diretamente, filosofia ndo tem necessidade de diferenciar-se para adquirir estatuto ético ou
epistemologico proprios. Filosofia pode sim ser encarada como uma revisdo critica de praticas
produtivas e consagradas de outras areas, inclusive como iniciacdio ndo comprometida ou nao
competente tecnicamente. Pode-se encarar filosofia como etapa, fundamental ou ndo, do préprio
trabalho cientifico, artistico ou religioso. Em todas essas areas hd um momento em que um conceito
€ conectado ou mesmo produzido artificialmente.

A auséncia de unanimidade acerca do que define a filosofia é atacada hoje em dia por
filosofias que se arrogam a imposicao de uma definicdo objetiva da atividade filos6fica. Essas
criticas, porém, parecem insinuar uma objetividade que ndo vai além de esboco. Do fato de que as
varias correntes criam uma miriade infinita de perspectivas, e, eventualmente, umas melhores que
as outras, derivaria um “decisionismo subjetivo” por parte do professor que certos especialistas
pretendem criticar. Essas criticas, cujo intento objetificador e planificador é evidente, nunca chegam
a demonstrar seu ponto. E qual seria esse ponto? A suposta objetividade da filosofia. Notadamente
seu fracasso provém da impossibilidade de se demonstrar essa objetividade mesmo que esses
criticos expressem tanto incomodo com a “pessoalizacdao” da filosofia. Um exemplo desse tipo de
critica encontramos no autor Ronai Rocha que diz:

“A conclusdo parece ser essa: jd que a identificacdo da filosofia ndo é
consensual, o professor deve tomar decisbes subjetivas sobre o qué ensinar
e como ensinar... Em primeiro lugar creio que hd a questdo que “como
sabemos” que ndo hd consenso ou resposta univoca? Ndo se segue do fato
de que existem muitas metodologias, correntes e escolas, que ndo hd

consenso ou univocidade sobre caracteristicas comuns.”%’

Poderiamos refazer a pergunta dizendo: como saberiamos se existisse esse suposto consenso?
Haveria algum comunicado oficial, a exemplo de algum agéncia cientifica regulatéria? Vé-se
portanto que a questdo é polémica e, de certa forma, esse debate confirma a tese da ndo-

unanimidade da filosofia. Obviamente ndo se deduz a completa auséncia de caracteristicas comuns,

Ver blog https://didaticadafilosofia.wordpress.com/2017/08/25/filosofia-e-uma-coisa-que-discute-filosofia-
vamos-jogar-a-toalha/ Acesso em 09-04-18.



https://didaticadafilosofia.wordpress.com/2017/08/25/filosofia-e-uma-coisa-que-discute-filosofia-vamos-jogar-a-toalha/
https://didaticadafilosofia.wordpress.com/2017/08/25/filosofia-e-uma-coisa-que-discute-filosofia-vamos-jogar-a-toalha/

61

porém, essas nao sao excludentes de nenhuma outra disciplina escolar, ou seja, pensa-se em todas as
disciplinas do curriculo escolar. Talvez a caracteristica mais comum seja a critica. Ninguém negaria
a presenca da critica como ferramenta em qualquer campo do saber e do fazer (0 mesmo) humanos.
E de certa forma a pratica critica na filosofia ndo tem compromisso com axiomas e pressupostos de
forma automatica.

Nesse trabalho, especificamente, o que se pretende é pensar a relacao entre o imaginado pelo
aluno a partir do roteiro e o filme pronto e acabado, objetificado pelo cineasta, inclusive com uma
discussdo sobre uma espécie de “sacralizacao” da filmagem final, no sentido de se cogitar outras
visualizacOes possiveis. Ha portanto duas dimensdes do problema: a primeira é geral e conecta-se
com a pesquisa que desenvolvo no Prof-Filo, de modo amplo, e consiste em mostrar que pode-se
“filosofar” e, portanto, exercitar as habilidades supostamente especificas da filosofia, a partir de
qualquer artefato cultural; a segunda dimensdo é a pratica especifica do trabalho, uma dimensao
empirica das atividades propostas.

No mundo do Cinema, digamos tecnicamente, essa poderia uma “questdo de direcdo”, ou seja,
o problema de como o diretor vai de fato filmar aquele roteiro, ou como vai objetificar de uma
forma visual aquele universo subjetivo, também visual, embora indefinido, criado pelo roteirista®.
Essa questdo pratica podera ser enfrentada na atividade 3, mas nosso interesse aqui é a relagdo entre
uma imaginacdo subjetiva e uma imagem pronta, objetiva, inclusive com eventuais retdricas
subjacentes, o que abre espaco para se pensar semioticamente a necessidade de alfabetizacdo
audiovisual. Explicando: a julgar pelo fato de que produtos audiovisuais contemporaneos podem
fazer pela cultura o que os sofistas® faziam pela filosofia a época de Platdo deduz-se a necessidade
de conhecer minimamente sua sintaxe e retoricas, notadamente ao abordamos o tema “ficcdo versus
realidade”.

A dificuldade talvez seja para apontar claramente uma questdo filos6fica que pode ser de
“possibilidades discursivas” e seus diferentes instrumentos, como extensdes coligadas de seus
conteudos. Pode soar obscura essa frase, mas ela provém da inspiracdo fenomenolégica merleau-
pontyana segundo a qual o olhar se derrama sobre o objeto olhado ao mesmo tempo que é invadido
por ele”. O ponto ndo é nem o roteiro em si, como artefato (martelo) separado do produto final, ou
como género, o que seria contetido de letramento em lingua portuguesa, e nem o filme, que também

poderia ser abordado em educacdo artistica, mas um certo contraste entre esses dois artefatos e a

8 Ver “A Construcdo do Poético no Roteiro Cinematogréafico” de Ana Johan, Curitiba, 2015.

% N&o vai aqui, de minha parte a tradicional carga de preconceito anti-sofista. A esse respeito ver “Platao -
As Artimanhas Do Fingimento” de Maria Cristina Franco Ferraz (Rio de Janeiro,1999)

“Ver O Olho e o Espirito, Merleau-Ponty.
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prépria nocao de artefato da linguagem como constructo inseparavel do universo que produz. O
martelo estaria integrado na parede que martelou.

Desse “contraste” pode surgir um “residuo/ruido”. Nesse pequeno residuo/ruido entre o
imaginado e o objetificado talvez haja espaco para uma reflexao de cunho filos6fico, no sentido de
se pensar as bases ou o estatuto da imaginacao, uma espécie de ontologia infinita de possibilidades
dentro do espaco-tempo. A afirmacdo é vaga porém, traduzivel por uma ideia simples: existiriam
infinitas possibilidades de combinagGes possiveis para rostos diferentes, por exemplo, do Dr Lecter
em “O Siléncio dos Inocentes”, mas aquela consagrada pelo ator Anthony Hopkins adquire uma
espécie de perenidade imposta, como se fosse o tinico rosto possivel.

A fenomenologia da percepcao de Merleu-Ponty sera tomada como uma perspectiva legitima
para se pensar essa relacdo holisticamente. A nogao de holistica aqui adotada é simples e remete a
uma totalidade e universalidade, caracteristica originaria da filosofia na sua ambicdo cientifica de
universalidade. Ressalte-se que a atividade ndo estd comprometida com a filosofia merleau-
pontyana, mas que podera utiliza-la dentro desse debate essencialmente ndo-unanime que
caracteriza a filosofia. O compromisso maior é com o exame critico de argumentos. As nogoes de
narrativa em Bordwell e Aristoteles serdo igualmente abordadas para fomentar essa reflexdo. A
perspectiva de “filosofia empirista da mente” de R.Scruton também pode ser objeto de anélise para

o problema.

1.1.1.1.1 2.4 Uma Estética da alteridade

Por fim a questdo estética geral é crucial: organizam-se cenas em roteiros, essas cenas contam
histérias que se conectam em relacdes causais, temporais e espaciais (Aristoteles e Bordwell). A
organizacdo de argumentos passa pelo critério 16gico e demanda uma sequéncia quase algoritmica
de acOes numa estética tradicional, mas pode-se mudar o sequenciamento conforme muda-se o
estilo (surrealismo). Uma sequéncia tradicional deriva para um filme hollywoodiano com um
esquema bem definido de 1-) acdo; 2-) conflito; 3-) resolucdo, porém, filmes com outros
sequenciamentos sdo igualmente narrativos do ponto de vista poético embora ndao obedecam essa
férmula basica. Mais uma vez é importante ressaltar que a subjetivacdo do poético escrito é distinta
da objetivacdo imagética audiovisual, esta tltima inclusive obedece caracteristicas de uma espécie
de linguagem, sintaxe ou retorica propria. Entre essas caracteristicas proprias da narrativa

audiovisual objetificada podemos citar como exemplo fundamental o conhecido “efeito Kuleshov”,
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relatado inclusive por Merleau-Ponty, segundo o qual uma sequéncia de imagens produz uma
reacao psicologica que pode variar conforme variam as imagens.

A percepcdo de uma histéria contada verbalmente possui caracteristicas que poderiam ser
consideradas solipsistas, num sentido comum do termo, ou seja, a percepcdo e a imaginacao de
Aquiles a partir da leitura da Iliada é completamente subjetiva para cada leitor, embora todos vejam
a sua objetificacdo no ator Brad Pitt que interpreta o personagem no filme Troia (EUA, 2004).
Pode-se discutir inclusive se o ator que objetifica esse personagem mitico é percebido do mesmo
modo por todos, o que seria uma espécie de objetividade absoluta. Alguns podem considerar Pitt
um homem feio, ainda que ele seja comumente encarado como exemplo de um padrdo de beleza, do
mesmo modo a incompreensdo de certos padroes narrativos podem levar a incompreensao de um
filme e ao questionamento, por vezes equivocado sobre suas qualidades estéticas.

Tais reflexdes valem para a narratividade artistica em geral. Especificamente, ao pensarmos
no que chamo aqui de uma “estética da alteridade” pode-se abordar alguns filmes engajados no
tema e tambem debater a partir de textos aquilo que, na teoria cinematografica mais geral, é
encarada como a imagem eurocéntrica, na expressdo dos teéricos Ella Shohat e Robert Stam™. O
filme Pantera Negra poderia ser usado como exemplo de afirmacdo de um padrdo de heroi e de
beleza que indica uma alteridade em relacao ao hollywoodiano mais comum — homem branco, da
cultura dita “ocidental”. A prdpria nocdo de imagem eurocéntrica pode ser debatida criticamente. O
objetivo aqui é pensar a no¢ao de Bordwell segundo a qual o espectador vai gostar do filme (ou
qualquer obra de arte) conforme compreenda os padrdes propostos. Nesse sentido valeria comparar
o sucesso de um filme como Pantera Negra, produzido por um estidio norte-americano, a uma
producao africana propriamente dita como “A Negra de ...” obra em que tanto o diretor quanto a
protagonista sdo efetivamente africanos.

Os aspectos centrais dessa atividade combinam questdes estéticas com aspectos 10gicos ou
epistemologicos e mesmo um debate sobre sociologia cultural. A compreensao de que a narrativa, e
quaisquer ajustes manipulativos do filme, podem alterar e mesmo complicar o acompanhamento do
filme é um ponto importante desse trabalho. Assim, observamos que aspectos como causa e efeito,
tracos de personagens, ordem e frequéncia temporal podem contribuir ou prejudicar a compreensao
dos padrdes da obra, seja ela verbal ou audiovisual e mesmo definir estilos e recepcdo do publico.
Dessa forma temos por conclusao que o “gosto” é afetado pela cognicdo acerca da obra, o que inclui

conceitos sobre imagem, esteredtipos sociais e raciais e mesmo exercicios mentais.

m SHOHAT, Ella; STAM, Robert. Critica da Imagem Eurocéntrica. Traducdo: Marcos Soares. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2006.
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Historia da filosofia vs analitica. Por fim, devo dizer que, embora essa atividade
aparentemente seja classificavel como pertencente ao campo de uma tradigado filosofica analitica e
mesmo cognitiva (trata-se do problema da percepgdo e de como sujeitos interagem com diferentes
midias) o trabalho de hermenéutica do roteiro seguira um preceito basico do campo da histéria da
filosofia: compreensdo inicial da estrutura ou mensagem supostamente propria ao texto. Dito
simplificadamente: o que o autor quis dizer? H4 uma logica interna propria do texto, ainda que
“surreal”? Essas questdes serdo impostas aos alunos num momento imediatamente posterior a

imaginacdo propria do aluno registrada no seu texto.

ke sk
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3 3 BREVES CRITICAS POS-DELEUZIANAS

O texto O Ato de Criagdo é uma palestra de Deleuze proferida em 1987. Talvez ndo seja um
escopo tedrico da obra do autor e nesse sentido trata-se de um pronunciamento mais informal,
digamos assim. Com essa ressalva o presente capitulo leva a sério as palavras do fil6sofo francés
ainda que possam contrastar com textos e registros mais “profissionais” e aprofundados. Tomarei
como premissa a diferenca classica entre retérica e conteiido, que remonta ao platonismo, mas
partirei de uma relacdo dialeticamente umbilical entre ambos, inclusive para a defesa posterior da
tese de que o sentido é um produto do movimento retérico, enquanto arranjo factual. Ao contrario
de Bazin que interpreta o cinema como linguagem eu parto do principio de que arte é retdrica. No
limite isso ja libera, a meu ver, a relagdo central da presente dissertacdo: o cinema como filosofar.
Assim, uma pintura, um filme e uma fala, registrada ou ndo, sao fontes de filosofia, de pensamento
e de reflexdo. Lembremos que o fil6sofo matricial do ocidente, Socrates, nada escreveu.
Provavelmente Deleuze concordaria comigo nessa estratégia embora talvez ele estabeleca um
estatuto mais burocratico na especificidade do conceituar filosofante. E essa burocracia que
queremos demonstrar, contestar e apontar ao menos a suspeita de que a arte produz conceitos e
também a ciéncia.

Deleuze inicia seu texto apontando para uma certa compartimentalizacao das ideias, que sdao
coisas raras e festejadas quando ocorrem, mas que parecem ter sempre um destino previamente
determinado, ou seja, quando temos um ideia ela é sempre “para algo”, que pode ser uma area do
conhecimento, um assunto, um espaco artistico ou material. Isso significa que temos ideias sempre
em certos dominios , podendo ser uma ideia em pintura, em cinema ou em filosofia. Isso significara
uma espécie de determinacdo prévia das ideias, um endereco predeterminado e inescapavel, o que
chega a parecer um pouco dogmatico. Além disso aponta um certo pragmatismo compartimentado
das ideias para fins praticos: quem teve a ideia para uma vacina contra o sarampo (ciéncia
biolégica) ndo foi a mesma pessoa que pensou na ideia do fim da escravidao negra (ciéncia social).
Ressalte-se também que aqui parece lidar com uma nogao de ideia distinta de conceito, termo que,

ao contrario da cultura pop de nossos dias, sera monopolizado pela filosofia ou seja, para Deleuze,
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conceito é uma exclusividade da filosofia. Nos debatemos para aceitar essa exclusividade, mas por
ora, sigamos o raciocinio.

Na sequéncia o texto tentara responder a pergunta sobre o que é ter uma ideia em alguma
coisa, vale dizer, ter uma ideia em algum compartimento especifico. O autor afirma que a filosofia
nao pode ser definida como a capacidade de reflexdo em qualquer &rea, pois para ele, os
especialistas ou pelo menos os que conhecem bem as diferentes areas de atuagdo, ndo precisam de
filosofia para refletir sobre seus contetidos, de modo que os que podem refletir sobre cinema ou
sobre matematica sdo os cineastas e os matematicos. Vemos aqui uma distin¢cdo inicial entre
reflexdo em geral e filosofia especificamente.

Tomemos a liberdade de, nesse ponto, discordar veementemente de Deleuze,
independentemente da validade dos demais conteidos e mesmo premissas a serem apresentadas
pela autor na sequéncia. A filosofia pode sim ser uma reflexdo sobre as demais areas, sobre
qualquer darea, visto sua propria indefinicdo consensual. Pode-se acusar de ser uma reflexao rasa,
mas ndo estd em jogo a qualidade ou a profundidade do pensamento filosofico, e sim a sua
caracteristica central: um questionamento eventualmente empirico-hipotético sobre qualquer
assunto, cinema ou matematica, biologia ou politica, é filos6fico mesmo que ndo reflita os termos
consagrados nas tradicdes da histéria da filosofia ou da técnica académica especializada. Uma
espécie de vitéria do “senso comum” segundo o qual um homem comum pode questionar a
matematica ou a arte erudita, ou qualquer outro tema, ndo necessariamente é um ganho politico
anti-intelectualista, no sentido fascista, anti-aristocratico ou capitalista, como se poderia entrever
por exemplo em Ortega y Gasset e sua obra A Rebelido das Massas. Simplificando, a critica de que
o homem comum hoje se arroga uma posicdo de opinante, notadamente nas redes sociais virtuais,
sem conhecer especialistas ndo pode ser aceita como mero argumento de autoridade.

“As unicas pessoas capazes de refletir efetivamente sobre o cinema sdo os cineastas, ou 0s
criticos de cinema, ou entdo aqueles que gostam de cinema.” (Traducdo p. 2) A afirmacao
deleuziana é, de inicio, peremptoria, mas parece amolecer gradativamente... apenas 0s cineastas
(autoridade maxima) em seguida também os criticos (autoridade moderada) e por ultimo qualquer
um (auséncia de autoridade) que goste de cinema poderia escrever um diario blog sobre o assunto.
O fil6sofo aceitaria a mesma progressiva liberalidade para a filosofia? Ou seja, poderia dizer
“somente o fil6sofo pode refletir sobre a filosofia, mas também o critico ou historiador da filosofia

e por fim qualquer um que goste de filosofia” ?
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O mesmo argumento vale para fisica quantica, para o sistema kantiano ou qualquer outro tema
desde onde seja permitido pensar e, consequentemente, opinar, ainda que se possa desconfiar da
consisténcia dessas “opinides” ou julgamentos rapidos e mesmo da nocao de que opinar acerca de
um determinado assunto seja filosofar ou refletir. Porém é inegdvel que opinides ou doxas
constituem aspecto de todo filosofar independentemente até mesmo da esquema cético, com seus
classicos problemas para a posicdo ao longo da historia da filosofia. Mesmo uma suspensao do juizo
é uma opinido, ainda que proviséria.

Poderiamos também questionar o autor do seguinte modo: 0s cineastas ou 0s cientistas ou 0s
pintores ndo precisam de filosofia para refletir sobre seus assuntos? E verdade que a reflexdo pode
ser um exercicio especializado a partir de “dados” exclusivos da matéria, inclusive a partir de
informag0es técnicas, pode inclusive ser uma revisao de papers publicara a que nada ousariamos
chamar de filosofia. Mas sera que essa reflexdo interna da matéria ndo seria o filosofar daquele
tema ou ao menos um momento filoséfico do trabalho especializado ainda que esses profissionais
nao lancem mao dos termos consagrados da literatura filosofica? Filosofar assim como poetizar ndo
€ monopdlio de profissionais.

Utilizando a interpretacdo de Roberto Machado, afirmo uma espécie de “quase militancia” de
Deleuze contra a representacao. Poderiamos aqui afirmar que na ansia dessa guerrilha o autor acaba
por tratar a filosofia como uma especialidade, na busca pela determinacdo de suas particularidades.
Chega a dizer que a filosofia s6 existe porque tem conteido préprio, o que pode refletir uma
preocupacdo com a existéncia académica da matéria. Mas o fato de que cada ser humano tenha em
si tudo o que precisa para filosofar, e digo o auténtico filosofar, ndo a erudicdo teérica, ndo implica
a impossibilidade ou a auséncia da necessidade de departamentos de filosofia nas universidades e de
estudos da disciplina nas escolas. Ao contrario, reforca essa demanda de debate critico e
conteudistico até mesmo pela universalidade dessa condicao humana, que reflete a necessidade de
metafisica para usar novamente a expressao de Ortega y Gasset a que voltaremos em breve.

Seguindo a linha desse nosso pensamento divergente de Deleuze, poderiamos colocar a
preocupacdo justamente nesses termos: embora a filosofia tenha eventuais caracteristicas como
procedimento investigativo ela ndo pode ser fechada para areas de variados interesses humanos.
Tais areas por sua vez podem informar e consequentemente exigir reformulacdo de conceitos.
Tustra esse raciocinio a propria revolugdo copernicana, por exemplo, que exigiu outros conceitos a

partir de paradigmas cientificos novos. Um novo conceito de “pensamento” e mesmo de “eu” pode
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vir a formular-se, por exemplo, a partir das recentes descobertas da neurociéncia, como sugere o
pesquisador Steven Pinker.

Modernamente a definicdo que a meu ver melhor se aproxima dessa especialidade da proposta
deleuziana seria a de Hegel na Enciclopédia das Ciéncias Filoso6ficas, onde o alemdo afirma em
outros termos que filosofar é o dobrar-se do pensamento sobre si mesmo. Nado posso afirmar
nenhuma filiacdo explicita de Deleuze ao hegelianismo, mas se levar a sério a perspectiva anti-
representacdo, o pensamento que filosofa se ocuparia de si mesmo sem remeter a qualquer outro
objeto. Essa perspectiva , por sua vez, poderia também aproximar Deleuze do que chamo de
“kantismo epistemoldgico” ou seja aquele juizo que estabelece seus préprios termos e nao se
preocupa em refletir a objetividade, e sim, de certa forma, estabelecer essa objetividade. A razao
interroga a natureza ndo como um curioso pesquisador mas como um juiz prussiano.

Retomando o fio do texto encontramos a afirmacgdo de que a filosofia ndo é uma atividade que
sirva para refletir sobre algo, portanto, ela ndao é, ao menos nesse momento do texto, adequada ao
esquema de uma “ideia para algo...”, externo a ela, tanto que as diferentes disciplinas podem abrir
mao da filosofia, nesse sentido, e contentar-se com seus dados e problemas especificos, assim como
a filosofia pode encastelar-se nos seus dominios tedricos e logicas internas (vide Goldshmit). A
afirmacao de Deleuze é peremptdria: “Se a filosofia deve servir para refletir sobre algo, ela nao teria
nenhuma razao para existir. Se a filosofia existe, é porque ela tem seu proprio contetido” (Tradugao
p. 3)Vejamos entdo qual seria esse conteido.

A filosofia sé pode constituir-se como disciplina quando comparada a arte, ou ao fazer
criativo, ou a ciéncia, também atividade criadora, mas talvez com caracteristicas mais
rigorosamente perscrutadoras. As coisas que a filosofia faz ou cria sdo os conceitos. Estes ndo estao
prontos, numa espécie de Eden do mundo das ideias, um pomar de conceitos a espera da colheita. A
metafora é uma sutil critica ao platonismo inclusive por meio da famosa asser¢do nietzschiana
segundo a qual cristianismo é platonismo para as massas.

Sigamos Deleuze. Ndo se diz “ei, vou criar um conceito” assim como nao se diz “ei, vou fazer
um filme”. Nesse sentido talvez a criacdo de conceitos obedeca a mesma tendéncia ou esquema da
criacdo de ideias (do qual diferenciava-se, como visto acima) ou seja, cria-se conceitos “para algo”,
e essa criacdo é feita a partir de uma necessidade. Necessidade é o impulso do criador em qualquer
area. Nao se trata de um trabalho por prazer, mas a partir de uma necessidade, o que evidentemente

nao exclui o gosto pela atividade. Caberia questionar o autor: qual necessidade mobiliza o filésofo?
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Por que o filésofo tem necessidade de inventar conceitos? Se existe resposta a este questionamento
ela ndo aparece imediatamente nesse momento da palestra em questao.

Tudo tem historia, diz Deleuze, em sentido geral, mas, aparentemente as areas possuem
diferentes caracteristicas para essas histérias: na filosofia, sdo produzidas histérias com conceitos,
no cinema produzem-se “ blocos movimento/duragao”. Em qualquer caso, se produzimos blocos de
espaco-tempo, se é que podemos transliterar assim a expressdo de Deleuze, estaremos, diz ele,
fazendo cinema. Se inventamos blocos de cores estamos fazendo pintura; a musica seria composta
de blocos sonoros; a prépria ciéncia seria criadora de blocos de saberes e ou ferramentas.

O autor realca que ndo vé tantas oposicOes entre as ciéncias e as artes. Talvez a oposicao
suposta seja a de que a ciéncia constata a realidade enquanto a arte produz fantasias também tendo a
realidade como matéria prima. No limite poderia ser a oposicdo entre real e irreal. Mas sem divida
que ambas sao “fazeres”, ou seja, sdo atividades que, como tal, fazem coisas.

Nao temos certeza se é nesse sentido que Deleuze propde seu pensamento, mas logo em
seguida e até abruptamente ele afirma coisas sobre os eruditos enquanto tece outras generalizacdes
sobre ciéncia. Mesmo um erudito, diz ele, inventa coisas. E que tipo de coisas? O erudito inventa
funcdes e essas nada tem a ver com conceitos, as invengdes especificas dos fil6sofos. Sem que o
autor apresente nesse momento do texto nenhuma evidéncia acerca dessas afirmacdes ele ainda
acrescenta outras: diz que a nocdo de conjunto € a base da ciéncia e que também ela nada tem a ver
com conceitos. Os eruditos inventam fungoes que realizam “correspondéncia uniforme de pelo
menos dois conjuntos”.

Recapitulando temos que: 1- cientistas e eruditos ndo sdo tao diferentes de artistas, ao menos
os eruditos inventam fungdes ; 2- funcGes sdo correspondéncias entre conjuntos; 3- conjuntos sdo a
nocao base de ciéncia e nada tem a ver com conceitos; 4- conceitos sdo exclusividade dos filésofos
e 5- ciéncia é a atividade de correlacionar uniformemente conjuntos e , portanto, a obtengdo de
Novos conjuntos.

Os pontos 3 e 4, conforme o foco desse capitulo, sdo os mais carentes de justificativa por
parte do autor, embora os dois primeiros também precisem ser melhor explicados. Aceita-se que ha
um ponto comum a todos esses fazeres do tépico 1: artistas, cientistas e fil6sofos sdo criadores. O o
topico 2 também parece consensual se concordamos que conjuntos relacionam-se a partir de
funcdes, por exemplo, o conjunto glébulos vermelhos relaciona-se com o dos brancos, em fungao
de uma perspetiva para o organismo. Mas como aceitar o topico 3 que um conjunto ndo seja um

conceito? No Fedon, Socrates discute a ideia de igual, e essa ideia corresponde ao conjunto de todas
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as coisas sobre as quais o “igual” se derrama embora ele nao seja nenhuma de suas copias materiais.
Aceitemos que ideia, no sentido que aqui extraio do Fédon, ndo seja equivalente ao conceito para
Deleuze.

Um conjunto, diz o autor, nada tem a ver com conceito. Ora, mas um conceito nao € o
conjunto de diretrizes que se aplica a determinado objeto? Dito de outro modo, o conceito de
palavra ndo subsume o conjunto de palavras? Essa questdo ndo esta no texto e antes de respondé-la
o autor afirma que a conversa entre cientistas e filosofos sé acontece mediante as “atividades
criativas de cada um” (pagina 4). As elucubracées de Deleuze apontam para o fato de que toda
criacdo é solitaria, o que pode ser um contrassenso com a realidade da producdo conjunta de
conhecimentos e invengdes, a menos que ndo se considere tais situagdes como criativas. Note-se
que ele afirma, em seguida, ser em nome de sua criagdo que um inventor tem algo a dizer a outro,
mas essa afirmacdo também parece ndo fundamentada, a menos que, sendo generoso com o autor,
admitamos que esse passaporte para a fala seja uma generalidade.

A fala a seguir parece ainda mais generalidade e obviedade: o limite de todas as disciplinas
criativas e seus respectivos blocos, é o “espaco-tempo”. Novamente nos deparamos com o ébvio e
poderiamos perguntar se algo escapa ao limite espaco-temporal, se algo estd fora disso. Arrisco a
dizer que a experiéncia artistica talvez possa ser um tipo de situacao que transcenda o espago-tempo
concreto, mecanicamente mensuravel. Vamos explicar isso apelando para aquilo que Bordwell
classifica como uma das categorias centrais da teoria cinematogréafica: a subjetividade. E bom
lembra que subjetividade é uma categoria que Bordwell associa a uma teoria cinematografica
especifica inspirada na filosofia continental e mesmo na psicologia moderna e sua nog¢do de sujeito.
Ora relagao entre filosofia moderna e sujeito é quase uma unanimidade.

Pois bem, voltemos ao nosso foco: de um ponto de vista subjetivo talvez a experiéncia
artistica transcenda o espaco-tempo na medida em que as percepcoes e sensacoes de um
determinado sujeito possuam um carater proprio e impossivel de ser mensurado objetivamente.
Deleuze ndo se preocupa com isso, pelo contrario, logo depois de dizer que espaco-tempo sdo
“limites” aparentemente incontornaveis, ele cita Bresson como o cineasta que reintroduziu no
cinema os “valores tateis”. Novamente a justificativa para tal afirmacdo que cai do céu é uma
trivialidade: o cineasta sabe filmar maos e faz isso porque necessita, o que alids caracteriza todo
criador pois este “so faz aquilo de que tem absoluta necessidade” (pag. 6). Num certo sentido essa
afirmacdo solta poderia ser aproximada daquelas ideias de Ortega y Gasset segundo a qual ninguém

se coloca uma interrogacao metafisica ou filoséfica se dela ndo sentir necessidade ou ao menos
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perceber sua preméncia (Sobre o estudar e o estudante). Aquele que ndo faz a pergunta ndo se
interessa pela resposta. Do mesmo modo quem sente a necessidade procura sua satisfacdo, talvez
até com o mesmo empenho de qualquer organismo vivo na busca de suas necessidades.

Pois bem, dito isso, Deleuze passa a mencionar uma certa proximidade entre Dostoiévski e
Kurosawa, apontando um paralelo entre a necessidade que urge em um personagem dos livros com
a de outro nos filmes. Esse paralelo nos mostra que mesmo que uma ideia seja algo predestinado ela
pode se “reciclar” em outras dimensdes, isto é, pode-se emprestar uma ideia literdria no cinema e
vice-versa. As comunicacOes entre esses diversos meios nos quais as ideias sdo cultivadas ou

produzidas ndo estdo exatamente impossibilitadas ou mesmo isoladas entre si.
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4 4. CINEMA E ALGUMAS VERTENTES DA FILOSOFIA: PLATAO, HEGEL,
INFERENCIAS E EXPERIMENTOS MENTALIS.

Parafraseando Heidegger diria que o ponto central de toda empreitada é o comeco, ou o
recomeco. Assim, ao apontar o problema da relacdo entre filosofia e cinema ja adianto que
este é um de varios outros recomecos que fard qualquer pensamento sobre o tema. Aqui nao
sera diferente e o assunto sera, portanto, recomecado visto que inclusive ja teve re-comecos
anteriores no bojo mesmo da presente dissertacao.

Hegel defende uma tese plural e polissémica acerca do comeco da filosofia, ou do ponto
de partida do filosofar na introducao da livro Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas. A minha
tese’”” desse extrato é que ndo hd um ponto de partida privilegiado ou mesmo um ponto
qualquer. Filosofia é, para Hegel, um dobrar-se do pensamento sobre si mesmo, e
considerando a importancia do pensar na existéncia da espécie humana pode-se dizer que ha
filosofia desde o inicio da consciéncia. Pensar sobre uma ferramenta é pensar sobre o pensar;
pensar sobre uma a¢do ou planejar a producao de um objeto é o mesmo que realizar a propria
objetificacdo. Portanto, um operario apertando parafusos esta filosofando, se minhas
premissas acerca de uma epistemologia teleoldgica de causalidades, de relagdes entre sujeito e
objeto, e de uma ontologia, estiverem funcionando em qualquer acao humana, ainda que nado
explicitas.

Qualquer ponto de partida pode ser um comeco para o filosofar. E isso ndo diz nada
acerca da qualidade do pensamento, mas informa alguma coisa sobre seu “mecanismo” ou
sobre sua amplitude. Filosofar é ter ciéncia, é portanto, ser ciéncia. Evidentemente o trabalho
filosofico possui uma economia e uma liberdade de que poucos filésofos abririam mao: nao
requer/exige um laboratorio onde hipoteses sejam testadas a luz de agrupamentos de controle
ou de substancias e estatisticas. Pode-se fazé-lo, como demonstra a propria histéria da ciéncia,
um derivacdo aprofundada da especulagdo filoso6fica, inclusive com empreitadas ousadas tal
qual as de Hume no século XVIII e de Helmholtz, no XIX, que resumo aqui como tentativas
de levar ao laboratério os julgamentos subjetivos, mas isso ndo é nenhuma obrigacdao de
qualquer filésofo.

Evidentemente isso gera uma relacdo entre alguma nocdo de pretensa exatiddo da
ciéncia e a especulacdo hipotética livre da filosofia, porém, essa relacao nao possui nenhum

critério definitivo se abrimos mado, por exemplo, de uma qualquer teologia em geral, ou

2Publiquei um artigo na Revista Primeiros Escritos Boletim de Pesquisa na Graduacédo da
FFLCH/USP sobre o assunto em 2001, volume 4.
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mesmo hegeliana especificamente: ora pode ser de aproximagdo, ora de distanciamento e até
mesmo de ignorancia muitua. Onde ficaria a arte nessa relacao?

A afirmacao pode ser estranha, mas de fato lanco mao aqui da nocao da pensamento de
Bergson, que no texto A Evolugdo Criadora, indica um modo de proceder do pensamento que
¢é bastante descentralizado e holistico, e o filésofo francés demonstra esse modo através da
noc¢ao de “eu” que se constréi como um passado, um presente e um futuro intercambiados: o
passado injeta-se no presente e constrdi-se a partir “de” e “no” futuro. O passado, como
memoria recoloca-se como uma bola de neve no presente rolando pelo futuro e incorporando
gigantescamente seus elementos. A afirmacao, repito, pode ser enigmatica, mas ndo faremos
um trabalho de laboratério da cognicdo humana para comprova-la ou refutd-la, antes,
tomaremos como premissa modelar. Qualquer pensamento, mesmo sobre algo que ndo seja o
pensamento, implica numa relacdo epistemolégica, ainda que sejam inferéncias inconscientes,
como afirmava na sua teoria da percepcdo o psicofisico Helmholtz, acerca do pensamento, e
com um conjunto de perspectivas e dobras sobre si mesmo. Parafraseando Nietzsche,
julgamos como respiramos.

Assim, quando penso sobre uma bola de futebol ou mesmo sobre objetos que
poderiamos confeccionar ou trabalhos a serem feitos, ou mesmo quando faco — executo —
esses trabalhos penso e filosofo ainda que apenas a partir de paradigmas inconscientes. O
tema requer muito mais desenvolvimento do que esse “prefacio para um livro ndo escrito”,
mais uma vez parafraseando Nietzsche, sera capaz de propor. Apenas seus elementos centrais
me interessam e podem ser resumidos, inicialmente, a partir de duas questdes, uma geral e
uma especifica.

A primeira questdo geral é propria do ambito da histéria da estética: arte é fonte de
filosofia? Poucas pessoas negariam a possibilidade, embora muitos pudessem querer delimitar
essa relacdo, do mesmo modo que certamente, fariam censuras a relacdo entre ciéncia e
filosofia que expus acima, e mesmo sobre filosofia e acdo humana no senso comum. A
resposta a esse problema evidentemente produz uma generalidade: se toda a arte pode ser
filosofante, tal qual aceitamos, por exemplo, para a pintura, a escultura, a musica, ou a
literatura, se excluimos certa tradicdo platonica, o cinema, encarado como arte pictérica
especifica, teria evidentemente essa mesma poténcia.

Estabelecida essa premissa geral, passo a segunda questdo: cinema, aqui entendido
como arte é poténcia de ilustracdo de conceitos filosoéficos ou é um filosofar propriamente
dito? Percebam que a mesma pergunta poderia ser feita para a musica, para a literatura, o

teatro ou a pintura, o que nos jogaria no bojo do problema da arte e da técnica.
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Partirei de uma breve historiografia do problema proposta pela fil6sofa lusitana Suzana
Viegas. Acompanharei aqui os principais pontos expostos dessa historia num artigo intitulado:
Filosofia do Cinema: do cinema como criacio ao cinema como criacdo filoséfica”.
Acompanharei esse texto tecendo algumas consideracdes sobre os principais aspectos dessa
abordagem a partir do debate em alguns autores do contexto anglo-saxdnico e suas
perspectivas analiticas.

A relacdo entre cinema e filosofia é uma das questdes mais abordadas nas reflexdes
teéricas de estudos filmicos, diz a autora. E impossivel, dadas as limitacdes do presente
trabalho, produzir um recenseamento de “papers” para comprovar ou ndo tal afirmacao.
Podemos, no minimo, aceitar que é um problema premente e acompanhar o artigo com pelo
menos algumas mencgdes: Julio Cabrera, filésofo argentino radicado no Brasil, afirma que
Schopenhauer, Nietzsche e Heidegger representam um time de pensadores que alterou a
perspectiva tradicional de filosofia. Tomemos essa perspectiva tradicional a partir do Fédon
de Platdo onde Socrates faz uma apologia da morte como libertacdo da alma e acusa o corpo
de ser um entrave no caminho do conhecimento’™: ... acaso alguma verdade é transmitida ao
homem pela vista ...?” O corpo atrapalha e apenas por meio da racionalidade pode-se chegar
ao conhecimento da verdade. O pensamento puro é o paradigma do verdadeiro conhecimento.
O corpo nos inunda de paixdes e imaginacOes que atrapalham qualquer possibilidade de
verdade. As ideias em si mesmas, o belo em si, 0 bom, o justo jamais sdo visiveis para os
olhos.

Quando Sdcrates interroga Glauco perguntando “o que é igual?” ele ndo aceita como
resposta um exemplo especifico de igualdade, um qualquer exemplo concreto de igualdade.
Dois pedacos de madeira podem ser iguais, ou semelhantes se preferirmos, o que nos levaria
ao mesmo esquema de problematizacdo do semelhante, mas eles ndo sao o Igual. Caso o Igual
ndo exista estariamos dizendo algo absurdo sobre dois pedacos de madeira, ou seja, dizendo
deles dois algo que ndo exista, praticamente afirmando o ndo-ser. Evidentemente, o Fédon,
com sua maturidade inspirada em Parménides ndo concordaria com a possibilidade de afirmar
0 “ndo-ser”.

A epistemologia proposta por Platdo tem, portanto, um retrospecto parmenidiano e um
prospecto aristotélico, se podemos falar assim, qual seja a prevaléncia da logica dedutiva,

afirmadora de uma premissa e uma conclusdao universal, por oposicdao a inducdao que pode

38° Congresso LUSOCOM. Universidade de Lisboa.

" Versdo digitalizada da obra da Colecdo Os Pensadores, Platdo, na pagina 116 do arquivo PDF
disponivel em:

https://projetoaletheia.files.wordpress.com/2014/05/0s-pensadores-platc3a3o. pdf Consulta em
25/09/2019.
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descrever premissas e conclusdes especificas. Se o “Igual” ndo existe haveria uma redugado ao
absurdo, um labirinto linguistico, pois falariamos algo que ndo existe sobre certos objetos, em
ultima instancia um discurso falso tipico da sofistica. Se existe, se é algo em si, entdo ele é
“diferente” dos objetos sobre 0s quais se derrama e que sdo caracterizados por ele por meio da
participacdo (teoria dos conjuntos) em parte de sua natureza. Em si mesma a natureza do Igual
precisa ser prépria, real e perfeita: a ideia de igual, que ndo carece de imagem, e é o modelo
produzido pelo demiurgo que o artista copia como um terceiro grau da verdade. O Livro X da
Reptiblica esclarece essa distingdo: a forma ou ideia de cama seria o primeiro e absoluto grau
da verdade, a cama de madeira produzida pelo marceneiro seria uma cépia em segundo,
enquanto a cama desenhada pelo pintor estaria reservada como copia da copia num terceiro
grau da verdade.

A Alegoria da Caverna, no Livro VII, é explicita nessa concepcdo da imagem como
ilusdo e engano. Ainda que o seu proprio modo de explicacdo seja “visual” ou imaginario, em
ultima instancia ela propde que o mundo real seja composto de ndao-imagens, mas de ideias
exclusivamente pensaveis, coordenadas entre si, segundo uma hierarquia onto-epistemologica
que tem o Sol como Unico elemento central, a propria luz, sem sombras, a suprema ideia de
“Bem”. Uma tal fonte, evidentemente, cega qualquer vista, e no caso da Alegoria, prescinde
da sensacdo visual de qualquer objeto especifico, e de todos em geral.

E aqui retomariamos o fio da meada proposta por Susana Viegas no seu artigo sobre
cinema como ilustragdo versus criagdo, a ser abordado em profundidade no proximo capitulo
dessa dissertacdo. Faco essa retomada a partir desse paradigma ndo muito referenciado —
trata-se da minha interpretacdo da histéria da filosofia: o pensamento filoséfico seria a busca
incessante de um ponto de vista global, um conceito englobante que economizaria qualquer
entrada individual visto que todas estariam nele previstas. Assim eu resumo o impulso inicial
e boa parte da histéria da filosofia de carater tedrico: teleologias epistemolégicas que
facilitariam o dominio. Ocorre que a pedagogia do exemplo muitas vezes se impde como
necessidade: o ver para crer, digamos assim, ou mesmo descrer. E um filme, um quadro ou
um conto, podem muito bem exemplificar determinadas situagoes que a filosofia muitas vezes
propde de forma abstrata.

A tentacdo do exemplo, diz Viegas, é quase irresistivel. Poderiamos enumerar filmes e
seus respectivos problemas filoséficos: Doze Homens e Uma Sentenca (EUA, 1957) para um
problema ético, uma aproximacdo possivel com a propria situacdo de Sécrates, na Apologia;
Brilho Eterno de Uma Mente sem Lembrancas (EUA, 2006) para pensar uma filosofia da

mente; A Alma do Osso (Brasil , 2004) com a questdo da natureza humana; Midnight Family
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(EUA, México, 2019) que é a melhor exemplificacdo que ja vi da critica de esquerda ao
neoliberalismo de mercado derivado, em tltima instancia do contratualismo jusnaturalista, da
livre concorréncia.

Esse ultimo, por sinal, é perfeito para explicar um ponto dificil com os quais qualquer
critica ou defesa do livre mercado se debate: uma espécie de teleologia abstrata. Pois bem, o
filme “registra” de maneira o mais objetiva possivel a partir dessa aproximacao, excessiva
talvez, dos personagens envolvidos. Todos resultam da privatizacdo do servico de saude
ptblica do México, de décadas de politicas neoliberais impostas ao pais pela cartilha
econdmica do FMI. Qualquer pessoa de esquerda poderia dizer que essas imposi¢des resultam
nocivas em solo de desigualdades sociais gritantes, assim como alguém de direita, com
inspiracdo na competicdo, poderia defender a eficdcia da concorréncia. Pois ambas as
perspectivas tem demonstracao de caso concreta expostas no filme.

Os exemplos sdo quase infinitamente abundantes. Recentemente vimos a série The
Good Place (EUA, 2016, episédio 2x067) filmar um paradoxo ético da escolha entre opgdes
torturantes: um trem pode atropelar uma crianca inocente ou cinco trabalhadores. Qual seria a
escolha? Esse dilema é filmado, ou seja visualizado, o que impGe uma camada imagética para
o problema como se assim ele se tornasse mais escruciante e mesmo elucidativo. Ora, a
propria Alegoria é modelo dessa estratégia educativa.

Filmes como os de Tarantino, por exemplo, bem poderiam ser encarados como
experiéncias mentais acerca de possibilidades histdricas. Essas experiéncias possuem valor
para parte da filosofia, de origem analitica, onde sdo consideradas fontes de ricas

1. Bacurau (Brasil,

elucubragoes filoséficas e até mesmo uma propedéutica imprescindive
2019), por exemplo, premiado filme de Kleber Mendonca, também poderia suscitar a reflexao
sobre a construcdo de imagem, ou a revisdao da imagem do homem cordial brasileiro. Embora
essas tematicas possam aproximar-se mais da sociologia elas possuem um componente
filoséfico por exceléncia: a questdo da construcao da realidade que se passa com as cenas
visualmente presentes em cada obra. Mesmo a abertura de 2001 Uma Odisseia no Espaco, de
Kubrick, espécie de ndao imagem, ou desorganizacdo imageética, é visivel, ou seja, filmes dao

visibilidade especifica a essas questdes.

"5 Disponivel em https://youtu.be/Jwb_svTrcOg. Acesso em 25/09/2019

5 Apenas para esbocar um quadro dessas experiéncias poderiamos partir da prépria Alegoria da
Caverna, passando pelo “dem6nio” ou “génio maligno” de Descartes, até chegar a autores
contemporéneos como Putnam (The Meaning of 'Meaning, 1975) , Searle e mais especificamente
Thomas Khun em A Function for Thought Experiments (1977) disponivel em:
https://fenix.ciencias.ulisboa.pt/downloadFile/563087392375031/[Thomas_S._Kuhn]_the_essential_t
ension.pdf pag. 132 do arquivo digital PDF, consulta em 25/09/2019.
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No limite um filme é um experimento mental que transporta o espectador para
determinada situacdo, e, embora possamos falar de suspensdo da descrenca com a ficgdo,
também nao se pode sustentar que exposto ao cinema o sujeito abra mao de suas faculdades
cognitivas. Nesse sentido poderiamos citar ao menos trés brilhantes ensaios sobre o tema que
sustentam argumentos lteis para a perspectiva da presente dissertacao.

O primeiro intitula-se “Temores Ficticios” do americano Kendall Walton”” onde o autor
se debruca sobre o medo sentido por um espectador num filme de terror. Resumi esse
argumento como um paradoxo entre sensacdao/percepcao/emocdo real frente a objeto
artificial. Walton propde a saida a partir da nogdo de faz-de-conta que efetivamente pode
atuar até mesmo quando revemos um filme cujo final ja conhecemos e acordamos de reativar
essa brincadeira de modelo infantil a fim de sentirmos novamente aquelas emocoes como se
fosse a primeira vez. Fazemos de conta que esquecemos, é um acordo com a légica interna do
filme.

Um segundo artigo chama-se “Espectatorialidade cinematografica e a instituicdo da
ficcdo” de Murray Smith onde fundamentalmente o tedrico demonstra o falso consenso em
torno da ideia de que perdemos a consciéncia ao sermos expostos a ficcdo, como se
estivéssemos diante um sonho por mais eficaz que seja a obra que produz essa ilusao onirica.
Ambos os textos apontam analiticamente como a experiéncia mental compartilha faculdades,
percepcoes e juizos em nos “dois estagios”, realidade e artificialidade, supondo que sao
espacos separados ou contiguos.

Por fim pode-se mencionar o artigo de David Bordwell intitulado “Senso Comum +
Teoria Cinematografica = Teoria filmica do senso comum?”. Resumidamente esse texto
investiga a possibilidade de um arsenal perceptivo universal, o que daria algum contetido
tanto a metafora da gramatica cinematografica quanto a do cinema como esperanto cultural de
Griffith e que corrobora toda uma perspectiva acerca da cognicao durante um filme: as
inferéncias cognitivas e morais nunca se desligam, mesmo quando se considera a suposta
suspensdao da descrenca, necessaria para aceitarmos um jogo de faz de contas em algumas

narrativas.

" Teoria Contemporanea do Cinema, pag. 113.
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5 5. UM DEBATE ABERTO ACERCA DO CINEMA: ILUSTRACAO OU CRIACAO
FILOSOFICA?

No artigo de Susana Viegas seu ponto central é a possibilidade deleuziana de uma nova
imagem do pensamento através da arte do cinema, uma perspectiva aberta pela filosofia de
Deleuze. Pode-se supor que essa imagem possui certo carater tedrico-abstrato, ainda que
signifique uma forma de imaginar o pensamento e vice-versa pensar a imaginacao. Numa
sintese arbitraria, proponho aqui que possa resultar numa imagem-pensamento ou
pensamento-imaginado, na trilha da esquema cinematografico do pensamento proposto
brilhantemente por Bergson.

O pensamento, deduzo, é uma acdo dindmica, um recorte seletivo, um relevo especifico,
um entrecruzamento de memorias da imagem e de inferéncias perceptivas e morais.
Praticamente tudo isso pode ser dito de um filme e de suas narrativas.

A autora menciona inclusive uma espécie de fildo literario especifico cujo modelo,

ancorado no papel pedagogico das questoes filosoficas, materializou-se em obras do tipo “A



79

Filosofia e The Matrix” ou “Hitchcock e a filosofia”, um tipo de reflexdo que faz uso do
cinema para ilustrar ou estimular determinadas possibilidades de pensamento. A arte
cinematografica seria secundaria nesse caso, e talvez possamos pensar numa linha desde o
seriado The Good Place que, didaticamente propde o dilema moral do trem, sem propriamente
uma linha ideoldgica muito definida explicitamente, passando por toda a filmografia de
propaganda televisiva, também pelos filmes da guerra fria, até chegar em Eisenstein e
Griffith, que, com mais ou menos consciéncia, produziram obras engajadas em temas bem
delimitados politicamente.

No fildo de analises filosoficas de filmes como ilustracao prevalece a ideia do privilégio
pedagégico da imagem. Poderiamos voltar a frase cliché: uma imagem vale mais do que mil
palavras e, embora os autores dessa linha possam ser mais sofisticados que isso, é inegavel
que essa base ancora suas opgoes por obras filmicas como pontos de entrada supostamente
estimulantes e didaticos para a filosofia, tornando-a, inclusive, acessivel as grandes massas de
publico.

Na trilha de autores como Susana Viegas, Jacques Aumont, Thomas Wartenberg, Noell
Carroll, Gilles Deleuze, Julio Cabrera e Daniel Frampton procurarei expor diretamente o
seguinte problema: a arte cinematografica teria apenas a funcdo de ilustracdo de conceitos de
terceiros, ou seja um privilégio pedagogico, um didatismo da imagem instrumentalizada?
Seria essa a Uunica possibilidade filos6fica do cinema e da arte? O cinema seria, para
aproveitar a imagem da epigrafe, uma mera ponte? Ou teria potencial filosofante?

Esse capitulo estd dividido em cinco subcapitulos abordando cada autor essencial com
suas respectivas teses. O inglés Thomas Wartenberg, de que falo no primeiro subcapitulo,
defende uma tese moderada nesse embate, e propdoe que mesmo a ilustracdao é uma forma de
se filosofar, ou seja, quando um filme tenta acompanhar uma dada teoria ele acaba por propor
algo singular acerca daquela teoria; veremos isso no exemplo do filme Tempos Modernos que
o autor menciona para defender seu ponto de vista. Wartenberg debate com Platdo, como um
absoluto contraditorio da filosofia por imagens de um lado, e com Mulhall como defensor
ardoroso da outra ponta, ou seja a defesa completa dessa possibilidade no cinema

Em seguida, no segundo subcapitulo, abordo o norte-americano Néel Carroll cuja
perspectiva é bastante rica porque, a partir de uma fértil posicao cética, ele propde um sistema
em que a arte cinematografica estaria impondo seu objeto auto-reflexivo, uma caracteristica
que me parece muito proxima da perspectiva de Hegel acerca da filosofia, ou ao menos da
forma como interpreto a proposta hegeliana, onde o filosofar é um dobrar-se sobre si mesmo

(ver Enciclopédia das Ciéncias Filoséficas); além disso Carroll propde que o cinema de
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vanguarda, talvez possamos entender como experimental, teria o privilégio exclusivo dessa
possibilidade; ele tambem é responsavel por uma provocante imagem acerca do cinema que,
diferente do cinema como comentario expansivo de uma dada teoria, aproxima-se do
historiador da filosofia; além disso a curiosa demanda por um unico exemplo, ou seja, Cérroll
propde que se encontrarmos um tnico exemplo de filme filosofante isso seria suficiente para
comprovar a tese.

O terceiro subcapitulo é dedicado ao pensador francés Jacques Aumont, uma sumidade
em teoria cinematografica, e que realiza um trabalho bastante esquadrinhador na questdo da
teoria. Abordo seu famoso artigo sobre o tema onde ele questiona sobre a possibilidade de um
filme ser um ato de teoria. As razdes para esse conteido sdo quase 6bvias: se estamos
buscando saber das possibilidades filosoficas do cinema nao podemos nos esquivar de pensar
acerca da definicdo tradicional de teoria e seus registros. O problema da verbalizacdo, ou da
diferenca de registros entre falas, textos, de um lado, e imagens e filmes de outro, ja aparecera
no ceticismo de Noell Carroll, mas é o Aumont quem fala diretamente sobre possiveis
diferencas e limites culturais das definicdes de teoria, pensamento e filme. Aumont oferece
caracteristicas bem definidas da teoria e realiza as aproximacdes que julga possiveis com o
cinema. A inspiracdo deleuziana de Aumont é uma hipotese a ser pensada.

No quarto subcapitulo abordei sumariamente as perspectivas de Deleuze, tomando
como referéncia o roteiro da filésofa lusitana Susana Viegas, uma especialista no assunto.
Antevendo as demandas do quinto e tltimo capitulo tentei apontar que a filosofia de Deleuze
ainda entendia o cinema como uma fotografia, sem demérito algum dessa técnica, do
pensamento. Nessa “metafora” pretendi inserir um aspecto empoeirado na taxonomia
deleuziana do cinema mesmo que seu “diagnostico” seja ainda bastante atual. O capitulo ndo
faz jus a obra do filésofo francés mas pretende apenas ser uma provocacao aquelas ilacdes
muito diretas que Deleuze faz entre cinema e pensamento e, principalmente a partir de
Viegas, de sua perspectiva pedagbgica, qual seja, a de que o cinema obriga a pensar o
impensado. Pedagogia curiosamente proxima de Platdo e sua acdo de arrancar o homem da
caverna.

No quinto e ultimo subcapitulo tento apontar como a proposta de uma filmosofia de
Daniel Frampton foi, ao menos em varios de seus termos essenciais, antecipada pelo fil6sofo
argentino Julio Cabrera, e tambem ela é ambiciosa mas tambem problematica. Novamente
sigo o roteiro proposto por Susana Viegas e tambem a reflexdo da brasileira Deise
Quintiliano, para indicar que Frampton quer ir além de Deleuze mas ndo realiza propriamente

uma superacao de contetido. Talvez possamos dizer que ele supera o francés na proposta que
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ndo é um retrato propriamente, para usar o termo da técnica mae, mas anterior do cinema, e
sim um filme do pensamento. Essa perspectiva me parece fecunda, mas ficarei feliz apenas
em apontar que ela “regride” ao ponto de partida de Deleuze: a filosofia de Bergson e seu
entendimento do mecanismo cinematografico do pensamento. Bergson ndo sera objeto desse
artigo, porque sua extensdo ja ultrapassa padrdes comuns para esse formato. Apenas pretendo
mostrar, a guisa de conclusdo, que esse debate possui diversos aspectos. Levamos a sério a
davida hiperbolica de Descartes ainda que ela seja posteriormente “desinflada”. Esse levar a
sério a questao — ndao sem o riso nietzschiano — é o objetivo do ultimo capitulo quando a
tensdo da questdo, discutida em mintdcias em cada um desses “sub-artigos”, pode finalizar
num anti-climax: ndo ha uma resposta definitiva, mas o debate permite ao menos contribuir,
humildemente, para a colocagdo dos termos de uma “nova” epistemologia que dé conta da

ubiqiiidade da imagem1 em movimento na sociedade atual.

5.1 5.1 WARTENBERG E A POSICAO MODERADA:
ILUSTRACAO/ATUALIZACAO COMO FILOSOFIA NO CINEMA

Thomas Wartenberg numa artigo intitulado Beyond Mere Illustration: How Films Can
Be Philosophy”™ defende uma tese moderada nessa disputa entre ilustracdo versus criacdo
filosofica, segundo a qual o uso do cinema como springboard para discussoes filosoficas nao
€ necessariamente negativo, embora acabe por tomar partido de uma toda estrutura
epistemologica acerca do pensamento. A distin¢do inicial desse texto do filésofo inglés
poderia ser resumida acerca do registro: filosofia é verbal e argumentativa enquanto cinema é
composto de histérias e sua narratividade. Ressalto que a propria nocao de narratividade é
problematizavel (vide Bordwell entre outros) pois ela remete a uma instancia verbal (fabula e
syuzhet, por exemplo, para usar algumas categorias propostas pelo americano) pois a imagem
pode ser interpretada como uma percep¢ao nao configuravel em palavras ainda que elas sejam
sempre possiveis.

Wartenberg defende que o cinema como ilustracao pode ser fonte de insights filosoficos
importantes e inclusive ser uma espécie de degrau para um grau superior de constatacdo dessa
relacdo. Inicialmente a vantagem de sua tentativa é também seu problema pois a nocdao de
cinema como veiculo da filosofia poderia ainda remeter a metafora a uma teleologia, ou seja,

o0 cinema levaria a algo para além dele. Essa problematizacdo evidentemente pode ser

8 Disponivel em https://www.jstor.org/stable/i370952 Vol. 64, No. 1, Winter, 2006 Special Issue:
Thinking through Cinema: Film as Philosophy, pagina 19. Consulta em 25/09/2019


https://www.jstor.org/stable/i370952
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apontada para a arte em geral. O autor pretende defender que mesmo esse ponto de partida é
fecundo e que a dicotomia possa talvez ser superada.

A primeira objecdo ao filosofar cinematogrdfico, digamos assim, provém de um
prejuizo milenar oriundo da Alegoria da Caverna, de Platdo, cuja critica, como apontamos
aqui inicialmente trata a imagem quase como um artificio sofistico que, utilizando-se de
crencas e emocoes, induziria ao erro e mesmo a completa impossibilidade do pensar

racional”®

. O problema ndo estaria tanto no fato de que a filosofia faca uso de imagens
constantemente, mas verificar em que medida a imagem é um filosofar. Se, por um lado, ela é
inerente ao estilo literario de Platdo em Kant por outro, a imagem esta praticamente excluida
de qualquer necessidade a priori do conhecimento puro.

A discussdao pode derivar para uma analitica das imagens essenciais e ndo-essenciais
numa determinada argumentacgdo, pois o proprio Kant faz uso de alegorias, digamos assim
para expressar-se. Wartenberg concentra-se sobretudo na Alegoria da Caverna com a intengao
de verificar em que medida ela é uma mera ilustracdo da sua metafisica. Cada aspecto da
Caverna e das sombras é colocado em paralelo com a aparéncia das coisas que vemos por
oposicdo as formas ideais ndo visiveis e apenas pensaveis. Na medida que demonstra a
dificuldade que qualquer poderia sentir frente a essa metafisica a Alegoria é um experimento
mental. Nessa medida ela constitui-se numa experiéncia especifica ou particular, como todo
experimento mental é sentido, que deriva para uma conclusdo universal. E aqui Wartenberg
aponta um caminho para, parodiando Arthur Danto, pensarmos uma filosofia
no/do/sobre/através do cinema.

Stephen Mulhall, em sua obra On Film® defende a ideia de que filmes ndo sdo meros
ornamentos de problemas filos6ficos, mas sim acdo pensante em si. Filmes como a série Alien
(EUA, 1979, diretor Ridley Scott) formariam um contributo préprio ao pensamento, ou seja,
sao pensamento filosofante, especificamente sobre a identidade humana, na esteira do cogito
inaugurado por Descartes mas até mesmo em sentido diverso e proprio, como qualquer
filosofar sobre o assunto. Wartenberg afirma porém que esse argumento, embora perspicaz,

ndo demonstra a especificidade como essa forma cultural, o cinema, pensa propriamente, para

Ver Christopher Falzon Philosophy Goes to the Movies: An Introduction to Philosophy, pagina 17
disponivel em: https://books.google.com.br/books?id=14fNzSOk52kC&printsec=frontcover&hl=pt-
BR&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false Consulta em 30/09/2019.

8 Disponivel em
https://s3-us-west-2.amazonaws.com/tandfbis/rt-files/docs/SBU4+Humanities+and+Focal/
Repcap+extracts/Philosophy+Groundbreaking/9780415441537_extract.pdf. Consulta em

30/09/2019. Diz expressamente na pagina 19 do arquivo digital: Such films are not philosophy’s raw
material, nor a source for its ornamentation; they are philosophical exercises, philosophy in action —
film as philosophizing.


https://s3-us-west-2.amazonaws.com/tandfbis/rt-files/docs/SBU4+Humanities+and+Focal/Repcap+extracts/Philosophy+Groundbreaking/9780415441537_extract.pdf
https://s3-us-west-2.amazonaws.com/tandfbis/rt-files/docs/SBU4+Humanities+and+Focal/Repcap+extracts/Philosophy+Groundbreaking/9780415441537_extract.pdf
https://books.google.com.br/books?id=14fNzSOk52kC&printsec=frontcover&hl=pt-BR&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.com.br/books?id=14fNzSOk52kC&printsec=frontcover&hl=pt-BR&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
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além de desenvolver uma questdo ja proposta anteriormente na filosofia. A observagdo de
Mulhall é citada expressamente:
"I do not look to these films as handy or popular illustrations of views
and arguments properly developed by philosophers; I see them rather
as themselves reflecting on and evaluating such views and arguments,
as thinking seriously and systematically about them in just the way that
philosophers do.... They [the films] are philosophical exercises,

philosophy in action-film as philosophizing."®'.

Aparentemente teriamos aqui um subproblema: existiriam imagens sérias e filosofantes
por oposicdo a imagens meramente populares? Evidentemente isso derivaria para um
problema especifico da critica cinematografica e suas ponderacoes acerca de filmes de arte
versus filmes de consumo, mas esse ndo é o ponto no momento. Ha também a prépria questao
de uma suposta outra sub-dicotomia: entre pensamento sistematico e ndo sistematico. A
historia recente oferece versdes da filosofia que ndo sdo necessariamente organizadas em
sistemas como os tomistas, kantianos ou hegelianos. Pensadores como Nietzsche e mesmo
Wittgenstein seriam exemplos nessa linha.

O problema da ilustracdao para Wartenberg consiste na sua utilizacdo como meio, ou
seja, nunca é fim em si, mas sempre meio para algo. Tal aspecto remete ao problema da
intencionalidade. O autor menciona edicdes do classico da literatura de Mark Twain The
Adventures of Tom Sawyer onde algumas figuras podem servir para prender a atencdo de
leitores distraidos, mas essas imagens nunca substituem a imaginacdo propria que verte da
forma literaria. Outros exemplos podem ser em sentido contrario, como as obras Alice no Pais
das Maravilhas ou mesmo Harry Potter que teriam imagens compondo os livros e de certa
forma direcionando a imaginacao dos leitores. Ainda assim o texto manteria sua prioridade
por contraste as imagens como meros complementos.

Na filosofia ha poucos exemplos disponiveis de ilustracbes presentes em textos
filosoficos: Arthur Danto, quase uma excecdo a regra, € mencionado com seus abstratos
diagramas ilustrativos®. A regra mais comum consiste em utilizar imagens em livros didaticos
e certamente esses padecem do problema da simplificacdo. Manuais de biologia — Wartenberg
cita livros sobre passaros — sdo um ramo que pode exigir ilustracdes. Nesses casos ndo ha uma

hierarquia epistemoldgica entre imagem e descricdo, pois as ilustracdes sdao parte essencial

8 Wartenberg pagina 6 do arquivo digital.
82 DANTO, Arthur, Artworld, disponivel em https://is.muni.cz/el/1421/jaro2014/IM088/Danto__ 1 .pdf
Consulta em 30/09/2019



https://is.muni.cz/el/1421/jaro2014/IM088/Danto__1_.pdf
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das obras. Kant é citado com sua observacdo acerca da necessidade das “construg¢des” na
geometria, uma espécie de antecipacdo do argumento de Wartenberg segundo o qual
ilustracbes podem ter significativo poder de producdo epistemoldgica ou mesmo ontoldgica
nos casos em que nao se pode apontar subordinacdo entre imagem e palavra. Vale lembrar
que mesmo as producdes filoséficas de “ponta” ndo sdo necessariamente originais ou
contribuicdes para o avanco de impasses filosoficos; historiadores da filosofia produzem
pensamento ao “ilustrar” certos autores ou demonstrar seus pressupostos. Assim, a ideia de
ilustracdo em cinema ndo é uma rubrica de inferioridade.

Feita essa introducdo Wartenberg debruca-se sobre um exemplo iconico: as cenas de
abertura de Tempos Modernos (EUA, 1936) de Chaplin. Essa abertura, segundo o autor, € a
ilustracao perfeita da nocao de alienacdo presente na filosofia de Marx. O filme utiliza um
artificio muito explorado pela cinematografia de Eisenstein, conhecido como “efeito
Kuleshov” ao qual nos referimos em capitulos anteriores®. Esse “truque” consiste na juncdo
de duas imagens distintas, justapostas seguidamente, de modo que forma-se na mente do
espectador um terceiro significado produto da associacao: um rebanho de ovelhas rumando
para o matadouro é seguido de uma multidao de seres humanos acotovelando-se no caminho
para o trabalho. Talvez a cena ndo seja uma ilustracdo de uma teoria mas sem duavida realiza
uma afirmacao séria sobre a condi¢do humana. Essa afirmacdo é suficientemente filos6fica?

Marx escreve na obra Manuscritos Filos6ficos-Econdmicos que o trabalho é externo®
ao trabalhador ou seja ndo pertence ao ser do trabalhador e representa uma negacao “mortifica
sua physis e arruina seu espirito”. O trabalhador sé se sente junto de si fora do trabalho e nas
funcdes que lhe restam para viver, todas similares as dos animais, as necessidades
fisiolégicas: comer, beber, procriar. O homem ndo é dono de seu trabalho, ele é quase uma
maquina.

O ponto para Wartenberg é que essa ultima afirmacdo de Marx, segundo a qual o
homem se perde de tal forma que transmuta-se em maquina, é uma assertiva bastante
imprecisa e provavelmente metaférica. Todos concordamos que é de facil entendimento,
porém, valeria a pena questionario sobre seu significado: como seria uma pessoa-maquina?

O filme de Chaplin fornece uma interpretacdo concreta ou precisa se quisermos desses
conceitos de alienacdo de Marx. A teoria é prépria de um contexto pré-fordista, mas o filme
nos mostra a sua aplicabilidade num esquema de linha de montagem e vigilancia. As cenas se

desenrolam de modo que vemos as necessidades humanas mesmo suprimidas ou

8 Ver CARRIERE, Jean-Claude, A Linguagem Secreta do Cinema.
8 Capitulo: Trabalho Estranho e Propriedade Privada, Editora Boitempo, pagina 82, 2004, traducéo
Jesus Ranieri.
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hierarquizadas com as maquinas tal qual apéndices. Ainda assim isso ndo fornece uma
solucdo ao problema de pensar como humanos transformam-se em maquinas. O filme acaba
por fornecer uma interpretacdo dessa questdo ao mostrar as engracadas cenas do corpo de
Chaplin movendo-se como um autdmato. Marx ndo fornece detalhes sobre como as fabricas
maquinizam seres humanos, Tempos Modernos sim. E segue sendo uma demonstra¢do da
teoria marxista num ambiente diferente daquele em que ela foi gerada — contexto histérico do
século XIX — mas mantendo, precisamente o grau de denuncia que ela produziu, ou seja,
deterioracao do corpo primeiro e da mente logo em seguida: o personagem sai apertando
parafusos sem conseguir distinguir padroes do mundo em que vive.

O filme consegue através do humor transmitir uma informacao que talvez ndo pudesse
ser alcancada por nenhuma outra via, quer seja uma descricdo verbal ou uma fotografia. A
ilustracdo aqui alcanga um patamar talvez superior de comunicabilidade de uma questdo
filoséfica. Para Wartenberg o filme abre a possibilidade de um pensamento sobre o corpo e
sobre a mente humanas que a teoria por si s6 nao fornece. Assim, ainda que outros aspectos
possam estar misturados na obra, como por exemplo, o interesse pelo humor de Chaplin, é
inegavel que ha uma reflexdo filoséfica séria ao lado desses aspecto que também justificar
assistir a obra. Por fim, Wartenberg parece propor algum ceticismo quando a nogao de filmes
possam filosofar, embora, justamente seu ponto de maior relevancia seja mostrar que a
dicotomia entre fazer e ilustrar possa nao ser tdao determinante. Uma ilustracao, por fim, pode
ser um pensar filoséfico no/através/do cinema.

[13

Tempos Modernos é um exemplo entre tantos que Wartenberg menciona: “ ...filmes
como Rashomon (1950) de Kurosawa, O Sétimo Selo (1957) de Bergman, Crimes e Pecados
(1989) de Woody Allen e The Matrix (1999) dos irmdos Wachowski, ndo so foram capazes de

levantar questées filosdficas como de avangar com respostas®™”

. Talvez uma diferenciagao
relevante seja no modelo de registro. Uma palestra gravada em video ndo implica em muitas
especificidades cinematograficas, embora seja possivel falar de uma mise em scene de
qualquer produto imagético, ficticio ou documental.

O problema talvez possa ser re-colocado (de novo) nos seguintes termos: um filme pode
propor consideragoes filoséficas que ndo possam ser expressas em termos verbais? O filosofar
cinematografico assim como o artistico seria um meio exclusivo para as questdes que propoe?

De fato esse é um problema amplo, e sua colocacdao tem que aspecto, a0 menos parcial,

retorico. Explico: interrogar por um pensamento puramente cinematografico poderia exigir a

réplica acerca de um pensamento puramente verbal. A depender da nocdo de pensamento as

8 Susana Viegas, pagina 869.
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respostas podem variar. A meu ver, porém, o pensamento é essencialmente comunicante e
moldavel conforme a midia em que se manifesta, mas isso ndo pode comprometer sua
dinamica similar a de liquido em vasos comunicantes. Alias, a metafora dos vasos aqui é
limitada pois ela pressupde uma esséncia do pensamento e nada garante que seja assim, isto é,
que o pensamento seria algo em si, que transita por diferentes meios mantendo sua natureza

(liquida) intacta; tendo a pensar que ele na verdade é combinacao de conteido e forma.

5.1.1 5.2 Carroll e o pensamento na arte de vanguarda

Noél Carroll é mencionado por um curioso ceticismo acerca da possibilidade de
filosofia audiovisual: “... um (um unico bastaria, grifo) exemplo é suficiente para dirimir
duvidas céticas sobre a possibilidade de produzir filosofia completamente por meios da

imagem em movimento”®

. Assim, para o fil6sofo americano um tinico modelo bastaria para
convencé-lo acerca dessa possibilidade. Produzir filosofia original e ndo apenas recontar a ja
existente ou mesmo filmar fil6sofos em atividade. Ou seja Carroll procura um aspecto em que
a arte do filme produza algo como filosofar. O cético vai atacar essa empreitada com varias
impossibilidades, a primeira seria a propria dicotomia entre a particularidade do caso filmado
e a universalidade que é a pretensao do conhecimento filos6fico. Um filme pode até produzir
crencas justificadas sobre determinado caso, mas dada a impossibilidade de forjar crencas
justificadas universais ele estaria automaticamente interditado como fonte de conhecimento
filoséfico.

Se a ideia de Carroll sobre o cinema auto reflexivo estiver correta pode-se dizer que isso
afirma um ponto muito proximo do que se pode antever, por exemplo em Hegel acerca da
filosofia entendida pelo fil6sofo alemao como um dobrar-se do pensar sobre si mesmo. Repito
aqui o que ja disse acima: boa parte do que é possivel afirmar sobre a arte em geral, qual seja
a sua capacidade de pensar, refletir e criticar seus mecanismos e légicas internas, também vale
para o cinema especificamente. Vale também, é bom lembrar, para a ciéncia e seus
“mecanismos” de correcao.

A reflexdo do americano sobre as possibilidades filosofantes do cinema tem um ponto
precedente, que antecede esse dobrar-se. Segundo ele, seria a concessao possivel que um
cético faria a arte do cinema: filmes serviriam para apresentar contra-argumentos capazes de

refutar determinadas teses filoséficas. Crimes e pecados (EUA, 1989) de Woody Allen

8 Noel Carroll Philosophizing through the Moving Image: The Case of "Serene Velocity". Traducéo
minha.
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serviria, por exemplo, para contradizer a tese filoséfica de que o crime ndao compensa. Fungao
proxima do que propde o professor Alexandre Noronha Machado® (UFPR), que atribui aos
filmes a capacidade filosofica de questionar crencas fundamentais. Carroll propos essa tese
como uma concessdo do cético ao cinema, mas ressalta que ela ndo vai nada além desse
limite. Para além disso e mesmo quando se propde a ser a apresentacdo de uma dada teoria
como o caso dos filmes Secrets of Soul (Alemanha, 1926) que pretendia expor a psicanalise
ou Mecdnica do Cérebro (URSS, 1926), de Pudovkin, cujo intento era ilustrar a psicologia de
Pavlov, acabam por ndo possuir a suposta impessoalidade da teoria, pois representam escolhas
subjetivas.

Carroll atribui a Clement Greenberg a concepc¢ao segundo a qual o minimalismo é um
movimento artistico cujas bases gerais estao assentadas justamente sobre nogdo de arte como
uma forma de critica e de investigacao das condi¢des de possibilidade da arte. Vale dizer
condicGes de cognoscibilidade e de expressividade unidas em qualquer artificialidade. Dito de
forma simplificada é um cinema sobre cinema.

A arte minimalista em geral teria uma capacidade filosofica inerente pois significa a
capacidade de realizar um comentario sobre si mesma e uma provocacao ao espectador para
que observe sua posicdo em relacdo ao artefato ou seja reflete sobre suas estratégias e mesmo
sobre nossas condi¢Oes de possibilidade de acesso a arte. Serene Velocity (EUA, 1970) seria o
prototipo dessa poténcia filosofante do minimalismo no cinema, alicercada numa espécie de
interacdo pensante entre sujeito e objeto.

A grande premissa desse panorama de Carroll parece-me contestavel: ele parte da
premissa de que o minimalismo possui exclusividade nessa interatividade. Ora, poderiamos
comecar contestando a partir das proprias consideracdes de Deleuze acerca do neo-realismo
expressao direta de um pensar cinematografico, a imagem-tempo. Seguirei, no entanto, mais
alguns passos dentro de sua légica.

Carroll aponta no minimalismo uma espécie de essencialismo da arte. O resultado é um
meta-cinema, talvez tdo pensante quanto a prépria metafisica ocidental. Contesto esse
diagnostico porque parece-me que tambem o cinema narrativo, passando pelas vanguardas,
cinema arte, até o hollywoodiano, e através de variados estilos, o audiovisual reflete sobre
seus meios, estratégias e contetidos. Janela Indiscreta, filme hollywoodiano por exceléncia, é
exemplo de um cinema que pensa sobre a propria condicdo de percepcao e cognoscibilidade
do filme sem abrir mdo de uma narrativa e de todos os adornos diegéticos ou ndo: o

protagonista emula o voyeurismo do espectador numa sala de cinema.

8 Ver Blog.
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Segundo Carrol, no entanto, é o minimalismo que constrdi essa busca pela esséncia do
cinema. Andy Warhol e seu Império (EUA, 1964) bem como Serene Velocity de Ernie Gehr
(EUA, 1970) seriam exemplos paradigmaticos dessa arte. Divide entdo o movimento em ao
menos duas linhas ou estratégias gerais: a primeira ¢é a explicitacdo da forma, descrita como
eventualmente arte geométrica de galeria, e tendo como expoente Line Describing a Cone
filme de 1973 produzido por Anthony McCall. O filme parece caracterizar um tipo de arte
abstrata® cujo principal interesse para Carroll reside na capacidade de lidar com a linguagem
cinematografica. O ponto central da obra é sua capacidade de, dinamicamente, demonstrar
que a projecdo e modelagem de luz é supostamente uma caracteristica essencial da arte do
filme. A obra tem essa caracteristica meta-pedagdgica, legibilidade quanto a forma, e é quase
uma espécie de dissertacdo que expde suas premissas ou, repito, a forma de sua metodologia,
um tipico capitulo introdutério, se pudermos especificar a analogia com a dissertacao.

A segunda linha estratégica do minimalismo em cinema expde filmes sistematicos com
esquemas de apreensdo simples: Nostalgia® (EUA, 1971) de Hollis Frampton é o prototipo
adotado por Carroll desse tipo de obra. Nele um conjunto de fotografias é queimada uma por
uma e em paralelo acontece uma narracdo acerca da histéria de cada foto; a sugestdo
relaciona-se com a passagem do tempo. Enquanto observamos a fotografia anteriormente
descrita queimar ouvimos falar da que veremos a seguir. O efeito do intervalo de tempo entre
a descricdo e a imagem serve para alertar-nos para sobre uma suposta diferenca categorica
entre a linguagem verbal e a imagem como sistemas de simbolos. “Nenhuma das descri¢oes”
diz Carrol “...nos prepara totalmente para as fotos que encontrarmos posteriormente.”
Assim, a obra chama nossa atencdo para uma espécie de incomensurabilidade de palavras e
imagens. Num contexto historico de intenso investimento na semiotica e no entendimento do
cinema como linguagem o filme de Frampton funciona como uma delimitacdo dessa relagao
ao destacar a dimensdo fotografica do cinema; de igual modo é um filme de legibilidade de
sistema. Dito de outro modo, se o Line Describing a Cone reporta a forma de trabalho, quase
um capitulo sobre metodologia, Nostalgia parece propor um sistema a ser abordad. Por
sistema compreendo quase a como delimitacdo de um objeto.

Império (EUA, 1964) de Andy Warhol segue linha parecida acerca de um sistema
simplificado pois consiste basicamente em ligar a camera e aponta-la o que por si s6 impde

uma reflexdo meta-cinematogréafica.

8 Ver por exemplo a seguinte experiéncia: https://youtu.be/SwiTHbBfy3s
8 Ver filme: https://youtu.be/voMDL1TgTh4


https://youtu.be/5wiTHbBfy3s
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Serene Velocity” ((EUA, 1970) de Ernie Gehr possui legibilidade em ambos os
sentidos, forma e sistema. Consiste praticamente numa pintura minimalista de um corredor
que pode ser um hospital ou uma escola, com a camera fixa numa posicdo com linhas
geométricas para o centro da imagem, ou seja, a forma, entendida como as linhas que
desenham o quadro, é perfeitamente legivel. A linha horizontal da imagem é reta, mas
constantemente quebrada por um reajuste do zoom que da a impressao de movimento inerente
ao equipamento cinematografico, e essa seria a sua legibilidade quanto ao sistema, ou seja,
seu objeto. Estou tomando a nocdo de sujeito e objeto no sentido inaugurado pela
modernidade cartesiana, e tomada como paradigma epistemoldgico bésico.

Um dos pontos centrais do filme de Gehr é justamente a ilusdo de movimento que ele
pedagogicamente expde. A principio a obra parece estatica, mas a sequéncia de zooms gera
um efeito de movimento que é fenomenologicamente percebido por qualquer espectador e
geralmente interpretado como um comentario sobre a arte cinematografica por conhecedores
dos pressupostos tedricos. O préprio titulo do filme remete a nocao de imagem em movimento
que constitui os filmes: frames estaticos — Serene — justapostos em velocidade dando a ilusao
de movimento — Velocity. O filme portanto pensa-se enquanto meio e finalidade. A sequéncia
de imagens estaticas e em movimento convida o espectador a refletir sobre a diferenciacao
entre fotografia e cinema. Trata-se de um filme que faz jus ao termo experimental, é uma filo-
experiéncia pensante.

A tese proposta é de que o filme de Gehr pertence ao conceito de cinema. Apenas uma
observacao prévia: Carroll elabora uma precaucdo acerca da nocao de que a filosofia seja
inteiramente conceitual, mas essa precaucdo ressalta que toda filosofia deve ter um aspecto
conceitual, de forma inerente, embora ndo exclua categoricamente uma eventual dimensao
empirica. Assim, voltando a tese sobre Serene Velocity, ele seria uma obra que expde a
propria conceituacdo da cinematografia, ou seja, dobra-se sobre suas proprias caracteristicas
(ver minha tese sobre Hegel como um dobrar-se do pensamento sobre si mesmo, um pensar-
se’'), uma espécie de auto-dentincia, ou desvelamento. E faz isso apontando para a
caracteristica do movimento no cinema. E faz isso num momento histérico em que os debates
focavam justamente na caracteristica fotografica do cinema.

Serene Velocity poderia ser pensado como uma dialética expressamente vivaz entre o

movimento e o estatico ao mesmo tempo que afirma a dinamica enquanto “desilusiona” o

0 ver filme em: https://youtu.be/f280B8NgvNg
1 Breve Panorama da Introducdo a Ciéncia da Logica: o que é e por onde comecar a filosofia,
Primeiros Escritos — FFLCH/USP edic&o n° 4, 2001 , pagina 101.
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proprio mecanismo do movimento, ou seja, demonstra seu mecanismo de acdo — o ajuste de
zoom nas lentes — em acao, se me permito mais uma redundancia.

Além disso o filme antecipa, em 1970, uma abordagem acerca do cinema — sua énfase
no movimento — que somente seria teorizada 9 anos depois por Arthur Danto em seu artigo
“Moving Pictures”®. Serene Velocity articula um conceito geral de cinema a partir de um
caso singular, ou seja, realiza um movimento de universalizacao abstrata da proposta: o
movimento é um elemento essencial da cinematografia e essa conclusdo, embora seja
empirica, é conceitual. O fato de o filme ser um exemplo Unico, na opinido do autor, ndo
invalidaria a possibilidade conceitual, visto que essa ndo é uma inducdo a partir de intimeros
casos. Esse argumento é curioso pois parece que para o autor apenas essa obra possui as
caracteristicas de obra conceitual o que me parece exagero se observarmos outros estilos ou
géneros e mesmo exemplos de filmes narrativos. Sua defesa, porém, parece pertinente, visto
que um filme filosofaria do mesmo modo que experiéncias mentais sdo instrumento e
ambiente de hipéteses filoséficas.

Um contra-argumento cético seria a auséncia de argumentagao no filme. Serene Velocity
é, de fato um filme silencioso. Outras obras poderiam exemplificar uma espécie de filosofia
de papagaio, tal como The Fountainhead” (EUA, 1949) uma tentativa de exposicdo da
filosofia do objetivismo da fil6sofa norte-americana Ayn Rand que expressou-se inicialmente
através do romance que serviu de base para o filme. Talvez o exemplo mais prototipico desse
tipo de inciativa seja o projeto de Eisenstein de filmar O Capital de Marx e toda uma reflexao
sobre cinema militante que, no Brasil poderia abordar desde Deus e o diabo na Terra do Sol
(Brasil, 1964) até Bacurau (Brasil, 2019) embora talvez essas obras fossem exemplo de
teorizagoes socioldgicas muito indiretas.

Podemos tambem retomar aqui a mengao ao classico 12 Homens e uma sentenga (EUA,
1957) onde argumentos parecem imiscuir-se com as imagens: uma ética embutida numa
epistemologia quase cartesiana: a sentenca precisa partir de uma certeza indubitavel,
justamente aquilo que o fildsofo francés persegue nas Meditagcdes. No filme de Lumet os
argumentos sdo apresentados verbalmente, mas as imagens compdem uma retérica imagética

é indiscernivel do suposto contetido e imprescindivel para o avanco da investigacdo, espécie

°2 Disponivel em https://philpapers.org/rec/DANMP-3 e parcialmente em
https://books.google.com.br/books?id=DxItPsYgeDwC&pg=PR3&Ipg=PR3&dqg=Philosophizing+Art:
+Selected+Essays+pdf&source=bl&ots=SAYbMDdp8I&sig=ACfU3UO0G1E4jZIMEuyvWQHI7z9YRIkn
dPg&hl=pt-
BR&sa=X&ved=2ahUKEwjXmZbNof7kAhVPDrkGHYXgDOk4ChDoATACegQICBAB#v=0onepage&q
&f=false Apesar da proposi¢ao anterior de Arheim em 1934, Danto seria o primeiro fildsofo técnico
a propor essa nogao.

% Disponivel em https://vimeo.com/129783975



https://vimeo.com/129783975
https://books.google.com.br/books?id=DxltPsYgeDwC&pg=PR3&lpg=PR3&dq=Philosophizing+Art:+Selected+Essays+pdf&source=bl&ots=SAYbMDdp8I&sig=ACfU3U0G1E4jZlMEuyvWQHl7z9YRIkndPg&hl=pt-BR&sa=X&ved=2ahUKEwjXmZbNof7kAhVPDrkGHYXgDOk4ChDoATACegQICBAB#v=onepage&q&f=false
https://books.google.com.br/books?id=DxltPsYgeDwC&pg=PR3&lpg=PR3&dq=Philosophizing+Art:+Selected+Essays+pdf&source=bl&ots=SAYbMDdp8I&sig=ACfU3U0G1E4jZlMEuyvWQHl7z9YRIkndPg&hl=pt-BR&sa=X&ved=2ahUKEwjXmZbNof7kAhVPDrkGHYXgDOk4ChDoATACegQICBAB#v=onepage&q&f=false
https://books.google.com.br/books?id=DxltPsYgeDwC&pg=PR3&lpg=PR3&dq=Philosophizing+Art:+Selected+Essays+pdf&source=bl&ots=SAYbMDdp8I&sig=ACfU3U0G1E4jZlMEuyvWQHl7z9YRIkndPg&hl=pt-BR&sa=X&ved=2ahUKEwjXmZbNof7kAhVPDrkGHYXgDOk4ChDoATACegQICBAB#v=onepage&q&f=false
https://philpapers.org/rec/DANMP-3
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de epistemologia do experimento mental pelo qual os jurados irdo compor seu veredito e
portanto para o pensamento que ali se processa. Alguns tedricos poderiam reduzir tudo que
disse acima ao termo “narrativa” e essa reducado faria o argumento funcionar menos.

Poderiamos inclusive retomar o argumento de Wartenberg aqui para pensar como o
cinema serviria justamente como contrargumento de uma determinada tese. A obra de Lumet
poderia apontar na sua conclusdo um elemento que nos fizesse pensar que toda a posicao a
que nosso pensamento é conduzido, no sentido da inocéncia do réu, estaria errada. E uma
possibilidade de didlogo com os argumentos do filme e ao mesmo uma interagcdao
“patologica” acerca da nossa posicdo diante deles.

O ponto é que argumento ndo é necessariamente verbal ou num sentido muito restrito,
discursivo. Por exemplo, no caso de uma cena imaginaria em que um marido ciumento pede
a mulher onde estd guardado o revélver, Carroll propde como um contra-argumento imediato
e intuitivo com a tese de que “nunca se deve mentir”.

O experimento mental é uma forma argumentativa porque através de sua retorica
conduz o pensamento do espectador por meio de suas proprias crencas e capacidades

% classico experimento proposto por Rawls em sua obra

reflexivas. O “Véu da Ignorancia
Uma Teoria da Justica é considerado como um argumento para todas as proposicoes daquela
filosofia politica. Assim, nada impede que uma obra filmica obtenha status similar visto que,
como visualizacdo ou imaginagdo, faz avancar uma ou varias determinadas conclusoes.
Mesmo a diferenciagdo possivel com uma teorizacao filoséfica suposta possuidora de
objetivos definidos e previamente conhecidos ndo pode desautorizar o experimento mental
oriundo da arte com objetivos mais obscuros. Nem mesmo a possibilidade de experimentoss
que permanecam abertos deve ser considerada uma objecdo completa as possibilidades
filosofantes de obras de arte. O fato de uma dada filosofia possuir uma exegese explicita nao
significa que outros meios filosofantes devam obrigatoriamente sair do implicito.

As préprias possibilidades de interprertacoes variadas seriam um contributo, sendo para
o conhecimento filoséfico estabelecido, ao menos para o fazer filos6fico enquanto avanco
investigativo. Encontrar o mito do eterno retorno de Nietzsche em obras como Feitico do
Tempo (EUA, 1993) ou mesmo na série Boneca Russa (EUA, 2019) embora sejam gratas
surpresas, seriam no maximo apresentacoes de conceitos pré-existentes. Ha aqui um objecao
possivel se cotejamos a perspectiva de Carroll com Wartenberg: uma atualizacdo
interpretativa pode constituir contributo para uma dada questdo da filosofia, sem que deva ser

obrigatoriamente original.

% RAWLS, John, Uma Teoria da Justica, Martins Fontes, 2000, paginas 12-24.
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Carroll tambem enfatiza a perspectiva hegeliana, embora ndao no mesmo sentido que
propus como auto consciéncia reflexiva, mas como uma andlise “... do estado da sociedade
em termos do jogo de forgas dialético, interpretando a interagdo e a mutagdo de fatores que

se manifestam em um filme™”

. Esse aspecto do hegelianismo é tido, porém, como critica
social ao invés de filosofia pura, o que evidentemente pode ser uma objecao dogmatica. Caso
ndo aceitemos que a filosofia seja puramente conceitual entdo o foco nesse jogo interativo que
o cinema propde poderia contar como filosofia desde a propria interpretacao do conteido dos
filmes. A peca de Pirandello Seis Personagens a Procura de um Autor (Italia, 1921) é
mencionada como um exemplo de obra em que o proprio debate acerca da diferenca entre
personagem ficticio e real verte diretamente da obra. Podemos mencionar, em sentido
proximo, a genial série Fleabag (Reino Unido, 2016) expressdao audiovisual da quebra da
quarta parede também é rica nas possibilidades interpretativas quanto as distingdes entre
ficcao e realidade. Evidentemente isso é exclusividade desse ou daquele exemplo, e desde
sempre o cinema utiliza a “realidade” mesmo em falsos documentarios para conduzir
reflexdes anti-dogmaticas.

Em Fleabag a personagem interage com a camera quase como se estivesse conversando
com o espectador e ha um momento em que um outro personagem percebe essa conversa de
modo que a protagonista fica espantada com essa percepcdo e o proprio personagem, com
suas caracteristicas religiosas, parece produzir um subentendimento acerca do aspecto
sobrenatural dessa quebra. Evidentemente, como vemos a partir de Bordwell, o espectador
mobiliza julgamentos implicitos instantaneos com os quais se debate a fim de produzir um
sentido nessa interacdo. Nao farei elucubragdes especificas sobre essa cena de Fleabag, que é
quase um desfecho genial da série, mas menciono-a apenas como exemplo das possibilidades
argumentativas e percetivas do cinema. Estabelecer uma logica interna desse tipo de cena ou
até mesmo de outras obras, talvez até mais complexas, como o excepcional filme Brilho
Eterno de Uma Mente Sem Lembrangas (EUA, 2004), é um tipo de atividade extremamente
similar aquilo que faz um historiador da filosofia e tomo aqui partido pela posicao de que isso
é fazer filosofia, visto que o minucioso trabalho de clarear uma frase, um conceito, ou um
l6gica, significa reavivar um autor ou recolocé-lo no jogo do debate.

Esse tipo de extrapolacdo inferencial, para usar um termo que Bordwell menciona, é
consistente com um jogo filosofico oriundo da midia cinematografica, do mesmo modo que o
historiador da filosofia produz a partir da midia textual. O mesmo que se fala ou escreve sobre

textos originalmente produzidos em papiros, e que no entanto, falavam para além de seu

% Carroll, pagina 182, traducéo minha.
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suporte material, historicamente datado, pode-se fazer de um filme como Serene Velocity,
produzido em pelicula, mas que diz algo sobre a natureza do cinema mesmo nos nossod dias
quase completamente digtais. Assim como faz o historiador da filosofia que pode limitar ou
amplificar a letra do discurso estudado, o mesmo pode acontecer com uma analise
cinematografica, inclusive com uma arqueologia palimpsestica de interpretacdes.

Desse modo Serene Velocity seria um caso particular de filme mas que define uma
caracteristica essencial da arte como um todo: a imagem em movimento. O exegeta que se
debruca sobre o alcance desse tipo de obra também faz filosofia de modo similar ao
historiador que produz andlises estruturais de texto, obedecendo, negando ou mesmo
atualizando sua logica interna.

Caberia aplicar essa espécie de arsenal de analise que Carroll desenvolve a filmes de
outras vertentes e géneros. Tenho a intuicdo de que os grandes momentos do cinema como
arte pensante vao além da arte abstrata. Poderiamos apontar intimeros exemplos, mas pelo
menos desde Eiseinsten, passando pelo expressionismo alemdo, por De Sica e todo o
neorealismo, por Tarkovski, os classicos americanos, o surrealismo de David Lynch, as obras
pensantes de Béla Tarr, a capacidade de expor a alteridade que tem seu auge num cineasta
como Apichatpong, até o cinema contemporaneo, com certeza as obras sintetizaram e
determinaram interacoes culturais de suas épocas e de aspectos para além de seu tempo. O
leitor desse texto logo percebe a subjetividade e o arbitrario, e poderia ele mesmo apontar um
itinerario proprio de exemplos de obras e géneros.

Carroll por seu lado é bastante econdmico: basta que um unico exemplo de que o
cinema filosofe exista para que essa possibilidade seja real. Serene Velocity é essa prova que
ele perseguia. Ao contrario deste intérprete sua visdo acerca da filosofia é bastante
aristocratica, se é que posso usar esse termo perigoso para o caso. Para ele a maioria das
tentativas nesse sentido sdo filmes que meramente ilustram teses filoséficas, decantadas quase
sofisticamente, de filosofias a serem localizadas. Afirma ndo ter produzido nenhuma
estatistica nesse sentido mas assevera que os exemplos genuinos de filosofia através do
cinema parecem, para ele, rarissimos: “... It is my intuition that authentic cases are rare”®.
Nao descarta a possibilidade de acontecer essa riqueza filoséfica que muitos, inclusive eu,
veem em filmes narrativos. Chego a defender que ha filosofia, julgamentos cognitivos,
epistemologicos e obviamente morais, até mesmo em Velozes e Furiosos (EUA, 2001), filme
de acdo absolutamente raso. O fil6sofo americano, porém, conclui que na vanguarda

13

modernista localizamos seu lugar por exceléncia pois “... estipulou, como sua missdo, o

% pagina 184
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interrogatorio reflexivo de sua prépria natureza - um projeto filoséfico [por exceléncia], se
alguma vez houve um.””

O foco no cinema de vanguarda de Carroll é um bom argumento para demonstrar a
natureza filoséfica da arte cinematografica, inclusive seguindo o critério que estabeleci como
hegeliano. Pode-se, porém, a contrapelo do artigo acima utilizado, buscar em outras
vanguardas e géneros as mesmas poténcias. O surrealismo de O Cao Andaluz (Franga, 1929)
e as trilhas de possibilidades do efeito Kuleshov com que dialoga é um exemplo. Mais
recentemente obras como Uncle Boonmee (Tailandia, 2010) cuja nogdo de alteridade em
relagdo ao ocidente é impressionantemente ilustrada, e O Cavalo de Turim (Hungria, 2011)®
ddo vazado a essas potencialidades ainda que repletos de narrativas discursivas. Quero dizer,
ndo somente a imagem, digamos desprovida de discurso possui poténcia reflexiva. Este
ultimo por sinal é uma perspectiva exemplar do problema anteriormente proposto: um ponto
de partida especifico, percurso filoséfico do particular ao geral. A magnifica obra de Béla
Tarr retrata o episddio que marca o inicio processo de decadéncia mental de Nietzsche em
Turim, pode-se dizer seu apocalipse mental.

A cena, talvez lendaria, do momento em que o fildsofo alemao, ja demonstrando sinais
de certa senilidade, defende um cavalo que estd chicoteado por um camponés. O filme em
preto e branco comeca com legendas — o recurso ao discursivo verbal explicito foi largamente
explorado no primeiro cinema, notadamente no mudo — contando essa pequena lenda sobre o
“adoecimento” mental de Nietzsche, mas entdo, talvez ao contrario de uma expectativa
possivel de que o filme va focar na filosofia do alemao de forma geral, ele embrenha-se numa
espécie de sub-histdria: o destino do cavalo. A partir disso, mas ndo como mero pretexto, a
obra e Tarr realiza uma imersdao no conceito de “eterno retoorno” e suas angtistias subjacentes
atualizando a “aplicacdo” do tema ao contexto especifico da familia que “protagoniza”. Tudo
o que o Wartenberg disse sobre Tempos Modernos e Marx aqui poderia ser repetido com “O
Cavalo de Turim” e Nietzsche, talvez com uma maestria ainda mais ampla no sentido tragico

da experiéncia que o espectador é conduzido a vivenciar.

5.1.1.1 5.3 Aumont e os limites do cinema/teoria: filmes sao capazes de especulacao, de
sistematicidade, e de forca explicativa?

Aproximagdes como as anteriores podem ser confrontadas com algumas questdes

propostas pelo filésofo Jacques Aumont num artigo intitulado “Pode um Filme Ser um Ato de

9 Pagina 184, traducdo minha.
% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=HmVPhDuYmQA
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Teoria?”®. Apresentarei sucintamente as obje¢des e obstaculos que o francés propde, de
forma ndo dogmadtica, diga-se de passagem, no inicio do artigo: “Como todo obstdculo
intelectual, também esses funcionam como um convite a sua compreensdo.” Sao trés objecoes
iniciais: a primeira é quase banal e afirma que “teoria ndo parece ser algo divertido”; a
segunda caracteriza-a como de alcance social incerto; e, por udltimo, a terceira afirma que a
definicdo de teoria é complexa.

Ainda que abdique ou ndo atribua peso ao problema da diversio Aumont contesta:
teorizacdo é coisa exclusiva da linguagem. Aponta para uma preferéncia de termos: ao invés
do espectador de filmes realizar uma “leitura” ele compde “atos de espectaturas'™”. Nao
parece exatamente uma demonstracdo de que o filme seja desprovido de linguagem, mas
certamente vamos aceitar que nao é exclusivamente verbal e sequer abstrato, no sentido de um
texto escrito alfabeticamente.

O pensar, diz o francés, admite a percepc¢do sensivel e mesmo os afetos. Sendo assim, a
teses moderada de Wartenberg, que classifico, como “ilustracdo atualizadora/desveladora” e a
“auto-reflexdo” de vanguarda de Carroll, estariam, ambas no conjunto “pensar” e ndo no
“teorizar”; este por sua vez, é do ambito da abstracdo, do esquema e do modelo; posso
acrescentar o paradigma; o teorizar realiza essas a¢Oes num espago sem imagens e com
limitacOes as vezes auto-impostas. Aumont propde que conceito — subentende-se atividade
essencial ao teorizar — esta do lado do corte ao invés do fluxo. Mas, sera que numa filosofia
que pretenda capturar a dinamica do conceito, in loco, isso seria aceitavel? Penso aqui na
tradicdo que vai de Heraclito até a dialética hegeliana, onde o pensar é pensado como
movimento, 0 que conectaria essa perspectiva ndo a uma fotografia do “estado” mas num
filme do “fluxoo” do pensar.

Aumont insiste em trés obstaculos para a consideracdo do filme como ato de teoria: o
hdbito, que resume com a nog¢do de que assistimos filmes ndo pela teoria; a essséncia segundo
a qual o filme ndo é uma organizacdo discursiva e a finalidade, ou seja, o filme seria, para
usar a expressao do autor, irresponsavel, ou nos termos em que compreendo, sem uma
finalidade definitiva, ou objetivo, como um objeto qualquer é demarcado numa dada teoria.

Poderiamos propor que o espectador de cinema busca uma teoria. Lango mao aqui de
uma definicdo do filésofo francés Luc Ferry cujo centro é a ideia de que filosofia seria uma

busca por orientacdao na vida de maneira imanente, ou seja, sem recurso a transcendéncia que

% Disponivel em https://seer.ufrgs.br/educacaoerealidade/issue/view/638/showToc Dossié Cinema e
Educacao, consulta em 07 de outubro de 2019.

1“Ato de espectatura ('act de spectature) é um conceito desenvolvido pelo semiético canadense
Martin Lefebvre (1997), em substituicAo ao conceito de leitura, para pensar a relacdo que o
espectador estabelece com o produto audiovisual (Duarte, 2006, p. 498)” (Nota dos tradutores)
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é essencial a outra forma de orientagdo na vida, a religiosa'. A nocdo de orientagdo
pressupoe a de um “estar no mundo a deriva”, e buscando alguma buissola para a experiéncia
de viver. Tenho consciéncia do carater indireto desse argumento, mas, se pensarmos, apenas
hipoteticamente, no que o espectador sempre busca num filme qualquer, inclusive nos
comerciais, veremos que ha um desejo de uma narrativa organizada e que organize a mente, o
foco do pensamento, ao menos no periodo de duas horas. Evidentemente a linha de

pensamento que estou propondo vai de Epiteto'®

e seu manual para a vida no século I,
inspiracdao de Ferry, até uma tese de Helmholtz, no XIX, guardadas as proporgdes e
atualizacoes tecnicas. Com objetos diferentes, seriam ambas teorias. Esse argumento é
provisorio e limitado, mas por ora deve ser apenas a abertura de uma possibilidade: a de que o
habito de expor-se a obras de arte, comerciais ou ndo, pode significar uma busca por um
argumento-afetivo. Continuemos com possiveis respostas as objecoes de Aumont.

Num artigo intitulado “Por Tras das Cameras: A Decupagem Cinematografica Como

1% um conjunto de pesquisadores do discurso propde que os filmes

Inscricao Discursiva
transitam em diferentes niveis de linguagem e apontam para o fato de que “a propria camera
fala”, ou seja, ha um ambito discursivo em qualquer imagem. Inegavelmente ha uma sintaxe
imagética, como espero ter demonstrado ao dedicar um capitulo inteiro, anteriormente, ao
cineasta Jean-Claude Carriere, que poderia talvez ser resumido ao principio da
montagem/edi¢ao/construcdo como o estabelecimento de uma narrativa “linguistica”.

Quanto a “finalidade” é possivel pensar que toda estoria, ou toda narrativa, ainda que
visual, possui um objetivo, mesmo que ndo demonstravelmente matematico, digamos assim.
A diferenca para uma teoria seria de que esse objetivo ndo possui garantias, mas a
peserguicdo a ele é bastante acirrada, notadamente se pensarmos na industria cinematografica
hollywoodiana e suas metas financeiras, de um lado, ou um obcecado artista de vanguarda de
outro.

Aumont tem outros argumentos mais sofisticados, digamos assim, para responder a
essas minhas réplicas rudimentares. Para comecar ele propde uma distincdo entre o filme
como ato de teoria, ou semelhante a teoria, se quisermos, e outras trés espécies de atos para o

cinema: 1. manifesto, 2. inovacao e 3. gesto critico. Cada uma dessas posturas produz obras

WIFERRY, Luc, Aprender a Viver, Editora Objetiva, 2006.

1020 Enquiridio de Epiteto. Trad. Aldo Dinucci; Alfredo Julien. Sdo Cristévéo, Sergipe: EdiUFS, 2012,
disponivel em: a800309.us.archive.org/9/items/OEncheiridionDeEpictetoEdicaoBilingue/
enchbifinal26.04.12.pdf

1por tras das cdmeras: a decupagem cinematografica como inscricdo discursiva, autores Jodo
Flavio Almeida, Dantielli Assumpcao Garcia, Lucilia Maria Abrah@o e Sousa, Maria Beatriz Ribeiro
Prandi in Discursos Fotograficos, v.12 ndmero 20, 2016.
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significativas. Filmes manifesto sdo poucos e tem um carater combativo, quase a imposicao
de um recorte programaético para determinadas vertentes. E o caso de “O Homem e a Cdmera,
Arnulf Rainer ou O Filme ja Comegou, obras radicais que pretendem redefinir inteiramente o
cinema”'™. Sao filmes que também produziram inovacédo, mas esta pode acontecer em outras
obras mesmo com pretensdes mais modestas, ou seja, é mais ampla. E por fim, filmes podem
realizar comentdrios sobre outras obras cinematograficas, ou seja, realizar o gesto critico. Sdo
acoes possiveis
porém insuficientes para produzir teoria.

O primeiro motivo para esse impossibilidade é que, apesar das pretensdes iniciais
(década de 20) do cine-lingua, o cinema ndo é uma lingua, como bem demonstrou a critica
semiotica. Mas serve para pensar, concede Aumont, o que € algo diferente de caracteriza-lo
como linguagem. Em Deleuze o cinema seria uma nova arte e portanto um novo instrumento
para o pensar mas também um novo modo de pensar. Antes dele Epstein, segundo Aumont,
teria feito a primeira compreensao inovadora do tema ao mostrar que o cinema é inteligente

1% de modo diferente e inclusive por ser um pensamento original sobre o

por pensar o tempo
assunto. Em L’Intelligence d’une Machine e Esprit de Cinéma, Epstein apontou essas
caracteristicas e contribuiu para pensarmos as possibilidades do cinema, mas também acaba
por esclarecer que os filosofemas ndo sdo tao simples, ou seja, ha muita dificuldade para um
exegeta ou um dragomano'® dizer qual € a filosofia proposta.

Elie Faure e seu Esprit des Formes [Histéria da Arte: O Espirito das Formas] de 1927
cria outro patamar de debate, e seria, segundo Aumont, uma das principais fontes da nocao de
filosofia como ilustracdo de filosofias. A obra passa a propor uma logica das imagens, mas,
ainda que renegue uma noc¢ao de mundo das formas, essencialista, acaba por substitui-lo por
formas proprias, também dificeis de serem decifradas dada a sua abstragdo. O resultado,

porém, é que a légica da imagem passa a ser encarada como um instrumento, inclusive para

projetos exageradamente metaféricos, como o do O Capital de Marx que Eisenstein pretendia

14pagina 22.

195“A maquina de pensar o tempo: Um outro mérito surpreendente do cinema é multiplicar e abrandar
imensamente 0s jogos da perspectiva temporal, levando a inteligéncia para uma ginastica que lhe é
sempre penosa: passar do absoluto arraigado a instaveis condicionais. Neste ponto, ainda, esta
maquina, que estica ou condensa a duracdo, demonstrando a natureza variavel do tempo, que
prega a relatividade de todos os parametros, parece provida de uma espécie de psiquismo. Sem
essa maquina, ndo veriamos materialmente o que pode ser um tempo cinglienta mil vezes mais
rapido ou quatro vezes mais lento do que aquele em que vivemos. Ela é um instrumento material;
sem duvida, mas com um jogo que oferece uma aparéncia tdo elaborada tdo. preparada para o uso
do espirito que ja se pode considera-la um meio pensamento, um pensamento segundo regras
de andlise e sintese que, sem o instrumento cinematografico, o homem teria sido incapaz de
realizar.” EPSTEIN, Jean, in A EXPERIENCIA DO CINEMA, Ismail Xavier (organizador), 1983,
pagina 289. Grifo meu.

1%Expressédo de Aumont, pagina 23.
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filmar. Astruc e sua nocdo de camera-caneta também cria um projeto nesse sentido,
entendendo o cinema como uma linguagem abstrata. Sua “utopia”, porém, “...ndo encontrard
seu termo e sua justificativa sendo bem mais tarde, em Marker, em Godard, em Farocki, e
talvez em Snow ou nos Gianikian.”'"’

A imagem pensa, ou o cinema pensa. Em brevissima genealogia dessa questdo, Aumont
aponta um conjunto de autores que sdao todos a mesma base para esse problema: “... Lyotard
(1971), Schefer (1980; 1997), Deleuze (1981), e nas iniciativas paralelas de dois jovens
pesquisadores cuja energia foi decisiva: Georges Didi-Huberman e Nicole Brenez.”. Schefer
considera que uma imagem é uma modalidade do pensamento, uma categoria pré-verbal “...
sdo, por si mesmas, uma maneira de compreender e de apreender o real”. Se esse resumo de
Aumont estiver correto as imagens seriam, na perspectgiva de Schefer, uma forma infantil de
interagir com mundo, uma espécie de brinquedo de dominacdo. Lyotard, por seu lado, vé a
imagem como uma poténcia vital original e comum a todas as imagens, proposta
evidentemente hipotética.

O resumo acima, diz ele, visava apenas mostrar como nao € novidade a tentacdo de
pensar através do cinema. E aqui a propria definicdo de pensar precisa ser aquilatada. Nao se
pode, segundo ele, confundir pensamento ordinario com o pensar filos6fico. Evidentemente
esse aspecto merece uma critica pois precisaria ser demonstrado que o pensa filosifico é dessa
ou daquela maneira, diferente disso e daquilo; precisariamos de evidéncias, e ndo apenas uma
afirmacdo tomada como ponto de partida sem muita argumentacao que a justifique.

Teoria, ou teorizacdo, é igualmente uma acdo de dificil definicdo, mas estd quase que
exclusivamente reservada, segundo Aumont, ao campo da abstragdo com trés niveis
imprescindiveis: “... a especulagdo, a sistematicidade, a forca explicativa.” Sua caracteristica
especulativa é uma coeréncia propria, ela ndo pretende comprometer-se com atos que nao
controla ou prevé, e isso inclusive faz dela uma atividade por vezes contestada em funcao da
espécie de distanciamento do mundo que isso pode produzir. Por outro lado essa coeréncia é
uma exigéncia implacavel de sua sistemacidade, isto é, a articulacao ndo contraditoria de
suas partes, aqui entendida como l6gica inquebrantavel. Por fim, uma teoria nunca abdica de
sua finalidade explicativa ainda que em muitos casos ela mesma possa inventar um objeto
que seja funcdo da sua explicacdo, como o inconsciente em Freud ou a luta de classes em
Marx.

Aumont aponta para os filmes de Hollis Frampton, Paul Sharits, ou mesmo os de Kurt

Kren, como exemplos de obras que ele outrora considerou teéricas, no sentido de que

07pagina 25.
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estabelecem um rigor formal a ponto de definirem seus objetos e seus préprios métodos de
exegese. Seriam exemplos bastante delimitados de coeréncia, ou seja, a sistematicidade
estaria contemplada.

A exigéncia especulativa é tomada a partir de “equivaléncia” entre concepto e percepto
que tornou-se praticamente uma doxa a partir da obra “Que é a Filosofia?” de Deleuze e
Guattari. A consequéncia mais desastrosa dessa equivaléncia seria a reducdo da arte a
filosofia a ciéncia e vice-versa, coisa da qual Aumont parece discordar veementemente,
embora admita alguns intercambios. Essa caracteristica — especulativa — existe no cinema,
sem ddvida, e pode abordar muitos tipos de temas, desde o corpo humano até o tempo, e aqui
é preciso conceder que a tematizacao é disseminada pelos géneros populares e eventualmente
aprofundada pelo cinema de vanguarda, como por exemplo na aproximacao tematica entre De
Volta Para o Futuro (EUA, 1985, de Robert Zemeckis) e La Jetée (Franga, 1962 de Chris
Marker). Em qualquer caso um intérprete precisaria delimitar esses temas e esse é um ponto
critico, porque pode pressupor que o filme em si ndo consiga fazer esse contorno.

Mas a especulacdo no cinema, e talvez possamos dizer, na arte em geral, possui
exigéncias maiores do que as de teorias tradicionais. Explico: para criar hipéteses sobre
problemas filos6ficos ou ndo o cinema precisa dispor de meios adequados e, aqui a exigéncia
superior, até mesmo inventar esses meios. Uma teoria inovadora também pode ser obrigada a
fazé-lo, mas no caso da arte é condicao imprescindivel para dizermos que determinada obra
especula: o inovar de seu dispositivo ou de sua forma. Resulta que muitos projetos naufragam
quando tentam meramente figurar corpos teéricos prévios e pode-se dizer que os filmes assim
produzidos decaem para o cliché e para insonso. E nesse caso temos um ponto de conexao de
fundo com a filosofia de Deleuze, pois Aumont defende que teoria é “... ainda e acima de
tudo, a diferenca”'®. Talvez a especulacdo em cinema exija uma espécie de originalidade.

Um exemplo primoroso daquilo que Aumont chamara anteriormente de gesto critico é
possivel apontar na espécie de ironia que Dogville (EUA, 2004, de Lars Von Trier) faz do
manifesto que o precede, os filmes do Dogma, cujos exemplares eram baseados num corpo
tedrico pré-estabelecido e que ndo sdo tdo convincentes como atos de teoria quanto sua versao
critica posterior. Dogville, diz Aumont, é extremamente experimental porque consiste em
inserir uma camera com as perspectivas do Dogma num cenario que rejeita essa abordagem.
O resultado é uma obra altamente eficaz no sentido de especular um objeto de reflexdao auto-

estabelecido e delimitado (gesto auto-critico).

1%8pagina 29.
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Especular portanto é uma poténcia dos filmes e isso porque ela remete a um fora do
mundo e a uma auséncia de compromisso definidor, exatamente o oposto de um aspecto da
ultima caracteristica da teorizacdo, a explicativa. Nesse caso 0 compromisso é justamente
demonstrar como uma dada perspectiva explica uma acao dentro do mundo. Segundo Aumont
existem duas vertentes explicativas: a primeira visa causa precisa ao fenémeno (exatas)
enquanto a segunda é descricdo extremamente detalhada que faz as vezes de modelo
(humanas). O critério para ambas é observar que a explicacdo afeta o mundo abordado. As
impossibilidades no caso do cinema comecam com filmes que tentam reproduzir um
raciocinio: essa tentativa geralmente descamba ou no sentido de um para-didatismo
(explicacdo quase excessiva) ou esbarra na dificuldade de esbocar um conceito definitivo,
como um signo que abarque aquilo que um conceito qualquer abarca.

Tenha a impressdo de que a polissemia da arte ndo combina com um conceito definitivo
e definidor, mas, e aqui volto a ter voz critica, isso pode exigir um tipo de conceito, ou um
conceito de conceito, ndo doxografico. Um filme portanto, para Aumont, ndo é uma teoria e
isso porque ele ndo é uma linguagem. S6 a linguagem pode pretender explicar algo porque
“... ela coloca no mesmo plano as palavras que designam as coisas, as que designam os atos
e as que nomeiam as idéias.”'™ Essa perspectiva, parece-me, refere-se a explicagdes
explicitadas como espécies de axiomas registrados, quase como elementos de uma equacao,
em teorias com perscpectivas fechadas ou definidoras, muitas vezes encontraveis nas ciéncias.
E como se a linguagem possuisse um poder equalizador total.

Por fim, Aumont assume que um filme ndo é teoria, mas pode assemelhar-se ao fazer
tedrico de trés formas. Primeira no sentido do particular para o geral, ainda que se considere
todas as dificuldades para um filme abordar qualquer questdo teérica. Filmes como Variations
on a Cellophane Wrapper''’, de David Rimmer (Canad4, 1970) conseguem restringir seu
objeto de modo que seu proceder adquira uma boa dose de sistematicidade: “Ele emite
caladamente dois enunciados, ambos tedricos, quais sejam, que a analogia fotogrdfica em
que um filme se baseia pode se desfazer, e que é, entdo, a matéria da imagem que é
revelada.”'" A exemplo do filme abordado por Carrol, Serene Velocity, cujo ponto é,
sistematicamente, o apontamento da movimento na imagem cinematografica, o filme de
Rimmer também institui seu foco e seu objeto, ou seja, um sistema de abordagem restrito

aquele objeto “estudado™.

19pagina 30.
"Disponivel em https://vimeo.com/125224440 Acesso em 11/10/2019.
1pagina 31.
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A segunda possibilidade é a restricdo nao do objeto mas das suas condigoes, ou seja, a
experiéncia proposta pelo filme, os meios que emprega podem particularizar uma reflexao.
Aumont pensa aqui em filmes como de T,0,U,C,H,I,N,G'"* (EUA, 1968, de Paul Sharits) ou
La Région Centrale'”® (Canada, 1971, de Michael Snow), ambos exemplos de meios restritos
visando produzir uma experiéncia de espectatura singular e enriquecedora de perspectivas
tedricas viaveis e abertas a interpretacdo. Na maioria dos casos sdo experimentalismos
inéditos e que se referenciam mutuamente e nem mesmo a outras experiéncias prévias.

Por fim a terceira possibilidade pela qual um filme se assemelha a um ato de teoria é a
prépria condicdo de ato, uma espécie de artesanato poético, no sentido da poeisis platonica
(do ndo-ser ao ser — no dialogo Banquete) que como invencao, ato de pensamento e de criagao
o filme pode vir a tornar-se semelhante a teoria. Aumont aponta uma confusao entre o teérico
e 0 poético com origens num momento dos anos 60 em que a modernidade alcanga uma
espécie de exaustdo, e entdo esse cansaco da arte para a objetividade do mundo — para dizer o
mundo — da lugar a uma tomada da propria arte como objeto. O autor menciona uma lapidar
frase de Marguerite Duras: “Se uma cena é mostrada, pode-se também mostrar como ela é
filmada, como uma cdmera filma essa cena”. A frase é citada para exemplificar esse dobrar-se
sobre mesmo (recordemos da tese de Hegel, na Enciclopédia das Ciéncias Filoséficas). A
meta de alguns artistas € uma manipulagdo pura e absoluta de seus meios de expressao
artistica. “Absolutismo e pureza: valores tanto espirituais quanto estéticos, e que um cientista
poderia reivindicar tanto quanto um artista.” diz Aumont por fim. O teérico Comolli é citado
com sua concepg¢do ampla e que pressupde uma dialética do cinema em seu dobrar-se sobre si
mesmo: “o filme certamente ndo diz sendo o filme, mas ele diz todo o filme”. A frase é
sintoma de um tipo de interpretacdo acerca desse momento da historia da arte em geral e do
cinema particular. Ha uma espécie de realismo modesto na sua amplitude: o filme fala de si
mesmo, e ao fazé-lo, e nada além disso, ele estabelece uma circunferéncia estética e
ontolégica. O problema talvez esteja justamente no momento epistemologico pois ao referir
um conceito o cinema se refere, as vezes, a algo fora dele e assim constitui uma espécie de
aporia tedrica.

Comolli, por seu turno, oferece uma definicdo curiosamente proxima a dindmica
filoséfica heracliteana: “Nunca vemos duas vezes o mesmo filme. Experiéncia sempre
renovada, surpresa que volta, rever um filme é transformar a relagdo que se construiu com

ele, um dia, uma vez. Eu mudei, o filme também.”"* Trata-se de uma observagio

“2parcialmente disponivel em https://youtu.be/wzRAB2MjSNA
13parcialmente disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=uYr_SvIKKul
H4\er e Poder, pagina 312.
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profundamente enraizada na nocdo de experiéncia e de sua singularidade. Enquanto momento
histérico auto-centrado esse periodo p6s-moderno, apontado nos anos 60, e aceito o panorama
proposto por Aumont, é inegavelmente fecundo para a perspectiva deleuziana: cinema como
ato de criacdo, um tipo de poeisis, para referir ao termo no sentido grego, artesanal, cuja
originalidade é essencial, como também é essencial a inovacdo na teoria.

E esta inovacgdo especifica da arte cinematografia consiste na inovacao de ser poesia e

técnica, quase um meio-termo entre ciéncia e filosofia.

5.4 Deleuze e 0 “retrato” do pensamento no cinema

As observacoes iniciais que podemos destacar de Deleuze tem aqui um sentido critico: o
francés parece ver uma passagem muito imediata, direta ou até mesmo simples, no transito
entre cinema e filosofia. Ndo se trata de cobrar uma explicacgdo ou uma demonstragao
analitica dessa passagem quase naturalizada, mas justamente de tentar aquilatar essas
relagdes. O ponto é a nocdao que Deleuze propde sobre o cinema como uma apresentacao do
tempo, cujo tema é, desde a famosa problematizacdo de Agostinho até Heidegger, objeto de
acaloradas elucubracdes e hipoteses filo-cientificas (expressdo aqui  entendida como
redundante).

Os movimentos cinematograficos do pés-guerra, como a neo-realismo italiano, a
nouvelle vague francesa, o novo cinema alemao, seriam um tipo novo de arte capaz de propor
uma espécie de choque de realidade: a comegar pelos filmes italianos é como se o cinema
emulasse nas suas camadas mais dramaticas e mesmo de enredos, as condi¢Ges
epistemologicas segundo as quais se faz cinema, ou seja, como registro, observacao de certo
real mundano, e ai incluidas os eventuais siléncios (passividades diante do real) que um
sujeito real evidentemente encara no mundo. Nessa emulacdo as obras adquirem cargas
dramaticas extras e para além do discurso dos personagens, porque ao vermos, por exemplo,
Ladrdes de Bicicleta, n6s vemos um ver, com o perdao dessa espécie de pleonasmo, da
dramaticidade daquela “realidade”.

Em resumo, Suzana Viegas propde que o choque de imagens permite pensar o
impensavel. A afirmacdo é obscura, mas gostaria de tentar defendé-la com alguns argumentos.
Ao realizar essa insinuacdo ndao ha duvida que o cinema, mas bem poderia ser outra arte
também, produz uma critica a imagem dogmatica do pensamento, ou ao mesmo, demonstra

um outro pensamento, e nessa demonstracao acaba por indicar a possibilidade de o pensar ser
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um imaginar e vice versa. Talvez devéssemos aquilatar melhor essa divida de Deleuze com
Bergson, cujo ja citado capitulo sobre o “esquema cinematografico do pensamento” bem
poderia fornecer suficientes coordenadas para entendermos que o pensamento nunca é
exatamente como “conceber” matematicamente um triangulo perfeito, mas sempre
associarmos, talvez ndo intencionalmente, uma imagem desse objeto pensamento. No limite é
como se pensamento sempre fosse imagem.

As afirmacOes de Deleuze me parecem muitas vezes obscuras e passiveis de critica, mas
é curioso que na sua defesa de que o cinema faz pensar ele se aproxime de Bordwell, um
contemporaneo muito mais claro e analitico, que defende que o cinema é uma arte feita para
fazer uso do pensamento. A tese é proxima da de Elsaesser, de onde poderiamos pensar a
musica como uma “protese” da audicdao, a pintura da visdao, a escultura do tato e assim

sucessivamente, enquanto o cinema seria uma prétese do pensamento''

. Meu ponto é que,
tanto Deleuze, com uma espécie de dialética cujas regras ndo sdo tao evidentes, quanto
Bordwell que exp0e justamente uma preocupacao com a clareza, em muitos casos tipica dos
filosofos analiticos, tem no pensamento uma espécie de vértice da arte cinematografica. E um
privilégio curioso, mas, por ora, entenderemos que, no caso do americano ha bons argumentos
sensoriais para explicar essa preponderancia, por exemplo a associacdo incontornavel de
sentidos fisicos e extrapolacdes inferenciais incessantes que vao desde julgamentos sobre a
roupa de uma personagem até o limiar de uma hipétese sobre o filme em geral.

Deleuze vé ja no cinema como imagem-movimento um aspecto importante, mas que
ainda permanece ligado ao cliché que por sua vez justificaria a nocdo de espectador como
uma automato espiritual, pode-se dizer conduzido a certo pensamento. O cinema-tempo
obrigaria o espectador a pensar as imagens dado que as imagens elas proprias ndo sdo

pensaveis, afirma Suzana Viegas''®

. O problema aqui é a prépria condi¢do material do pensar,
ou seja, uma imagem é um composto quimico ndo exatamente ativo, no sentido que um
organismo vivo tem em poténcia. Parece aceitavel que a pelicula, ou mesmo os bits do
arquivo digital, ndo seja um ser pensante, nem mesmo do modo como o mais americanizado
dos espectadores o é sentado na primeira fileira de Velozes e Furiosos. O filme, no entanto é
pensamento, talvez como cristalizacdio da memoéria e da perspectiva, duas instancias
essenciais para o pensar. Além disso, ndo um Todo pensar, ou um pensar completo e perfeito.

O filme é pensar justamente quando demonstra uma quebra do pensamento: é como se abrisse

uma janela para esse pensar.

"5Tese que da um passo talvez mais ousado do que a da tela como protese da percepcéo de Susan
Buck-Morss.
116pagina 873.
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Nenhum pensar é perfeito, pode-se concordar com isso notadamente assumindo atitude
matricial da filosofia ocidental: a humildade socratica. Deixemos de lado quaisquer rusgas
acerca da suposta ironia do “personagem” de Platdo e tomemos a afirmacdo no sentido mais
simples e comum: pensamento é um jogo aberto que ainda esta acontecendo. Assim quando
cinema consegue produzir um choque pela ndo-relacao de imagens ele obriga o pensar, ainda
que pela dentncia da impossibilidade de pensar. Essa condicdo é uma espécie de voo co-
pilotado entre o espectador e as provocacoes da obra de arte a que ele foi exposto.

Essa impoténcia de pensar, essa ruptura da logica, pode ter varios graus, desde as
“pegadinhas” de uma obra que é um labirinto investigativo, como Memento, de Nolan, até a
nocao de alteridade cultural a que somos expostos em Uncle Bonmee de Apichatpong. Digo
gradacdo numa hierarquia, porque no primeiro caso a demanda de nao-entendimento do filme
provem jogos na légica do filme que podem ser solucionados com alguma atencdo aos
acontecimentos, em funcao da maior ou menor preguica mental e atencdo que o filme receba.
No segundo o ponto é mais abstrato porque nao ha pistas para seguir em busca de uma
explicitacdo do ndo pensar, mas ha uma espécie de sensacdo geral acerca da alteridade da
cultura quase como se estivéssemos diante de uma logica alienigena.

Ressalto que as elucubracées podem ser fecundas filosoficamente mesmo a partir de
filmes comuns e até mesmo de simples limitacdes cognitivas, digamos assim. Refiro-me ao
espectador que se debate ao final de um filme cliché hollywoodiano mas cujos detalhes ele
ndo captou e que bem poderiam fazer de suas questdes falsos problemas. Mas também podem
resultar em questionamentos um pouco mais aprofundados em que filmes produzam
problemas e debates mais complexos.

A exposicdo do pensamento de Deleuze por Viegas prossegue com referéncias a
realizadores como David Lynch e Michael Haneke, tomados como exemplos de produtores
cujas obras “obrigam” a pensar. Tomarei o exemplo citado que conheco, do filme Cidade dos
Sonhos (EUA, 2001) de L ynch, em uma cena no teatro do Siléncio onde uma cantora esta
cantando e entdo ela desfalece mas a musica continua tocando, criando uma forte sensagao de
surpresa no espectador que entao percebe o playback: ha um choque entre o registro visual e o
sonoro. Os filmes de Lynch bem como sua consagrada série Twin Peaks sdo repletos de cenas
que poderiamos classificar como surreais dentro de contextos verossimeis do ponto de vista
do enredo, ou seja, cenas que sdo espécies de quebras do padrao. Tais cenas fariam as vezes
de fissuras no real, espécies de abertura que reproduzem a incompletude permanente do
pensamento. O pensar, repito, ndo alcanga o todo justamente porque o virtual permanece

como possibilidade sempre aberta e multipla. Poderiamos no entanto questionar a insercao do
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virtual através do chocante inverossimil, que inclusive questiona nossa crenca na realidade ou
suposta realidade da cena, o que é praticamente regra em Lynch. Em Apichatpong, por
exemplo, essa tatica é usada de forma muito mais parcimoniosa e o resultado é igualmente
impressionante.

O ponto central da tese de Viegas, que, repito, reconduz o pensamento deleuziano, é a
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obrigatoriedade do choque para comecar o pensar. Diz a autora: “ ... havera sempre uma
fissura no actual que escapa ao pensavel. Segundo Deleuze, sem este impulso ou choque
exterior ao pensamento, seria impossivel comecar a pensar.”. Essa condi¢dao parece propria de
uma tatica ou de uma espécie de sintaxe filmica com uma espécie de campo de objetivos
delimitados, mas talvez pudéssemos pensar que até mesmo em obras onde esse tipo de
intencdo filosofante esteja ausente a reflexao é possivel.

No caso de Haneke é mencionada uma espécie de meta-cinematografia que também
propde uma fissura na completude obrigando o espectador a deixar sua condicdo de mero
autébmato espiritual. Nao apenas os filmes com perspectivas abertas, que sou tentado a chamar
de incompletas, seriam excelentes materiais de pensamento, mas também sdo em si mesmos

esquemas que mostram como o pensamento funciona. Em conclusdo o cinema seria uma

fotografia em movimento do pensamento, com o perdao do possivel cliché da frase.

1.1.1.1 5.5 A proposta de uma Filmosofia em Frampton e Cabrera — um filme-

pensamento?

Os autores Daniel Frampton e Stephen Mulhall sdo citados como fonte de uma posicao
supostamente mais radical que a de Deleuze: a tese central é a de uma espécie de
cinematizacdo da filosofia, ou seja, ndo somente o cinema tornou-se filos6fico, mas a prépria
filosofia tornou-se filmica. Algo bastante proximo do que afirma o filésofo argentino Julio

Cabrera'” que diz:

“Na época em que o escrevi, estava muito interessado na filosofia que
poderia ser encontrada no cinema. Hoje, é o contrdrio: interessa-me
cada vez mais aquilo que conseguimos saber acerca da prdpria
filosofia através do confronto com o cinema. Algo assim como um

inesperado esclarecimento mtituo, fruto de um encontro ndo marcado.”

WCABRERA, Julio, O Cinema Pensa, Editora Rocco, 2006.
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O argentino parece afirmar um caminho negativo pois ndo se trata tanto de buscar a
logica positiva de quaisquer filosofias no cinema, ou seja, apontar nos filmes doutrinas
filosoficas sistematicas como os partidos filoso6ficos, mas até mesmo de encontrar e saber com
quantas brechas ndo argumentativas no sentido estrito, e mesmo ndo logicas no sentido
aparente e mesmo essencial, se produzem as filosofias. Nenhuma filosofia é um sistema
perfeito, fechado e definitivo, como se pode pretender acerca do platonismo, por exemplo, ou
mesmo de obras de autores como Kant ou Hegel. Identifico nessa raciocinio uma linhagem da
historia da filosofia que comeca, pode-se dizer, por alto, em Montaigne, depois Schopenhauer
e Nietzsche, e mesmo nos jusnaturalistas como Bernard de Mandeville e Smith (Teoria dos
Sentimentos Morais) que parecem perceber o quanto os afetos influenciam opinides e
sistemas filosofico-cientificos, supostamente isentos, e chegar certamente em Deleuze que
tenta justamente reabilitar essa caracteristica da existéncia.

Essa linhagem histérica desse tipo de promiscuidade entre filosofia e pathos desemboca,
por fim, na critica de Cabrera ao logopatismo, suposto logos desprovido de paixdo (nunca é
assim, na realidade, se lemos e concordamos minimamente com Nietzsche) e na nogao de
conceitos-imagem que propde no seu lugar. De certo modo é como se Cabrera tivesse
antecipado a proposta de Frampton num sentido bastante peculiar e que de certa forma remete
de volta a Bergson: ndo se trata de ver o que é filosofico nos filmes, mas de perceber o quao
cinematografico é o pensamento e por consequéncia toda filosofia.

Frampton'"® propde, numa obra publicada mais ou mesmo no mesmo momento em que
o livro de Cabrera é reeditado no Brasil (ou seja, algum tempo depois de o argentino expor
sua tese) observar o cinema para além de uma espécie de catalogo de problemas filosoficos.
A tese é bastante controversa.

Deleuze propde, segundo o comentario de Susana Viegas, que o cinema obriga a pensar
ao expor o pensamento, e instigando a criacdo de novos conceitos. Talvez pudéssemos até
mesmo questionar se essa proposicao é de novos conceitos ou de novas associagoes de nogoes
e conceitos, tarefa eventualmente mais modesta, mas deixaremos em off esse questionamento
por ora. Frampton defende, de forma bastante explicita que “a esséncia do cinema é ele

119

proprio pensar A afirmacdo é corroborada de forma ainda mais explicita pela

pesquisadora brasileira Deise Quintiliano que afirma: “... o cinema pensa, a cdmera pensa,

U8ERAMPTON, Daniel, Filmosophy, Wallflower Press; 1st Edition edition (October 5, 2006)
19VIEGAS, Susana, Filosofia do Cinema: do cinema como ilustragdo ao cinema como criacdo
filosofica, p.877.
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para além das tomadas de decisdo do cineasta.”"®® Se somadas essas duas citacdes pode-se
pensar no problema do dispositivo, uma espécie de ciborgue que emula um certo modelo de
pensamento, 0 que justamente nos leva ao problema de argumentar acerca dos possiveis
modelos de pensamento que justificariam essa associacao.

Posso mencionar a esse respeito o neuropsicélogo Steven Pinker que descreve essa
“atividade”, o pensamento, em termos de uma teoria computacional da mente. A teoria segue
padroes do paradigma evolutivo, ou seja, pensar é computar dados a partir de determinadas
necessidades e como resultado de vantagens evolutivas. Seria possivel encaixar esse modelo
de pensamento com as afirmacGes acerca da filmosofia de Frampton se considerarmos, em
segundo plano, as possibilidades abertas pelo filésofo Piérre Levy'*' e suas concepgdes acerca
de maquinas inteligentes da rede web como uma somatoéria organica-maquinal, uma espécie
de simbiose entre o sujeito e as poténcias das prdteses cognitivas.

O artigo de Susana Viegas por seu turno propde, sem entrar diretamente no mérito do
problema do modelo de pensamento, outros aspectos, igualmente importantes, a partir de trés
questoes: primeira, saber de que modo o cinema filosofa, ou seja, quais seriam os métodos e
objetivos, para usar termos de analises sistematicas; a segunda questdo consiste em entender
se ha filosofia em linguagem ndo verbal e a terceira é verificar se a filosofia pode ser uma
atividade cinematica.

A consequéncia inicial dessa possibilidade, que para Carroll é restrita ao filme-ensaio
ou cinemas de vanguarda, é que o cineasta estaria filosofando com imagens e assim sua obra
seria uma fonte equivalente a qualquer obra de Platdo a Nietzsche; é curioso que Viegas
considera, de inicio, como duvidosa essa equivaléncia. Mas para Frampton a hipotese é
perfeitamente plausivel e os cineastas-filosofos seriam fontes de filosofia tanto quanto
qualquer bibliografia. Certamente essa fonte articula argumentos com outras estratégias
sintaticas e apontamentos semanticos especificos, conforme antevimos no artigo de Aumont
sobre o filme como ato de teoria.

Frampton propde que realizadores-filosofos, como Haneke, Lynch e, eu acrescentaria
Apichatpong e Béla Tarr, apenas para mencionar alguns, sdo exemplos que representam
inclusive a possibilidade de uma nova epistemologia: “film possibly contains a whole new

99122

system of thought, a new episteme”'**. A énfase aqui é muito mais numa espécie de

predisposicao geral do espectador diante da obra no seu carater puramente cinematico, e nao

12QUINTILIANO, Deise, Filmosofia no Cinema Nacional Contemporaneo, Rio de Janeiro, Ed. Folio
Digital, 2014, pag. 17.

21 EVY, Pierre, A Inteligéncia Coletiva,

12Frampton 2006, 11
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sob qualquer viés critico, tipico das analises filoséficas. O pensar do filme ou o préprio ser do
filme ndo é, segundo Viegas, uma analogia com a mente humana (dai nossa preocupacao
anterior com modelos de pensamento ficaria superada), mas €é uma espécie de
articulacao/criacdo de conceitos, o que aproximaria bastante a tese de Deleuze na famoso
conferéncia O Ato de Criacdo onde o francés justamente propde o criar como atividade
“poética” - digamos no sentido grego, de fazer - essencial para o pensamento.

Viegas afirma que Frampton ndo fecha a questdo da ilustragdo versus a atuacgdo
filosofica e retoma o argumento dos céticos que Noell Carroll propde, qual seja, a da
impossibilidade de parafrase num modo de filosofar puramente cinematico. Uma aula de
filosofia gravada em video estd longe de ser um exemplo de filosofia puramente cinematica,
pois no fundo trata-se apenas de um meio. Assim a posicao “moderada” que vimos tanto em
Aumont, como Wartenberg e finalmente Carroll também é retomada aqui agora com o adendo
da possibilidade de parafrase prevista no pensamento cinematico que antecipa a verbalizacao.

O problema aqui, em parte, € que parece estar em jogo uma concepcao de verbal puro,
desprovido de imagens, por oposicdo a um imagético puro, imune ao verbo. Nao entrarei
propriamente na ciéncia dos significados (semantica ou fundamental), mas nada garante que
na pratica uma palavra seja equivalente ao tridngulo perfeito que ndo é possivel de ser
imaginado quando calculado. A separacdo verbal/imagético pode ser meramente artificial e
digo sem demérito da artificialidade e sem cair na armadilha de um fundamento natural talvez
inalcancavel. E possivel que uma imagem ndo seja plenamente conversivel em palavras e
vice-versa, mas isso nao significa que se possa atribuir essa ou aquela esséncia definitiva para
ambas como se fossem alienigenas de mundos e linguagens absolutamente incomensuraveis.

A conclusdo de Viegas é correta: no limite pensar a arte cinematografica poderia servir
para remodelarmos ou tomarmos conhecimento de como é o filosofar puro, se é que ele
existe, assim, talvez até mesmo haja ai uma vantagem instrumental segundo a qual
poderiamos delimitar esses universos. Parece-me uma possibilidade ainda dentro da dicotomia
verbo/imagem, da qual estou tentado a discordar, mas ndo deixa de ser uma bela e vantajosa
possibilidade.

Por fim a questdo do cinema cerebral deleuziano tido como a referéncia mais destacada
da filosofia do cinema, padece, segundo Viegas justamente do problema de uma analogia com
a mente humana. Essa analogia possuiria problemas pois sua consequéncia ainda seria uma
espécie de compartimentalizacdo de funcdes — tal qual os hemisférios cerebrais ? — e que

resultaria possivelmente resultaria em juizos de valor estéticos por um lado e confluéncia para
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o discursivo por outro, em detrimento do puramente cinemadtico que seria a utopia de uma
legido de novos filésofos do cinema.

Frampton e Mulhall estariam um passo a frente de Deleuze segundo Viegas. Os dois
primeiros defenderiam que o puramente cinematico é pensar. Meu questionamento aqui é que
talvez Deleuze ndo estivesse comprometido com um modelo de pensamento e cérebro, no
sentido neurobiologico contemporaneo que contradiga essa possibilidade, pelo contrario, ele é
dos primeiros a defender tal tese Deleuze faz uma diferenciacdo — modelo de cérebro
tradicional — entre pensar e conceituar, e praticamente assegura que o conceito é monopolio
da filoosofia. Aqui esta ao lado de Hegel. Mas se abandormas essa hierarquia entre o pensar e
o produzir conceitos talvez se possa dizer que Frampton e Mulhall insistem numa tese que
Deleuze ja antecipara e que tem origem em Bergson: o pensar é cinematografico, ou seja, é
um movimento de imagem-tempo das cognicOes e afetos tdo conjuntados e inseparaveis
quanto a tela (suporte) da imagem nela desenhada pelo pintor.

Talvez a tinica maneira de considerarmos a ampliacao da tese deleuziana seja a abertura
para além de nichos estilisticos supostamente privilegiados para fazer pensar, ou seja,
qualquer filme é pensamento e pensavel, e portanto filosofa. Volto aqui ao problema material:
o pensar no cinema é quase um dilema Blade Runner, isto é, a pelicula teria consciéncia de
sua existéncia como pensar ou coOmo sujeito pensante senciente?

A ampliacdao da tese de Deleuze, nesse caso, nos levaria as raias da esquizofrenia
técnica. Mas nada impede que se considere, tal qual encaramos um software inteligente, quase
como um pensar que informa e é regido pelo hardware, do mesmo modo o conjunto dos bits
dos filmes digitais seria um dado pensar, com o adicional de que mergulha o sujeito que com
ele interage num faz de conta em que ele mesmo pode reavaliar suas perspectivas em funcdo
de percepcdes ndo puramente cognitivas.

A questdo fica sem solucdo efetiva, e ambas as perspetivas sdo validas — ilustragdo e
atuacao filoséfica — o que produz um debate aberto e esse debate por seu turno é filosofico.
Teoria cinematografica como problema filoséfico talvez esteja, diante do exposto,
apresentada ao menos em alguns de seus termos mais polémicos, mas ainda assim o fato de
toda essa problematizacdo ser possivel demonstra que a teoria do cinema é um campo para
filosofar, no mesmo nivel de qualquer teoria. Alguém poderia defender a provincia filos6fica
tradicional, quase como quem esta preocupado em manter filosofia no vestibular para que ela
continue existindo e que as teorias “filosoficas puras”, se é que existem, seriam pontos de
partidas mais ricos para o filosofar, mas restaria demonstrar porqué é assim. A possibilidade

do debate ¢ indicio pelo menos da poténcia dessa discussao.
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Por fim talvez se possa defender o filosofar cinematico com suas propriedades de
perspectiva, sintaxe, seducdo, posicdo, sensacao, como elementos presentes no teorizar
filosofico supostamente puro; mas nao é possivel afirmar sempre que uma dada conclusao
objetiva é obtida no cinema. Ainda que se considere, como dito acima, mundos
incomensuraveis, é inegdvel que determinadas conclusdes de pensar e sentir sdo
intercambidveis. Conceitos poderdo ser forjados nos cinematicos e explicitados no ambito
discursivo-verbal influenciando desdobramentos inéditos; ou vice-versa, o cinematico pode,
como ja faz, ilustrar partes de pensamentos, assim como €é todo pensamento, parcial e
incompleto, e que se ampliardo no tedérico puro.

Pretendo indicar, no préximo passo, a partir de Bordwell e seus diferentes significados
para filmes que essa dindamica competitiva e colaborativa é possivel. Ou seja, a partir de uma
nocao tedrica, por exemplo significado sintomdtico ou referencial, que ja é um desafio de ser
entendida em si, pode-se ao aplicar essa teoria a filmes alterando a perspectiva de seu
entendimento ou até mesmo evoluir a utilizacdo dessas ferramentas teéricas que o filésofo
produziu. Aplico-as um determinado filme, e podem ser uteis, mas talvez outros possam
prescindir completamente desse esquema e assim desafiar um intérprete a “traduzir” um filme
a partir de outros parametros, provocados pelo proprio filme nos seus apelos emotivos e
racionais. Um filme sempre produzird uma teoria, e uma teoria sempre teve um filme por tras

de si, o pensar.
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