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Para meu pai, Colbert.
Que fascinante crescer e se descobrir cine-filho

apenas para descobrir que meu pai € cinema.
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RESUMO
O espectador de cinema possui diferentes modos de abordar um filme. Alguns destes
modos sdo desenvolvidos socialmente, outros sdo intuitivos. Dividimos nosso estudo
em dois métodos utilizados ndo s6 pelo espectador de cinema ao abordar um filme,
como também pela filosofia. O primeiro, o0 método analitico, a0 mesmo tempo
naturalmente inscrito no sujeito e desenvolvido socialmente. Naturalmente inscrito
porque instintivamente tendemos a tracar distingdes entre 0 que encontramos no mundo
— e em n6s mesmos. Socialmente, porque o humano estd naturalmente voltado ao
trabalho em comum, e na promoc&o deste trabalho sdo construidas convencges (criagdo
de simbolos, de linguagem). O segundo, a intuicdo, € nosso contato imediato com o
mundo, antes que seja inserido nesta experiéncia qualquer simbolo para concretizar o
fluxo. E por meio da intuicdo que nos deparamos com a duracdo, com o fluxo natural
em que as coisas escorrem, sem o recorte de seus estados em separado. Bergson chama
de intuicdo a simpatia que nos leva ao interior da coisa, permitindo-nos acesso a sua
duracdo. No caso do cinema, por meio da simpatia que espectador nutre pelo filme é
que adentra na obra e faz daquela duracdo parte de sua vida. Esta distingdo tem como
base a formulacdo feita por Henri Bergson em Introducdo a metafisica, permitindo-nos
avancar entre ambos os métodos. Nosso intuito com esta distingdo é estudar as diversas
possibilidades de abordagem, de acdo, de que dispde o espectador de cinema ao
momento de experimentar o filme. A cinefilia aqui estudada possui, portanto, o sentido
de emocdo: € a plenitude da experiéncia tida pelo espectador que assiste a um filme. O
que ndo acontece de modo passivo por parte do espectador, ele proprio um agente,
imaginando, trabalhando intelectualmente para inscrever o filme em sua propria vida,
em sua consciéncia, como os diferentes metodos de abordagem de um filme inseridos
no reino da analitica e da intuicdo apresentam. O espectador assim visto torna-se
também um criador. Nosso esforco de fazer um estudo metafisico da cinefilia enquanto
emocdo leva-nos a enxergar o papel da duracdo inerente a ambos 0s métodos e a
possibilidade de comunhao entre cinéfilo e filme. O que leva o cinéfilo a nutrir sua
emocao pelo cinema para além da sessdo de cinema. O filme prolonga sua vida na
consciéncia do espectador que busca manter esta emocdo desperta. A cinefilia é
também, e acima de tudo, emocéo que impulsiona o espectador de volta ao contato com

os filmes.

Palavras-chave: Henri Bergson, cinefilia, cinema, espectador.



ABSTRACT
The movies spectator has different ways of approaching a film. Some of these ways are
developed socially, other are intuitively. We divided our study into two methods used
not only by the spectator of movies — or cinema — but also by the philosophy. The first
one is the analytic method, at the same time naturally inscribed in a person and
developed socially. Naturally inscribed because instinctively we tend to trace
distinctions between what we found in the world and what we found in ourselves.
Socially, because the human being is naturally turned to the work in common with its
peers, and during the production of this work are constructed conventions (creation of
symbols, of language). The second, the intuition, is our immediate contact with the
world, before the insertion of any symbol into this experience to concretize the flow. It
is by intuition that we find ourselves in front of duration, the natural flow of things,
without the cut of separate states. Bergson calls intuition the sympathy that drags us into
the interior of things, allowing us access in its duration. In the case of cinema, it is by
this sympathy that the spectator nourishes for the movie that one is allowed to enter the
film, transforming it’s duration into one’s own. This distinction between two methods
has as base the formulation created by Henri Bergson in a work entitled Introducédo a
metafisica, that allows us advance into both methods. Our goal with this distinction is to
study the diverse possibilities of approach, of action, that the spectator disposes when
watching and experimenting a movie. The cinephilia here studied has, therefore, the
meaning of emotion: the experience of plenitude that is felt by the spectator that
watches a movie. This does not happens in a passive way by the part of the spectator,
oneself an agent, imagining, working intellectually to inscribe the movie into one’s own
life, into one’s conscience, like the different methods of approach of a movie inserted by
the kingdoms of analytic and intuition presents us. The spectator sees oneself as a
creator also. Our effort of creating a metaphysical study of cinephilia as emotion brings
us to see the play inherent both methods and the communion between cinephile and
movie. What makes the cinephile nourish one’s emotion for the cinema beyond the
moment when ceases to watch a movie. The movie continue to exist into one’s
consciousness. Cinephilia is also, and above all, what drives the spectator back to the

movies.

Keywords: Henri Bergson; cinephilia; movies; spectator.
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INTRODUCAO

O titulo de nosso estudo apresenta dois termos de dificil conceituacdo. O
primeiro deles, metafisica, possui pesada carga dado seu tratamento ao longo da histdria
da filosofia. Cinefilia, por outro lado, é termo recente, datando do século XX, que surge
como fenébmeno social vinculado a uma nova forma de arte, feita possivel pelos
desenvolvimentos tecnolégicos da modernidade. Mas sobre a metafisica ndo faremos
aqui uma abordagem historiogréfica, do uso que foi feito pelos fildsofos; nem cinefilia
serd estudada aqui como fendmeno social. O objetivo é juntar ambos os conceitos e
tomar conhecimento mais aprofundado do que acontece na relacdo entre o espectador
com o filme. Todas as artes sdo capazes de mover espectadores/ouvintes/leitores a
despertar sentimentos profundos, a conhecer-se um pouco melhor. E em todas as artes
h& uma dimensdo metafisica que permite esta profundidade da relacdo entre a obra e 0
espectador. Qual seria, entdo, a dimensdo metafisica que poderiamos encontrar no
cinema?

Quando evocamos o termo cinefilia, a muitos curiosos de cinema a memoria
trard a imagem de algumas personalidades: Francois Truffaut, Eric Rohmer, Jacques
Doniol-Valcroze, André Bazin. Este Gltimo é autor de um ensaio que vale a pena ser
citado aqui em nossa busca por uma resposta a questdo apresentada. Nos referimos a
Ontologia da imagem fotografica, publicada por Bazin ainda nos anos 1940. Nela, ele
transita por meio do campo do realismo cinematogréfico, tema que defendeu ao longo
de sua carreira. Mas neste caso, a ontologia de Bazin nos tem serventia um pouco além
de seu flerte com o realismo: falamos da duragdo. Porque, sim, a imagem fotografica é
capaz de registrar o mundo tal como ele é — libertando a pintura desta sina maldita’.
Mas quando apresentada em sequéncia, num filme, a realidade se mostra também num
aspecto temporal. A fotografia que mumificava seu objeto, vé no cinema a possibilidade
de apresentar a mutacdo; a imagem das coisas é também a de sua duracéo® Assim,
realizando uma ontologia da imagem fotografica, Bazin descobre a duracdo no cinema.

A duracdo do real encontra uma estética, e o trabalho tedrico de Bazin encontra

um cinema em expansdo. Tanto em Hollywood quanto na Italia destrocada pela Grande

!BAZIN. O gue é o cinema?, 2014, p. 32.

%Idem, p. 32, 33. “Nessa perspectiva, 0 cinema vem a ser a consecu¢dao no tempo da objetividade
fotografica. O filme ndo se contenta mais em conservar para nés o objeto lacrado no instante, como no
admbar o corpo intacto dos insetos de uma era extinta — ele livra a arte barroca de sua catalepsia
convulsiva. Pela primeira vez, a imagem das coisas é também a de sua duracdo, qual uma mumia da
mutagado”.
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Guerra, 0s cineastas comecam a filmar suas historias de modo semelhante. Planos
abertos, lentes que permitem filmar o jogo cénico em profundidade de campo (sem
desfocar certas personagens em quadro), e que levam um pouco mais de tempo sendo
projetados em tela. S&o dois quesitos que no pensamento de Bazin se apresentam
intimamente ligados: a continuidade do espaco dramatico e a duragdo. A camera se
movimenta dentro do cenario para evitar os cortes frequentes. E por meio do movimento
real que se apresenta a duracdo: nada mais de movimento sugerido pela montagem®. O
realismo se apresenta neste caso, porque por meio desta estética o filme mantém a
ambiguidade inerente ao real. Com a montagem, o autor da pelicula aponta os caminhos
interpretativos possiveis ao espectador — muitas vezes, com objetividade. E relembrando
o “efeito Kulechov™ que Bazin faz tal defesa, enquanto “a profundidade de campo
reintroduz a ambiguidade na estrutura da imagem, se ndo como uma necessidade [...],
pelo menos como uma possibilidade™.

O espectador muito deseja ver o realismo no cinema. Nos espetaculos e nas artes
que antecederam o surgimento do cinema, o carater realista nelas presente movia
multiddes; é o caso da popularidade da literatura de Emile Zola, por exemplo. Vanessa
Schwartz realizou estudo para compreender esta inclinacdo do espectador de cinema
pelo realismo. Importante dizer que ao longo dos primeiros anos do cinema, foram os
filmes de atualidades os que mais chamavam atencdo do publico. Ela, entdo, apresenta
trés espetaculos populares na Paris do século XIX e que eram frequentados pela camada
de renda mais baixa da populacdo, exatamente aquela que mais tarde formaria o publico
do cinematdgrafo. Sdo eles: o necrotério, o panorama, 0 Musée Grévin (museu de
bonecos de cera). Em todos o0s trés casos, é a realidade que da espaco para a constituicao
de um espetaculo. Tomemos o necrotério como exemplo: nele foi construida uma sala,
com grande janela de vidro, para que os visitantes pudessem ver 0 corpo em exposicao.
Este corpo normalmente seria 0 de um morto que figurou na primeira pagina dos jornais

parisienses. O espetaculo, assim, surge unido a uma narrativa®. Os espectadores iam ao

®Idem, p. 106. E o que Bazin aponta como acontecendo no cinema de Jean Renoir: “Em Renoir, a busca
da composicdo em profundidade da imagem corresponde efetivamente a uma supressdo parcial da
montagem substituida por frequentes panordmicas e entradas no quadro. Ela supbe o respeito a
continuidade do espaco dramatico e, naturalmente, de sua duracao”.

* Relembrando: o efeito Kulechov foi realizado por autor soviético de mesmo nome. Consiste em filmar o
rosto impassivel de um ator e suceder a esta imagem, outras diferentes. O rosto do ator que, separado,
nada diz, quando confrontado com diferentes imagens ganha novos sentidos. Quando confrontado com
prato de comida: fome. Quando confrontado com crian¢a morta num caixao: tristeza.

>Idem, p. 108.

® SCHWARTZ. O espectador cinematografico antes do aparato do cinema, 2004, p. 338.
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necrotério para testemunhar a realidade do caso lido por eles no jornal. E quando o caso
era muito chocante, ou recebia ampla cobertura dos jornais, o interesse do publico
crescia; Schwartz aponta que ha relatos de aglomeracdes de 40 mil pessoas em frente ao
necrotério para ver um corpo’. Mas algo mais nos interessa nesta incursdo de Schwartz
pelo gosto do pablico pelo realismo, e este algo é a premissa em que ela se baseia para a
construcdo de seu estudo: o espectador de cinema leva para a nova arte modos de ver
cultivados em atividades e préaticas culturais que antecederam sua invencao.

E se estes modos de ver fossem além da estética realista do cinema? E se
pudéssemos apontar para 0 modo como o espectador apreende a obra como provindo de
praticas anteriores ao cinema? Ou melhor: como sendo inerentes ao préprio sujeito? Se
a atitude do espectador frente ao tempo e ao movimento do filme fossem ja a ele
pertencentes? Pertencentes e trabalhadas socialmente? Alimentadas pela ciéncia e pelas
proprias artes. Colocamos sob estes termos porque ndo s6 o cinema € uma arte em fluxo
— ofertando-nos a “duracdo das coisas”, como escreve Bazin —, também o espectador
assiste ao filme em seu fluxo de consciéncia.

A duragdo subjetiva implica pensar a consciéncia como sendo um fluxo
continuo, em que seus estados estdo sempre conectados uns com os outros, impossivel
de distingui-los. Ainda assim, nos referimos a nossos estados de espirito de forma
objetiva: estou triste agora. Mas esta tristeza ndo é um estado s6 de minha consciéncia,
ele € o conjunto de estados que objetivo em um unico termo — talvez representando num
evento externo a mim. “Caso um estado de alma cessasse de variar, sua duracao deixaria
de fluir”, escreve Bergson a este respeito’. Esta tristeza que sinto &, na verdade, a
mudanca interna de meus estados, ndo sendo apenas um sentimento, mas varios. O caso
é que ndo conseguindo distinguir toda esta multiplicidade, e levado pela linguagem que
tende a objetivar os dados de consciéncia, aponto para minha prépria consciéncia e
tomo o maultiplo como uma coisa sO, fora de sua propria natureza. Vivemos, num
constante fluxo, numa constante mutacgdo, mas frequentemente ignorando seu aspecto
qualitativo e externando em formas quantitativas. Ignorados os matizes em que surgem
as emoc0es, tomando a emogdo como correspondéncia a um evento externo.

Falamos de que os estados estdo sempre conectados uns com 0s outros por conta
do servico prestado a consciéncia pela memdria. O presente é fugidio, se solta de nossas

maos instantaneamente. E por meio da memoéria que somos capazes de assumir o dado

’Idem.
8 BERGSON. A evolugao criadora, 2005, p. 2.
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presente com mais propriedade, ofertando-nos a imagem do passado imediato. No
entanto, é por meio desta conexdo interna a nGs que conseguimos puxar dados de um
passado recente ou de um passado remoto para 0 presente. A acdo chama uma
lembranca que pairava nos campos da memdria pura para o presente’. “Meu estado de
alma, avancando pela estrada do tempo, infla-se continuamente com a duracéo que ele

»10 esta duracdo é a memoria, de onde podemos resgatar as lembrancas

vai juntando
mais distantes para nosso momento presente, para servir de suporte a acao que tomamos
— isto quando estas lembrangas ndo nos assaltam espontaneamente, como Proust
apresenta a partir de Bergson. Mas a duracdo ndo é somente o passado, € também o
presente se fazendo, e € um olhar para o futuro — porque, de certa forma, nossas acdes
estdo sempre voltadas para o futuro e nao para o presente. “A duracdo ¢ o progresso
continuo do passado que roi o porvir e que incha ao avancar”*’. Numa dialética, a
duracdo é uno e multiplo; significa dizer que os estados sdo variados, mas ndo é
possivel distingui-los uma vez que estdo encadeados uns nos outros formando um todo.

No que corresponde ao espectador de cinema, todas estas afirmacdes
permanecem validas. Mas algo se adiciona: ao assistir novamente ao mesmo filme, que
é exatamente 0 mesmo, como poderia ser minha reacdo a ele diferente? Precisamente
por nossa vivéncia em duracdo: a impossibilidade de passar duas vezes pelo mesmo
estado. E um progresso continuo, como assinalamos acima, de nossa consciéncia
avancando frente as possibilidades do que nos é dado. De acédo, arriscamos a dizer.
Porque a interpretacdo de um filme é, também ela, uma acdo. O que nos faz relembrar
dos tedricos da hermenéutica: a releitura de um mesmo livro leva-nos a compreender
cada vez melhor os detalhes da argumentacdo do filésofo, os pormenores da trama de
um romance. Se for uma boa obra ela se mantém perante o julgamento da memoria, se
for ruim caira. E a comparacéo direta dos dados uma vez tomados em nossa duragéo
com estes com 0s quais nos confrontamos no presente. Mais do que isso: a obra pode
até continuar a mesma, mas nos nao. “Nossa personalidade, que se edifica a cada
instante a parte da experiéncia acumulada, muda incessantemente”.*?

As atitudes que o espectador pode tomar frente ao filme s@o diferentes. Porque
cada espectador ird interpretar o filme de diferentes maneiras, ainda que as

interpretacdes se aproximem umas das outras. A trama de um filme ndo oferece somente

® BERGSON. Matéria e memoéria, 1999, p. 179.
10 BERGSON. A evolucao criadora, 2005, p. 2.
“1dem, p. 5.
2Idem, p. 6.
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as bases para uma interpretacdo conceitual — e ainda que fosse, a interpretacdo variaria
de um espectador para outro. Mas poderiamos manter esta assertiva como sendo valida
para a apreensdo do tempo e do movimento no filme? Nossa resposta é sim. E
dividimos estes métodos em duas partes: a analise e a intuicdo. Seguimos com esta
divisdo, aquela que Bergson realizou em Introducdo a metafisica, levando-nos a
compreender as diferentes atitudes que o espectador pode tomar frente a um filme. Num
sentido muito mais amplo do que da interpretacdo conceitual que faria ao destrinchar a
trama. Diziamos anteriormente que o espectador ao interpretar promove uma agdo, uma
vez que se pde perante a um filme munido de diferentes meios para abordar este filme.
Meios que podem ser encontrados ainda num campo metafisico que podem ser
destrinchados e adentrar os campos fisicos. Mas que em nosso estudo pretende
permanecer a este primeiro estdgio da metafisica, 0 que compreende a leitura que
Bergson faz entre anélise e intuicdo. Qual seria a caracteristica de cada uma?

A anélise Bergson aponta ser método proprio a ciéncia. Ao se voltar para o
movimento, o cientista se pde do lado de fora e toma nota de perspectivas sobre o
movel. O movimento seré diferente a cada nova perspectiva que ele tomar, assim como
ndo podera ser apreendido em sua completude. O movimento que o cientista busca
recompor em muito se assemelha ao cinema: a partir da heterogeneidade do real, da
qualidade do fluxo do real em seu dinamismo, 0 movimento € reconstruido a partir de
imobilidades homogéneas. Permanecendo na mesma esteira da filosofia nascida entre 0s
antigos de desconfiar das aparéncias e buscar o real na esséncia que ndo podemos
encontrar no contato imediato. Em nosso estudo iremos um pouco mais além com este
método, e 0 tomaremos como meio que a inteligéncia se vale para compreender o
tempo. Compreender antes de apreender. Isto significa um dado de espacializagdo do
tempo, tratado como imobilidade. A este método é somado o “mecanismo do
pensamento de natureza cinematografica”, uma referéncia igualmente a Zendo de Eleia
e a0 mecanismo cinematografico. A respeito deste método nos ateremos em nosso
primeiro capitulo, estudando ndo s6 seu impacto na fruicdo do espectador, como
também as modificacdes que ele influenciou no estilo de construgdo da narrativa
cinematogréafica. Filmes rapidos abrigando os mecanismos da inteligéncia para abordar
o real. O que o espectador consegue reconhecer rapidamente como semelhante aos
proprios processos mentais. Um deles é a selecdo de dados dentro de uma cena, criando

para o filme uma temporalidade prépria a cena, sem correspondéncia a temporalidade
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propria do acontecimento filmado. Algo que passa a ser perfeitamente aceito pelo
espectador.

O segundo método é aquele que Bergson toma para chegar ao pensamento em
duracdo: a intui¢do. Diferente do que acontece com o outro, a intuicdo é o método pelo
qual se vale o sujeito para adentrar no movimento. Ao invés de tomar perspectivas de
fora, a intuicdo permite o adentrar-se na passagem e toma-la enquanto absoluto. E
costumeiramente apontada por Bergson como sendo também o método que o artista se
vale para criar sua obra. A intuicdo permitiria enxergar o que a inteligéncia ordinéria
nédo possibilitaria. Para falar da intuicdo no &mbito do cinema, faremos um passeio pela
sensagdao que determinados filmes causam de que “os experimentamos”, ao invés de
simplesmente assisti-los. Mais uma vez passando pelo campo da estilistica
cinematogréafica, veremos um cinema que pde o tratamento do tempo e o fluxo do filme
como um todo em primazia. O filme seria, assim, uma dura¢do com a qual o espectador
se identificaria e simpatizaria, adentrando em seu interior. Tomando termos de
Tarkovski que veremos mais a frente, o cinema seria como uma “realidade emocional”
em que a duracdo teria importante papel para a relacdo profunda entre espectador e
filme. Com a possibilidade de criar filmes abrigando a forca da subjetividade humana,
gerindo a sugestdo de matizes de emogOes somente passiveis de ser sentidos na arte, o
cinema dura como a propria vida, diferenciando-se da analitica do tempo. Para o estudo
da intuicdo enguanto método, reservamos nosso segundo capitulo.

Estes métodos utilizados pelo espectador unem-se aquele dado posto por Bazin,
de que o cinema é também a duracdo das coisas, ndo sO sua imagem, argumentagdo que
retomamos ao longo desta introdugdo. O que nos apresenta uma relacdo entre dois
fluxos, uma vez que também aceitamos a consciéncia em duracdo do espectador. Em
ambos os métodos, ndo podemos fugir ao fato de que o filme escorre numa
temporalidade assim como 0 espectador, ainda que a inteligéncia guie para a
sintetizacdo de um evento ignorando sua caracteristica movel. Como nos diz Mary Ann
Doane, o cinema ndo s realiza uma representacdo do tempo, como também produz uma
temporalidade no espectador, estrutura uma temporalidade no espectador'®. O que
significa que o filme se inscreve na consciéncia do espectador. O que também nos

direciona em nossa interpretacdo do sentido de metafisica dado a este estudo.

¥ DOANE. The emergece of cinematic time, 2002, p. 24. “The representation of time in cinema (its
‘recording’) is also and simultaneously the production of temporalities for the spectator, a structuring of
the spectator’s time.”
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A metafisica na filosofia de Bergson circunda a duracdo. Vai desde a
consciéncia até dados externos a nés. E um caminho que podemos notar ser tragado
dentro de sua prépria obra: a descoberta da duracéo interior, a relagdo da consciéncia
em duragdo com o mundo (memoria), a duracdo dos seres vivos e a do todo. Mas antes
de qualquer coisa é preciso que fagamos este movimento de olhar internamente e buscar
em nos mesmos a duracdo que escorre. A memdaria que aglutina o presente no passado.
Esta caracteristica que poderiamos imaginar ser inerente aos seres de consciéncia
elevada, ao ser humano, animal dotado de inteligéncia, Bergson aponta que extrapola
nosso reino intelectual. O exercicio do filésofo seria precisamente este, voltar-se a si
proprio e, uma vez encontrando a duracdo que lhe € inerente, tomar este dado para
observar o mundo. O eu dura, assim como o universo.* E é a partir desta intuicdo de
minha consciéncia em duracdo que partimos para a leitura metafisica do cinema. O
filme, apesar de uma ilusdo, é experimentado pelo espectador numa duragdo. E estas
duas duracbes entram em contato, numa agdo do espectador que abriga o filme em sua
consciéncia. Duragdes que se veem em simultaneidade, coincidindo numa experiéncia
vivida pelo cinéfilo. Porque como ja considerava Bazin o cinema néo s6 é a imagem das
coisas, € também uma espécie de retrato de sua duracdo. A coisa filmada nos aparece
também em sua duracdo. O cinema é considerado assim também pelo realizador, como
é o0 caso de Tarkovski que evocaremos mais adiante. Lembremo-nos por um segundo do
gue escreveu outro cineasta, Jean Epstein, a respeito de filme realizado por ele nos anos
1920: obrigou seus atores a atuarem com gestos lentos para que a impressao final do
espectador fosse semelhante ao sentimento que ele tem ao ler a obra de Balzac na qual o
filme se baseava (Auberge rouge). Esta no¢do de ritmo de que menciona Epstein é a
interferéncia do realizador, uma duracdo, na criacdo de uma obra artistica. Mas nosso
interesse estd do outro lado desta relagdo: o ritmo de um filme conversa diretamente
com o ritmo do fluxo de consciéncia do espectador, e € a este ponto que Epstein aponta
0 sucesso de seu filme™. O que Tarkovski, por outro lado, chamara de “esculpir o
tempo”’, numa concordancia proxima com o realismo de Bazin, ao tomar que o filme ¢

também “retrato” da duragdo da coisa, mas desta vez considerando que se trata de criar

“VIEILLARD-BARON. Compreender Bergson, 2007, p.83.

> EPSTEIN. Ecrits sur le cinéma, tome |, 1974, p. 121. « Croyez que si j’ai obligé mes acteurs de
I’Auberge rouge a ces gestes lents, a cette allure de vie un peu réveuse, ¢’est justement par recherche d’un
rythme psychologique convenable au roman de Balzac. Ce rythme lent, maintenu, forcé, qu’on m’a
naturellement beacoup reproché, n’a pas été pourtant une erreur car il a contribué beaucoup, je crois, a
créer, dés le début de I’Auberge rouge, une atmosphére d’attente, de mystére, d’inquiétude, a laquelle la
majorité des spectateurs s’est laissé prendre. »
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um recito. O filme no écran dura, a consciéncia do espectador escorre em duragdo, é
este encontro que pretendemos estudar. E a respeito da experiéncia que tem o
espectador frente ao filme que reservamos nosso terceiro e ultimo capitulo. O
espectador imaginativo, cuja passividade serd questionada, confrontando os métodos de
ver o filme, abordados nos capitulos anteriores.

Por fim, cabe-nos questionar o significado de cinefilia. Até aqui falamos do
espectador, mas muitos poderiam questionar que nem todo espectador € um cinéfilo.
Verdade. Mas ndo € esse 0 sentido que tomamos para o termo em nosso estudo. E em se
tratando de um estudo de estética, buscaremos questionar a cinefilia enquanto emocao.
O que poderia isso significar? E investigar no fim das contas o sentimento de plenitude
que sentimos ao assistir um filme que realmente nos toca, que fala conosco
profundamente. Porque alguns filmes conseguem até mesmo fazer conhecer-nos um
pouco melhor. Este sentimento de plenitude seria orientado pela duracdo. Nosso
objetivo com a metafisica da cinefilia €, portanto, por os olhos sobre esta experiéncia
em que o filme se inscreve profundamente em nosso eu, no tecido de nossa duragéo, a
partir de um desenrolar que lhe parece proprio. Sob que termos ela se da? Seria o
espectador inteiramente passivo na recepcao de um filme? A cinefilia enquanto emocao
nasceria com o contato com um filme que profundamente se enraiza em nossa
consciéncia. Filme que permanece a rondar nossa consciéncia mesmo depois de findada
a sessdo. Também a isto chamamos experimentar um filme. Nele permanecem atracados
nossos pensamentos e sentimentos. A cinefilia seria assim emogdo a ser
verdadeiramente compreendida com o auxilio do pensamento em duragdo proposto por
Bergson. Nascendo de experiéncia marcante com um filme e permanecendo para além
da sessdo. Ao terceiro capitulo reservamos nossas consideracdes sobre a cinefilia, sobre
a metafisica da cinefilia, e o contato pratico com o0 que representa para 0 cinema
enxergarmos a cinefilia enquanto emog¢do. Admitindo também os enlaces entre as
diferentes abordagens a médo do espectador em sua relagdo com o filme. Poderia o
contato do espectador com o filme finalmente fazer as pazes entre a inteligéncia do

sujeito com a intuicdo? E assim a inteligéncia admitir a realidade da duragéo?
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CAPITULO UM
A ANALISE

Secado um:

0s antigos e o estabelecimento de uma tradicao

Contra a sensibilidade

Contra nossas experiéncias sensiveis no mundo, a filosofia veio a dizer que
estdvamos equivocados, e 0s sentidos nos enganavam. A um primeiro momento pode
parecer que aquilo que enxergamos € 0 movimento, € a passagem, mas assim nao
funciona. Insistimos: o que é quente torna-se frio, certos objetos tendem a mudar de cor
com o passar do tempo: como poderiamos estar enganados a este ponto? Como
poderiamos ndo estar certos de que as coisas mudam? A mudanca se mostra absurda sob
0 pensamento de Parménides porque seria um caminho para mostrar a existéncia do
ndo-ser (sendo esta frase uma contradicd@o por si s0). A agua que evapora ndo passa por
um periodo de mudanca, ela é sempre o que se apresenta. Creditar a mudanca dos
estados da agua seria creditar uma parte da morte do Ser e, portanto, admitir a existéncia
de um ndo-ser®. A fala de que a agua, ao evaporar, muda, seria afirmar algo como ““as
coisas sao e ndo sao”. Assim, “duas condi¢gdes sdo exigidas aqui”, comenta Gomperz a
respeito da filosofia de Parménides, “a permanéncia absoluta de sua existéncia e a
permanéncia absoluta de suas propriedades”'’. Esta permanéncia garante a perenidade
do Ser. “Como poderia o Ser degenerar em nada?”, ¢ a pergunta que fariam os eleatas;
mais que isso: como poderia o Ser provir do nada? Ndo podendo conceber esta
existéncia que provém do nada e que ao nada retorna, 0 mais sensato a fazer é dizer que
0 Ser é. Existe sempre e ndo muda de acordo com os ventos: € imperecivel; também nao
pode ter sido criado, sempre foi (ndo admitindo, portanto, comego ou fim); ndo admite
mudanga de lugar ou de cor; ¢ “um Todo indivisivel, continuo, idéntico”. Parménides
parece, entdo, abandonar o campo da experiéncia, evitando olhar a mutabilidade que

havia cegado Herdaclito, para algar aos “horizontes etéreos da pura esséncia”, como

8 KENNY. Uma nova histéria da filosofia ocidental, volume I: filosofia antiga, s/d, p. 43.
" GOMPERZ. Os pensadores da Grécia, Tomo I: Filosofia pré-socréatica, 2011, p. 158.
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ironicamente se refere Gomperz®®. Assim, sob esta concepgdo, 0 movimento
introduziria no Ser 0 ndo-ser.

Por outro lado, Platdo admitia que por meio da sensibilidade chegassemos ao
conhecimento do movimento e da mutabilidade, porque 14 esta, nas coisas sensiveis, a
mudanca. Os corpos mudam de tamanho, de coloragéo, crescem e diminuem. Tudo isso
é testemunhado por nossos sentidos, que ndo nos estariam a enganar uma vez que é
assim que se da no mundo material. As coisas, de fato, se alteram. Mas inerente a elas
mesmas ha o que ndo se altera, ou melhor, as coisas sensiveis fazem parte do que nunca
se altera e que lhes da forma, por assim dizer. As Ideias sdo imutaveis e eternas. O que
faz parte da sensibilidade pode ser tomado como belo porque ele faz parte da Ideia de
Belo — um Belo que nunca seremos capazes de testemunhar na sensibilidade, mas que é
partilhado por alguns corpos®®. Com isto, Platdo se aproxima de Parménides, mas néo
corrobora com o pensamento do eleata: sim, nos “horizontes etéreos da pura esséncia”,
no mundo das Ideias, o que pode ser constatado € um conjunto de Ideias que ndo se
altera, que ndo se deixa abater pela mutabilidade imposta pelo tempo. A estas Ideias
puras Platdo nomeia de “em si”, existindo o “Belo em si” que seria encontrado pela
alma antes ou depois de sua conexdo com 0 corpo, ou por meio do exercicio de
abstracdo do filésofo. Sendo que neste ultimo caso, o filésofo estaria capacitado de
apenas captar uma parte da realidade do ser. Este exercicio € melhor realizado quando
nenhum empecilho sensivel lhe toma o caminho, quando deixa de lado a audicdo, a
visdo..., se isolando para que possa realizar a acdo de abstracdo: buscando contato
puramente com sua alma, distanciando-se de seu corpo. Assim, ndo seria pelo contato
corpéreo que o filésofo chega ao “Belo em si”, mas por meio de seu raciocinio: ndo ¢
por encontrar um corpo que faz parte do belo, é por meio da razdo que realiza a
separacdo da alma de seu corpo e busca ref(gio no mundo das Ideias®®. “Obtivemos a
prova de que, se alguma vez quisermos conhecer puramente 0s seres em Si, Ser-nos-a
necessario separar-nos dele e encarar por intermédio da alma em si mesma os entes em
si mesmos”?.

Para ambos, Platdo e Parménides, a sensibilidade n&o nos fornece uma visdo
mais aprofundada do ser. Platdo ainda admite em suas formulacfes a possibilidade de

conhecer por meio da experiéncia corpérea. Em seu dialogo lon, apresenta ao rapsodo

¥1dem, p. 159-160.

¥ PpLATAO, Fédon, 1972, p. 89, 78d.
2|dem, p. 72-73, 63b-63e.

Z1dem, p. 74, 66e.
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uma lista de profissionais que conheceriam muito bem as suas atividades, melhor que o
rapsodo, que se pde a declamar um poema que apresente tais atividades. Este € um
ponto chave na compreensdo de Platdo: o conhecimento ndo é exclusivo do filosofo,
mas o conhecimento a respeito do ser em si das coisas, 0 contato com as Ideias, este
somente pode ser realizado por meio de um afastamento da relacdo corpdrea que temos
com a sensibilidade. Assim, nos dois casos (Parménides e Platdo) temos que o
conhecimento do Ser ndo se da por meio do sensivel, precisando dele se afastar e
realizar um exercicio de abstracdo, um exercicio de retraimento, de contemplacéo.
Platdo faz esta colocagdo de modo mais explicito, mas também podemos encontra-la em
Parménides: porque se por meio da sensibilidade encontramos o mundo como sendo
multiplo e cambiante, o caminho das aparéncias deve ser deixado de lado para que
possamos abrir espago para o caminho da verdade: e “Se tivermos de seguir o Caminho
da Verdade, deveremos manter nossas mentes concentradas no Ser”??,

Ainda que atribuindo ao tempo e ao movimento um aspecto ilusério a ser
desviado na busca do Ser, as filosofias de Parménides e Platdo forneceram um modo de
enxergar o tempo e a sensibilidade que ecoa através das épocas. Mesmo que sofrendo
adaptacdes radicais, o cerne destas formulagBes se encontra nestes pioneiros. E o que
nos apresenta Bergson em sua Introdugéo a metafisica®: os fil6sofos antigos inspiraram
a crenca de que a variacdo percebida em nossa experiéncia sensivel somente leva ao
desenvolvimento de invariabilidades. Acreditando assim que o0 encontro com a esséncia
somente se daria ao se afastar das aparéncias, da sensibilidade. O que por sua vez faz
com que se afastem da mobilidade e da mutabilidade inerente as coisas sensiveis. A
sensibilidade estaria num primeiro estagio do conhecimento que poderia levar ao
encontro com a mobilidade palatavel em todas as mudancas e em todas as cria¢fes, em
todas as criaturas. Bergson coloca que é Platdo quem comeca com esta filosofia, em que
enxergariamos mais no imével do que no movel — certamente ndo podemos nos referir
sob estes termos a filosofia de Parménides, uma vez que ela ndo compreende nem uma
coisa, nem outra. O que nos cabe tomar desta formulacdo de Bergson é o
estabelecimento de uma historiografia da filosofia e das ciéncias, e 0 modo como elas
enxergam o tempo: o tempo tomado como instabilidade. Como fazer ciéncia sob estes

termos??

22 KENNY. Uma nova histéria da filosofia ocidental, volume I: filosofia antiga, s/d, p. 243.
2% Neste texto, Bergson ndo se refere a Parménides, preferindo o comentario mais direto a Platéo.
2 BERGSON. Introducao & metafisica, 1974, p. 40.
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Foi Galileu Galilei, aponta Bergson, quem deu um novo passo no
desenvolvimento das ciéncias ao estabelecer este contato direto com o movimento por
meio de suas experimentagdes, ao invés de busca-las nos conceitos de alto e baixo, e
assim rolando uma bola por um plano inclinado. Mas sob as variabilidades do tempo e
do movimento é dificil fazer ciéncia; logo os percursos do moével sdo aprisionados em
estacdes reais ou virtuais, e as chegadas e saidas sdo anotadas: 0 corpo que sai de A para
chegar em B.% Estabelece-se, portanto, o imével: contra a sensibilidade imediata, a

inteligéncia busca apreender o extenso por meio da imobilidade.

O movimento pensado a partir do espago

Este modelo de enxergar o tempo a partir do espaco ndo € uma novidade da
ciéncia pos-Galilei. Bergson, em muitos de seus trabalhos, faz este resgate da filosofia
antiga para mostrar as famosas aporias de Zendo a respeito do movimento — ou de sua
impossibilidade. Hegel, ao fazer a leitura da filosofia de Zendo, aponta que o um néo se
move, e ao contrario disso ndo seria imovel: em ambos 0s casos estaria a criar 0 ndo-ser
— lembremo-nos de Parménides, de quem Zendo era seguidor: com o imdvel teriamos o
negativo, com o mével teriamos a multiplicidade, e assim o um tornar-se-ia maltiplo.?®
Nesta mesma leitura efetuada por Hegel, ele defende que o filésofo de Eléia ndo estava
a negar o0 movimento, que seria uma certeza sensivel: Zendo busca a verdade a respeito
do movimento. Isto significa que Zendo ndo nega que em nossa experiéncia sensivel
vemos 0 movimento, e sim defende que ndo h& movimento?” — ou como colocava
Gomperz: “horizontes etéreos da pura esséncia”’. Mais uma vez enxergamos a peleja da
filosofia por mostrar os sentidos como ndo sendo suficientes para fornecer-nos a

verdade®.

S1dem.

%8 HEGEL. Prelegdes sobre a histéria da filosofia, 1973, p. 205-206.

Idem, p- 209. “Aristoteles afirma que Zendo teria negado o movimento pelo fato de possuir contradi¢do
interna. Mas ndo se deve entender isto assim como se 0 movimento ndo fosse — como nds dizemos, ndo ha
elefantes, ndo ha rinocerontes. Que o movimento existe, que ele é fendmeno, isto nem esta em questdo; o
movimento possui certeza sensivel, como existem elefantes. Neste sentido, Zendo nem teve a ideia de
negar o movimento. Pelo contrério, seu questionar vai em busca de sua verdade; mas o movimento é ndo-
verdadeiro, pois ele ¢ contradigdo. Com isto quer ele dizer que ndo se lhe deveria atribuir verdadeiro ser.”
% GOMPERZ. Os pensadores da Grécia, Tomo I: Filosofia pré-socrética, 2011, p. 178.
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Para que possamos adentrar no campo das aporias de Zendo, realizaremos este
percurso por meio das leituras feitas por Bergson em duas oportunidades, o que
compreende a apenas duas destas aporias: em Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia e em A evolugéo criadora.

A primeira das aporias com a qual nos deparamos é também a mais famosa de
Zendo: Aquiles e a tartaruga. Apresentada por Bergson no contexto de seu primeiro
livro em que apresenta sua filosofia orientada pela duragdo, a imagem criada por Zenédo
aparece como um meio de pensar a espacializacdo do tempo, o que significa que o
movimento pensado por Zen&o era, na verdade, um modo de pensar o tempo ordenado
pela extensdo que o corpo movel percorre, isto €, pelo espago. Conhecamos primeiro a
aporia: Aquiles concede a tartaruga a largada em dianteira, mas desta forma ele nunca a
alcancara porque devera antes percorrer 0 espaco ja percorrido pela oponente e, uma vez
Ia chegando, a tartaruga ja havera percorrido mais alguns metros. Bergson: aqui se da
uma confusdo entre movimento e espaco percorrido: cada um dos passos de Aquiles é
um ato simples e indivisivel, e depois de determinado nimero de passadas Aquiles terd
ultrapassado a tartaruga. A critica de Bergson é de que Zenao trabalha 0 movimento de
Aquiles regulado ndo por suas passadas, mas pelas da tartaruga: “na verdade”, comeca
Bergson, “substituem Aquiles perseguindo a tartaruga por duas tartarugas reguladas

»2% _ adicionemos: duas tartarugas que se movam de modo semelhante. O

uma pela outra
espaco percorrido por Aquiles possui, assim, uma grandeza maior que aquele percorrido
pela tartaruga, uma vez que cada um dos movimentos de Aquiles, cada um de seus
passos, corresponde a um comprimento de espago percorrido maior que aquele realizado
pela tartaruga. “E isto que Zendo ndo tem em conta quando recompde o movimento de
Aquiles segundo a mesma lei do movimento da tartaruga, esquecendo que 0 espaco
apenas se presta a um modo de decomposicdo e recomposi¢do arbitraria”*®. O que
encontramos a este ponto em Zendo é a proposicdo de um espaco de divisibilidade
infinita, e assim um movimento que ndo seria enxergado como indivisivel, como o
propde Bergson, mas que pode ser dividido infinitamente. O que seria uma orientacédo
de ndo s6 enxergar o tempo por meio do deslocamento no espago, mas de enxergar o
movimento a partir de estagios imoveis. Abandona-se o aspecto qualitativo da mudanca
para permanecer apenas com aquele quantitativo. A homogeneidade indivisa do espaco

imutavel correspondente a um instante desta “realidade essencial”. E inerente a todo

2 BERGSON. Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, 1988, p. 89.
*1dem, p. 90.
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movimento a sua qualidade, o que faz de cada movimento diverso uns dos outros.
Corresponde ndo somente a corrida, como também a qualidade interior dos corredores,
ou seja, a qualidade da acdo de Aquiles e da tartaruga a disputar uma competicdo. Ao
colocar que sdo duas tartarugas a competir uma com a outra Bergson busca
precisamente este aspecto da qualidade das personagens envolvidas: algo de inerente a
estas personagens que faz com que seu movimento seja gerido por meio de impulso
qualitativo interno. Vamos a outra aporia, sobre a flecha.

Uma flecha se solta da corda do arco; medindo 60 centimetros, a cada momento
ela ocupara o espaco relativo ao seu tamanho; a sucessdo do espaco ocupado pela flecha
poderia implicar criar 0 espaco em que nao estd, uma negagdo. Por meio da
sensibilidade vemos o correr da flecha, mas a verdade por tras desta experiéncia é de
que ndo pode haver a sucessdo deste movimento. Se assim fosse, o correr da flecha
criaria um espacgo negativo, um espaco que estaria ainda por ser percorrido e um espaco
abandonado: o movimento seria visto, assim, como um caminhar em dire¢do ao que
ainda esta vazio, criando outro vazio que seria abandonado®. Mas este vazio ndo pode
existir, uma vez que Parménides ja tinha prontamente declarado: o ndo-ser, ndo é.
Assim, a flecha ndo se encontra numa sucessao de estagios, e sim em constante repouso,
habitando por vez a faixa de espaco que compreende aos seus 60 centimetros. Como
nota Hegel, a leitura de Aristételes a respeito desta formula de Zendo seria de que o
tempo consistiria unicamente de “agoras”2. Bergson enxergaria um paralelo entre esta
aporia e o recém-criado cinematografo. Em ambos 0s casos teriamos sempre o agora,
propde ele. Porque assim como se da com os quadros da pelicula projetada na tela de
cinema, a flecha ndo pode ocupar dois espacos a0 mesmo tempo. O contraponto
bergsoniano ¢é apontar de que a flecha ndo estd em apenas um estagio de seu percurso,
de que seu movimento é uma progressio no espaco>. O que Bergson considera, no
méaximo, é de que a flecha passa por um determinado ponto, e ndo que nele se detém;
caso ali se detivesse, teriamos o encerramento de seu movimento. “O fato ¢ que, se a
flecha parte do ponto A para cair no ponto B, seu movimento AB é tdo simples, tdo
indecomponivel, enquanto movimento, quanto a tensdao do arco que a dispara”34. Num
estudo realizado por andlise, através de anéalise, para além do ponto A (o arco de onde

parte a flecha) e do ponto B (o alvo que a flecha atinge), seria colocado ainda um ponto

¥ GOMPERZ. Os pensadores da Grécia, Tomo I: Filosofia pré-socrética, 2011, p. 182.
¥ HEGEL. Prelecdes sobre a histéria da filosofia, 1973, p. 212.

¥ BERGSON. A evolugéo criadora, 2005, p. 333.

*Idem, p. 334.
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C, o ponto intermediario: 0 movimento seria analisado por meio de sua imobilidade, e a
flecha que fez seu caminho encontra-se presa na imobilidade de seu percurso.

Por mais absurdo que Bergson chame esta colocagdo da aporia de Zend&o, cabe
admitir o papel que ela possui em suas formulacdes a respeito da inteligéncia. A
mobilidade sendo quebrada para que por meio de um exercicio de contemplacao
possamos encontrar a verdade, € um exercicio realizado pela inteligéncia humana em
vista de uma acdo. Tomar o movimento por meio de imobilidades, em que o movel
estaria em repouso (portanto, ndo podendo ser chamado de movel), € um meio de a
inteligéncia ser capaz de sintetizar e recompor o ocorrido para que possa melhor
compreendé-lo. Ainda que Bergson aponte que por meio de nossa percepcao imediata
vemos 0 movimento como algo simples e indivisivel, para a acdo de fazer ciéncia, de
pensar 0 movimento, este simples parece demasiado. Como estabelece no principio de
Introducéo & metafisica, a analise seria 0 método de enxergar o movimento do exterior,
a partir de perspectivas externas: ha outro método para fazé-lo, propde ele®. A analise,
este modelo mais pratico, é o que tem orientado as ciéncias e a filosofia, e que também
orienta as artes — este ponto serd analisado um pouco mais a frente. Isto porque o
movimento visto por meio de estagios de repouso do mével é um caminho para chegar
as finalidades. Trata-se da decomposi¢do do movimento percebido para que ele seja
pensado, numa abstracdo. Assim como fizeram Parménides, Platdo e Zendo, para
melhor conhecer a verdade, melhor nos distanciarmos da sensibilidade. Ao invés de
tomarmos 0 movimento como uma indivisibilidade, o movimento da flecha como
apenas um salto, enxergamos diversos estagios do posicionamento do moével — o que

direciona nosso pensamento para o objetivo.

A inteligéncia e a finalidade

A origem da filosofia se da a partir da tomada de ciéncia de que as faculdades de
percepgdo ndo sdo suficientes para a descoberta da verdade. E esta insuficiéncia logo
seria atestada pelas faculdades de concepcéo e raciocinio, que levariam a humanidade —

e a filosofia — a criacdo de formula¢bes acertadas sobre o funcionamento do mundo (a

% BERGSON. Introducao & metafisica, 1974, p. 19.
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exemplo daquelas promovidas pela matematica); acertadas porque condizem com
experimentac@es. E verdade que a um primeiro momento a filosofia ainda se baseava na
observacao sensivel dos fendmenos para encontrar seu suporte: como a observacao a
respeito da &gua, promovida por Tales de Mileto; mas é a partir da filosofia criada pelos
pensadores de Eleia que o cenario se altera: ao descreditar a sensibilidade que enxerga a
mudanca, ela conduz a filosofia a outro caminho que desemboca no suprassensivel.*

O que a filosofia de Zendo faz ¢é a reordenacgédo da atitude do fazer filosofia: o
que em Platdo seria dividido entre a experiéncia sensivel e a contemplagdo. Em nosso
estudo, utilizamos a distincdo feita por Bergson, entre inteligéncia e intuicdo. Nao
devemos com isto fazer um paralelo imediato entre a distin¢do realizada por Bergson e
aquela realizada por Zendo ou Platdo — a intuicdo pouco se assemelha a contemplacéo
platonica, por exemplo. Negando os dados imediatamente percebidos, Zendo se vale da
inteligéncia para sintetizar um fendmeno, ao inves de apreendé-lo por meio de suas
faculdades de percepcdo. Para a realizacdo de um estudo de carater cientifico, € um
tanto mais simples conceber o mdvel que habita, a cada vez, determinado espaco do que
algo diferente (potencialmente mais complexo). E é o que Zendo realiza em sua aporia
sobre a flecha: em sua trajetoria, a flecha estd sempre ocupando um determinado
espaco, caso queiramos estudar sua trajetdria, podemos tomar alguns destes espacos em
sintese (os pontos A, B, e C ocupados pela flecha). A isto chamamos de pensamento
objetivo.

Aristdteles ja falava sobre o pensamento objetivo em sua Metafisica: o objetivo
é um fim, aquilo em direcdo ao que todas as coisas encaminham-se; “se existe um termo
altimo desse tipo, ndo pode existir um processo ao infinito” 3 Havendo termo ultimo,
ndo existe processo que transcorra ao infinito. Desta forma, sempre que agimos o
fazemos com um fim em mente, porque sempre agimos para chegar a um termo. “E
tampouco haveria inteligéncia nas a¢des que ndo tém um fim: quem ¢é inteligente opera
efetivamente em funcao de um fim”*®,

Bergson é quem mais diretamente se refere a inteligéncia no aspecto que
buscamos: escreve ele que “o papel da inteligéncia, com efeito, ¢ o de presidir a

acdes™: e quando a inteligéncia se volta para a acéo é com a ciéncia de que o resultado

* BERGSON. O pensamento e 0 movente, introdugéo, 1974, p. 152.

3" ARISTOTELES. Metafisica, 2005, p. 77, 994b. “Mas os que defendem o processo ao infinito nio se
ddo conta de suprimir a realidade do bem”.

%8| dem.

¥ BERGSON. A evolucao criadora, 2005, p. 323.
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(finalidade) é o que mais interessa. No ato de levantar um braco ndo imaginamos todas
as tensdes e contragcdes envolvidas em seu desempenho, partimos diretamente para a
finalidade, transportamo-nos diretamente para o objetivo, “isto ¢, para a Visdo
esquematica e simplificada do ato considerado como realizado”. Por conta deste aspecto
de voltar-se para a finalidade da agdo, a inteligéncia enxerga 0 movimento num sentido
muito proximo aquele de Zendo: representamos a atividade por meio de objetivos, ou
seja, em pontos de repouso. E é de um objetivo atingido a outro, de um ponto em
repouso a outro, que nos aparece a consciéncia 0 movimento, antecipando a acao a ser
realizada™®.

Nossa inteligéncia, portanto, nos leva a conceber um mundo imovel, onde os
corpos que percebemos de imediato em movimento encontram-se em repouso. Para
tanto, € preciso que também o mundo material seja por ele concebido nesta imobilidade,
pois se assim ndo o fosse ndo atribuiriamos um termo as nossas agdes — também

1**, Sentirfamos o porvir fugir

Aristoteles ja apontava a necessidade de um “termo” fina
de nossas méos caso concebéssemos o mundo em continua mobilidade, em fluxo; e
assim, “para que nossa atividade pule de um ato para um ato, é preciso que a matéria
passe de um estado para um estado”, ja que é apenas no mundo material onde a agdo
pode ter um resultado, onde a agdo pode realizar-se.*

O que nos faz retornar as aporias de Zendo: aceitando que o eleata realizava a
distingdo entre a percepcdo e a verdade, tomamos que por meio de um processo de
inteligéncia ele encontra a verdade que tanto busca. O encontro com a verdade somente
ocorre quando distanciamos da percepcédo, que nos ilude; e o processo de inteligéncia ao
qual Bergson se refere também pouca confianca tem nas competéncias da percepgao
imediata: mas poderiamos dizer que esta inteligéncia que Bergson analisa seria
proveniente de uma tradicdo criada por Zendo? A resposta € negativa, uma vez que
Bergson mostra este procedimento da inteligéncia como sendo préprio ao humano, e 0
que teria sido realizado pela escola de Eleia foi a sua transformacao em filosofia. O que
a filosofia faz, portanto, € prolongar e transformar em ciéncia estes modelos ja proprios
a inteligéncia humana. De todo modo, mesmo antes do surgimento de Zendo, as pessoas
ja seriam capazes de realizar o que Bergson chama de paradas possiveis: seriam elas

instantes recortados por nossa imaginacao, fora de nos, para atribuir carater determinado

“Idem, p. 324.

* ARISTOTELES. Metafisica, 2005, p. 77, 994b. Em sequéncia ao ultimo trecho citado de Aristételes,
encontramos: “e este ¢ um termo, porque o fim ¢, justamente, um termo”.

*2 BERGSON. A evolucao criadora, 2005, p. 324.
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a certos periodos de tempo, como nosso proprio desenvolvimento — de crianga para
adolescente, de adolescente para adulto, de adulto para idoso. Enquanto vivemos nao
somos capazes de enxergar estas paradas, mas por um exercicio imaginativo, realizamos
este ato de recortar e dividimos a vida em estagios (exemplo: a separacdo de nossa vida
em infancia, adolescéncia, adulta e velhice).*?

Este procedimento intelectivo se da porque nossa vida social nos tem mais
importancia que a existéncia interior, e assim tendemos a solidificar nossas impressoes
que sdo expressas por meio da linguagem — o que poderia levar-nos a confundir o
préprio sentimento com o objeto exterior ou com a palavra que o exprime*. Na
consciéncia, vivenciamos apenas progressos, mas por conta desta necessidade de habitar
0s espacos, de tracar uma vida social e de fazer-nos compreendidos pelos outros,
materializamos 0 que temos em nossos espiritos. Esta necessidade se da por um
processo natural, “porque a natureza predestinou o homem para a vida social”®; e neste
processo devemos admitir a estabilidade do sujeito, e a estabilidade proviséria dos
estados e qualidades que se tornam, entdo, seus atributos.

E é num processo social que encontramos a ciéncia, formulando padrdes de
como experimentar 0 mundo material. Falamos de linguagem porque em todo
procedimento de andlise se da a traducdo do que é analisado em simbolos a ser
estudados posteriormente, para a transformacdo do dado experimental em dado textual
(compreendendo por isso também os procedimentos da matematica). Adotamos assim
uma representacao para poder expressar 0s resultados de nossa experiéncia para que seja
universalmente compreendida por nossos pares que sejam versados nos modos pelos
quais traduzimos a experiéncia (em caso primeiro, que sejam educados em mesmo
idioma que 0 nosso). Ao fazer ciéncia, o que se tem a fazer € analisar o dado a partir de
pontos de vista externos: a ciéncia busca a objetividade dos dados materiais. O que
vemos, assim, é que utilizando um procedimento de analise teriamos uma ciéncia que
busca sempre multiplicar os pontos de vista para completar a representacao realizada.*°
De um movimento, tomo 0s pontos de vista externos ao movel: anoto os pontos de

partida e de chegada, os pontos pelos quais ele teria passado.

“1dem, p. 337.

* BERGSON. Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, 1988, p. 101-102.
** BERGSON. O pensamento e 0 movente, introducéo, 1974, p. 144.

6 BERGSON. Introducao & metafisica, 1974, p. 21.
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Uma tradicédo e o espectador contemporaneo

No momento de agirmos, fazemos uma representacdo do futuro. Mas néo
imaginamos o devir num fluxo, tratando de encontrar de imediato o objetivo final de
nossa agdo. Imaginativamente tomamos o objetivo como um ponto imdvel, para que
saibamos que possamos té-lo ao fim de nossa a¢cdo; mesmo que seja um objetivo que se
mova em alta velocidade (como um brinquedo de parque de diversdes, em que os alvos
se movem, mas visualizo sua parada futura, para assim atirar a bola). Somente agimos
se acreditamos que o objetivo a ser alcancado é possivel, mesmo que seja de dificil
alcance. A este procedimento, Bergson intitula de “mecanismo cinematografico do
pensamento”, uma analogia com a recente criagdo dos irmdos Lumiére, cuja
popularidade crescia rapidamente na década de 1900, quando o filésofo escreve A
evolucdo criadora. Este titulo é referéncia também a filosofia de Zendo. O
cinematdgrafo faria na pratica o que o pensador de Eleia propunha em suas aporias. A
abordagem de Bergson com relagdo ao cinematdgrafo é de fazer um paralelo entre o
mecanismo cinematografico e 0 mecanismo de pensamento mais comumente utilizado
pelo humano. N&o se trata, portanto, de um comentéario sobre estilo de composicao
filmica, um comentario a respeito do carater artistico ou estético do cinema (a este
momento, pouco se falava da categorizacdo do cinema enquanto “arte”). “O mecanismo
cinematografico do pensamento” extrai do mundo o seu devir variado, representando
um devir indeterminado. Uma abstracédo frente ao mundo concreto, que se apresenta de
diferentes formas: seja pela percepcdo, pela inteligéncia, pela linguagem®’. Por meio
desta Ultima, ocorre o processo de objetivacdo do fluxo por meio de termos que se
reportem ndo a passagem, e sim a imobilidade. A linguagem serve como meio para
tracar uma relacéo social, 0 que serve mais o objetivo do que o caminho para o objetivo.
Desta forma, a linguagem ndo remete a passagem e ao fluxo da vida, da experiéncia, ao
ato simples da acdo tomada, ela se reporta as finalidades.

Ao reproduzir em tela o desfile de um regimento, o cinematografo retiraria o
movimento proprio a cada uma das personagens do espetaculo, que passam frente a

camera. Imprimiria em filme um movimento abstrato, impessoal, simples, um

*" BERGSON. A evolugdo criadora, 2005, p. 329. “O artificio de nossa percepgdo, bem como o de nossa
inteligéncia, bem como o de nossa linguagem, consiste em extrair desses devires muito variados a
representacdo Unica ao devir em geral, devir indeterminado, simples abstracdo que por si mesma nada diz
e na qual ¢ mesmo raro que pensemos”.
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movimento em geral, como Bergson coloca. Assim também fariamos nds: ao invés de
nos colocarmos no interior do devir das coisas, colocamo-nos do lado de fora e
tomamos perspectivas de seu movimento, que numa representacdo intelectiva se
transformam em estados imdveis, tais quais os frames de uma pelicula de
cinematégrafo®®. O cinematégrafo, com frequéncia, aparece na obra de Bergson como
imagem para comentar a especializacdo do tempo, como costumamos tratar a passagem
do tempo por meio de dados espaciais. Esta imagem reaparece na introducdo a O
pensamento e 0 movente: escreve ele neste texto que poderiamos pegar um filme e
reproduzi-lo mais depressa, que nada seria alterado. De fato, se pegarmos uma pelicula
e exibirmos em maior velocidade, as mesmas imagens surgiriam em tela. O que
poderiamos questionar aqui é: e o0 espectador teria a mesma relacdo com o filme? De
fato, o espectador ndo se da conta ao longo da projecao de que se trata de imagens que
se superpdem a outras, e nem mesmo O cineasta cria sua obra desta forma
(especialmente quando no set, ditando o ritmo de atuacdo aos atores). Como escreve
Deleuze, Bergson da um nome moderno & mais antiga das ilusdes, o que é injusto®.
Mas ainda em O pensamento e 0 movente, Bergson fornece-nos uma passagem curiosa.
N&o podemos deixar de lado que os estados do mundo material compdem a nossa
consciéncia em fluxo, uma vez que s&o contemporaneos a nossa duragdo. Os estados do
mundo material devem, portanto, fazer parte desta duracdo interna nossa. Assim,
mesmo que o filme possa ser reproduzido em diversas velocidades, hd uma que lhe é
regulada, e que assim nos aparece. O que significa que o filme que passa esta
diretamente ligado a nossa duracdo interior. Nas palavras de Bergson: “O filme que se
desenrola esta, pois, provavelmente relacionado a consciéncia que dura e que lhe regula
o movimento”™. N&o muito mais é dito em seguida, mas esta breve passagem nos é

suficiente. O que desperta nossa curiosidade seria quem poderia ser o regulador do

*Bldem, p. 330, 331. “O procedimento, portanto, consistiu em extrair de todos os movimentos proprios a
todas as figuras um movimento impessoal, abstrato e simples, 0 movimento em geral, por assim dizer, em
pd-lo no aparelho e em reconstituir a individualidade de cada movimento particular pela composicéo
desse movimento anénimo com as atitudes pessoais. Tal é o artificio do cinematografo. E tal é também o
de nosso conhecimento. Em vez de nos prendermos ao devir interior das coisas, postamo-nos fora delas
para recompor artificialmente seu devir.”

* DELEUZE. A Imagem-movimento, 2016, p. 14.

*® BERGSON. O pensamento e 0 movente, introducdo, 1974 p. 112, 113. “Mas o filosofo, que nada
quer deixar de lado, é obrigado a constatar que os estados do mundo material sdo contemporaneos da
histéria de nossa consciéncia. E como esta dura, é necessario que os estados do mundo material se
relacionem de alguma forma a duragdo real. Em teoria, o filme no qual estdo impressos os estados
sucessivos de um sistema inteiramente calculavel poder-se-ia desenrolar a qualquer velocidade, sem que
nada fosse modificado. De fato, esta velocidade é determinada, ja que o desenrolar do filme corresponde a
uma certa duracdo de nossa vida interior — e ndo a qualquer outra. O filme que se desenrola esta, pois,
provavelmente relacionado a consciéncia que dura e que lhe regula o movimento.”
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movimento: cineasta, espectador, ambos? Sem nossa presenca na sala de cinema (de
espectador ou cineasta), o filme seria apenas frames se justapondo em tela. Assim ndo o
vemos: enxergamos em tela o movimento bem formado. Ha um desenrolar do filme que
se inscreve em nos, espectadores. Mas devemos também atentarmo-nos para o dado de
que Bergson ndo parece distinguir dois tipos de abordagem que se pode tomar sobre o
tempo cinematografico: um é o tempo da projecao, outro é o tempo do filme. Ao falar
de desenrolar em velocidade, fala-se do desenrolar da projecao — o filme que, filmado a
24 quadros por segundo e assim reproduzido, tem 2 horas de projecéo (mais sobre este
ponto na secdo trés). A matéria se relaciona com nossa duracdo interior e o filme é
composto de tal forma que dialogue com nossa duracdo. Ao falarmos de uma metafisica
do espectador de cinema é exatamente a este aspecto que nos referimos, o filme que se
relaciona com nossa consciéncia, do filme que desenvolve uma temporalidade em nds.
O mecanismo cinematografico do pensamento aparece, muitas vezes com certa
sutileza, nas formulacGes cientifico-filoséficas ja perpetuadas pela histéria das
disciplinas. Um dos casos que mais se acentua frente aos outros quando utilizamos esta
terminologia (cinematdgrafo) é a filosofia de Zendo, em particular. Como aponta
Deleuze em A imagem-movimento, trata-se de um principio antigo, trabalhado ha muito
em filosofia e ciéncia, para o qual Bergson encontra ancoragem numa técnica moderna.
Como Mary Ann Doane apresenta no primeiro capitulo de seu livro®, a modernidade (e
a emergéncia do capitalismo vinculado a industrializagdo) forneceu diversos recursos
para que o tempo fosse tomado como coisa palpavel, tomado como homogéneo,
uniforme. S&o muitos 0s mecanismos que ofertam ao homem moderno — especialmente
ao habitante da urbe — a possibilidade de um breve visionamento do tempo. Um destes
casos é o reldgio de bolso, invencdo recente que rapidamente se espalha pelo ocidente.
A modernidade na zona urbana necessita da precisdo de horéario, e é preciso que 0
morador das cidades consiga manter sua relagdo apertada com seus compromissos. Em
proximidade ao relogio de bolso temos a marcacdo do horario de chegada do
trabalhador nas portas das fabricas, também por meio de um mecanismo. O tempo néo é
uma abstracdo, nem é uma experiéncia de vida, neste caso: ele é assentado fora de nds,
passivel de ser dividido em unidades iguais®®>. Ou seja, sim, o mecanismo
cinematografico de nosso pensamento é um principio que surge na filosofia desde a

antiguidade, mas que ganhou muito mais espaco na modernidade, especialmente no

>’DOANE. The emergence of cinematic time, 2002, p. 1-32.
*2]dem, p. 6.
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periodo em que Bergson da inicio a formulacdo de seus textos. O que significa que,
mesmo que 0 mecanismo cinematografico de pensamento seja um procedimento
natural, de que mesmo antes da modernidade assim trabalharmos, na modernidade ele se
destaca por inUmeras maneiras de tratamento. Porque sempre buscamos um tratamento
mais aproximado com a matéria, que é o que pauta nossa relacdo de mundo, com as
outras pessoas — e é preciso dizer: 0 humano é um ser social®®. Fazer do tempo algo de
palpavel, que possa ser representado fisicamente, é aceito rapidamente: um meio de
tratar o tempo socialmente. Da mesma forma como facilmente é aceito o trato objetivo
da linguagem, de fazer referéncia a matéria.

Doane fala de representacdo do tempo, de que a modernidade toma o tempo por
divisivel em partes iguais. Trata-se de uma tomada de perspectiva sobre o tempo. E
como tal, nos colocariamos do lado de fora do movimento para enxergar a aparente
passagem. Tomando pontos fisicos no espago para poder nos agarrar mais firmemente a
nocdo de que ocorre a passagem. A este modelo chamamos de analise, tomando por
inspiracdo a obra Introduc&o & metafisica, de Bergson. E uma das duas maneiras de que
podemos nos valer para reportarmo-nos a realidade. A analise é exatamente esta
perspectiva do mdvel, e enquanto tal podemos tomar quantas perspectivas for preciso
para fazer mais completa a visdo do movimento. E como pode ter inUmeras perspectivas
para completar sua visdo, a analise torna-se um método relativista. Isto porque depende
de meu ponto de vista, que pode ser alterado de acordo, novamente, com a perspectiva
que eu tome na observacdo®. Ainda acerca do método de analise, gostariamos de
adicionar um detalhe: o mecanismo cinematografico do pensamento. Termo
desenvolvido por Bergson alguns anos depois da escrita do ensaio em questdo, ele
também serd por nos reportado a nogdo de analise enquanto metodo. Porque aqui nédo
mais nos atemos a falar do método cientifico ou filosofico, e sim de um modo de
abordagem do espectador de cinema. E 0 mecanismo cinematografico do pensamento,
cerne para se pensar a espacialidade do movimento e, portanto, do perspectivismo, é um
modo natural de pensamento que se encontra em todos nos. Inclusive quando assistimos
a um filme.

Pode ser posto como contra-argumento aqui o caso de o espectador ndo se valer
de mesmo modo de abordagem do movimento quando frente a um filme de cinema do

gue como quando em seu cotidiano. Aceitamos tal premissa. O espectador dentro de

%3 BERGSON. O pensamento e o0 movente, introducéo, 1974, p. 144.
> BERGSON. Introdugéo & metafisica, 1974, p. 19.
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uma sala de cinema se vé ciente do fato de estar a assistir um filme. Ele ndo se engana
quando confrontado com uma obra cinematografica. Pode até levar muito a sério a
existéncia e a impressdo de realidade passada pelo filme e assim ser movido mais
profundamente, mas estd sempre ciente de que se encontra em presenca de um filme.
Mas muitos de seus procedimentos de relagdo com o filme se aproximam e se
assemelham com aqueles com que se relaciona com a realidade fora da tela de cinema.
E um destes casos € a abordagem analitica. O que ndo significa que o espectador seja
capaz de enxergar as imobilidades das imagens projetadas, e sim a criacdo de simbolos
concretos para a compreensdo da trama, para que melhor possa sintetizar o0s
acontecimentos. O que nos leva a um modelo de composicdo de filmes que se debruca
sobre a acdo (mais detalhes a este respeito na proxima secdo). Somos movidos pelas
afeccdes, e também agimos interiormente. Engajamo-nos num modo de relacionamento

com o filme, para que mais profundamente possamos aproveitar a experiéncia.

Secdao dois:

a acao analisada

O tempo produtivo, 0 mecanismo cinematografico e a encenacdo em profundidade

Na segunda metade do século XIX, quando na Inglaterra se buscou construir
uma escala para a chegada e partida dos trens nas mais diversas estacdes espalhadas por
todo o pais, um problema surgiu aos proponentes: o horario das localidades néo
correspondia de um lugar para outro. Cada localidade adotava um horéario proprio,
regido internamente, ainda que de acordo com os relégios publicos (de igrejas, por
exemplo), e que impossibilitava o trabalho de padronizacéo dos horarios dos trens pelas
companbhias de estradas de ferro. Porque o horario de Londres estava quatro minutos a
frente daquele de Reading, sete minutos a frente de Cirencester, quatorze minutos a
frente de Bridgewater. Assim, para adotar um horario padrdo para 0S trens, as
localidades se viram obrigadas a padronizar seu horario de acordo com aquele da
capital. Os trens faziam mais do que carregar passageiros, sua importancia se fazia vital

também para o comércio e a industria, e 0 tempo regido sob um padrdo concreto que
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todo o pais obedecesse era de suma importancia. Antes mesmo que a conferéncia
internacional em Washington para dividir o planeta em 24 zonas de tempo fosse
realizada, na Inglaterra, gracas as estradas de ferro, o tempo ja era padronizado
nacionalmente. O que por um lado era um ganho para a produtividade, para o conforto
das pessoas que viajavam e sabiam com exatiddo o horario de chegada e partida de seu
trem, e a que horario chegariam em seu objetivo, por outro anunciava a aniquilacao do
horério local.”®

Mas ao longo do século X1X ndo foi somente a servigo das estradas de ferro que
se fez a representacdo objetiva do tempo. Mary Ann Doane observa a entrada desta
padronizacdo também no interior das fabricas, mas ndo em referéncia as maquinas, e
sim estudando os movimentos dos trabalhadores. Fosse pela instalacdo de uma maquina
que indicasse o horario de chegada e partida dos operarios na porta da fabrica (que
perfura o cartdo indicando os horarios), fosse por meio de técnicas de aprimoramento do
gestual do operario. A este Ultimo caso, Doane nota se tratar do Taylorismo, uma
“geréncia cientifica” do gestual dos operarios calculando a forma como poderia ser o
trabalho mais eficientemente realizado. O gestual repetitivo dos trabalhadores visava a
diminuigdo do tempo de realizagdo de uma atividade para 0 minimo, recortando assim
da linha de produgdo qualquer tempo improdutivo: a mecanizacdo do corpo humano.>®
Por meio destes exemplos, e mais a referéncia a popularizacdo dos relégios de bolso que
apresentamos anteriormente, temos um conjunto de representagfes construidas pela
modernidade para capturar 0 tempo, mas que somente recai num servi¢o tdo antigo
quanto a propria filosofia de tratar o tempo por espaco. O caso é que desta vez hd um
dado muito mais curioso por tras destas representagdes, e que se apresenta em seu
contexto econdmico especifico: o tempo é tratado como uma objetividade para melhor
aproveitamento da producéo.

Sob este contexto encontramos o esforco de filosofos de dar ao tempo um carater
diferente daquele que a mecanizagdo |he garantia: escrever sobre um tempo
experimentado, tempo vivido. E assim que surgem proposi¢des como as de William
James e seu fluxo de consciéncia, Jules Lachelier (a quem Bergson dedica Ensaio sobre
os dados imediatos da consciéncia), e o proprio Henri Bergson. Este tltimo que desde
seu primeiro ensaio da algumas pistas a respeito do carater social do trabalho com o

tempo, ainda que ndo busque mostrar qualquer das técnicas modernas de representacao

>*DOANE. The emergence of cinematic time, 2002, p. 5.
*®|dem, 5-6.
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espacial do tempo — até a chegada do cinematdgrafo. O mecanismo cinematografico
surge para Bergson como a analogia através da qual ele poderia mostrar um principio
que ja desenhava desde Dados imediatos. O cinema foi visto por muitos dos pensadores
que se dispuseram a pensad-lo como um didlogo com ou mesmo como a concretude
daquilo que os postulados de Zendo ja apresentavam. No meio das técnicas de
representacdo do tempo criadas pela modernidade, Bergson enxergou o cinema como
apenas mais uma delas.

Ha algo neste “mecanismo cinematografico do pensamento” que muito nos
interessa e que ndo reside na critica de Bergson ao mecanismo. Desviemos o foco sobre
a analogia e nos foquemos no lado da percepc¢édo. O corpo, nos diz Bergson em Matéria
e memdria, é um centro de ac¢do, uma imagem privilegiada que nos da a capacidade de
agir sobre a matéria.>’ Esta acdo sobre a matéria é realizada por vezes com o auxilio da
inteligéncia em fazer a distingdo dos dados fisicos, recortando o0 espago e
consequentemente o tempo. Buscamos, assim, o termo da acdo. Em A evolucéo
criadora, Bergson demonstra o quanto que a ideia de “mecanismo cinematografico do
pensamento” pode ser ampliada para além de uma critica ao maquinario de registrar
imagens em movimento, realizando uma critica a fotografia instantanea e comparando-a
a escultura. A fotografia, escreve ele, isola qualquer momento que seja, iguala todos no
mesmo plano, enquanto uma escultura nos apresentaria o irradiar do tempo de um
galope.® O foco de Bergson é o de demonstrar o servico da inteligéncia de imobilizar o
mundo para alcancar maior precisdo em suas atividades, o que no fim das contas é um
desejo dos mecanismos da modernidade para aumento da produtividade.

No caso particular do cinema, encontramos um espetaculo voltado para a
construcdo de acgdo; seja desde sua concep¢do enguanto mecanismo que reconstréi o
movimento por meio de estados do corpo movel, seja por meio da estética
implementada desde seus primdrdios. Comentamos 0 caso dos trens ingleses, e 0 que
seria mais caracteristico para o cinema retratar em seus primeiros dias sendo a chegada
de um trem a estacdo, tal como fizeram os irmdos Lumiére? A este primeiro momento
do cinema seu formato mais popular ¢ o “cinema de atragdes”, pegas curtas, usualmente
realizadas em apenas um plano sem corte, em que eram exibidos eventos cotidianos. Foi

este 0 cinema que Bergson conheceu e é em referéncia a ele que tece sua analogia —

> BERGSON. Matéria e memoéria, 1999, p. 12.
8 BERGSON. A evolucéo criadora, 2005, p. 359.
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ainda mais se pensarmos que seu exemplo compreende um desfile, algo comum de ser
captado pelos filmes de atracdes.

Dada a impossibilidade inicial de colocar rolos de pelicula que permitissem a
gravacdo em longa duragéo, os filmes de atragdes deviam ser breves e mostrar a acao
acontecendo e chegando ao seu termo. Em grande parte por isso eles somente poderiam
mostrar 0 que ja estava previamente marcado para acontecer — como € 0 caso da
chegada do trem & estacéo, e a impossibilidade de filmar um furacio ou terremoto.>
Assim mesmo, dentro deste cinema de atracdes, comegou-se a desenvolver uma estética
direcionada diretamente ao trabalho com a acgéo de tal maneira que se voltasse para algo
que possuisse contetdo, o que significa que o que pouco ou nada tem a oferecer a
compreensdo de um evento seria descartado do filme final (mais a este respeito a
frente). O filme de atracBes, com em média 50 segundos, tinha que circular em torno de
um tema e fazé-lo comunicativo dentro deste curto periodo. O cinema narrativo, que
comecou a ganhar mais espaco quando o cinematografo Lumiére completou sua
primeira década (por volta de 1905-1907), ja se volta para uma forma de construcdo
diferente, em que o tempo da agdo possa ser mais facilmente controlado, fique a
disposicao de seu criador.

Como relembra Ismail Xavier, este primeiro cinema narrativo ¢€
costumeiramente tratado com o depreciativo termo “teatro filmado” — que indica que o
cinema é ndo s6 uma arte derivada de outra (ndo original), como também um formato de
menor qualidade (dado que se trata de uma coépia). O que historiadores, especialmente
nas Ultimas décadas, tém buscado fazer é mostrar este primeiro cinema nao como um
modelo primitivo (afirmagdo defendida até mesmo por Deleuze em seus estudos sobre
cinema) e de descobrimento do formato cinematografico, e sim como uma forma
diferente de fazer cinema (como ¢ o caso de André Gaudreault). “A utiliza¢do

299

depreciativa do termo ‘teatro filmado’”, escreve Xavier, “vem desta obediéncia, tanto as
convengdes dramaticas, quanto as proprias condi¢des de percepcao do espetaculo”. Este
ponto de vista unico se da em grande parte a resisténcia dos realizadores dos primeiros
tempos em variar 0 posicionamento de camera dentro do cenario, dando maior
preferéncia ao posicionamento frontal — mesmo quando a cena se passa em locagdes.
Xavier aponta ainda que no caso destas filmagens em exteriores havia uma maior

liberdade com relacdo as marcacdes, e que os atores tinham maior liberdade em

% COSTA. Primeiro cinema, 2010, p. 32.
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caminhar em direcdo a camera, apontando que o espaco filmado era apenas um recorte
de um mundo que se estende para além do quadro.®

David Bordwell apresenta-nos estas colocagdes de Xavier sob termos um pouco
mais diretos, técnicos, e mais instrutivos. Em Figuras tracadas na luz, Bordwell realiza
um estudo dos filmes de Louis Feuillade, aproveitando a ocasido para estudar a
composicdo dos planos de longa duracdo a servigo dos autores do primeiro cinema —
que ainda nao precisavam rivalizar contra o cinema agil da montagem fragmentaria. Por
conta dos tipos de lentes mais comuns neste periodo, uma linha de frente era tracada no
cenario, limite que os atores ndo podiam transpor correndo o risco de sair de foco.
Escreve Bordwell que esta linha de frente aparecia no cinema europeu de 10 a 12 pés de
distancia da camera — se ndo mais — o que ficou conhecido como primeiro plano francés,
em que os atores apareciam de corpo inteiro, ou filmados da canela para cima. No caso
do cinema estadunidense, a distancia entre os atores e a cAmera era menor, uma média
de 9 pés de distancia entre a linha de frente para a caAmera, cortando os atores na altura
dos joelhos ou da cintura. Esses planos efetuados pelos estadunidenses — especialmente
pelos estudios Vitagraph — receberam algumas criticas de comentadores,
particularmente franceses, que diziam que os atores ndo tinham muito espaco para poder
se movimentar.”" Neste caso, de planos abertos e de longa duragdo, muitos eram 0s
trugues que o realizador poderia ter na manga para poder desenvolver seu jogo cénico.
Um deles é o de aproveitar a perspectiva de visdo unica da camera e trabalhar o jogo de
encobrir e revelar: “velar e desvelar podem conduzir a atengdo do espectador bem

. . C o~ . 62
suavemente por meio de disposicdes em camada”, escreve ainda Bordwell

. O que
descobre ele investigando os filmes de Feuillade é que a coreografia dos corpos no
espaco pode ser muito efetiva e uma inteligente apresentacdo da acdo de uma cena. O
que significa que mesmo com o plano de longa duragéo, aberto, a aten¢do do espectador
pode ser direcionada para um dos pontos do quadro, levando a acdo para seu termo. O
caso com o primeiro cinema narrativo é que esta acdo também compreende 0 seu
desenrolar no entremeio entre o ponto inicial e o ponto final. Mas este entremeio pode
ser cortado pelo espectador, tal como realiza em sua vida cotidiana.

Neste primeiro cinema hd um dado muito interessante levantado por Bordwell:

os realizadores (e isso ele aponta ser mais préprio aqueles dos anos 1910) ndo temendo

% XAVIER. O discurso cinematografico, 1977, p. 20.
8 BORDWELL. Figuras tracadas na luz, 2008, p. 95.
%2Idem, p. 97.
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estar perdendo tempo com a apreensao de todas as informagGes por parte do espectador,
alongam a duracédo de seu quadro para que todos possam apreender 0 maximo possivel
de uma cena, uma vez que esta atencdo é muitas vezes dirigida por meio da coreografia
dos corpos dentro do quadro.®® Com isto, o realizador demonstra que o mais importante
para a construcdo de seu filme ndo é a verossimilhanga do desenrolar do acontecimento
com seu hipotético equivalente no real, e sim um desenrolar que seja préprio ao seu
filme. O que distancia este cinema dos primeiros filmes de atracGes, em que o
desenrolar préprio do filme era diretamente ligada a duracdo do evento. Falamos dos
primeiros filmes de atragdes porque perto da virada do século, entre 1900 e 1905
(quando inicia o declinio de popularidade deste tipo de cinema), também os filmes de
atracbes comecam a abandonar seu modelo de buscar a pura semelhanga com o evento,
realizando cortes ou paradas do filme na camera, para poder mostrar diferentes
perspectivas de um mesmo evento — ao mostrar um desfile ndo somente mostrar as
pessoas desfilando, mas também o publico e as autoridades presentes. Trata-se de uma
caracteristica que o cinema de atra¢cdes tomava para si para poder abragar o lado realista
do registro maquinal.**

Portanto, o cinema se volta para a compreensao do recito. A longa duracdo do
quadro se da para que todos 0s espectadores possam compreender o que esta ocorrendo
na acdo. Uma acdo que, como Bordwell bem coloca, pode acontecer em diversas
camadas que nos s3o apresentadas de uma s6 vez em um dnico plano. E preciso que
tenhamos mais tempo para poder apreender tudo o que esta ocorrendo dentro do quadro,
para que possamos relacionar um acontecimento a outro. Compreender a significacio
ndo s6 dos gestos dos atores no cenario como também a significacdo dos objetos
presentes em cena. Falando de cinema mudo, 0s objetos possuem grande importancia
para o desenvolvimento da narracdo. E preciso colocar um objeto como indicacdo de
algo para substituir o que o cinema sonoro poderia colocar simplesmente por meio da
fala. Jacques Aumont, num estudo diretamente influenciado pelas leituras de
fenomenologia (em especial Merleau-Ponty e Heidegger), coloca que o objeto no

cinema é um objeto de visdo [regard], de consciéncia. S&o conteudos de consciéncia

%3Idem, p. 85.

* DOANE. The emergence of cinematic time, 2002, p. 23. “This is what imbues cinematic time with
historicity. Because it seems to function first and foremost as a record of whatever happens in front of the
camera, the cinema emerges from and contributes to the archival impulse of the nineteenth century. In it,
images are stored, time itself is stored.”
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levando a certos modos de informagé065. O cinema ao se reportar ao objeto pode
encontrar 0 ser-coisa — e Aumont ainda arrisca dizer que tenta com certa constancia
fazer. Ainda assim, permanece sendo um auxiliar para a composi¢do de uma encenagéo
voltada para a acdo. E assim, o cinema que € um meio sempre voltado para a acéo,
realiza uma de suas maiores competéncias que € externar a significagdo num objeto.®®

A encenacao se volta para 0s corpos presentes no cenario para a realizacdo deste
trabalho de criacdo de sentido. Este sentido nem sempre é descritivo (de um
acontecimento) podendo também ser emotivo. O que o0 exemplo do primeiro cinema nos
oferece é a ciéncia de que ndo necessariamente pelo corte podemos ter uma direcdo da
atencdo do espectador e portanto uma encenacéo analitica. Por meio dos planos de longa
duracdo também pode ser construida uma encenagdo que volte a acao para o seu termo,
mas mais importante ainda: que faca o espectador se voltar para 0s objetivos da agao
(funcdo que no caso do cinema mudo, com certa frequéncia poderiamos encontrar na
representacdo de objetos). Sobre a atencdo e a montagem, desenvolveremos mais alguns
pontos no proximo toépico. Em especial a partir dos anos 1920, quando a camera se
liberta de seu lugar cativo no cendrio (o chamado posicionamento de “regente de
orquestra”, como vimos ao comentar o termo “teatro filmado™), os planos analiticos de
longa duragdo se voltam para a mobilidade da camera no interior do cenério para poder
captar as informac6es que de outra forma teriam que ser apresentadas por meio do jogo
dos corpos no cenario, exclusivamente. A camera adentrando no cenario, aproximando-
se e apresentando um detalhe, é mais eficiente em manter a continuacdo da narracdo que
a permanéncia da camera firmada em uma posicao.

O que nos remonta aqui ao principio deste tépico. O cinema — em semelhanca,
mas ndo como — as demais representagdes do tempo promovidas pela modernidade se
volta para a acdo: uma propriedade que como vimos a primeira se¢do é prépria do
pensamento humano. Se corroborarmos a interpretacdo de Bergson de enxergar o
cinema como um modelo de tomar do movimento apenas alguns de seus estados, temos
que em sua constituicdo propria o filme se volta para a representacdo da acédo.

Discordamos de Bergson em relacdo ao ponto de que por este motivo o cinema seria

% AUMONT. L’objet cinématographique et la chose filmique, 2003, p. 183.

%Idem, p. 184. “J’aimerais donc risquer, a propos du cinéma et de 1’objet, ’hypothése suivante. Le
cinéma a, avec 1’objet, un rapport d’immédiatité, presque trop naturel et constitutif ; a partir de ce rapport
— qui va de la simple attention portée a un objet que I’on singularise et désigne, sur lequel on focalise, a la
plus grande signification ou importance que ’on peut lui accorder —, le cinéma peut viser un rapport a la
chose, a I’étre-chose, et souvent a été tenté de le faire.”
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incapaz de mostrar devires miltiplos®’. Ainda assim temos a acao, que se preocupa mais
com o termo, com a absor¢do de seu termo do que com a absorc¢ao do caminho que leva
até o termo. Nao € um correr até a concluséo, é o voltar-se para o termo da acdo: uma
caracteristica propria da encenacdo analitica. Ao principio do cinema narrativo optava-
se por ndo saltar diretamente para o termo da acdo. Para o espectador, a encenagao
analitica forca sua imaginacédo a trabalhar no sentido do recorte dos dados importantes
para a construcdo de um sentido para a trama — daqui transcorre que este sentido pode

ser profundo ou ndo, pode impactar o espectador de forma profunda ou néo.

A atencdo, a andlise e uma analogia

Em 1916, Hugo Munsterberg publicou aquele que € considerado por muitos
como o primeiro tratado dedicado ao estudo do cinema: The photoplay: a psychological
study. Em sua formacdo foi influenciado pelo movimento neo-kantiano na Europa; nos
EUA, encontrou o pragmatismo sob a figura de William James, seu colega de
departamento. O encontro entre estas duas correntes surge neste tratado, marcado pelo
estudo de conceitos e ideias em voga na virada do século XIX para XX, como 0s
conceitos de afterimage e atencdo, este ultimo que nos parece mais apropriado de ser
abordado aqui.

O texto de Munsterberg se volta ao estudo ndo sé do filme, como também da
recepcdo realizada pelo espectador. Numa conjuncdo entre estes dois lados do
espetaculo cinematogréafico, ele desenvolve uma defesa de certo tipo de estética para o
filme. Ao tratar o capitulo sobre a atencdo, Munsterberg inicia dizendo que um filme
deve ser visto com a cabeca cheia de ideias, o espectador buscando o significado que
aquelas imagens tém para ele, enriquecendo sua imaginacédo, e até mesmo despertando
lembrangas. Tudo isto que Munsterberg coloca, assemelha-se em muito a nossa
proposta, ainda que buscando caminhos diferentes — ele pela psicologia, nés pela
metafisica. Para que o espectador possa desenvolver esta relacdo intelectiva com o filme
é preciso que adentre no jogo da atencdo, que de todas as fungdes internas criadoras de

significado para o mundo exterior, € a mais importante. O caos das impressdes materiais

%7 Mais sobre este tema a frente.
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é organizado numa ordem de significacdo e consequéncia. O caso € que, e aqui se
encontra um posicionamento de Munsterberg muito proximo mais uma vez de nossa
propria assertiva, encaramos 0 mundo de modo muito semelhante ao modo como
encaramos o palco (o que difere sdo os momentos vividos, que tratamos de modos
diversos). “O que quer que seja focado por nossa atencdo ganha énfase e irradia
significado [meaning] sobre o curso dos eventos”. Neste momento, Munsterberg volta a
convergir com Bergson.®®

E preciso distinguir os dois tipos de atencdo: a voluntaria e a involuntaria.
Ambas se apresentam tanto no palco quanto na vida. Tivemos um breve vislumbre disso
no topico passado, quando notamos que mesmo num plano aberto (ou num palco
teatral) a atencdo do espectador pode ser dirigida pelo autor da obra com o auxilio de
seus atores, do jogo de luzes, da disposicdo das pecas do cendrio. Trata-se de uma
distingdo feita na vida pratica. E chamada de voluntaria quando nos voltamos para a
extensdo, ou para as impressdes como Munsterberg prefere nomear, com uma ideia em
mente e que NOS guia em mMeio ao caos para que possamos encontrar uma ordenagao e
seguir nossa linha de raciocinio. A observacdo é guiada pelas ideias que temos e que
buscamos extrair deste contato com a externalidade, e 0 que ndo preenche os requisitos
da ideia inicial que tivemos é posto de lado pela atencéo, para que seja focado apenas o
objeto que detém nossa atencdo — porque € dali que pode ser retirado algo de realmente
valioso. “Através de nossa atencdo voluntaria buscamos algo e aceitamos a oferta do
que nos rodeia apenas se nos traz o que estamos buscando”.®® Por outro lado, hé a
atencdo involuntéria. Neste caso, a guia das impressdes parte de fora, encontrando-se
fortemente ligada a um apelo aos nossos instintos, para mais fortemente nos despertar
sensacOes ligadas com a experiéncia de assistir o espetaculo. Seria 0 caso de uma
atencdo involuntaria o voltar-se para uma explosdo, para uma luz brilhante. Em nossa
vida cotidiana, estes dois tipos de atencdo se encontram em frequente relagdo, ora uma
surge, ora outra.”

Como, entdo, se daria o trabalho da atencdo no que concerne as artes cénicas —
tomando por isto ndo sO teatro, também o cinema? No caso do teatro podemos

desenvolver uma abordagem voluntaria da atengdo, buscando no palco, por exemplo,

MUNTERBERG. The photoplay, 1916, p. 72-74. “Whatever is focused by our attention wins emphasis
and irradiates meaning over the course of events.”
Idem, p. 74. “Through our voluntary attention we seek something and accept the offering of the

surroundings only in so far as it brings us what we are seeking.”
OIdem, p. 75.
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um ator que mais nos chame atencdo. Mas se nosso objetivo é acompanhar a peca tal
como ela foi concebida, 0 melhor a fazer é deixar-nos submetidos a guia dos autores,
gue nos direcionam para os pontos que lhes parecem mais caros, 0 melhor € sermos
levados pelas intenc¢des do autor. Como o teatro, entdo, consegue realizar este trabalho
de dirigir nossa atencdo (involuntaria, diga-se)? Munsterberg responde: o ator que fala
nos atrai muito mais do que os outros que permanecem em siléncio, assim como suas
palavras podem se dirigir a outra personagem no palco. As técnicas com as quais 0
teatro pode ganhar nossa atencao sdo varias. Nao nos esquecamos do movimento que é
também ele capaz de direcionar a atengdo dos espectadores, como vimos no tépico
anterior (0 movimento de um grupo de atores que encobre outro, um ator que se
direciona para a frente do palco). Munsterberg ndo ignora a possibilidade de atencédo
voluntéria nas artes cénicas, mas enxerga que 0 mais comum é que o espectador deixe o
trabalho da atencdo nas maos dos autores da peca, para que com ela melhor se envolva,
para que melhor adentre no espirito da obra. O que vale tanto para o teatro quanto para o
filme, ou como Munsterberg (escrevendo seu tratado nos EUA) coloca: photoplay. No
caso do filme, mais especificamente, a atencdo voluntaria poderia se voltar para assistir
ao filme buscando suas informacdes técnicas (aqui, sim, por meio de um exercicio
intelectivo, poderiamos chegar a conclusdo de que o filme é constituido por quadros
imoveis, ainda que mesmo depois desta conclusdo ndo deixemos de enxergar o
movimento “aparente”). Mas estes aspectos ndo tém qualquer relagdo com o conteudo
do filme, que é o que realmente faz do cinema uma forma artistica. No caso do cinema,
fora o uso da palavra falada ausente (mas ndo necessariamente faltante) a época em que
Munsterberg escreve seu tratado, um filme se vale de todas as possibilidades de dirigir a
atencdo do espectador como acontece com o teatro. E ainda é dotado de algumas mais —
como a maior capacidade de dar vida as coisas inanimadas (lembremos, por sua vez, do
comentério de Aumont sobre o objeto cinematografico).”

Munsterberg é tomado pela técnica cinematografica que seduz os primeiros
comentadores desta arte: o close-up. Fechando seu capitulo dedicado ao estudo da
atencdo em relacdo as artes cénicas e em especial ao photoplay, seu comentario parece
ser desenvolvido para chegar a este ponto de elegia ao close-up. Porque quando no
palco o ator toma um objeto na cena e lhe d& maior atencdo (digamos, um revolver,

acompanhando o exemplo de Munsterberg), por um momento que seja o resto do

Idem, p. 78-81.
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cenario é apagado mentalmente para que possamos enxergar somente o objeto sendo
tomado pelo ator. Nossa atencdo é dedicada inteiramente ao ato que ele desenvolve, a
paix&o que ele pde na performance desta acdo. E deste ponto que sai emogao, e também
significado (ha uma paixdo que move aquela personagem em pegar um revolver, sua
acdo é motivada por algum acontecimento prévio, que conhecemos enquanto
acompanhamos a narrativa). No teatro, nada realmente desaparece. E preciso que nossa
atencdo, nosso esforco mental, apague o resto do cenario: 0 cenario, no entanto,
permanece perifericamente em nossa visdo mental que seleciona 0 que nos parece mais
importante (ou que nos ¢ feito acreditar ser mais importante). “Aqui comega a arte do
photoplay”, anuncia Munsterberg’2. A m&o nervosa que pega o revolver cresce e torna-
se a Unica coisa visivel em toda a tela. O resto do cendrio desaparece instantaneamente
na escuriddo da sala de projecdo. O ato de atencdo que usualmente acontece em nossa
mente remodelou o ambiente, e aquilo a que dedicamos nossa atencdo é o que realmente
surge como unico objeto em nossa frente. O close-up apagou todo o restante do cenario,
todo o resto desnecessario. Este ponto do ambiente cénico que relne toda paixao e
significancia neste preciso momento é também o Unico que precisa aparecer. O “close-
up objetivou em nosso mundo da percepc¢do o ato de atencdo e assim forneceu a arte 0s
meios de transcender o poder de qualquer palco teatral”. Encontramos aqui a excitagdo
dos primeiros entusiastas do cinema.”

Por trds do esquema do close-up, podemos encontrar uma encenacdo voltada
para a analise de forma muito mais efetiva do que na estruturagdo que buscava o
primeiro cinema narrativo, de organizacdo em graus e camadas. E o que busca dizer
Munsterberg por trds de sua analogia mente/filme. Na sequéncia dos dados que
constroem uma narrativa, o close-up, ou os diferentes planos a diferentes pontos do
cenario, seleciona o que se faz mais importante para apreender a sequéncia dos eventos
ou os detalhes que compdem toda esta encenagdo. No fim das contas, estes detalhes
podem ser tdo infimos — um espelho de mdo, um batom, uma chave, um sapato — que
com o auxilio de um plano mais aproximado ele ganha maior importancia dentro da
cena sem que seja preciso perder muito mais tempo. A montagem torna o ritmo do filme
menos parecido com aquele do teatro e mais parecido com aquele da musica. Os
processos séo acelerados porque com o close-up da méo pegando o revolver ndo dura

mais do que alguns segundos para fazer todos os espectadores compreenderem o que

2|dem, p. 87.
"*Idem, p. 86-88.
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esta acontecendo — diferente do que acontecia com o primeiro cinema narrativo, como
vimos. Mesmo com o0 advento do som no cinema, a encenacao analitica por meio dos
planos de detalhes, da fragmentagédo do espaco, torna-se um dos principais mecanismos
dispostos a méo do cineasta a0 momento de construir sua narrativa. Mas com o som, € a
encenacdo dos planos de longa duracdo que sofre uma radical modificacdo: ndo é mais
preciso manter o plano por longo tempo em tela para que todos os espectadores
apreendam o que estd acontecendo, porque por meio do som este trabalho pode ser
realizado — ndo s6 por meio da fala, também pelos sons ambientes, elevando um som
que adicione contetdo a narrativa.

Algo mais surge com o uso da montagem para analise do evento narrado: a
eliminacdo dos tempos mortos (sobre este conceito falaremos mais adiante). O que
transforma o filme num recito mais &gil, mantendo apenas os dados que mais importam
para a sequéncia compreensiva dos eventos. E o que Aumont encontra em Pudovkin e
em seu uso da montagem. E importante, para continuar em nossa argumentacao sobre a
encenagao analitica, adicionar a adverténcia que Aumont bem lembra: “A primeira regra
dada por Eisenstein aos seus alunos é que o sentido esta primeiro: ndo se faz encenacao
enquanto no se souber, de forma precisa e expressa, o que se quer dizer”.”* Porque a
decupagem de uma cena implica a interpretacdo do roteiro por parte do diretor, e a
importancia dada a certos objetos — seja no caso dos objetos simplesmente encontrados,
ou dos objetos que se tornam metafora — também parte desta interpretacdo. Estas
informagdes que nos sdo dadas pelo cineasta ao longo do filme comp&em o conjunto de
sugestdes sobre 0 que estd acontecendo e despertam em nos sentimentos e emogoes.
Porque uma imagem em separado ndo pode fazer muito mais que apresentar-nos uma
situacdo. Bem lembra Scorsese em carta aberta, que costumeiramente sdo lembradas
cenas em separado dos filmes, mas a importancia desta cena nédo reside em sua poténcia
estética em separado, ela vem unida de toda uma sequéncia de acontecimentos que a
precede’. Os dados separados de um filme se unem numa cadeia de sentido, e assim as
imagens separadas de uma cena, a cena em seu conjunto, fornecem-nos os detalhes
todos do conjunto que é o filme, da narrativa do filme. “E uma logica absolutamente
classica”, escreve Aumont, “partindo de uma ideia de conjunto (de uma interpretagdo)

da cena e da sua significacdo, transformamo-la numa sequéncia de pequenas

* AUMONT. O cinema e a encenacéo, 2008, p. 143.
" SCORSESE. Standingup for cinema, 2017, disponivel em:  http://www.the-
tls.co.uk/articles/public/film-making-martin-scorsese/
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unidades”’®. Estas unidades devem ainda respeitar ao sentido da unidade superior. Desta
vez temos a quebra do tempo do evento, que era buscada pelos primeiros filmes de
atracOes que registravam os eventos se valendo de apenas um plano e aguardavam seu
desenrolar completo. Com a encenacdo analitica por meio da montagem o evento passa
a ser cada vez mais préprio ao filme.

A encenacdo analitica esta sempre voltada para a acdo, mesmo que no interior do
quadro ndo se veja movimento, dada a sua rapidez em aparecer em tela. O filme se volta
assim para o termo da acdo. Acontecia em parte com a encenac¢do analitica do primeiro
cinema narrativo, acontece com mais efetividade com a encenagdo analitica da
montagem, sob o qual se encontra por exemplo o estilo classico de encenacgédo. O evento
que tem a cena como base é decomposto em diversos pedagos para extrair de cada um
destes pedacos a sua importancia de sentido. Munsterberg em sua fala compara o filme
a mente do espectador, ndo ficamos muito longe dele. Mas desta vez, outra analogia nos
surge com maior importancia, a analogia realizada por Bergson em A evolucdo
criadora, a qual retornamos com certa frequéncia. Porque ela também pode ser
transformada numa fala sobre o espectador, e ndo sobre o filme — ja o colocamos. Com
a montagem analitica o filme auxilia o trabalho do espectador, que de modo algum pode
dizer que o filme que Vvé se trata de imobilidades. O que afirmamos se encontra no nivel
de imaginacdo do espectador, que pode desenvolver a sintese da acdo observada: o
conteddo distinto de cada um daqueles planos. Se o filme salta de um termo a outro,
como na analogia feita por Bergson tal como apresentamos na secdo passada, O
espectador que ja tem este modelo de sintese inscrito em sua mente podera fazer o
mesmo. E aqui enxergamos um dado curioso: a emogdo provocada pelo filme vem
ligada diretamente ao sentido que é dado pela narrativa. Como bem lembra Scorsese, 0
filme é um todo, ndo apenas suas partes, e € o conjunto que nos leva a nos
emocionarmos com o filme.

A analogia que encontramos aqui reside no fato de que estas cenas decupadas
servindo ao sentido, o espectador igualmente as recorta: 0 mecanismo cinematografico
do pensamento. Enxerga o desenrolar da pelicula, o desenrolar destas pequenas cenas,
dos planos individuais, e sintetiza de cada um deles seu sentido. Salta de um termo a
outro. O filme ¢ apreendido de fora. Se “o espirito transporta-se imediatamente para o

objetivo, isto é, para a visdo esquematica e simplificada do ato considerado como

® AUMONT. O cinema e a encenagcéo, 2008, p. 146.
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. 77
realizado”

, ambos filme e espectador o realizam. No caso do filme, é o salto para
evitar os tempos mortos, os planos de longa duracdo em que o contetdo, aparentemente,
se perde (ou que poderia aparecer em redundancia). No caso do espectador, ele ndo
pode saltar para os termos das acdes uma vez que o filme imprime um desenrolar
proprio, mas é capaz de fazer com aquilo que absorve de imediato: é o espelho
quebrado, € o pijama emprestado, o beijo roubado. A busca por sentido atira o
espectador de volta em seu exercicio de simplificacdo do ato, neste caso, realizado. O
espectador pode criar expectativas com relagdo ao que acontecerd num filme, mas nao
pode concretizar o que vird em seguida, tal como é possivel em sua agdo propria no
mundo — dai nossa incapacidade em manter-nos com a colocacdo de Bergson a respeito
do devir abstrato do cinema. E no termo das acdes em que ele se situa em sua busca por

sentido.

Tempo morto e aceleragdo progressiva da montagem

Os filmes de atracBes oferecem ao espectador contemporaneo uma visdo um
tanto diferente daquela que é capaz de encontrar no cinema de sua época. A camera nao
é sempre observadora passiva dos eventos que se desenrolam perante suas lentes, pelo
contrério, é possivel encontrar exemplos de como a cAmera pode participar da agdo por
ela “documentada”, direcionando 0 olhar de seu espectador e até mesmo guiando suas
conclusoes a respeito deste evento. O que ndo é algo encontrado nos filmes do primeiro
cinema, em especial dos filmes de atragdes, quando a cAmera permanecia parada sobre
um tripé ao longo de toda a acdo que se desenrolava, aguardando para que aqueles 50
segundos de rolo de pelicula se acabassem. Com o desenvolvimento da tecnologia, a
forma de fazer cinema se alterou e a cdmera ganhou ainda mais liberdade e atividade
dentro das acdes por ela registradas, exemplo disso sdo as trucagens que possibilitam o
transito da camera dentro do cenario onde ocorre a acdo. Hoje, o maquinario de
filmagem é muito mais simples neste sentido do que no periodo do cinema de atra¢des,
uma vez gque as cameras daquele tempo eram muito mais pesadas e as de hoje sdo leves,

adicionando dinamismo em relacdo com o que é filmado — mesmo comparando as

" BERGSON. A evolucao criadora, 2005, p. 324.
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cameras digitais com as maquinas de filmar dindmicas dos Lumiére. O posicionamento
fixo da cdmera em referéncia a acao que registrava se dava em grande parte pela falta de
praticidade no uso da camera, uma vez que 0s operadores deveriam manté-la estatica
para ndo perder o foco e ainda girar a manivela para rodar o filme e registrar o
movimento.’

Enquanto a cdmera permanece em um mesmo lugar, 0s corpos a sua frente se
animam, demonstram a vida em seu interior. Quando um barco deixa o porto, a cAmera
permanece no cais a filmar sua partida. A operacdo é paciente, e permite o contato do
fluxo do filme com o inesperado: a onda. E o contato do filme com a ameaca do
inesperado, um contato que somente aparece por meio do contato com o presente, mas
tomando o presente a partir de um passado — o inesperado acontece quando o visto
supostamente deve tomar uma forma continua sem grandes mudancas. Mas algo mais se
desprende desta colocacdo, e que é apresentado por Mary Ann Doane sob a fala de ser
uma representacdo do tempo culturalmente aceitavel por um breve periodo de tempo a
virada do século. “No cinema classico, o corte aborta o problema de um excesso de
aleatoriedade, de acaso no tempo”’®. Culturalmente porque logo este encontro com o
acaso serd promovido diretamente pela narrativa, que pode ser organizada de modo
ciente, ou seja, preparado. Deixar 0 acaso as maos da sorte é custo muito alto para a
producdo de cinema. Porque o cinema logo encontrara meios de representar acdo, coisa
em que € muito bem sucedido, e mesmo de “produzir” o acaso. No caso do surgimento
do inesperado num filme de atragdes a acdo se apresenta, mas nao sob os termos de uma
sintese do evento — como notamos acontecer com maior frequéncia na montagem.

E € o proprio recurso da montagem que Edgar Morin enxergava a passagem de

% quando o cinema encontra trucagens para apurar o

“cinematografo” para “cinema
olhar sobre o evento filmado. Mas no desenrolar deste evento encontramos tempos
desnecessarios para sua apresentacdo a plateias que ndo puderam comparecer naquele

local, aquele momento. Sdo os chamados tempos mortos do cinema, encontrados ndo s

’® Importante pontuar que o travelling ja havia sido desenvolvido pelos filmes de atracdes, sendo muito
popular o filme dos Lumiere que apresenta o casario de Veneza visto a partir de uma camera numa
gondola. Mas ainda assim a cAmera permanecia enquanto observadora passiva, seu movimento é apenas
de contemplacdo dos sitios histéricos, ndo conjecturando a seu respeito ou abrindo margem para que 0s
espectadores possam enxergar aquele filme como sugerindo uma ideia.

"DOANE. The emergence of cinematic time, 2002, p. 137.

8 MORIN. O cinema ou 0 homem imaginario, 2014, p. 74. “Ao nos reportarmos a Méliés, a essa
passagem do cinematégrafo para o cinema, vamos encontrar no engendrar de seus filmes a
prestidigitacdo (trucagens) e, no resultado final, a fantasia; mas, mais que isso, descobriremos que o
primeiro trugue, a opera¢do que inicia a transformacdo do cinematografo em cinema € uma
metamorfose”.
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nos filmes de atragdes como também nos filmes de fic¢do, nos filmes narrativos. Uma
trucagem um tanto diferente daquela que evoca Morin, porque nao se trata de trazer ao
filme uma aparente “perda de controle”, como reporta Doane a respeito de Mélies e suas
maégicas em filme, e sim meio para expressar de modo mais simples 0 que esta a
acontecer no evento registrado ou na acdo encenada, evitando 0s momentos em que
nada adicionam a compreensdo do que se desenrola, e portanto aprimorando a
capacidade do cinema de reportar certos eventos e fornecer um ponto de vista para além
da posicdo da camera dentro da acdo®.

Dai a entrada da trucagem na construcdo do filme de atra¢es, mecanismo que ja
estava presente nos filmes de ficcdo da mesma época, como nos filmes do proprio
Mélies. Nos filmes de atracdes, o uso do salto temporal no evento vem, em parte, por
conta do operador de cdmera que pode deixar de filmar e assim que reconhecer algo de
significativo acontecendo no evento registrado, voltar a filmar, o que lhe concede
crédito como discursista. Esta parada do filme dentro da camera é feita para que o
produto final ndo seja marcado pelo tempo em que nada acontece, entre uma acao e
outra; o espectador aceita o salto temporal no filme documental de modo semelhante
como aceita no filme ficcional, enquanto recurso de criacdo de sentido ou discursivo
(criacdo de recito). Ndo h& muito segredo por tras deste procedimento, trata-se de
modelo para apresentar a continuacdo dos fatos.® O salto temporal no evento é
realizado sem que nada mascare sua existéncia. No caso de um filme de atualidades, o
evento realmente aconteceu, e operador |4 presente recorta as partes em que nada
acontece (ou que ndo possui importancia para a significacéo final do filme); no caso de
um filme de ficgdo j& vém pré-estabelecidas as partes em que algo acontece e as partes
em que nada acontece, e uma vez que 0 primeiro cinema narrativo tinha maiores
problemas em lidar com os tempos mortos, a montagem adentra para elimina-los de sua
construgdo. No primeiro cinema narrativo, os filmes eram recheados de cenas em que
uma personagem abandonava o quadro, outra permanecia em cena (gesticulava, falava
algo silenciosamente para a camera), esperando uma terceira personagem adentrar em
cena. Estas entradas e saidas do primeiro cinema narrativo sdo vistas posteriormente

como tempos mortos, que devem ser cortados. Com o cinema sonoro, estas chegadas e

8 Podemos ter um leve aperitivo aqui do motivo pelo qual a analogia do filme com a linguagem é t&o
constantemente realizada, como se um filme pudesse ser escrito com a cdmera, e 0s procedimentos de
montagem, de alguma forma, deixassem isso claro. A redundancia, tradicionalmente evitada por
escritores, é também evitada em filme.

#DOANE.The emergence of cinematic time, 2002, p. 152.
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saidas sdo preenchidas com as falas das personagens, que entram em cena se
cumprimentando ou apresentando um conflito logo de inicio a ser resolvido ao longo da
cena. Dai podermos afirmar, junto a Doane, que o filme documental ndo esta tdo
distante do filme de ficcdo em sua construgdo temporal, uma vez que ambos se valem da
possibilidade de eliminacdo do tempo morto, do tempo uneventful. O tempo é assim
condensado para tornar-se significativo [meaningful].%

Por meio de seu mecanismo o cinema fica mais voltado para a acdo, uma vez
que do movimento retira alguns estados do corpo moével ao longo de sua trajetoria.
Esforcos técnicos sdo feitos para aumentar a velocidade do filme, para que mais quadros
sejam capturados em um segundo e assim projetados. No fundo este desejo € um retorno
a querela de Zendo, em que entre dois intervalos sempre haveria um espaco menor a ser
percorrido, e entre estes dois, outro ainda menor. Levantar esta questdo sobre o
mecanismo a este ponto nos leva a compreensdo de que o cinematdgrafo foi construido
para criar representacdes de acdo. Dai a preferéncia dos realizadores de todos 0s
periodos do cinema pela representacdo da acdo — ainda que existam alguns que fiqguem
de fora. Enquanto o mecanismo trabalha em cima de uma ilusdo para criar o
movimento, 0 movimento em tela, aquele que o espectador vé, se desenrola num sentido
a aproximar-se de mesmo principio de pensamento. Ainda que por meio do corte 0
filme ndo va imobilizar os detalhes que seleciona (o close-up do copo, dos olhos), o
corte fornece a possibilidade do salto em direcdo ao termo ultimo da agédo para dele
saltar para outro termo, recortando o tempo que as personagens levariam para chegar a
tal ponto. Mas o0 mais frequente é que o tempo do filme seja distinguido do tempo do
evento, criando-se um tempo préprio ao filme, préprio a encenacéo, para que o recorte
do tempo morto ndo fique tdo a mostra para o espectador. O tempo desenvolvido pelo
cinema deixa de ser associado ao evento — como era o caso com os filmes de atragdes —
para ser associado ao tempo da diegese®.

O tempo morto, neste caso, deixa de aparecer na trama por nao ser significativo,
o momento do filme em que nada acontece, em que falta um evento se desenrolando. Na
encenacdo classica, sempre voltada para a acdo, o tempo morto € algo que o cineasta
ndo se pode dar ao luxo de ter em seu filme; retira o ritmo que estava buscando
imprimir. Mas o tempo morto esta diretamente ligado & ideia de falta de acéo, e se na

encenacdo classica busca-se uma acdo com significado (o0 que ndo quer dizer a busca

&|dem, p. 159-160.
8 Mais sobre a nogdo de diegese no capitulo dois.
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por metaforas, e sim simplesmente uma acdo que ajude a sequéncia dos fatos), o que
realmente se esta retirando do filme sdo aqueles momentos em que nada ha para
oferecer para sua compreensao como um todo, aqueles momentos em que o desenrolar
do tempo por si s6 ndo auxiliaria na criagdo de um entendimento do transcorrer da
trama.

Trata-se de um desenvolvimento do cinema que remonta aos filmes de atracdes
dos primeiros anos do seculo XX. Como dito, tambem eles recortavam os tempos que
aparentariam fastidiosos para seus espectadores. Estes um tanto festivos em frente ao
cinema — o0 publico dos cinemas dos primeiros anos era mais livre em suas
manifestacdes em direcdo ao filme, e em direcdo ao resto do publico.®® Eis entdo um
testemunho de Jean-Claude Carriére sobre o desenvolvimento do cinema: em uma
viagem a Hollywood, encontrou um montador de filmes que Ihe mostrou como os
filmes estavam progressivamente mais &geis, mais rapidos em seus processos de
montagem. O cinema tem que acompanhar a rapidez dos carros e avides, relembra
Carriére. O faz por meio da descricdo das transformac@es da estrutura de montagem das
cenas: nos anos 1930, ninguém entrava num prédio sem antes mostrar sua fachada, por
exemplo. O carater “descritivo” (termo de Carriére) que o cinema possui auxilia na
quebra dos tempos mortos e na aceleracdo da montagem, uma vez que para algo ser
mostrado em cena ndo é preciso muito tempo, apenas 0 tempo para sua assimilacdo. A
criacdo de uma emocéo vem diretamente ligada a uma significagdo, nao tanto a duracao
das imagens em si. O apontamento de Carriere, que pde esta formulagdo sobre a
aceleragdo da montagem na boca de um montador sem nome que ele teria conhecido no
inicio dos anos 1970, leva-nos a lembrar do processo social por que passa 0 pensamento
do tempo, e ao qual esta diretamente ligado este modelo de pensar o tempo por meio de

imobilidades e baseado no espaco.®®

®ldem, p. 132-133. “In contrast, conditions of spectatorship or audience reception varied widely
according to the venue (fairground, storefront nickelodeon, church-sponsored seting), and their
stabilization, which took place slowly, was overdetermined by a number of economic, aesthetic, and
ideological factors. [...] After 1907-08, gradual changes in movie theater architecture encouraged more
sedate and directed spectatorship.”

% CARRIERE. A linguagem secreta do cinema, 2015, p. 85. “Ele demonstrou a aceleragdo do processo
de montagem através de filmes de diferentes épocas. Mostrou como, nos anos 1930, jamais se entrava em
um edificio sem antes mostrar uma visao geral deste, numa tomada descritiva, seguida de uma tomada
longa, se possivel com alguma placa indicando a localizacdo, e depois em tomadas da entrada, das
escadas, e do corredor, antes de 0 personagem encontrar a pessoa esperando (ou ndo) por ele. E
evidenciou como, ao longo dos anos, todas essas tomadas até entdo essenciais haviam gradualmente
desaparecido.”
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E preciso, portanto, que se atinja o ponto desejado na performance da acgéo, para
que o tempo da diegese seja acertado, para que ele ndo fiqgue amplamente visto como
um tempo proprio ao filme, que ndo possui qualquer relagdo com o tempo que o
espectador experimenta fora da sala de cinema. Carriere retorna ao mesmo ponto que
Aumont, em passagem abordada ha pouco, ao colocar que num filme diferentes
passagens sdo tomadas e fundidas numa mesma cena, numa mesma sequéncia. Neste
encontro com as menores partes de uma acdo temos que a analise da acdo no cinema
encontra-se diretamente vinculada & producdo de significado, o que para o espectador
funciona como uma vélvula, em que a emocdo é criada a partir de um sentido que a
trama tome — o que frequentemente necessita de algumas constantes na criacdo de
ficcdo: sua amabilidade para com a protagonista... O que ndo impede de todo Carriére
de escrever que “toda uma vida pode estar contida num gesto”87. Mas poderia este gesto

cheio de vida estar contido numa analise?

Secéo trés:

0 espectador analitico

A anélise enquanto método

Em Introducdo a metafisica, Bergson aponta que os fildsofos costumam
concordar na distincdo entre dois métodos mais comuns nas definicdes de metafisica e
nas concepcbes do absoluto, mesmo com todas as divergéncias entre as teorias. Um
destes métodos é o que trabalhamos ao longo de todo este capitulo e que no ensaio em
questdo Bergson trata por analise. Este método implica que a coisa estudada, sob foco
de nossa atencdo, seja rodeada, que tomemos dela pontos de vista distintos para mais
propriamente recompor sua completude. Mais que isso: € um método que trabalha com
simbolos que buscam traduzir o contato que tivemos com a coisa estudada em dados
objetivos, para que assim possamos mais facilmente nos exprimir a seu respeito. Poder-

se-ia dizer, e é o0 que Bergson faz, que este método reside no relativo. Isto porque sob o

& |dem, p. 91.
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esquema do posicionar-se em uma determinada perspectiva em relacdo a uma coisa,
nosso conhecimento dela somente serd uma traducdo por este ponto de vista, ao invés
de, de fato, posicionar-se interiormente ao todo. Tomemos entdo como exemplo um
movimento: sob o método analitico, percebemos o movimento do corpo diferentemente
de acordo com o ponto de vista que adotamos, de acordo com 0s eixos ou pontos de
referéncia aos quais relacionamos, “conforme os simbolos sob os quais o traduzo”. E
relativo principalmente por tratar-se de uma apreensdo do movimento feita de fora,
justamente tomada por meio de um ponto de vista externo.®® Ainda sob esta distingdo
entre dois métodos — o segundo sendo a intui¢do, que veremos no capitulo seguinte —
temos uma distingdo muito comum em toda obra de Bergson que é a de duas realidades
que a filosofia soube distinguir bem, mas nem sempre conseguiu reunir: uma realidade
externa ao sujeito, e outra que lhe € interna. A andlise, portanto, € um método forjado a
partir das relacbes pautadas pelo sujeito com a externalidade, com a extensdo, com a
matéria e aquilo que ¢é objetivo. Método bastante comum de ser encontrado ndo s6 em
filosofia, como também nas demais ciéncias da natureza — “veremos sem dificuldade
que a ciéncia positiva tem por fungdo habitual analisar”, nos diz Bergson no mesmo
ensaio — em que os dados da vida, da experiéncia sdo traduzidos por meio de simbolos
que encerram o0 que é fugidio em matéria firme (em um simbolo visual). Mas como
vimos, dada a condicdo de a inteligéncia estar naturalmente voltada para a promocéo de
acdo, nossa primeira vista sobre nossa propria consciéncia nos mostra uma “crosta
solidificada” superficial, que sdo as percepgdes provenientes do mundo material. Estas
percepcdes sdo mais facilmente adotadas por nosso pensamento habitual por sua
semelhanca com os dados que nos cercam e com nossas formas de lidar com o mundo,
sempre distinguindo os dados materiais uns dos outros. Mas no fim das contas, este
método de anélise nos leva a distanciarmo-nos, enxerga Bergson, da duragéo real. Em
resumo: a analise enquanto método apresenta-se ndo somente em filosofia e nas
ciéncias, como também em nossos procedimentos intelectuais mais comuns —
apresentamos breve argumentacdo a este respeito na “secdo um”. “Toda analise ¢&,
assim, uma traducao, um desenvolvimento em simbolos, uma representacdo a partir dos
pontos de vista sucessivos”.®

A analise enguanto método pode ser ampliada em uma longa gama de

formulacdes, e encontrada em muitas das formulagdes filosoficas da tradicdo — tivemos

 BERGSON. Introducdo a metafisica, 1974 p. 19.
®1dem, p. 21.
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um breve gosto disto ao comentar sobre a filosofia de Zendo. Uma das facetas da analise
enguanto método que nos chama atencdo é aquela mais cara a Bergson: o estudo do
movimento. Sob ela, 0 movimento € tomado a partir de uma perspectiva, de um ponto
de vista, e que pode ser dividido ao infinito uma vez em que 0 movimento é posto como
uma sequéncia de posi¢des do movel no espago. Mas estes pontos que designam cada
um dos estados que o corpo ocupou ao longo de seu trajeto existem somente na
realidade de uma linha tracada, substituindo o trajeto pela trajetoria, construcdo da
mente humana (uma abstracdo). O que acontece no caso do uso da andlise enquanto
método é que o que é apreendido de imediato enquanto duracédo € traduzido em algo de
objetivo, facilitando sua contemplacdo e estudo, uma vez que enquanto é feito sabe-se
que ele ndo mudara. “O que facilita aqui a ilusdo € que distinguimos momentos no curso
da duragdo, assim como posi¢des no trajeto do movel”. Por meio da analise recortamos
do interior da duracdo estados distintos, e com sua ajuda recusamos os estados que se
intercalam. A principal faceta da analise é esta de realizar a separacdo dos dados com o
auxilio de um pensamento regrado por meio da exterioridade, uma vez que é tomando o
exterior como parametro e que tudo o mais é tomado sob sua forma — dai as muitas
criticas de Bergson referentes as capacidades de nossa linguagem atual, também ela
formatada a se referir ao externo e se referir as coisas de forma objetiva, pouco espago
deixando para o pensar fluido. Contra a andlise enquanto método para pensar o
movimento e contra os postulados de Zendo, Bergson escreve em Matéria e memoria:
“A indivisibilidade do movimento implica portanto a impossibilidade do instante”, o
que poderia de um lado opor Bergson aos esfor¢cos da modernidade que ele viveu para
capturar o instante (a populariza¢do do relogio, a fotografia), sempre fugaz, e por outro
mostrar a impossibilidade de nossa percepcdo tomar ciéncia do proprio instante, uma
vez que por meio da memoria temos o passado que invade o presente, impedindo-nos de
perceber o presente como instantaneo.*

Doane nos lembra de que um dos desejos da modernidade era de arquivar o
presente, 0 instante, e com este objetivo conseguiu alcancar algumas conquistas técnicas
notaveis, como sdo atestadas por meio dos experimentos de Marey e Muybridge. Mas
como fica muito bem colocado por Bergson em algumas passagens de Matéria e
memoria, o instante logo nos abandona e assim que nos damos conta ja se transformou

em memoria. O que faz do exercicio da modernidade uma contradi¢cdo, uma vez que 0

% BERGSON. Matéria e memoéria, 1999, p. 221-223.
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que € arquivado ndo permanece sendo presente, tornando-se passado — uma fotografia
ndo traz de volta o instante registrado, ela permanece sendo o registro de um evento
acontecido, perdendo sua presenca [loses its presence].” Sendo o instante fugidio, a
anélise do movimento, por exemplo, busca fixar o que escorre por meio de simbolos
que possibilitem sua apreensdo. Mas mais uma vez, 0 movimento tomado apenas por
pontos de vista nunca serd suficientemente representado, estara sempre incompleto,
desenvolvendo-se ao infinito.”? O instante apreendido também era o objetivo a ser
realizado com a maquina cinematografica, que mais do que registrar o instante
espacialmente, registraria também o desenrolar do evento. Nesse sentido, o
cinematdgrafo surge como exemplo precioso para a filosofia de Bergson, ainda que com
este exemplo ele se atenha somente ao mecanismo, deixando de lado as demais
formulagdes que concernem o cinema — espectador, tempo da acdo. Ele se aproxima de
fazé-lo em O pensamento e 0 movente, anos depois de suas primeiras formulagcfes
apresentadas em A evolugéo criadora. Enxergando sob esta perspectiva, sob este ponto
de vista, o cinema realmente corrobora com o que ¢ feito pelos demais procedimentos
analiticos do movimento — seja no caso de Zenao, seja no caso de nossa relacdo com a
acdo em nossa vida cotidiana. O caso € que o cinema vai além do mecanismo. O
problema com a analogia levantada por Bergson nao é propriamente o sentido de iluséo
que ele da ao cinema (que até mesmo Deleuze aceita, em parte), ou ter falado do cinema
num periodo primitivo (uma leitura arcaica do que representa 0 primeiro cinema para
sua histdria), € tomar o cinema simplesmente a partir da perspectiva do mecanismo, que
apesar de fazer sentido dentro de suas formulacGes e ndo estar incorreta, surge como
insuficiente — devemos admitir, entretanto, que ndo era seu interesse o estudo do cinema
a partir de um ponto de vista estético.

Em O pensamento e o movente, Bergson retoma o exemplo do cinema,
colocando que um filme poderia passar dez, cem, mil vezes mais rapido sem que
qualquer coisa fosse modificada. Observagdo: sem que qualquer coisa referente aos
estados captados pela maquina de filmar fosse modificada, ou melhor, sem que qualquer
estado registrado em pelicula fosse modificado. O que acontece aqui € que tratamos o
cinematografo apenas como uma tecnologia, e se falarmos do cinematografo enquanto
tecnologia todas estas afirmacdes encontram-se completamente acertadas. Um problema

que se reflete em todas as vezes que se inicia uma discussao em meio ao campo das

*’DOANE. The emergence of cinematic time, 2002, p. 82.
%2 BERGSON. Introducao & metafisica, 1974, p. 21.
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tecnologias do cinema referentes ao aumento do nidmero de quadros para aumentar a
qualidade da imagem. Uma discussdo que retira o veu ja bem aceito do realismo do
cinema e remonta a sua ilusdo originaria, 0 movimento recomposto a partir de
fotografias instantaneas, iméveis.”® Mas eis que neste mesmo texto Bergson se lembra
da velocidade padronizada em que estas imagens sdo projetadas para um publico. Ou
seja, estas imagens que podem ser projetadas a qualquer velocidade que permanecerdo
sendo as mesmas, sdo projetadas para uma plateia que as recebe sob certa velocidade. O
que faz lembrar-nos dos recursos disponiveis a mdo do cineasta: a cdmera lenta, a
aceleracdo... Por meio destes recursos um evento pode ser filmado com velocidade
maior, e mais tarde projetado numa velocidade padrédo (é o caso da camera lenta). Assim
aparece em filme para poder em primeiro lugar representar algo, em segundo conversar
com o espectador que recebera este filme. Porque o filme esta relacionado a consciéncia
que dura, e para realmente iniciar uma relacdo é preciso que uma velocidade padrao seja
posta. Esta velocidade é padronizada pela tecnologia, mas o cineasta sempre pode
dispor de algumas técnicas (como é o caso das citadas camera lenta e aceleragdo).** O
que nos faz retornar as colocacfes de Bela Balazs, especialmente aquela referente aos
trés tipos de temporalidade criadas pelo espetaculo cinematografico: o tempo da
projecdo (ao qual Bergson atém sua atencdo, especialmente em A evolugéo criadora,
um tempo calculado, que se refere aos quadros e a ilusdo), o tempo da acdo (que
Bergson até se aproxima de criticar com sua fala sob o devir), e o tempo do espectador
(este que Bergson parece ter em mente em seu comentario sobre a velocidade do filme
em O pensamento e 0 movente). Para falar sobre o cinema é importante tomar vista
sobre cada um destes trés, mas talvez o que mais importe a criagdo de um espetaculo
seja os dois Gltimos.*

A analise enquanto método, compreendida sob estes termos nos leva a enxerga-
la como meio para tomar o fluido através de um simbolo solido. Este simbolo
frequentemente é tomado por sendo a linguagem, que tem lugar especial nesta fala a
respeito da analise na filosofia de Bergson. Mas também surge como uma referéncia aos
objetos materiais que nos cercam, quando fazemos uma espécie de projecdo do que é
mais complexo em algo de mais simples, e delimitamos contornos precisos aquilo que

nio tem. E o sintetizar um momento num dado que seja mais informativo e mais

% BERGSON. O pensamento e 0 movente, introducéo, 1974, p. 111.
*“I1dem, p. 113.
% MARTIN. A linguagem cinematogréfica, 2011, p. 237-238.
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representativo sobre o seu todo. E fixar um movimento em seu termo — todo o esforgo
do brago abandonando seu aparente repouso inicial e realizando um esforco para pegar
o copo d’agua ¢ representado por seu termo: pegar o copo d’adgua. A andlise ¢ o que
busca a fixidez das justificativas. E a traducdo do corrente por meio de simbolos
concretos.

I

Um método esculpido socialmente

Iniciemos este topico por um ponto que introduzimos & primeira se¢do deste
capitulo. A analise é método trabalhado socialmente, ndo sé no sentido em que social
costuma se referir na obra de Bergson a externalidade do sujeito, mas também nas
relacGes pautadas em sociedade — e suas criticas a linguagem ndo poderiam ter outro
destino sendo este. Desta colocacdo podemos distinguir ainda dois pontos: primeiro, que
naturalmente me refiro a0 mundo externo e o tomo como paradigma de minhas
formulacdes; segundo, que a partir deste modelo natural de convivéncia é que se forja
um método para os saberes formais. O que podemos encontrar ao longo da obra de
Bergson € sua peleja em direcdo a quebra deste modelo de pensar que ndo apreende a
mudanca como um todo, permanecendo apenas na aparéncia do que seja a mudanca
(lembremo-nos aqui dos “”pontos de vista” do topico anterior). Dai enxergarmos como
necessaria a colocacdo da teoria de outros autores, citados pelo filésofo, como
referéncia ao pensamento de que ha mais no imével do que no moével, para ndo
colocarmos nosso debate em solo puramente abstrato. O caso é que desde os antigos que
este método vem sendo utilizado e aperfeicoado — e 0 exemplo dos relégios e em ultima
instancia do cinematografo, sdo caros a este pensamento exatamente por isto: a historia
ndo erradicou esta forma de pensar, apenas nos apresenta sob formas mais sutis e as
vezes até tentadora (o relégio enquanto artigo de luxo). A colocagdo de Bergson, por
surgir por tras do termo “metafisica”, parecia caminhar para um distanciamento da vida
pratica do cotidiano, mas a filosofia que ele nos apresenta € justamente a de
aproximacao da experiéncia ordinaria: € preciso que nos voltemos para a pratica, para a
acdo. A duracdo real, vivida, ndo é encontrada pelo filésofo por meio de uma abstracéo,
e sim por meio da relagdo imediata com 0 mundo e com 0 eu — mais a este respeito no
proximo capitulo, ao comentarmos a intuicdo como método. O que faz enxergar que no
cotidiano somos levados por pressupostos metafisicos falhos, como o que costuma

regrar nossa relacdo com o tempo e com a mudanca: mais uma vez, € 0 caso da
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linguagem. E voltando-nos para a pratica e para a agio que Bergson demonstra a
insuficiéncia da analise enquanto método.

Em Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, Bergson formula que nossa
vida exterior “e, por assim dizer, social”, tem maior importancia pratica do que a vida
interior. Voltamo-nos mais facilmente para a vida exterior e aos mecanismos que ela
tem para nos oferecer, e é baseando-nos na separacdo dos dados materiais que seguimos
ndo s6 em nossa relacdo com a exterioridade, mas também com nossos processos
internos. O que chama atencdo nesta passagem por ele escrita é o apontamento de que
tendemos instintivamente a solidificar nossas impressdes, deixando bem claro o lado
natural deste procedimento intelectivo. Solidificamos nossas impressdes exatamente
porque nossa vida exterior, social, tem maior importancia para nés do que a vida
interior. Novamente: seria este “social” referéncia somente a nossa vida exterior, sem
relacdo direta com o0s processos de estar o sujeito inserido numa sociedade? De modo
algum. Apesar de dar menor importancia a este segundo aspecto, Bergson demonstra
que também na relacdo com outros seres humanos ha o desenvolvimento e
aperfeicoamento da analise enquanto método, que aqui utilizamos para homear todos 0s
procedimentos de solidificacdo da duracdo. E sua critica a linguagem formatada para a
objetividade de nossas expressdes ja aparece neste seu trabalho de juventude. Por meio
do uso da linguagem, confundimos o proprio sentimento com seu objeto exterior — 0
sentimento que esta em continua mudanca, o objeto exterior que € um simbolo utilizado
para apreender o que nossa linguagem corrente ndo permitiria (isto vale para as palavras
que designam os sentimentos).®

E num de seus trabalhos mais tardios, O pensamento e 0 movente, que Bergson
deixa mais claro o sentido do aspecto social que apresentava, uma vez que ndo so
escreve que 0 humano esta predestinado naturalmente a vida social, como também ao
trabalho em comum. Para a performance deste trabalho é preciso que tenhamos certas
garantias, dai os muitos procedimentos desenvolvidos no sentido de estabilizar o sujeito,
de modo que ele ndo seja visto como uma invariabilidade. De certa forma, como
Bergson bem coloca, este procedimento ja esta presente a0 momento de nosso

nascimento, ¢ até mesmo antes, quando recebemos um nome ¢ a partir deste “ritual

% BERGSON. Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, 1988, p. 101-102. “Assim como a
duracéo fugaz do nosso eu se fixa pela sua projecdo no espaco homogéneo, também as nossas impressoes,
em mudanca continua, enrolando-se em torno do objeto exterior que é a sua causa, adotam 0s seus
contornos precisos ¢ a imobilidade”.
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%7 o sujeito é definido como um invariavel por toda sua vida: aceita-se a

simbolico
variacdo de seus estados ao longo de sua vida, mas mesmo estes estados serdo
estabilizados por meio de terminologias, de simbolos (como Bergson apresenta em A
evolucéo criadora, e como colocamos brevemente na secdo um, a distingdo entre 0s
estados de vida de um sujeito: infancia, adolescéncia, vida adulta...). Estes estados
seriam a “aposi¢do de um predicado a um sujeito”, suas qualidades, o desenvolvimento
de suas competéncias para a vida em sociedade. Entdo temos que para a promocao de
um trabalho em sociedade é preciso que coloquemos de um lado a estabilidade
definitiva do sujeito, de outro a estabilidade de seus estados provisoriamente definidos.
O que, por outro lado, abraca também as formas comunicativas adotadas em sociedade,
uma vez que também o sujeito é transformado numa estabilidade a qual podemos nos
referir, sabendo a que ponto dirigir nossa atencdo.*®

A vida social auxilia a moldar a anélise enquanto método por meio da criacao
dos simbolos para estabilizar o mutavel, que passam a fazer parte de nossa vida
cotidiana com maior facilidade, uma vez que se adequam a um procedimento intelectual
natural nosso: a distincdo dos corpos na matéria. Ou, como Bergson apresenta em
Matéria e memoria, esta capacidade da distincdo do meu corpo e dos corpos ao meu
redor se da por uma necessidade natural, distinguindo do que podemos nos aproximar e
do que devemos fugir (mais uma vez, remete ao termo instintivo)®™. Mas hé algo de
mais profundo nesta colocacdo de Bergson, e que remete a sua insercdo dos postulados
de Zendo: a transformacgdo em filosofia deste procedimento natural, a formalizacdo
desta criacdo. Certamente, Zendo ndo é o unico a fazé-lo, representando o eco ao longo
da historia da humanidade deste desejo por apreender o instante, que se apresenta como
0 modo social de concretizar a duragdo. Dai termos algo de muito substancial para a
leitura da analise enquanto método, que corrobora com a conclusdo do topico anterior: o
uso dos simbolos para transformar o variavel em invaridvel, como numa busca por
justificativa. Costumamos experimentar as coisas de modo diverso, e podemos
concordar que um mesmo evento é experimentado de modo diferente por aqueles
presentes; no entanto a linguagem cristaliza estas sensacdes e as transforma palataveis
para que possamos colocar em paridade as experiéncias que sdo qualitativamente

diferentes. A sensacdo surge como coisa a medida que é experimentada e transformada

" Termo nosso.
% BERGSON. O pensamento e o movente, introducéo, 1974, p. 144.
% BERGSON. Matéria e memoéria, 1999, p. 233.
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em simbolo concreto para sua apreensdao: mais uma vez, o voltar nossa vida interior
(sensacdo) para nossa vida exterior (simbolo). Demos maior atencdo a palavra, mas

igualmente pode acontecer quando adotamos como simbolo um objeto.

O espectador analitico

Em concluséo, a analise enquanto método aparece na filosofia de Bergson para
mostrar nosso pensamento enraizado num equivoco que nos leva a conceber uma
realidade onde o movimento é mais aparente do que um fato apreensivel. E na tentativa
de apreender o movimento, o tempo, sdo utilizados modelos de pensamento que nos
levam a colocé-lo no mesmo padrdo que os demais objetos materiais, que as demais
coisas materiais, que distinguimos com clara nitidez no espaco. A estabilidade que tanto
buscamos nestes procedimentos nos traz seguranca quando de nossas atividades no
mundo, quando de nossa acdo, uma vez que a estabilidade garante a certeza de sua
concretizacdo, a conclusdo de que meu objetivo ndo tera mudado enguanto tento
alcancé-lo: o termo da acdo que é visado a0 momento de agir. Em cinema, ha uma
analogia muito comum de ser encontrada nos textos teoricos, e que de certa forma
Bergson inaugura em A evolucdo criadora: a analogia filme/mente, em que o filme
possui a capacidade de reproduzir na exterioridade os procedimentos que temos em
nossa mente, os procedimentos que desenvolvemos quando nos voltamos para 0 mundo
exterior. Bergson mantém sua analogia resumida ao mecanismo a parte do espetaculo
que ndo pode ser captada pelo espectador, porque por mais que ele se esforce, mesmo
que saiba que se trata de imagens imoveis em sucessdo na tela, nenhum espectador
conseguira enxergar as fotografias separadas projetadas, a ndo ser que elas sejam
projetadas em baixa velocidade (o0 que, de certa forma, ndo concretizaria a arte do
cinema). Munsterberg, por outro lado — também um dos pioneiros da teoria de cinema,
como colocamos algumas paginas atras — realiza semelhante analogia, mas desta vez no
reino das imagens em movimento projetadas na tela, referentes a parte do espetaculo
gue conseguimos enxergar, que conseguimos nos relacionar. Munsterberg, maravilhado
com as capacidades técnicas da nova arte (como acontece com a maioria dos autores
destes primeiros tempos), encantado com o close-up, faz de seu capitulo sobre a atencéo

uma ode a este procedimento narrativo: o close-up € a possibilidade de fazer o
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procedimento mental da atencdo surgir para nos exterior a nossa mente. Que
extraordinario que &, diria Munsterberg, poder ver o cinema enquanto uma extensédo de
nossa mente. Epstein, em A inteligéncia de uma maquina, se aproxima bastante desta
fala, desta vez concedendo ao mecanismo cinematografico inteligéncia propria. Muito
Curioso nos parece que, apesar de ndo ser tdo elogioso quanto Munsterberg e Epstein, o
comentario de Bergson se aproxima deste caminho de leitura tomado pelos tedricos de
cinema, 0 que serviu como meio para que um autor como Deleuze enxergasse as
capacidades de seu pensamento sobre as imagens, a consciéncia, dialogar diretamente
com o cinema.

Nossa colocacao sobre a analise enquanto méetodo busca, no entanto, outro meio
de interpretacdo que ndo aquela a qual Bergson volta maior atencdo: enquanto a
preocupacao de Bergson se volta ao imével e 0 método analitico como meio de traduzir
0 movel através do imdvel (o corpo em movimento representado por meio de pontos
estaticos no espaco), nossa preocupacdo se volta mais aos meios como o espectador se
vale do método analitico, ou de uma abordagem analitica seria o termo mais correto,
para recortar o fluxo do filme e buscar significacdes dentro daquele todo que é a
narrativa. Ocupamo-nos na sec¢ao dois de apresentar como a acgdo, 0s eventos narrados
pelo cinema s&o analisados pelos realizadores, que decompdem a cena recortando 0S
tempos mortos e deixando em tela apenas 0 que seja de suma importancia para a
producédo de sentido no filme. Sendo o filme capaz de fazer de seus procedimentos
técnicos semelhantes aos procedimentos intelectuais, e se por meio da acgdo
selecionamos um dado em meio a uma multiplicidade, o filme também é capaz de fazé-
lo, e assim como nos o fazemos, no filme este procedimento é utilizado para garantir um
sentido a cena. O cinema, mais do que mostrar uma representacdo da acdo, nos oferta os
dados para a sequéncia compreensiva da trama por meio da colocagdo dos dados
menores. Quando um detalhe da cena aparece preenchendo toda a tela, o espectador ndo
pode ignora-la, uma vez que ndo ha mais nada para ver. O filme, portanto, ndo surge
para o espectador desprovido de mobilidade, mas o espectador em sua busca por sentido
da narrativa que transcorre a sua frente pode, sim, recortar aquele dado do filme. E
assim, quando o objeto em close-up preenche toda tela, ele ndo sera uma imobilidade,
mas poderd ser representado assim pelo espectador, que em seu exercicio de
compreensdo do filme concretiza os dados que lhe aparecem num fluxo, e os relaciona
mais tarde com outros dados. O objeto recortado pelo cineasta por meio da montagem,

ou a encenacdo de plano de longa duracdo (como do primeiro cinema narrativo) que
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alonga a cena para que o espectador capture os detalhes, pode sofrer esta interferéncia
do espectador, que em busca pelo sentido traduz (ndo sem o auxilio do filme) por meio
de um simbolo concreto, tornado por ele imdvel. Este é o sentido de espectador
analitico que tomamos aqui. Um espectador que, apesar de ser o filme um fluxo, um
desenrolar, ele recorta do filme os dados que Ihe surgem como mais importantes, 0s
detalhes que lhe garantem sentido. Melhor colocando: o sentido de uma cena €
representado num ponto imoével interior a cena, sintetizada imaginativamente pelo
espectador. Ou seja, para a abordagem analitica do filme, o espectador acompanha o
desenrolar das imagens, mas sintetiza tudo isto no que é de mais pertinente para sua
compreensdo final. De modo algum isso implica de que ele ndo va sentir alguma coisa
pelo filme. Significa que o que € apreendido por ele ndo sdo as contra¢cdes dos musculos
do rosto do ator, e sim seu choro derradeiro. Ndo é o salto do ator para pegar a faca
sobre a mesa, é a faca na méo. Por sinal, boa parte da promogdo de um sentimento no
espectador, neste caso, provém de sua busca por significacao.

Dificil dizer que uma imagem em separado provoca as emogfes que sentimos
quando as encontramos num filme, imersa naquele contexto, naquele fluxo. E por
imagem ndo falamos dos instantdneos que compdem o0 movimento de uma cena,
falamos de um plano. Sdo os planos que comumente ficam marcados na histéria do
cinema, gque sdo lembrados e analisados por estudiosos, exemplos da genialidade de um
realizador. Mas estas imagens quando apresentadas em separado da obra como um todo
da qual fazem parte ndo fazem mais do que comunicar um evento simples — em certa
similitude com os filmes de atracbes do primeiro cinema (ainda que estes fossem
construidos de tal forma a transcorrer por completo em 50 segundos). O filme constrdi
ao longo de seu desenrolar uma relacdo com o espectador que se encontra diretamente
vinculada ao que se apresenta na narrativa. Para que possamos ter estas associagoes
pautadas, é preciso que os dados do filme sejam absorvidos pelo espectador. E estes
dados podem surgir por meio de simbolos concretos que reduzem o fluxo de uma cena a
um ponto imovel que simplesmente traga a compreensdo do desenrolar. O
desenvolvimento de uma acdo vem diretamente ligado a busca de um sentido, sentido
este que é projetado num simbolo concreto, retirado do fluxo do filme. O que
precisamos apontar é que este simbolo muitas vezes é criado pelo préprio filme, um
mecanismo que 0 cinema possui para comunicar-se com seu publico. Relembrando
Aumont e sua colocagdo sobre os objetos cinematogréaficos, eles podem aparecer num

filme de muitas maneiras (enquanto objeto encontrado, enquanto objeto metaforico), de
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qualquer forma eles aparecerdo em filme dotados com uma significacdo que no
desenrolar da obra levardo a sentimentos mais profundos. Remontando o caminho
argumentativo que tracamos neste capitulo, temos que o cinema, apesar de conseguir
apresentar o movimento para seu espectador, estd voltado para a apresentacdo da a¢éo,
uma vez que do movimento ele recorta apenas os estados mais diretos, em que uma
transformacdo aconteceu mais proeminentemente. Este é o sentido de acdo no que se
refere unicamente ao mecanismo cinematografico, que ndo pode ser referido como
sendo a acdo da diegese. No caso do espectador ha outra acdo, uma acao subjetiva,
diferente daquela que Bergson parece se referir mais diretamente afirmar que “o papel
da inteligéncia ¢ presidir a acdes” (uma agdo do corpo sobre a matéria). A a¢do aqui, n0O
caso do espectador, ndo visa a transformacdo da matéria ao seu redor, ou de sua
reorganizacdo. De fato, ha transformacdo e reorganizacdo a medida que o espectador
desenvolve sentido para o filme que se desenrola a sua frente. E aqui que entra a sua
acao de espectador analitico: recortando as informacGes que lhe parecem importantes
para que facam sentido para 0s eventos representados, significados, depicted.
Importante: apesar de o filme ser constituido de imagens instantaneas, ndo podemos
dizer que este exercicio de criacdo de um simbolo a partir destas imagens seja a tomada
de um instantaneo — o espectador dificilmente conseguiria fazé-lo. Acontece, portanto,
um exercicio imaginativo, um simbolo criado a partir do que lhe é apresentado.

“Ao mesmo tempo que nossa percepcao atual e, por assim dizer, instantanea
efetua essa divisdo da matéria em objetos independentes”, escreve Bergson em Matéria
e memoria, abrindo caminho para a conclusdo de nosso capitulo, “nossa memoria

210 Eote ¢

solidifica em qualidades sensiveis o escoamento continuo das coisas
precisamente o sentido que buscamos dar para a relacdo entre o espectador analitico e o
filme. Em seu trabalho de buscar sentido, de materializar os objetos, em sintetizar o
significado de um evento num simbolo, o espectador desenvolve em sua memaoria uma
duracdo para o filme, mas que é constituida de pontos de vista, uma vez que o
espectador se mantém de fora do espetaculo. Ainda assim, ha uma inscricdo em sua
memoria que se refere a este filme assistido, sua duragédo propria enquanto buscava 0s
significados na exterioridade (o filme). E ainda durante o filme, a memdria permanecera
em acgéo, oferecendo-nos 0s meios para a compreensdo do que acontece no presente, ao

mesmo tempo em que analiticamente recortamos o tempo. E é novamente no

100 BERGSON. Matéria e memoria, 1999, p. 247.
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significado, este que € o reino da inteligéncia, em que encontraremos nosso espirito
sendo movido pelo filme. Porque mesmo que nao adentremos no fluxo do filme,
buscamos nele as motivacfes que movem nossas emogfes. A emogao nunca € uma
producdo simbolica para quem sente, ainda que possa ser representada por meio de
simbolos: a emocao se apresenta interior a consciéncia num desenrolar qualitativo de
estados. Neste caso do espectador analitico, a emocao se desenrola internamente ao
sujeito enquanto comeca a compreender o que se desenrola no exterior (o filme). Mas
algo mais parece nos provocar dentro destas formulagdes: ndo poderia a relacdo
intelectiva do espectador analitico ser uma abertura de caminho para a abordagem
intuitiva do filme (o desenvolvimento de uma emocéo levar a abandonar o ponto de
vista externo para inserir-se no filme)? Esta € uma questdo que somente poderemos
responder com o contetdo do capitulo dois. A metafisica surge no momento em que
admitimos que a duracdo do espectador ndo esta isolada no mundo. O que, tomando a

analise como método, apenas temos um pequeno vislumbre.
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CAPITULO DOIS

Secao um:

intuicdo enquanto metodo

Distincdo entre intuicdo e analise

Iniciamos aqui nossa incursdo pela intuicdo enquanto método. Antes de nela
adentrarmos pontuemos algumas das principais diferencas entre os dois métodos. A
distingdo entre ambos surge ao longo da obra de Bergson como um modo de apontar
para a diferenca de natureza entre tempo e espaco. Dois conceitos que foram
constantemente tratados como semelhantes pela tradicao filoséfica e cientifica. O tempo
recebendo o cuidado que deveria ser dado unicamente ao espaco. No capitulo anterior
vimos como a analise é o método das perspectivas tomadas externamente. Os pontos de
vista inserem num discurso sobre o tempo caracteristicas proprias ao espaco, como a
quantidade. Frédéric Worms € direto ao escrever, em Bergson ou 0s dois sentidos da
vida, que nesta distin¢cdo ha um aspecto 16gico: espaco e tempo ndo comportam graus
diferentes, e sim naturezas diferentes. A imobilidade ndo faz parte do tempo, mas sim
do espaco. O que € proprio a duracdo sdo a mobilidade e a mutabilidade constantes;
admitindo a imobilidade no seio da duragdo, ndo mais teriamos nenhuma destas duas
caracteristicas. Assim, quando a analise enquanto método adota um ponto de vista
acerca do movimento e dele recorta diferentes instantes — posi¢cdes — ocupadas pelo
corpo movel, ele esta a inserir no movimento uma caracteristica que Ihe é externa. O
movimento é um salto, um todo, indivisivel. A divisdo de um movimento, por menor
que seja este movimento, pode se desenvolver ao infinito. O que nos deixaria mais
proximos das aporias de Zendo do que de afirmar a existéncia do tempo.

Mas a fala de Worms que evocamos vai além, e aponta que a confusdo entre o
espaco e o0 tempo ndo se da num aspecto puramente ldgico. Esta confusdo provem de
nossas necessidades praticas, mascarando nossa vida interior, que possui menos peso no
desenvolvimento da vida pratica. O que é preciso é que tenhamos a capacidade de agir

no mundo exterior, e para isto ndo podemos enxergar todas as coisas como vacuidades
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ou fluidos; é preciso antes assumir que ao nos aproximarmos do término de nosso
percurso 0 objetivo permanecera l1a. Como o exemplo do parque de diversbes que
demos: o brinquedo pode continuar a fugir, mas assumimos a sua instantaneidade e o
fixamos em diferentes pontos ao longo de seu percurso — se ndo assumissemos que o0
patinho se pusesse perante a mira da espingarda de ar em algum momento, teriamos
sérias dificuldades. O movimento do brinquedo, uma sucessao que se inscreve em nos,
transforma-se por um esfor¢co da inteligéncia em simultaneidade espacial. Mas a
coincidéncia entre dois fluxos nem sempre recai neste mascaramento de nossa duragao
interna — e até mesmo nosso contato com este brinquedo ndo precisa se dar sob estes
termos. O caso € que em vistas de agir em nossa vida pratica, ignoramos a sucessao que
faz a continuidade da vida, e nos apegamos a momentos, como a simultaneidade
instantanea entre a mira e o alvo. A analise adotada em nossas relac@es praticas mascara
a duracdo. Assinalamos a importancia que Worms inscreve para um termo: ato. Apesar
de comentar a respeito da vida pratica e dizer que ao atuarmos nela frequentemente nos
opomos a nossa vida interna, ndo significa dizer que a duragdo é uma passividade. E por
meio destes atos que realmente se conservam os momentos do tempo, ndo os instantes
sintetizados pela inteligéncia, mas o todo de nossa vida.'®*

“O universo dura. Quanto mais aprofundarmos a natureza do tempo, melhor
compreenderemos que duracdo significa invencdo, criacdo de formas, elaboracdo
continua do absolutamente novo.”'® Eis uma premissa para a metafisica de Bergson.
Primeiro, devemos nos voltar para nés mesmos e descobrir esta vida interior, o fluxo de
nossa consciéncia. Acontece que esta nossa duracdo nao difere muito da duracdo que
podemos encontrar externamente a nés. Porque ndo s6 o humano dura, tal como
Bergson deixa bem claro com as primeiras palavras que abrem este paragrafo: o
universo dura. Mais importante é notarmos que a duracgdo é o significado de criacdo, o
desenvolvimento do novo. N& s6é no mundo externo, tambeém em nds. Este
mascaramento, ao final, a que Worms se referia: ignorando a duragédo em que vivemos —
ndo sé a nossa, mas também as duracdes externas gque se inscrevem em nos — ignoramos
também a capacidade de criar. A memdria ndo é puramente aglutinadora de dados, de
momentos, de estados; ela também é criadora.

A vida é criagdo continua e imprevisivel, o que Doane j& nos pontuava dizendo

ser a contingéncia do tempo. Os eventos ndo sao repetidos, mas nosso conhecimento

101 \WORMS. Bergson ou os dois sentidos da vida, 2011, p. 14.
102 BERGSON. A evolugao criadora, 2005, p. 12.
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usual busca a semelhanca entre o evento presente e 0 evento passado, analisando-o0s
lado a lado e demonstrando que ocorrerdo de maneira semelhante. Mas por mais que as
causas sejam semelhantes e levem a efeitos semelhantes, os eventos que testemunhamos
sdo diferentes — mesmo sob a repeti¢do. Sob a analise, 0 novo ndo seria mais que uma
reorganizacdo de elementos antigos. Reconhecendo a duragdo, ndo podemos manter-nos
sob este mesmo espectro. A repeticdo aproximativa de um evento nédo é possivel; o que
temos sdo eventos distintos. Por meio da duracdo reconhecemos a originalidade e
imprevisibilidade das formas. A evolugéo da vida modelou nossa inteligéncia de modo a
agirmos buscando a previsdo de seu resultado, um recurso que podemos notar nos faz
escapar do que poderia haver de perigoso para nossa existéncia individual — e que por
meio da anélise é corroborado em forma de método.'® Dai apontarmos para a
naturalidade de tal procedimento intelectual. Por outro lado, é também natural a
duracdo, ela propria a evolucdo. Dificilmente diriamos que somos seres estaticos, que
ndo nos transformamos ao longo de nossa vida. O mais comum de ser feito € recortar
este fluxo continuo em estados bem delimitados, como se pudéssemos apontar 0s pontos
desta evolucdo. O que fazemos € apontar para 0S momentos em que notamos as
diferencas de estados. Estamos sempre numa continuidade mutante, tal como o mundo
que nos cerca, apesar de ao mundo guardarmos a representacdo de estabilizacdo para
que possamos reconhecer 0 que se nos apresenta mais facilmente. Apesar deste
apontamento de sinais e signos para 0 mundo na tentativa de melhor compreendé-lo,
estamos imersos numa constante criacdo. O que nos interessa no presente capitulo é
mostrar a criagdo no seio do método que Bergson desenvolve para chegar a duragéo,
mostrando desta forma que a duragdo ndo € passiva, apesar de ndo se inscrever sob 0s
mesmos termos que a pratica analitica. Vimos que a analise ndo é um método adequado
para falar da duracéo, uma vez que tende a se referir ao tempo por meio de propriedades
gque nem mesmo sdo de sua natureza. A intuicdo permite este encontro direto com a
duracgéo, primeiro a minha depois a do todo.

Enquanto a analise se pde a tomar pontos de vista, perspectivas do movimento,
da passagem do tempo, a intuicdo propde adentrar na duracdo. Se a duracdo é um todo,
se 0 movimento ndo é constituido de partes, e sim como coloca Bergson se constitui de
um salto Unico, se a flecha ndo permanece em pontos instantaneos sucessivos, mas sim

realiza uma travessia continua até seu objetivo, somente podemos tomar vistas da

193 dem, p. 32-33.
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duragdo se conseguirmos adentrar no movimento. Assim, este “tomar vistas da duragao”
ja ndo seria uma perspectiva externa ao madvel, buscando inserir-se ho movimento.
Mencionar o “inserir-se no movimento”, ou na duracao, traz dois pontos relevantes para
compreendermos a duragdo: um evento mundano ndo pode ser repetido exatamente da
mesma maneira, e a duracdo na qual nos inserimos existe independente de nos. Pela
primeira afirmacdo temos a criacdo continua da natureza, a contingéncia do tempo, o
presente sempre se fazendo unido ao passado que lhe da as bases para esta mudanca.
Com a segunda afirmacdo, temos que ndo somos nds, seres inteligentes, que projetamos
a duracdo no mundo, e que ela é a transformagdo de todos os seres do universo.
Lembremo-nos: o universo dura.

O movimento deixa, assim, de ser relativo para ser absoluto. O relativo é
guardado para a analise enquanto método, que poderia enxergar 0 movimento de
diversas maneiras possiveis. O absoluto é este adentrar-se no movimento para toma-lo
como todo. Diz-se absoluto porque se atribui ao mével um interior para nele adentrar.
N&o dependeremos de pontos de vista porque estaremos dentro do movimento, mas tudo
isto por um esforco imaginativo. Ele ndo seria traduzido por simbolos, justamente por
ndo mais ser apreendido de fora: “eu possuiria um absoluto”.'® A desnecessidade do
uso de simbolos para traduzir a duracdo que tomo é porque esta duragdo outra que
encontro tem algo que me é comum, a propria duracdo. Para melhor compreendermos
esta identificacdo entre duas duracOes, facamos algumas consideracdes a respeito da

simpatia.

I
Coincidéncia, a simpatia, a acdo

Em Introducdo a metafisica, texto de 1903, Bergson nos fornece uma das mais
diretas descricbes do ato intuitivo que serve de método para sua metafisica. Esta
descricdo é muito valiosa para que também consigamos enxergar a abordagem intuitiva
do espectador de cinema. Bergson sempre deixou claro o quanto que a intuicdo estava
proéxima da arte, tanto no momento de criagdo, quanto no momento de apreciagéo.

Repete esta argumentacdo de viés estético ndo poucas vezes ao longo de sua obra, e ndo

104 BERGSON. Introducéo & metafisica, 1974, p. 19.
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é diferente no citado texto. Apds a introducédo feita, distinguindo a existéncia de dois
métodos para se reportar a realidade e suas distingGes, ele da inicio a descricdo do ato
intuitivo utilizando como exemplo uma personagem de romance. No livro, esta
personagem pode ser descrita pelo romancista de inimeras maneiras, contando VAarios
detalhes, apresentando-nos diversos aspectos de sua personalidade enquanto vive suas
aventuras. Ainda assim, 0 sentimento que teriamos ao encontrar com esta mesma
personagem nao se compararia ao encontro direto com ela, 0 encontro tido com a pessoa
que deu origem a personagem (suponhamos o0 caso de uma personagem de livro
biogréfico). Experimentariamos entdo um sentimento “simples e indivisivel”, que
coincidiria com a propria personagem vivente. Poderiamos aproveitar este momento em
gue escrevemos sobre cinema e dizer que a arte do filme possuiria vantagem sobre a
arte da literatura neste aspecto, mas é dificil dizer — também o cinema se vale de uma
composicdo da personagem que pode distinguir do encontro com a figura real (caso ela
exista), sendo ainda verdade que por meio do cinema muitas vezes temos impressdo de
que os gestos transcorrem naturalmente, proprios a arte do grande ator. Ambos, cinema
e literatura, sdo capazes de desenvolver uma “escrita” particular em que a subjetividade
da personagem aparece vivamente, ofertando-nos esta figura em todas as suas cores, em
uma rigueza comparavel aquela de uma pessoa real.

Uma obra literaria, apesar de traduzir a subjetividade de sua protagonista (e
demais personagens) por meio de palavras, estd de fato a criar um fluxo totalmente
préprio dentro de seu campo de atuacdo. Com o filme acontece algo de semelhante,
pontuando as diferentes formas de expressao. Isto Bergson ndo deixa passar, no que diz
respeito a literatura, ainda nos primeiros paragrafos do citado texto: as traduc¢des de um
poema, nos mais diversos idiomas, podem aproximar-se das nuances do original, mas
nunca serdo capazes de toma-lo por inteiro. O texto original possui algo que lhe €
completamente proprio, da mesma forma acontece com o filme. O ritmo é empregado
ndo somente pelo jogo de palavras, como também propiciado pelo idioma em que se
escreve, pelos termos que se escolhe, além das aventuras retratadas. Neste sentido, uma
biografia teria um valor imenso se fosse enxergada por seu autor enguanto uma obra
literaria e ndo como um retrato de uma pessoa real (claro, buscando a fidelidade com os

eventos, afinal estd a retratar fatos histéricos).'®

105 BERGSON. Introducéo & metafisica, 1974, p. 19-20.
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A coincidéncia com outra duracdo é o primeiro aspecto da intuicdo que Bergson
descreve. Fica aqui a evidéncia da necessidade de nos reportarmos a duragdo
propriamente para termos um sentimento de que a pessoa estaria em minha frente
integralmente. O que nos € dito a respeito de uma pessoa recorre sempre a pontos de
vista que os outros tomam a partir dela — e assim também se da com as obras de arte.
Porque a partir do momento em que esta impressdo que nos é causada por meio da
coincidéncia é traduzida por meio de simbolos, de palavras, ndo mais estamos em
presenca de sua completude e sim de uma traducdo. O mesmo se d& com uma obra de
arte. Esta coincidéncia com a obra literaria ou com a obra filmica nos fornece algo de
diverso do que poderia nos oferecer um comentéario posterior — ainda que este
comentario posterior seja uma critica que venha a auxiliar o espectador a reviver a
experiéncia da obra, mas desta vez j& se dara num aspecto qualitativamente diverso.*®

“O que ¢ propriamente ela”, escreve Bergson, “o que constitui sua esséncia, nao
poderia ser percebido de fora, pois €, por defini¢do, interior”. O que é percebido de fora
€ uma traducdo, e portanto pertencente ao campo da analise. Na intui¢do estd em jogo o
absoluto, a possibilidade de ter este encontro com o outro de modo simples e
indivisivel. Dai a necessidade de abrir a fala sobre a descri¢cdo do ato intuitivo com a
coincidéncia. Nunca experimentariamos um filme se tudo que tivéssemos dele fosse a
descricdo ou o relato da experiéncia de outro espectador. E preciso este contato direto,
este encontro com o fluxo das imagens, com o0 movimento interno ao quadro, as cores
do cenério, os tragcos da mobilia, os sombreados. Por mais rica que seja a descri¢do de
nosso amigo ao indicar um filme, permanecerd sendo seu deleite guiando suas

palavras™®”’

. Mas algo de interessante acontece nesta descricdo do amigo, que € muito
semelhante ao que acontece quando o filésofo busca descrever a intuicdo: seu
sentimento de maravilhamento pode nos contagiar e levar-nos a querer assistir ao filme,
a querer ter uma experiéncia como aquela. Em todos estes casos, 0 sentimento nasce a
partir da coincidéncia nosso com outra duracdo, que suscita em nds um sentimento
indivisivel. Seja o sentimento desenvolvido pelo contato direto com a obra de arte, seja
pela empolgacdo do amigo ao nos falar sobre a obra de arte. A coincidéncia nos fornece

algo que ndo pode ser descrita de fora: a empolgacdo do amigo ndo pode ser tomada

1061 dem.

1971 dem, p. 20. “Se desejo comunicar a alguém que ndo saiba grego a impressio simples que me deixa um
verso de Homero, darei a traducdo do verso, depois comentarei minha traducdo, depois desenvolverei
meu comentario, e, de explicagdo em explicacdo, aproximar-me-ei cada vez mais do que quero exprimir;
mas ndo chegarei jamais a exprimi-lo”.
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somente a partir de seu tom de voz ou dos tragos alegres em seu rosto; o sentimento que
o filme imprime em nds ndo pode ser descrito a partir de meramente descrevermos a
sinopse da trama; da mesma forma, uma pintura ndo pode ser descrita a partir da
descricdo da paleta das cores utilizada em sua composicdo. A descricdo de nosso
contato direto com uma obra de arte sempre trai um pouco da experiéncia que tivemos
nesta coincidéncia. “Somente a coincidéncia com a propria pessoa me daria o absoluto”,
escreve Bergson. Absoluto porque ndo buscamos os pontos de vista, a traducdo, o
desenvolvimento de simbolos. Temos uma experiéncia para além do uso destes
mecanismos de tradug&o. %

Faz-se necessaria aqui uma breve distin¢do entre absoluto e infinito, termos que
ja foram fruto de muita confusdo. O absoluto, sob os termos que Bergson trata neste
caso, decorre de uma coincidéncia entre duragdes. Tomemos 0 mesmo exemplo que ele:
ao levantar o brago, internamente a pessoa toma este ato como simples e absoluto. E
uma percepcao simples de movimento indivisivel. Diferente de como seria percebido
caso fosse visto por fora, tomando uma perspectiva deste mesmo movimento. O
observador vé& este mesmo movimento e o referencia relativamente a outros pontos no
espaco. O absoluto, portanto, € o tomar 0 movimento enquanto um indivisivel, simples,
que ndo pode ser recortado. O infinito, por outro lado, ja pertence ao campo da analise,
guando o mesmo movimento pode ser recortado em diferentes posicdes — e entre uma
posicao e outra pode ser dividido em pequenos espacos até chegarmos ao infinito. Nao
devemos enxergar que a todo 0 momento o observador externo é um sujeito analitico,
gue recorta 0 movimento em diferentes pontos do percurso, e que tende a traduzir o
movel por meio da imobilidade dos simbolos. O observador também pode ser movido
por aquele mesmo sentimento que apresentamos ao comentar a coincidéncia. O infinito
é fruto da inteligéncia analitica, enquanto o absoluto é dado pela intuicao.'®®

O que seria, entdo, a intuicdo tida quando em coincidéncia com outro objeto?
Ainda em Introducéo a metafisica, Bergson escreve que chama de intuicdo a simpatia
que nos transporta para o interior de outro objeto™°. Simpatia é um termo curioso de ser
escolhido pelo filésofo e que chama bastante atencédo a respeito do que ele compreende

como sendo a intui¢do. Porque simpatia remete de imediato, ao leitor, a ideia de “bem

1081 dem.

1991 dem.

110 BERGSON, Introducéo & metafisica, 1974, p. 20. “Chamamos aqui intuicdo a simpatia pela qual nos
transportamos para o interior de um objeto para coincidir com o que ele tem de Unico e,
consequentemente, de inexprimivel”.
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querer”, que em parte pode ser encontrada na intui¢do tal como Bergson a compreende.
Um bem querer que promove a aproximagdo entre duas partes. Neste caso, uma dessas
partes € uma duragdo consciente que, como escreve Jankélévitch, apresenta-se no ato

intuitivo em toda a sua alma [/ ’dme]**!

. A simpatia &, assim, a inclinagdo em direcdo ao
objeto que nos preenche a consciéncia. O que faz algo de curioso na metafisica
desenvolvida por Bergson: a abolicdo da barreira entre sujeito e objeto a partir da
coincidéncia entre as duas duracdes. A acdo simpatizante com relacdo ao outro objeto é
também um meio de identificagdo com algo que aquele objeto partilna de comum com o
sujeito e por meio desta identificacdo ndo hd mais a distin¢do, uma vez que a duragdo do
objeto passa a fazer parte de minha vida — ou seja, por mais diferente que seja o outro,
ainda assim ele dura e esta duracdo pode se inscrever em nossa duracdo, permitindo-nos
experimentar mais a fundo sua presenca. Ou para tomarmos o modo como Jankélévitch
o afirma, o objeto ndo é mais puramente externo porque adentra e levanta morada em
toda sua alma. Temos aqui estabelecida a dialética bergsoniana do uno e do mdltiplo**2.

Ainda que cologquemos sob estes termos, esta intuicdo tambem é feita em relacéo
ao proéprio sujeito. Como escreve Bergson no citado texto, pode-se ndo sentir simpatia
por qualquer outro objeto, mas certamente sente-se por si proprio**® — o bem querer a
que nos referiamos mostra-se aqui como n3o somente favoravel aos ‘“‘sentimentos
positivos”. Apesar de por meio dos procedimentos de analise ser possivel recortar 0s
dados da consciéncia e traduzi-los (o que frequentemente fazemos, numa tarefa externas
as propriedades qualitativas da consciéncia), podemos igualmente ser arrebatados por
estes sentimentos que nos domam todo o espirito, e a estes momentos € por meio de
intuicdo (simpatia) que os alcangamos.

E por conta da simpatia que a intuicdo pode penetrar os outros objetos e
experimentar o absoluto. Ela nos fornece o contato direto com a duragéo real. E a esta
duracéo real que Bergson se refere ao comentar a coincidéncia entre duas pessoas. A
simpatia oferta-nos algo que a descri¢cdo ndo pode alcangar, exatamente esta experiéncia
da duracdo real. Quando Bergson escreve que € por meio da simpatia que nos

transportamos para o interior do objeto para coincidir com o que ele tem de

11 JANKELEVITCH, Henri Bergson, 2015, p. 31.

112 Esta dialética nem sempre é de facil compreensdo e buscaremos sintetizé-la em termos breves. Trata-
se, neste caso, de admitirmos a existéncia de duas duragdes distintas, a do objeto e a do sujeito, mas que
ao mesmo tempo tornam-se como que unos, uma vez que a duracdo do objeto passa a relacionar com o
todo da duracdo do sujeito. E maltipla por seus estados diversos, é una porque ha a identificacdo desta
duracéo como sendo encadeada num absoluto.

113 BERGSON, Introducéo & metafisica, 1974, p. 21.
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“inexprimivel”, interpretamos como este sendo a duragdo real. A duracdo ndo pode ser
traduzida por meio de conceitos simples, e esta mesma dificuldade por vezes aparece
guando nos deparamos com 0s sentimentos que escorrem em nossa vida. Quando nos
referimos a estes sentimentos, muitas vezes é por meio de uma sintese que agimos.
Transformamos o que é maultiplo e mutavel em coisa Unica e imutavel, externa e
objetificada. Uma obra de arte tem o impressionante poder de nos fazer adentrar seu
mundo por meio da intuicdo. Buscamos o contato com a obra de arte, temos simpatia
por ela, queremos sua marca em nosso ser. Como Bergson j& escrevia em Ensaio sobre
os dados imediatos da consciéncia, as emocdes estéticas tidas quando em contato com
uma obra de arte derrubam as barreiras entre a consciéncia do artista e a nossa, por meio
da riqueza de suas ideias e a profusdo de sensacbGes que sua obra é capaz de nos
exprimir. A emocdo estética, assim, compreende graus, chegando ao mais alto grau
quando pode substituir os fatos psicoldgicos de nossa consciéncia, apoderando-se de
todo nosso ser'',

H& um ponto nesta discussdo realizada por Bergson em Ensaio sobre dos
dados... acerca das emoc0es estéticas que ndo corrobora com o que buscamos em nosso
estudo, e que é um pensamento do qual o proprio filésofo se afasta com o passar do
tempo. Um pouco antes de chegar ao momento de se referir a esta “derrubada de
barreiras” que a emogdo estética pode provocar em nos quando em contato com uma
obra de arte, Bergson escreve uma passagem que vale a pena nos atermos por um
momento: “...0 objetivo da arte é adormecer as poténcias ativas, ou melhor, resistentes,
de nossa personalidade e levar-nos assim a um estado de docilidade perfeita em que
realizamos a ideia que nos é sugerida, em que simpatizamos com 0 sentimento
expresso” ™. Aqui podemos encontrar a um primeiro momento uma referéncia do autor
a uma passividade do espectador quando em frente a obra de arte. O estado de
docilidade perfeita faz eco ao “estado de hipnose” mencionada algumas linhas adiante.
O que da a entender uma passividade por parte do espectador. Por outro lado, as
expressdes de que Bergson se vale para descrever esta coincidéncia ndo séo termos que

poderiamos imaginar como sendo proprios a referéncia a uma pura passividade. Porque

114 BERGSON, Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, 1988, p. 22-23.

131dem, p. 20. [citagdo completa] “Colocando-nos neste ponto de vista, aperceber-nos-emos, pensamos
nés, de que o objetivo da arte é adormecer as poténcias ativas, ou melhor, resistentes, da nossa
personalidade e levar-nos assim a um estado de docilidade perfeita em que realizamos a ideia que nos é
sugerida, em que simpatizamos com o sentimento expresso. Nos processos da arte encontraremos, sob
uma forma atenuada, purificados e de alguma maneira espiritualizados, os processos pelos quais
normalmente se obtém o estado de hipnose”.
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por “sugestdo” podemos também ter que ha uma opc¢do do espectador por ndo seguir
esta sugestdo — assim como nao compreendé-la — algo Ihe foi sugerido e ndo imposto, o

que abre margem para escolha''®

. O caso € que ao longo de sua obra, Bergson passou a
se distanciar de qualquer posicionamento que volte o sujeito a uma passividade — mais
ainda: para nédo concluir que a duragdo implica em passividade. E no ensaio publicado
em 1903, que utilizamos neste tépico com certa frequéncia, este ponto fica ainda mais
claro. O sujeito ¢ um agente. Ou como ele proprio escreve: “Mas a intuicdo, se ela ¢

possivel, é um ato simples™’ [

grifo nosso]. E o caso de um contato do espectador com
a obra de arte é um contato — em grande parte — intuitivo. Ndo por acaso o termo que
Bergson utiliza em sua primeira obra reaparece no citado ensaio que abre o novo século:
simpatia. O “simpatizar com o sentimento expresso” nao seria puramente permitir que a
obra adentre em meu ser; existe aqui uma dialética. Esta penetracdo da obra de arte em
minha duracdo ndo se da de forma pura; ela passa pelo crivo da imaginacdo. Ou como
Bergson escreveu no primeiro paragrafo de Introducdo a metafisica: “...porque
simpatizo com 0s estados e me insiro neles por um esforgo de imaginag:éo”lls. Estes
estados simpatizados sdo os estados de alma da obra, com os quais o espectador
simpatiza. E € por meio desta inclinacdo que penetramos no interior da obra de arte,
fazendo deste contato uma acao.

Frédéric Worms, por outro lado, mantém sua atengdo ao termo “resistentes”.
Diferente da interpretagdo que fizemos acima, Worms questiona se ndo seria este
(“resistentes”) um termo para opor a atividade da duracdo a passividade da sugestio, o
gue demonstraria que nossa atividade reflexiva possui meio de resistir a estas sugestoes
que nos sdo dadas pela exterioridade (obra artistica). Worms conclui que as falas sobre a
arte sdo ricas para as formulacdes de Bergson porque apresentam o conflito entre nossos
mecanismos de reflexdo (e sua tendéncia para a espacializacdo) e a atividade do espirito
(duragdo), apresentando “uma verdadeira dualidade interior”. Fechando este debate,
escreve ele ainda: “mantendo seu papel, Bergson vera nela [a arte] cada vez mais uma

D ~ ~ . 5 119
criacdo ativa, e ndo somente uma sugestao passiva”.

118 Curioso apontar que “escolha”, aqui, ¢ um termo simbolico, porque ndo necessariamente implica numa
deliberacdo do espectador, podendo ser uma espécie de recusa ndo intelectiva, tomando este termo no
sentido analitico, uma recusa ou negativa.

117 BERGSON, Introducéo & metafisica, 1974, p. 21.

181dem, p. 19. [citagio completa] “Quando falo de um movimento absoluto, é que atribuo ao mével um
interior e como que estados de alma, é também, porque simpatizo com os estados e me insiro neles por
um esfor¢o de imaginagdo”.

119 WORMS, Bergson ou os dois sentidos da vida, 2011, p. 116-117.
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Muitas informacdes foram postas nos paragrafos acima que valeriam um olhar
pouco mais atento. Uma das passagens nos chama maior atencdo e tem um pouco mais
a oferecer ao nosso estudo e a nossa compreensao da simpatia e da intuicdo como ato: é
uma frase longa que Bergson apresenta no primeiro pardgrafo de Introducdo a
metafisica, ja adiantando muitas das tematicas que apareceriam no texto, como os dois
pontos nos quais nos deteremos por enquanto. “Quando falo de um movimento
absoluto, é que atribuo ao movel um interior e como que estados de alma, é, também,
porque simpatizo com os estados e me insiro neles por um esfor¢o de imaginagio™**°. O
movimento absoluto se refere a outra duragdo com a qual nos deparamos, uma vez que 0
momento presente em duracdo estd sempre conectado a outro passado. O movimento
absoluto diz respeito exatamente a este ponto, uma vez que ndo percebemos um
movimento enquanto uma sequéncia de momentos instantaneos ao longo do espaco —
apenas por um esforco de abstracdo da inteligéncia desenhamos o movimento desta
forma, retirando dele seu absoluto e, portanto, sua mobilidade. Ao atribuir ao mével um
interior, temos que sua duracdo ndo difere muito da nossa. Uma compreensao a respeito
da metafisica que Bergson vem querendo apresentar desde seu primeiro livro, Ensaio
sobre os dados imediatos da consciéncia: primeiro nos voltamos para nossa duracdo
interior, porque a duragdo do mundo néo diferira muito desta. Por meio desta atribuigdo
de um interior e de algo semelhante a estados de alma para 0 movel é que acontece a
simpatia. Como colocamos anteriormente, a simpatia € esta inclinagdo que nos
transporta para o interior do objeto, e este transporte se d& por meio de um esforco de
imaginacdo pelo qual sentimos os estados atribuidos ao mével. Mas poderia surgir, a
este ponto, a acusacdo de idealismo por parte de Bergson. O movimento absoluto ndo
estaria de fato no movel, e sim no espectador que atribui a0 mdvel certos estados de
consciéncia. De modo algum, respondemos, uma vez que a simpatia pelo movel é um
meio de reconhecer a duracdo que esta 14, no mundo, externa a nos, e que buscamos
apreender em sua simplicidade. Ou, como Bergson coloca em A evolugéo criadora, ao
fazer um cha, € preciso esperar que 0 acucar derreta, por mais acdo que se imponha
sobre este acucar — mexer com a colher numa tentativa de acelerar o processo, ainda
assim, ha uma espera enquanto se mexe a colher*?:. N&o somos nés, os espectadores do
movel, que adicionamos 0 movimento ao corpo externo. E ele que é mével. E para

poder perceber seu movimento como um absoluto, ou como um salto simples — como o

120 BERGSON, Introducdo & metafisica, 1974, p. 19.
121 BERGSON. A evolucao criadora, 2005, p. 10.
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salto simples da flecha em dire¢do ao alvo — fazemos do movimento externo a nés parte
de nossa duracdo. O mesmo que vale para um corpo inorganico (o caso da flecha) vale
para um humano: o movimento de um braco é parte de sua duracdo e indivisivel;
enquanto observadores, podemos analisar e recortar 0 movimento do braco, mas na
maior parte do tempo simplesmente agimos por intuicdo, e acompanhamos o0
movimento simples do braco.

Portanto, a intuicdo se da quando tomamos a realidade por uma continuidade
indivisa'??. Atribuimos ao mével um interior e como que estados de consciéncia porque
tudo muda interiormente. A duragdo ndo escapa a qualquer coisa que seja que exista no
universo, vai das coisas menores as maiores e deixa sua marca em cada canto. E mesmo
que nao pensemos o tempo real, a duracdo, o vivemos, “porque a vida transborda a
inteligéncia”. As coisas estdo mudando e evoluindo e podemos ver quando com elas
entramos num contato direto, quando com elas simpatizamos, quando deixamos 0S

mecanismos de nossa inteligéncia de lado.*?

Da inaptiddo dos conceitos — a duragéo e as imagens

O uso de imagens se faz muito popular em filosofia. Alguns autores enxergaram
que as imagens possuem mais do que a capacidade de ilustrar sua teoria. Cobrem e
evocam ideias que a conceituacdo pura ndo seria capaz de abarcar. O uso da metéafora e
das analogias passa a ocupar um espaco consideravel da filosofia do século XIX. E bem
conhecida a filosofia de Nietzsche que se valia deste recurso. Proximo a Bergson
podemos encontrar alguns autores que também utilizavam as imagens como modo de
composicdo de seu pensamento. Um deles é Jean-Marie Guyau'?, que guarda certa
proximidade com a filosofia de Bergson, tendo até mesmo escrito ensaio abarcando
algumas das ideias que veriamos na filosofia de Bergson — ainda que com roupagem

diferente — como tempo, duracdo, espaco, simultaneidade. Mas no que diz respeito a

122 BERGSON. Matéria e memdria, 1999, p. 213.

122 BERGSON. A evolugao criadora, 2005, p. 50.

2%Guyau faleceu ainda jovem e ndo viu a publicacéo de seu livro A génese da ideia de tempo. O ano de
seu falecimento é o mesmo da defesa da tese de doutoramento de Bergson, em que ele primeiro apresenta
suas ideias a respeito da duracéo, Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia. Segundo Regina
Schopke, na introducéo para o livro de Guyau publicado pela editora Martins Fontes, este texto (A
génese...) contou com a colaboracdo de Bergson para ser publicado.
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escrita filoséfica podemos ver a aproximagéo entre os dois. Por exemplo, assim como
Bergson se vale da analogia com o cinematografo em A evolucéo criadora para tracar
um paralelo entre a mente e esta nova invengdo, também Guyau fez algo de similar,
anos antes — por sua vez, ndo com o cinematdgrafo (ainda ndo inventado a época do
ensaio de Guayau) e sim com o fondgrafo. A invencdo chamava atencdo do grande
publico em meados da década de 1880, quando ele escreve A génese da ideia de tempo.
Pode parecer, a primeira vista, que 0 uso da analogia por estes dois autores se volta para
a aproximagao com o grande publico, para facilitar o acesso aos curiosos por filosofia.

O uso da analogia adentra num aspecto de fundamento de sua propria filosofia,
aqui tomando uma terminologia kantiana. O que isto quer dizer? O uso dos conceitos se
faz pouco eficaz no trato de determinados objetos e é preciso que o autor de filosofia
encontre novos meios para poder sanar as faltas que encontra na linguagem que faz uso.
No caso de Bergson, j& colocamos em nosso primeiro capitulo como ele demonstrava
que o pensamento analitico corrente é falho em sua apreensao da duracdo. Dificilmente
poderiamos apreender a duracdo por meio de simples conceituacdo. Dificilmente
também seremos capazes de falar sobre os fenébmenos da consciéncia e da mente
humana apenas por meio do uso de conceitos. E preciso este passo além, representado
pelo uso das analogias. No citado texto de Guyau, ele escreve que a analogia é o
principio da inducdo. A analogia corresponde a uma parte muito cara ao raciocinio
cientifico e filosofico de concatenagdo das ideias. E estas ideias nascem com o
confronto com uma imagem. Ou nas palavras do autor, por uma metéafora. Esta inducéo
pode ser lida como o impulso criador de um pensamento.*?®

A indugdo pode ser interpretada como um levar a. N&o necessariamente um
tratamento passivo do leitor, este acompanha a argumentacéo e a analogia o envolve
dentro da sequéncia de ideias apresentadas. Induzir possuiria sentido semelhante a
sugerir, tal como delimitamos na se¢éo anterior, segundo nossa interpretacdo da obra de
Bergson. O leitor deve promover o esforco de acompanhar a inducdo e por ela ser
movido, um esforco mutuo de agir e ser agido. Apesar de utilizarmos termos muito mais
presentes num pensamento concernindo ao espaco, eles também estdo em referéncia ao
tempo. Ou melhor, a duragdo. O movimento é duracdo e 0 movimento é a mudanca que
também podemos notar tomar parte no externo. A inducdo seria neste sentido um

instrumento que o escritor toma para si no intuito de levar seu leitor a outro estagio de

125 GUYAU. A génese da ideia de tempo, 2010, p. 85.
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seu pensamento. E a necessidade de inserir o movimento e o fluxo vital no texto, ou ao
menos, um breve vislumbre. Correspondente a este ponto, Guyau reconhece o0 uso da
analogia como meio para passar do estatico ao dindmico. Quando o escritor se vale da
criacdo de imagens ele abandona os vicios da linguagem corrente de buscar
correspondéncia com o externo. Procura na linguagem a possibilidade de fazer com que
também ela seja dindmica; na auséncia desta capacidade, ficam apenas a inducdo e a
sugestdo. E a acdo de fazer o texto provocar o leitor, retirando-o da estatica ja muito
bem reconhecida e estabelecida em sua relagdo corrente com o mundo quando utiliza
seu pensar — voltado para a extensdo e a instantaneidade, para a quantificacdo possivel
por meio da distincdo e delimitacdo dos corpos exteriores e a projecdo dos interiores. A
analogia se vale de recursos por vezes poéticos para delimitar seu tema. Ndo é téo
objetiva quanto a escrita analitica porque deve abrir para o leitor algum espago para que
este possa encontrar por si proprio a significacdo do que as palavras refletem. Mais uma
vez, a inducdo leva o leitor a enveredar por um caminho em que ele préprio terd que
realizar a descoberta. A inducdo leva a sugestdo, e a sugestdo ndo significa uma
aceitacdo de imediata; sugestdo € manter aberta a porta para a divida ao mesmo tempo
em que permite mergulhar dentro do movimento sugerido.

E assim que Bergson compreende seu trabalho enquanto filésofo ao apresentar a
duracdo. Nao é mais possivel continuar a conceituar o tempo com termos que ndo lhes
séo proprios. Como mostramos na fala de Worms ao comeco deste capitulo, a distingédo
entre tempo e espago € logica e ontoldgica, ndo sdo a mesma coisa e ndo devem ser
tratados como a mesma coisa, nem como se fossem pertencentes & mesma natureza —
certamente ndo devem ser utilizados os mesmos termos. A duragdo ndo pode ser
espacializada pois desse modo deixaria de ser duracdo e se tornaria espaco. O mesmo
ocorreria se a duracao for quantificada.

Como entdo fazer filosofia em torno da duracgéo se esta ndo pode ser conceituada
de acordo com os termos usuais? E por que Bergson se vale da analogia com o
cinematdgrafo justamente para se referir ao pensamento usual (que transforma o tempo
em espacgo)? As analogias e a criacdo de imagens aparecem na filosofia de Bergson
tomando um lugar especial e por isso neste estudo sobre cinema e espectador fazemos
tanta questdo de delimitar bem seu entendimento. Porque se a duracdo ndo pode ser
apresentada por meios convencionais, que se domine o instrumento da analogia que a
filosofia tanto fez uso, mas desta vez com a ciéncia metodologica de como e de por que

fazé-lo.



78

Retornemos mais uma vez a Introducdo a metafisica, quando Bergson aborda
diretamente o tema. Em certa passagem, escreve ele, “ndo poderiamos representa-la
[nossa vida interior, seu progresso, seu fluxo] por imagens”, uma critica a analitica, e ao
seu uso de representacOes e tradugfes para conceituar, porque a representacdo é ainda
meio de utilizar termos espaciais para reportar a duracdo. Frase complexa que parece
desacreditar toda a interpretacdo de sua obra que aqui apresentamos. E necessario que
retornemos ao sentido de inducao e sugestdo que trabalhamos nos paragrafos anteriores.
O escritor filésofo ndo se vale de imagens e analogias com o intuito de que elas sejam a
imagem exata de suas ideias. H4 mais no uso da analogia, que é a abertura para o
esforco de imaginacdo, esforco que tratamos no topico anterior sobre a simpatia.
Inducdo e sugestdo ndo sdo a mesma coisa que imposi¢do. Na imposicdo ha uma
obrigacdo e pouco espaco é dado para que um esforco imaginativo seja realizado para
interiorizar o que foi imposto, diferente do que acontece com a indugdo e sugestao.
Abrem-se as portas para que o esforco imaginativo interiorize o que é sugerido e
induzido. Retornemos entdo a frase citada de Bergson: ele escreve claramente que as
imagens ndo podem representar a vida interior. Que poderiam elas fazer entdo? Por que
ele costumeiramente se vale de imagens e analogias para desenhar sua filosofia? Trata-
se de esfor¢o imaginativo a partir da capacidade de fazer a composicéo literaria soar
pouco mais além do que aquilo que a filosofia se habituou a fazer.

Entdo encontramos nosso caminho argumentativo num termo utilizado poucas
linhas acima, representar. A representacdo ndo é a interiorizacdo da imagem, é a
tentativa de externar a imagem. Uma busca que por meio de dados externos nossa vida
interior possa ser apresentada com maior clareza. Ao comentar a duracgao, o exercicio do
filosofo ndo é tomar vistas sobre ela como a filosofia costuma fazer sobre o tempo,
terminando por transformar tempo em espago — capacidade de quantificar e dividir e
separar e objetivar os dados da vida interior, os dados da duracdo. N&o, o texto
filoséfico permite ao leitor um breve encontro com sua propria vida interior tal como
vem se buscando apresentar. E entfo que Bergson chega & conclusio de que, ja que nem
0S conceitos nem a representacdo por meio de imagem sdo suficientes, que seja
fornecido ao leitor um vislumbre da intuicdo de duracdo, repetindo mais a frente,
“nenhuma imagem substituird a intui¢do da durag@o”. Desta vez sua colocagéo se altera
com relacdo ao problema: ndo mais é 0 uso das imagens como meio de externar em
dados objetivos 0 que é a duracdo, trata-se de por meio do texto filoséfico induzir o

leitor a ele mesmo realizar a intuicdo da duracdo. Uma imagem nunca podera fazer o
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servico completo, mas a convergéncia entre diversas imagens levar-nos-a ao sentimento
de que ha algo a ser intuido.*?®

Assim, Bergson aproxima-se da arte. Em diversos momentos de sua obra deixou
bem claro que nenhum outro trabalho humano chega mais préximo de fazer-nos intuir a
duracdo que a obra artistica. Seja ela a musica, com seu fluxo interno e a sequéncia de
suas notas, seja a apenas aparente fixidez da pintura e escultura, a arte trabalha
exatamente com esta artimanha que o filésofo utiliza para comentar o que a linguagem
tradicional é pouco capaz de fazer. Produz imagens, pelos mais diferentes meios. O uso
das palavras pelo literato é pouco convencional, por meio de metaforas o poeta altera o
sentido j& bem estabelecido de uma palavra, fazendo surgir em seu leitor algo de mais
profundo que aquela palavra poderia provocar ordinariamente. E o que num de seus
ensaios Bergson aponta como sendo a competéncia do artista de enxergar nas coisas
algo além da simples coisa em sua praticidade comum. E uma das causas que leva a
obra de arte a tdo profundamente falar conosco, se inscrever em nosso espirito, fazer
parte de nossa vida. E saber despertar em nds a inquietacdo de que ha uma intuicéo a ser
apreendida e somente por um esforco de imaginagdo penetraremos na obra para
satisfazer esta inquietagdo. Em ensaio intitulado A percepgdo da mudanga, Bergson
escreve diretamente que ha séculos certos sujeitos tém nos feito enxergar mais que 0s
olhos do corpo ou do espirito sdo capazes de ver, e estes sdo precisamente os artistas.
Aquilo que naturalmente deixamos de lado por conta de nosso uso cotidiano, ou de
nossa distracdo. Mas ha algo de muito importante para notarmos neste ensaio de
Bergson: o romancista ou 0 poeta ndo podem fazer-nos sentir algo que ja nao estivesse
em nds e que ignordvamos ha algum tempo. Despertam por meio de seus jogos de
palavras e pela criacdo de imagens o despertar para estes diferentes matizes de
emocao.*’

O que nos faz lembrar ao mesmo tempo de outro escrito de Bergson, desta vez A
evolugdo criadora, quando escreve que o Absoluto “¢ de esséncia psicologica™?®. Ha
esta esséncia psicologica no escrito que lemos e que desperta novos matizes de emogéo.

N&o propriamente por ser a obra artistica um intermédio entre nossa mente e a mente do

126 BERGSON. Introdugéo a Metafisica, 1974, p. 23. “A vida interior é tudo isto de uma vez, variedade
de qualidades, continuidade de progresso, unidade de diregdo. Ndo poderiamos representa-la por meio de
imagens. [...] Nenhuma imagem substituira a intuicdo da duracdo, mas muitas imagens diversificadas,
emprestadas a ordem de coisas muito diferentes, poderdo, pela convergéncia de sua agdo, dirigir a
consciéncia para o ponto preciso em que hd uma certa intui¢ao a ser apreendida”.

127 BERGSON. A percepcdo da mudanga, 2006, p. 155.

128 BERGSON. A evolucao criadora, 2005, p. 323.
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artista, como se féssemos capazes de acessar a mente do artista (Bergson tende a fazer
esta argumentacdo algumas vezes, particularmente em sua incursdo pela estética em
Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia). A obra artistica é dotada ela propria
de um absoluto, no qual penetramos por meio da simpatia. A este respeito comentamos
na secdo anterior. Lembremo-nos das passagens sobre a Odisseia. O comentario de um
amigo sobre 0 poema ndo é propriamente 0 poema; tenho acesso aos sentimentos tidos
por ele frente a obra, mas nao propriamente a obra. O mesmo se poderia dizer a respeito
da traducdo do poema; quando deparamo-nos com o poema original, o absoluto de suas
sentencas se inscreve em nods; dependendo de nossa acdo sobre ele, de como ele nos

afeta e deixamos que ele nos afete’”

, esta inscricdo se da muito profundamente (o
sentimento estético compreende graus). Assim também atua a escrita filosofica e mais
particularmente a escrita de Bergson em seu intento de levar o leitor a notar que ha algo
a ser intuido. O cinema trabalha diretamente com a criacdo de imagens, imagens
metafdricas, imagens diretas. E bem conhecido do leitor de filosofia com algum gosto
por cinema a catalogacdo de diferentes tipos de imagem efetuada por Deleuze em seus
dois volumes, A imagem-movimento e A imagem-tempo. Mas os textos de Deleuze
sobre cinema ndo nos colocam no caminho que queremos trilhar, o caminho que leva
das imagens e do fluxo do cinema a duragdo interna do espectador. A arte do filme
permitindo a realizacdo de trabalho semelhante aquela que o filésofo intende realizar.
Abrir espaco para que o leitor possa realizar a intuicdo da duragdo por conta propria.
Para isto, sdo necessarias a inducdo e a sugestdo. A arte tem a maestria em fazé-lo. O

cinema, sendo ela mesma arte, também pode fazé-lo.

129 O espectador/leitor sempre possui a capacidade de resisténcia frente uma obra. Em alguns casos esta
resisténcia em admirar uma obra é quebrada quando h4 a mutua inscricdo da obra no espectador e o
espectador que se transporta para o interior da obra — assim tendo acesso ao seu absoluto, deixando de
sobre a obra tomar pontos de vista.
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Secao dois:

abordagem intuitiva do cinema

O movimento cinematogréafico enquanto dado imediato

Retomemos um pensador que encontramos na introducdo deste estudo. André
Bazin escreveu num de seus mais conhecidos ensaios — A ontologia da imagem
fotografica, que citamos anteriormente — que o cinema capta ndo somente a imagem,
como também a duragdo das coisas. Foge ao seu argumento a necessidade de buscar o
lado da ilusdo do cinema, que parece precioso a tantos outros autores. Referimo-nos
mais propriamente a0 movimento reconstruido a partir de fotografias imdveis. Ao
assistirmos a um filme temos a clara percepcao de que tudo ali estd em movimento: as
pessoas, 0s automaveis, as arvores balangando ao vento... Mas ndo s6 ao espectador é
dada a impressdo de movimento, também o autor de cinema reconhece bem que o
movimento que 0s atores e as coisas ao seu redor produzem impregna o resultado final.
Dai seu esfor¢o por dirigir todos estes aspectos que se lhe apresentam: 0s gestos dos
atores, a disposicdo dos motivos do cenario, o ritmo das falas, isto para nos
restringirmos aquilo que se apresenta ao diretor no momento de filmagem.

Esta ndo é uma caracteristica exclusiva do cinema narrativo de ficgdo, uma vez
que mesmo os cinegrafistas dos filmes de atracdes do primeiro cinema tinham bem
claro que o movimento dentro do quadro deveria ocorrer dentro dos 50 segundos de
filme possivel de ser colocado dentro da maquina de filmar. Deleuze a este respeito
escreve gue neste cinema 0s cineastas enxergavam o plano em seu carater espacial,
particularmente nos filmes anteriores & montagem e a camera mével**°. Neste periodo,
como bem nos apresenta Doane, o filme ndo se encontra disperso de seu aspecto
duracional, como a colocagdo de Deleuze daria a entender. Os 50 segundos de filme
ajudam a criar toda uma relacdo de expectativa e antecipacdo. Como naqueles filmes em
gue encontramos uma sequéncia continuada de movimento repetitivo: uma fila de babas

a empurrar carrinhos de bebé, por exemplo. A expectativa é que a fila permaneca

130 DELEUZE, A imagem-movimento, 2016, p. 16. “Nio estava 0 cinema no inicio forcado a imitar a
percep¢do natural? E, mais ainda, qual era a situacdo do cinema no inicio? Por um lado a tomada de vistas
era fixa e por conseguinte o plano era espacial e formalmente imovel...”.
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sempre com as babas e os carrinhos; a antecipacdo, que o filme termine t&o logo a
Gltima baba abandone a imagem; a surpresa que aparece ao espectador € o inesperado
surgimento de um bebé a caminhar de volta para o quadro. Surpresa porque € o tipico
movimento de uma crianca a aparentemente ignorar os ditames adultos e retornar para a
imagem tdo logo o filme estd prestes a acabar. Nao sabemos, no entanto, se aquela
crianca a aparecer ao final do filme teria sido dirigida pelos cineastas a retornar para o
quadro.

O que nos leva mais uma vez ao realismo de Bazin, ao qual aludimos j& na
introducdo de nosso estudo. Lembremo-nos: Bazin escreve que o cinema fornece
contato ndo s6 com a extensdo, mas também com a duracdo das coisas. Assim que
pomos nossos olhos sobre um filme podemos dizer que aquelas pessoas e aqueles
objetos estdo ali, no fluxo em que acontece sua existéncia, exprimindo sua duragédo
prépria, 0 que acontece ndo somente nos filmes documentais como também nos filmes
de ficcdo. Ha a possibilidade de um criador (cineasta) dirigir os eventos que se
desenrolam perante a cdmera, fazendo com que se aproximem ou se distanciem do que
soaria ao espectador como sendo realista. Dai perguntarmos, a crianca foi dirigida para
entrar no quadro? Independente da resposta, temos aqui um exemplo do trabalho do
cinema com o fluxo dos acontecimentos. O cinema capaz de registrar 0 acaso, ou 0
aparente acaso. Mesmo nos filmes de ficcdo os espectadores podem ser arrebatados por
aquela sensacdo de sorte. Como se 0s acontecimentos pudessem ter sido evitados nédo
fosse 0 menor dos acasos. Bazin ndo é alheio a isto e defende a estética realista mesmo
para os filmes de ficcdo — especialmente para os filmes de ficcdo, como seus textos
sobre o movimento neorrealista e os filmes de Robert Rossellini servem como
comprovacdo. Uma implicacéo surge desta relacdo entre o tempo e a extensao: sim, 0s
corpos podem ser duplicados por um processo mecanico, mas o tempo em que eles
surgem nem sempre pode ser aquele de sua duragdo “natural”, sendo dirigidos por quem
esta por tras das cameras. De todo modo, o que permanece valido também para Bazin é
a experiéncia frente ao real, 0 que permanece a ser valida ao espectador mesmo quando
frente a um filme que reconhece como sendo de ficgdo, mas que experimenta como
sendo realista. Porque ndo ha sé o procedimento mecénico de registrar o real de forma
mais precisa possivel, mas também de manter a duragdo dos eventos 0 mais proxima
possivel do que seria caso o evento realmente tivesse tomado corpo na realidade externa

ao cinema.
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Jean Epstein, por outro lado, cria um enfrentamento com a ideia de ilusdo do
cinema. A ilusdo é tomada por ele como sinbnimo de mentira. E muitos dos que se
referiam ao cinema como ilusdo tinham por intengdo diminuir este novo meio de
expressao, retirando dele o que pareceria mais auténtico: a pulsa¢do da vida capturada
em filme (ndo seriam estes os termos que Bazin procuraria utilizar anos mais tarde?).
Ao que Epstein coloca que o cinema ndo realizaria simplesmente a reproducdo da
realidade, o cinematdgrafo engole a realidade e a transforma, recriando-a numa outra
camada que muitas vezes pode ser identificada e em outras tantas levanta
questionamentos.** Chamam a atencdo de Epstein os efeitos que o cinematografo é
capaz de produzir sobre a perspectiva do fluxo temporal, por exemplo, a camera lenta e
a aceleracdo das imagens. O movimento das coisas aparece perante nossos olhos de
maneira diversa daquela que tomaria fora do filme. Por meio da aceleragédo das imagens
vemos que “as plantas gesticulam” e “os cristais acasalam, reproduzem, curam suas
feridas”. O mundo encontra, enfim, a sua unidade vital. E esta vitalidade encontra-se
marcada pela duracdo. O que o cinematografo realiza é o trabalho de ampliar a clareza
sobre o vital. A planta que aparenta ndo se mover a olhos nus ganha mobilidade
animalesca. O cinema mente, entdo, diriam uns — ndo exatamente, responderia Epstein.
Ha um salto filoséfico do realismo de Bazin para a filosofia de Epstein. Enquanto Bazin
realiza uma ontologia, Epstein faz metafisica. Encontra no cinematdégrafo o mecanismo
para revolucionar nosso entendimento da metafisica, como o microscopio e a luneta
auxiliaram as ciéncias naturais. O cinematdgrafo mostra que “todos os sistemas
compartimentados da natureza se encontram desarticulados. N&o resta mais que um
reino: a vida”'*2. O mecanismo aponta, assim, para uma gigantesca unido. Tudo se
apresentando em conjunto: o absoluto movimento vital.

Epstein enxerga o cinematografo como realizando a corre¢do do raciocinio de
Zendo. E sutil a metamorfose que leva o conjunto de fotografias estéticas & mobilidade;
mais ainda, que consegue transformar aquilo que € lacunar em completo, ou absoluto
(para nos mantermos dentro do vocabuldrio de Bergson). A competéncia que o0

cinematdgrafo demonstra ao fazer o movimento de plantas se assemelhar aquele dos

131 EPSTEIN, L’inteligence d’une machine, in : Ecrists sur le cinéma, 1974, p. 256.

32]dem, p. 257.“Ce bouleversement dans la hiérarchie des choses s'aggrave par la reploduction
cinématographique des mouvements a l'accéléré ou au ralenti. lses chevaux planent au-dessus de
l'obstacle; les plantes gesticulent ; les Uistaux s'accoupledt, se reproduisent, cicalisent leurs plaies ; la lave
rampe ; l'eau devient huile, gomme, poix arborescente ; I'nomme acquiert la densité d'un nuage, la
consistance d'une vapeur; il est un pur animal gazeux, d'une grace féline, d'une adresse simiesque. Tous
les systemes compartimentés de la nature se trouvent désarticr. és. Il ne reste plus qu'un régne : la vie.“
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animais para demonstrar sua vitalidade, reside anteriormente nesta capacidade de gerar
0 Vivo a partir do inanimado. O vivo ndo é reproduzido em filme, mas recriado. Para
tanto € necessario que o instrumento filmico seja capaz de adotar esta “dimensdo”
temporal. Mas para que tal seja possivel é ainda necessaria a presenca do espectador.
Externamente a nds, o cinematografo é tdo somente mosaico de imagens em sucessao.
“A animagdo e confluéncia destas formas se produz nido na pelicula nem na objetiva,
mas somente no proprio homem™.*®

A partir de uma falha da visdo que tomamos as imagens cinematograficas como
continuas. O proprio Epstein ¢ quem anuncia que por meio de uma “ma visdo” temos a
fonte de uma metafisica do continuo; nossos olhos ndo conseguem distinguir as imagens
que sucedem rapidamente.*** Como ja colocava Doane, passamos grande parte do
tempo sentados no escuro da sala de cinema, apesar de ndo enxergarmos o intervalo
entre um quadro e outro. Nossos olhos ndo captam esta descontinuidade, fazendo da
fonte de luz uma continuacdo. Neste ponto Epstein congratula Zendo e sua analise do
movimento a partir de imobilidades. O que nos faz evocar Bergson mais uma vez. No
texto introdutério a O pensamento e 0 movente, Bergson retoma em alguns momentos o
uso do cinematografo como imagem. Desta vez, uma consideracdo a respeito do
aparelho chama atencdo. O cinematografo € um aparelho que constitui um sistema
calculavel, um filme poderia ser projetado a qualquer velocidade sem que nada fosse
alterado. Mas néo é assim que acontece. A velocidade com a qual o filme é projetado
possui relacdo com a duracgdo interior de quem assiste (adicionariamos ainda, com a de
quem cria também)*®. O cinematdgrafo esta relacionado a esta duracdo que regula
movimento. Levando-nos a colocar um questionamento: sera que ao comentar a arte do

filme deveriamos partir do sistema calculavel das imagens descontinuas ou deveriamos

331dem, p. 261. “L'animation et la confluence de ces formes se produisent, nonpas suf la pellicule, ni
dans I'objectif, mais seulement en I,homme luiméme. La discontinuité ne devient continuité qu'apres avoir
pénétré dans le spectateur. Il s'agit d'un phénomene pureminfintérieur. A I'extérieur du, sujet qui regarde.
Il n'y a pas de mouvement, pas de flux, pas de vie dans les mosaiques de lumiére et d'ombre, que 1'écran
préseite toujours fixes.”

B4 dem.

135 BERGSON, O pensamento e o movente, introducdo, 1974, p. 112-113. “Mas o filésofo, que nada
quer deixar de lado, é obrigado a constatar que os estados do mundo material sdo contemporaneos da
histéria de nossa consciéncia. E como esta dura, é necessario que os estados do mundo material se
relacionem de alguma forma a duracdo real. Em teoria, o filme no qual estdo impressos os estados
sucessivos de um sistema inteiramente calculavel poder-se-ia desenrolar a qualquer velocidade, sem que
nada fosse modificado. De fato, esta velocidade é determinada, ja que o desenrolar do filme corresponde a
uma certa duragdo de nossa vida interior — e ndo a qualquer outra. O filme que se desenrolar estd, pois,
provavelmente relacionado a consciéncia que dura e que lhe regula o0 movimento”.
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abracar a sua competéncia de reconstru¢do? Implicando diretamente que o filme é
dotado de fluxo proprio, neste segundo caso.

Importante neste sentido que ndo deixemos de notar a importancia desta
argumentacgdo. O cinema é uma criacdo, a criacdo de uma obra. Esta obra é como que
dotada de uma vida (metaforicamente). Vida porque desperta em nds a competéncia de
enxergar os mais variados movimentos — ela propria € um fluxo. Algca 0 mundo ao nosso
redor a nova dimensdo. Incapazes que somos de enxergar 0 mosaico das imagens
descontinuas que constituem o filme, o tomamos por um fluxo. E apenas por um esforgo
de inteligéncia analitica que lembramo-nos de que aquelas imagens projetadas ndo sédo
continuas, mas é igualmente por um esforco de inteligéncia que também encaramos a
realidade como imdvel (sempre uma abstracdo). A diferenca aqui reside em que no
filme a realidade é mesmo imdvel, mas apenas em sua dimensdo tecnoldgica, porque na
artistica tudo o que importa é o fluxo. E nossa experiéncia com o filme nos oferece
exatamente um fluxo. Somos incapazes de quebrar a continuidade daquelas imagens.
Elas nos aparecem como um todo, sempre constituindo movimento e fluxo perante
nossos olhos e se inscrevendo em nossa duracao.

Epstein fornece ao presente estudo a dissociacdo do pensamento analitico do
cinema, ao mostrar que os filmes podem fornecer vistas sobre diferentes
temporalidades, o que ndo é o mesmo que enxergar diferentes perspectivas, como
apontam os analiticos, mas um adentrar em outras duragdes. Dura¢fes que seriam
impossiveis de vivenciar dado o seu fluxo e seu ritmo, e que o cinema consegue trazer
para 0 espectador por meio do génio do cineasta. De maneira direta, adentra neste
universo analitico, da maquina e seu recorte quantitativo da realidade por meio de
determinado numero de quadros ao longo do movimento de um corpo, e restabelecer
para este movel sua duracdo propria, ou seja, nas palavras do prdprio Epstein, a criacdo
do mdvel a partir do imdvel. As possibilidades com este jogo temporal, ou com o fluxo
e o ritmo com o qual o cinema trabalha, é também possivel aproximarmo-nos da
duracdo subjetiva, 0 que num arroubo proustiano Tarkovski chamara de “buscar o
tempo perdido”, ou um “encontro com o tempo perdido”, uma reconquista deste tempo
que o espectador realiza ao assistir um filme.

E novamente somos levados a afirmar: ndo somente ao espectador o filme se
apresenta como um fluxo, também ao cineasta que assim o compde — poderiamos
arriscar dizer que até mesmo aos criadores de desenhos animados, que trabalham quadro

por quadro, tem em vista o ritmo das tomadas, sua relacdo com as sequéncias e por fim
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com o todo. Este fluxo é trabalhado pelo cineasta. Seu trabalho seria como que “esculpir
o tempo”, uma formulagdo trabalhada por Andrei Tarkovski em livro, refletindo sobre o
trabalho do cineasta, apontando que 0 “fator dominante” da imagem cinematografica é o
ritmo. Por meio dele que se “expressa o fluxo do tempo no interior do fotograma”. Mais
uma vez temos que ao falar do tempo no cinema ndo podemos nos ater particularmente
a pelicula e ao descontinuo dos quadros iméveis. Dentro do quadro encontramos o fluxo
de tempo do qual ndo € possivel se ver livre. Tarkovski € bem direto neste sentido ao
apontar que mesmo sem a construcdo de cenarios, mesmo sem atores, mesmo sem
montagem, concebemos um filme com a sensagdo do escorrer do tempo. Arriscamos
adicionar externamente a argumentacdo de Tarkovski que mesmo com as imagens
estaticas é possivel manter a sensacio do tempo filmico em seu fluxo™*°. Existe no filme
um fluxo, que Tarkovski faz questdo de pontuar ndo ser devida a existéncia da
montagem. Para isso ele retorna ao principio do cinema e evoca a chegada do trem a
estacdo filmada pelos irmdos Lumiére. Temos neste exemplo tudo aquilo que ele havia
enumerado, auséncia de atores, de cenario construido em estddio, sem montagem.
Ainda assim é um filme e ha a sensacdo do tempo a fluir na imagem, a sensacdo do
tempo escorrendo ao longo da tomada.

Dai sua negacdo de que, contrario ao que defendiam seus conterraneos
(notadamente Eisenstein e Kuleshov), a montagem ndo é o principal elemento de um
filme. Antes de olhar para a cisdo do plano, o término de um plano e inicio de outro,
Tarkovski aponta antes para o fluxo que passa no interior do plano. Dai sua afirmativa
de que “a imagem cinematografica nasce durante a filmagem, e existe no interior do
quadro”. A imagem cinematografica portanto ndo ¢ o conjunto dos quadros, e sim esta
imagem que flui. O cineasta atua por meio de intuicdo para criar sua obra e ter em
vistas, desde a filmagem, o fluxo da imagem que esta a criar junto com sua equipe.
Como a obra de arte e o artista tém a capacidade e fazer com que esta experiéncia seja
prolongada para mais profundamente travarmos contato com a intui¢cdo da duracédo, o
cineasta enxerga seu trabalho concentrado na passagem do tempo. Assim como ja
encontravamos em Epstein, vemos um Tarkovski preocupado com a pulsacdo ritmica

das tomadas, que como vasos sanguineos ddo vida ao filme. A montagem, portanto,

136 Referimo-nos mais propriamente ao exercicio de Chris Marker em La jetée, filme constituido
completamente de fotografias que se sucedem para contar uma historia de ficcdo-cientifica em cenario
apocaliptico. Mesmo que ndo encontremos movimento no interior das imagens, o filme é constituido de
um fluxo, da sucessdo e permanéncias destas imagens. O que consegue fazer com que mesmo as imagens
estaticas fornegcam a sensagdo do tempo (antes mesmo de sua sucessdo, apenas contando com sua
permanéncia).
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serve para reunir estas imagens pulsantes para criar um todo vivo. A imagem
cinematografica possui esta competéncia de registrar (ou criar) a vida e fornecer ao
espectador. O que significa que ndo € pela extensdo das tomadas que se compde o ritmo
de um filme, é “pela pressdo do tempo que passa através delas”. Reconhecendo em
primeiro lugar a pulsacdo da vida que se prop0e a filmar.*¥

Poderiamos interpretar que Tarkovski se op6e a visdo do filme construido tendo
em vistas a quantidade. Deixa claro ao escrever que ndo € a sequéncia métrica que
constroi o ritmo de um filme, é antes a pressdo do tempo no interior do quadro.
Encontramos aqui timidamente apresentada uma distingdo que Bergson pontua com
frequéncia, entre a quantidade e a qualidade. N&o é porque um filme é realizado com
maquinas pertencentes a realidade dos sistemas calculaveis que a peca produzida por
meio dela deverd pertencer a este mesmo universo. Pelo contrario, uma obra artistica e
produzida quando o criador tem em vista a qualidade do mundo que o cerca, para que
possa criar ou representar algo de proximo aquela qualidade, o mundo que esta
constantemente fornecendo algo de novo. E é neste esquema de notar as diversas
qualidades do mundo que atua o cineasta, buscando juntar todos esses detalhes num
quadro para que a tomada possua aquilo que Tarkovski chama de “pressdo temporal”.
Conta para esta pressao temporal ndo somente 0 movimento dos atores, como também a
organizacdo do cenario ao seu redor. O cenario bem organizado faz toda a imagem
pulsar o sentimento que emana dos atores — ou que é emanado do cenario para o0s atores.
O que significa que o quadro permanece em tela até que possa pulsar sua forca. Nao
significando que precise ficar muito tempo. E precisamente o que assinala Tarkovski, o
que a montagem faz “é evidenciar uma qualidade ja inerente aos quadros que ela
une™™*®. No se trata de unir os planos curtos para criar ritmo mais acelerado ao filme —
apesar de ser feito em grande medida pelo cinema de agdo. E permitir a experiéncia do
espectador com aquele mundo que se abre a sua frente. Um mundo que dura. E assim o
espectador pode também experimentar toda esta multiplicidade que se lhe abre. Dai
descobrirmos que existem coisas novas em filmes que ja assistimos inimeras vezes. O
filme é exatamente 0 mesmo, mas ha muito mais a ser descoberto nele e apenas um ou
dois visionamentos ndo seriam suficientes. Podemos até mesmo nos valer da abordagem
analitica e distinguir os detalhes da imagem e ainda assim ndo seria suficiente — muito

possivelmente seria menos eficiente, uma vez que deixariamos de lado precisamente a

BT ARKOVSKI, Esculpir o tempo, 2010, p. 134-136.
381 dem, p. 141.
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pulsacdo da imagem. A imagem que pulsa em seu fluxo préprio ndo é puramente o
tempo métrico. O fluxo da imagem € criado por toda a multitude de coisas que sdo
distribuidas no quadro. Como vimos no capitulo um, os objetos podem desempenhar um
jogo de significacbes em meio ao filme. Podem igualmente atuar para fornecer maior
autenticidade a este mundo que se abre. “Um filme ¢ uma realidade emocional, e ¢
assim que a plateia o recebe — como uma segunda realidade™**°,

A montagem entra como 0 meio que une as diferentes imagens para construir um
todo emocional. Cada imagem esta embebida por este pulsar de vida e a unido de todas
elas cria um conjunto harmonico dos diferentes pedacos de tempo. O que leva
Tarkovski a afirmar que seu trabalho como diretor de cinema consiste em “esculpir o
tempo”. Por meio do desenvolvimento da escultura com o tempo temos também um
espectador que toma para si esta passagem do tempo no filme. Seria uma relagdo muito
semelhante aquela que Bergson descreve algumas vezes com a musica’*’. Mas neste
caso ha a possibilidade de enxergar o filme como uma “segunda realidade”, como
aponta Tarkovski. Nesta realidade emocional que dirige o estado de espirito do
espectador, temos uma curiosa afirmacdo de Tarkovski, “acredito que o que leva
normalmente as pessoas ao cinema € o tempo”. O espectador cria com o filme uma rica
experiéncia viva gracas a esta possibilidade que possui 0 mecanismo cinematografico de
permitir o contato com o tempo. Um tempo do filme, diriamos. Em continuacéo,
Tarkovski escreve que se trata de encontrar ali, com o filme, o tempo perdido ou ainda
nao encontrado. “O espectador esta em busca de uma experi€ncia viva, pois o cinema,
como nenhuma outra arte, amplia, enriquece e concentra a experiéncia de uma
pessoa”'*!. Esta experiéncia com o tempo filmico é possivel também gracas aquela falha

da visdo a que ja indicava Epstein. Vemos o filme como movimento e ndo como

%1 dem, p. 211.

140 BERGSON, Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, 1988, p. 81. “Ndo se poderia dizer
que, se as notas se sucedem, apesar de tudo, as perceccionamos umas nas outras, e que 0 seu conjunto é
comparavel a um ser vivo, cujas partes, se bem que distintas, se penetram exatamente pelo préprio efeito
da sua solidariedade? A prova esta em que, se quebrarmos 0 compasso, insistindo mais do que é razoavel
numa nota da melodia, ndo serd o seu prolongamento exagerado, enquanto prolongamento, que nos
advertird do nosso erro, mas a mudanga qualitativa assim fornecida ao conjunto da frase musical.”
Também no filme poderiamos apontar que existe uma sequéncia que, caso quebrada, haveria uma quebra
em sua sequéncia qualitativa.

141 TARKOVSKI, Esculpir o tempo, 2010, p. 72. “Por que as pessoas vdo ao cinema? O que as faz
buscar uma sala escura onde, por duas horas, assistem a um jogo de sombras sobre uma tela? A busca de
diversdo? A necessidade de uma espécie de droga? [...] Acredito que o que leva normalmente as pessoas
ao cinema é o tempo: o tempo perdido, consumido ou ainda ndo encontrado. O espectador esta em busca
de uma experiéncia viva, pois 0 cinema, como nenhuma outra arte, amplia, enriquece e concentra a
experiéncia de uma pessoa — € ndo apenas a enriquece, mas a torna mais longa, significativamente mais
longa. E esse o poder do cinema: as ‘estrelas’, roteiros e diversdo nada tém a ver com ele.

Qual é a esséncia do trabalho de um diretor? Poderiamos defini-la como ‘esculpir o tempo”.
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sucessdo de quadros. E por meio disso é possivel desenvolver diferentes relagdes de
tempo. E diferentes tipos de devir surgem perante os olhos do espectador. Sendo até
mesmo possivel experimentar a surpresa com o0s eventos inesperados.

O cinema se encontra em meio a uma dialética. E a0 mesmo tempo uma iluséo e
uma realidade. E universal a sensagdo do tempo que escorre enquanto se assiste a um
filme. Tal como o € para a musica. Mas diferente do que acontece com a mdsica, este
tempo pode tambem ser sentido observando o movimento dos corpos, como uma janela
para outro mundo. O diretor de cinema sabe disso ao dirigir Seus atores e ao orientar a
construcdo dos cenarios, dos figurinos, da maquiagem, da iluminacdo. Porque neste
caso o tempo ndo se encontra somente no movimento mais aparente, se encontra
também na existéncia de cada uma das coisas que compdem o quadro. Como a pintura
foi capaz de ensinar ao cinema. Mas diferente da pintura, aqui ha um fluxo que, como
Bergson ja escrevia, corresponde a nossa vida interior.

Assim nos deparamos com um conflito curioso e que é resolvido pelo encontro
do cinema com o génio artistico. Porque temos uma arte baseada num instrumento
mecanico pertencendo a realidade da anélise, da quantidade, e que encontra uma brecha
para habitar a realidade da intuicdo, da duracdo. O filme registra 0 mundo por meio de
uma duplicata, como ja podiamos encontrar em Bazin; realizando uma ontologia da
imagem fotografica podemos falar a respeito do realismo da fotografia. Dificil
encontrarmos aquele que dird que algo fotografado ndo esta la — desconsideremos por
um instante os efeitos computacionais recentes e de tdo facil acesso. Por outro lado, o
filmado apenas partilha de pedago daquela experiéncia originalmente gravada. Quando
o filme é projetado este aspecto ilusério desaparece de nossos olhos e a experiéncia
assistida ja ndo parece apenas um pedaco da realidade, ignoramos o fato de que
permanecemos a maior parte do tempo no escuro — a tal falha da visdo referida por
Epstein. Experimentamos um fluxo de movimentos, a vida a correr perante nossos
sentidos, a marcar sua presenca mais uma vez por meio de filme. Esta experiéncia, no
caso do cinema de arte vem diretamente vinculado ao génio do cineasta, que seja por
meio da montagem (Epstein e as aceleracdes ou lentidfes das imagens) ou por meio do
fluxo buscado durante a filmagem, é construida em relacdo a uma construcéo. O filme
possui a melhor das pontes para conversar com nossa consciéncia. E também nesse
sentido que Tarkovski aponta para o tempo perdido, o espectador busca o cinema como
uma experiéncia condensada de vida, ¢ o fluxo do filme que se inscreve em sua

consciéncia, cabe ao cineasta criar ou esculpir o tempo, fazer o filme durar. E a
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respeito da nocdo de experiéncia vivida a partir de um recito que se volta para a

subjetividade que trataremos a seguir.

O aparelho cinematografico, a literatura e o cinema, uma vivéncia

Esclarecamos uma das passagens do tdpico anterior. O cinema consiste numa
ilusdo de movimento — por meio de imagens estaticas produz movimento. A0 mesmo
tempo € um meio de registrar a realidade — reconhecemos muitos dos eventos
apresentados em filme como tendo acontecido. Temos assim uma dialética entre a
criagcdo e a reproducdo. Mas uma de nossas afirmagdes a respeito da ilusdo merece
comentario pouco mais alongado. Muito se ocupa de falar da percep¢do do espectador
partindo de um entendimento de como o aparelho funciona para criar a ilusdo de
movimento. Ndo poucos sdo os autores que partem de uma formulacédo nesse sentido.
Como se a juncdo das imagens se encontrasse no aparelho e ndo em uma falha do 6rgédo
da visdo. E importante, por outro lado, comentar sobre os aspectos técnicos do aparelho
cinematogréfico, as alteragcBes que sofreu ao longo da historia do cinema, admitindo
novos numeros de fotogramas por segundo. Os aspectos técnicos do cinema devem ser
abordados porque o resultado final reflete muito das condicdes de produgdo — e a este
aspecto estético do filme o espectador tem acesso. Mas por isso devemos ter bem claro
que a dialética ilusdo/realismo do cinema ndo comporta a possibilidade de que o
espectador desvende a ilusdo por conta propria. O filme projetado a 24 ou 29
fotogramas por segundo nédo sera desvendado; nédo € possivel para o espectador realizar
esforgo e enxergar os quadros separadamente; € somente por meio de uma abstracdo, ou
melhor, da lembranca de uma informacdo (frequentemente) exterior ao filme que o
espectador chega a conclusdo de que a pelicula projetada a sua frente € uma sequéncia
de guadros estaticos. Neste sentido, conta a favor do cinema enquanto espetaculo e arte
a experiéncia tida frente ao filme — o abandono do aspecto quantitativo que circunda a
realidade da maquina para abracar a realidade qualitativa que circunda a realidade da
arte. Por maior ciéncia que tenha o espectador da descontinuidade dos fotogramas, sua
experiéncia imediata (e prolongada) € de um fluxo, e € com base no reconhecimento
desta experiéncia gque o cineasta cria sua obra. O imediato pode ser quebrado apenas por

um esfor¢o de imaginacao que o espectador atue por fora do filme, recortando por conta
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propria 0 movimento e estabelecendo novas imobilidades — como apontamos ao
capitulo um. Mesmo no caso de uma animacdo, composta quadro a quadro, o filme é
construido tendo em vista um fluxo, um tempo indivisivel, algo que se assemelha ao
fluxo do proprio espectador — dai a maior agilidade dos filmes de animag&o, voltados
para um publico infantil, de atencdo pouco mais esparsa. Dir-se-ia, que se assemelhe a
sua duracdo psicoldgica.

O progresso tecnoldgico do cinema também favoreceu que certos tipos de
historia pudessem ser contados. Ndo s6, mas também a mudanca que sofreu o
comportamento da plateia na sala de cinema. No inicio, a plateia era muito mais
participativa e festiva; falavam entre si e faziam pedidos ao projecionista para que
repetisse o filme ou o projetasse ao contrario. Com o passar das décadas o espectador
ficou cada vez mais individualizado e assim poderia acompanhar tramas cada vez mais
complexas. Falar no cinema torna-se tabu, e os filmes comegam a atingir a
complexidade que se poderia encontrar na literatura.

Esta complexidade ndo tem relacdo direta com o que ja escrevia Munsterberg.
Como bem aponta Noel Carroll, o leitor dos anos 1970 que tomou em maos The
Photoplay, de Munsterberg, interpretou ali as inovacOes narrativas alcancadas pelo
cinema dos anos 1960'*2. Lembremo-nos, uma das principais teses de Munsterberg em
seu tratado é a concretizacdo dos processos mentais pelo filme, o que é mental de
repente pode ser testemunhado no reino das percepcdes sensiveis. Mas o ponto de
Munsterberg era diferente dos autores dos anos 1970 em diante, uma vez que sua
interpretacdo foca no quesito técnico do que € possivel ao cinema fazer (novamente,
lembremo-nos de sua ode ao close-up), enquanto que parte dos autores dos anos 1970 ja
adotavam leitura que passa desse ponto. O texto de Munsterberg busca estabelecer a arte
do filme como uma arte. Os autores de 1970 possuem a preocupacdo posterior de
enxergar o que a arte do filme ganhou em sua relagdo com as demais artes, em especial
com o teatro e a literatura. Nao raro vemos surgir o velho pré-conceito contra a arte do
teatro. E natural que muitos escritores de teoria de cinema tenham buscado este
afastamento, uma vez que os filmes foram por longo tempo considerados “teatro
filmado™*®. Naquilo que é visto como uma escalada da complexidade dos filmes, temos
sua progressiva aproximacdo do recito literario. Particularmente, a aproximacao das

narrativas de vanguarda surgidas ao longo do século XX.

142 CARROLL, Theorizing the moving image, 1996, p. 293-294.
148 Mencionamos este caso ao capitulo um.
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Marie-Claire Ropars-Wuilleumier escreve precisamente sobre esta proximidade
da narrativa cinematogréafica do recito escrito. No caso do cineasta ha a busca por se
aproximar do universo sensivel para organizar numa totalidade significativa. O que nos
coloca, aparentemente, mais uma vez em proximidade com a metafisica de Epstein. Mas
0 que Ropars-Wuilleumier escreve é referéncia direta ao ato de composicdo que
promove o cineasta. O universo sensivel € compreendido de certo modo e transformado
em significacdo que serd expressao pela ligacdo dos materiais que rendem o filme
possivel. Sdo elas palavras, gestos, ambientacdo (o que inclui cenério organizado), seres
e objetos. O cinema se encontra no campo das coisas sensiveis, da relacdo entre 0s
seres, € um recito que se forma na concretude das coisas e ndo na abstracdo pura dos
simbolos. Dentro do pensamento da “caméra-stylo” ou da “camera-caneta”, Ropars-
Wauilleumier escreve que o tradicional € invertido e é a partir do sensivel que se faz os
signos de um pensamento. Ou seja, a partir da imagem que se constri a significacdo™.

H&, no entanto, um rompimento com a acdo. O filme, sob a perspectiva da
“camera-caneta”, ¢ uma obra composta por um cineasta, o que implica que o filmado
ndo sera tdo simplesmente a acdo das personagens, mas 0 movimento de personagens
participantes de um recito mais amplo. Ainda na introducéo citamos uma passagem de
escrito de Epstein em que ele diz comandar os movimentos dos atores para que se
aproxime da experiéncia tida ao ler o livro que deu origem ao filme. Estava ali uma
caracteristica que Ropars-Wuilleumier notara como caracteristica da “camera-caneta”.
O cinema em sua possibilidade de abandonar o campo do agido para encontrar 0 campo
do vivido, significando algo proximo do que Tarkovski buscava expressar. A
temporalidade do filme é organizada de tal modo que ndo mais apenas obedeca ao real,
mas que consiga conversar diretamente com o desenrolar interior do que apresenta em
filme. Ropars-Wuilleumier aponta entdo para o dado de que o tempo cinematogréafico
pode ser construido para um afastamento dos acontecimentos realistas, tal como o
queria Bazin, para se aproximar da temporalidade interiorizada que a literatura tdo bem
conseguia criar no século XX com as obras de Proust, Virginia Woolf e James Joyce.

Assim como 0 romance consegue conversar diretamente com a temporalidade vivida,

144 ROPARS-WUILLEUMIER, De le littérature au cinéma, 1970, p. 107. “Loin de vouloir éliminer
I’univers sensible, ces cinéastes cherchent au contraire a en étendre au maximum le domaine pour
I’organiser dans une totalité significative : égales a celles de la littérature, c’est parce qu’il dispose d’une
richesse incomparable de matériaux pouvant tous devenir signifiants, pour peu que celui qui écrit — le
réalisateur — organise leurs rapports, relie les étres et les objets, les paroles et les gestes, la musique et le
décor. L’itinéraire traditionnel s’inverse donc : il ne s’agit plus de partir d’une histoire pour la mettre en
images, mais de partir d’apparencers sensibles pour en faire les signes d’une pensée”.
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também o pode o cinema. Melhor colocando, o cinema pode passar da temporalidade a
duracdo vivida.’* O tempo seria a matéria do recito romanesco que o cinema busca
encontrar em seus modos préprios de criagdo, para tanto sera necessario encontrar antes
aquilo que Tarkovski chama de pulsacéo, a vida dentro do quadro, mantendo esta vida
na jungdo de uma imagem a outra, criando um todo pulsante e vivo, o filme.
Ropars-Wuilleumier encontra nesta proximidade do cinema do recito
interiorizado um afastamento da dramaturgia teatral. O que pode ser demonstrando por
meio da montagem, quando esta é posta em mados do narrador para exprimir a
interioridade do drama narrado. A quebra na continuidade da acdo no quadro distancia
do ritmo de tempo trabalhado ao longo de um filme tal como Tarkovski buscava em
seus filmes, mas com frequéncia é utilizada por autores de cinema para aproximar-se da
internalizacdo de suas personagens, sua duragdo subjetiva. O filme ndo se encontra
subordinado as a¢des que se desenrolam, é o filme que desenvolve um desenrolar mais
proximo do que pode ser tomado como vivido*®; o que ndo poucos autores enxergaram
como se tratando de desdramatizacdo, uma vez que é priorizado o recito filmico, dando
menor espago para desenvolvimento da dramatizagdo dos atores, e admitindo tempos
mortos no interior do recito. Trazendo-nos de volta a um ponto preciso da argumentacéo
de Ropars-Wuilleumier: ndo se parte aqui dos signos para as imagens, antes das
imagens para o0s signos. O vivido ndo possui significacdo imediata, apenas o
sentimento; este vivido aparece em ao menos duas instancias, uma narrativa (que mais
interessa a Ropars-Wuilleumier) e outra do espectador (mais cara a nossa formulacéo).
A narrativa com frequéncia diz respeito a subjetividade de uma das personagens,
podendo também ser uma relacdo com o todo do filme; mas neste caso had a
preocupacao de criar a narrativa de tal modo que também o espectador experimente

como vivida.

1%S1dem, p. 110-111. “Mais cette opération d’abstraction, pour recevoir les formes littéraires appelées par
la caméra-stylo, doit mettre en oeuvre la temporalité propre au roman, en évoquant le temps dans sa surée
vécue, et non dans son déroulement dramatique. Seule cette durée peut maintenir le rayonnement sensible
de matériaux qu’il s’agit a la fois d’abstraire et de préserver. Car le temps est la matiére autant que
I’instrument du récti romanesque ; et cette matiére temporelle ou se meut I’existence ne peut s’élaborer
qu’a travers le regard d’un narrateur dessinant progressivement 1’espace intérieur de son récit”.

1%1dem, p. 128. “L’oeuvre d’Antonioni represente um des plus parfaits exemples d’une écriture
cinématographique fondée sur le découpage et le cadrage, donc sur la mise en place d’éléments figuratifs.
Mais c’est que cette oeuvre opére en méme temps une révolution dramaturgique particulierement
accomplie, qui dégage les images de toute signification liée a la représentation : le montage des
séquences, conduit de maniére a détruire la ligne dramatique, crée en méme temps une forme narrative
nouvelle, qui puise précisément sa matiére dans cette destruction de I’action”.
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Isso nos leva a encontrar uma afirmagéo como a de Glauber Rocha a respeito de
Hiroshima, meu amor. Escreve ele que neste filme Alain Resnais ndo fez mais que
trazer ao cinema as inovagdes promovidas na arte literaria por Marcel Proust.**” O
elogio de Rocha é bem direto e condizente ao trabalho de Ropars-Wuilleumier. Mas
deixemos por um instante o comentario a respeito do filme para focarmo-nos na
narrativa e no recito filmico. A liberdade encontrada pelos autores dos anos 1950-60
para compor uma narrativa filmica esbarra na “arte de brincar com o tempo”, expressdao
que Ropars-Wuilleumier toma emprestada de entrevista dada pelo proprio Resnais. Este
“brincar com o tempo” leva o cineasta a dar um passo além na constru¢do do fluxo de
seu filme. A narrativa ndo precisa ser causal ou mesmo guardada por recordacdes
voluntariamente recordadas pelo narrador. A montagem surge nesta instancia como
meio para soltar o recito filmico das amarras do real e inseri-lo propriamente no que
seria a duracdo consciente. O que implica mesmo em encontrar as imagens da memaria
e aquelas outras que saltam do tecido vivo para a luz do dia sem que tenham sido
clamadas.'*® E neste ponto que passa a ser importante falar sobre a narrativa e o recito
cinematogréfico, porque o que aqui encontramos é o cinema buscando se soltar do
tempo cronoldgico para encontrar mais propriamente a duragio vivida. E em meio a esta
e outras experiéncias similares que podemos encontrar na primeira instancia do vivido
em narrativa, tal como colocamos no paragrafo anterior.

Segunda instancia, o espectador. Por meio de uma reflexao sobre o tempo levada
mais adiante pelos cineastas tomando a narrativa cinematografica como um meio de
composicgdo, e até mesmo de escrita (como escreve Ropars-Wuilleumier), o tempo do
filme é levado a nivel psicoldgico. Existem algumas caracteristicas comuns a este
cinema analisado por Ropars-Wuilleumier, como o uso de voz-off, a interiorizacdo do
olhar, fazendo com que o desenrolar dramatico dos eventos desobedeca uma l6gica que
se tomaria “realista”. Novamente temos aqui o abandono de encarar o fluxo filmico
como tempo para tomé-lo como duracéo, e como tal ela precisa ser sentida e vivida. Os
eventos ndo aportam em seu desenrolar espacial, mas em seu desenrolar sentimental,
porque agora importa sentir a passagem da duracdo — mais uma vez, da pulsacdo do

filme.**® O que aos olhos do espectador surge como tempo vivido, ao que nés com

T ROCHA, O século do cinema, 2006, p. 229.

1% ROPARS-WUILLEUMIER, De la littérature au cinéma, 1970, p. 130-131.

“1dem, p. 131. “De cette refléxion sur le temps, Bresson et Antonioni ont apporté les traces au niveau du
présent : c’est dans leur oeuvre essentiellement qu’a la psychologie typée des personnages s’est substituée
leus maniére de vivre la durée, et qu’une continuité subjective, crée par la parole off ou I’intériorisation du
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nossa inspiracdo bergsoniana chamamos de duracdo (termo ao qual também Ropars-
Wouilleumier ndo se furta de utilizar com sentido semelhante). E o casamento direto
entre o recito filmico e o sentimento do espectador. O recito comanda uma relagdo com
a sucessé@o dos acontecimentos ordenada por movimentos interiores. Estes movimentos
interiores em grande parte dizem respeito aos sentimentos de uma das personagens do
filme — com frequéncia, a protagonista. Com esta protagonista o espectador
desenvolvera certa simpatia (utilizamos este termo aqui recordando o uso feito dele por
Bergson); Porque o espectador por meio de uma simpatia toma esta interiorizagdo da
personagem do filme e transforma como parte dele proprio, dai percebendo o filme
como vivido, como uma vivéncia.

O que nos tras mais uma vez de volta a Tarkovski. Que, como colocamos ao
final do tdpico anterior, ja apontava para a busca do espectador por um tempo perdido
em sua relagdo com um filme, levando-nos a encarar esta relagcdo do espectador com o
cinema ndo apenas com o visionamento de um filme, mas também como a
experimentacdo de vivéncias outras — o filme ndo é apenas assistido como
entretenimento passageiro, é experiéncia que pode durar toda uma vida. O que pode ser
diretamente encontrado naquilo que Ropars-Wuilleumier escreve com relagdo ao recito
cinematografico. A partir da reflexdo feita a respeito do tempo e como realizar um filme
de modo a aproximar-se um pouco mais do tempo vivido, da duracdo, 0s cineastas
desenvolvem um recito que diretamente dialoga com a duracdo do espectador. Quando
0 presente ndo surge s6, sendo acompanhado pelas memorias de um passado que pode
suscitar algumas respostas sobre o drama presente, rendendo impossivel ao notar que a
busca realizada se encontra num passado que nao pode ser abordado sendo por meio da
memoria.

O filme entdo pulsa uma duracdo vivente, mas ndo podemos dizer que o faz
apenas quando a trama busca um recito que encontre sua fonte de inspiragdo nas
memdrias das personagens. Retornamos mais uma vez ao dito de Tarkovski a respeito
do filme dos irmaos Lumiére e a chegada do trem a estacdo. Ainda que este filme nao
leve o espectador a uma profunda experiéncia vivente, como pode acontecer com outros
filmes realizados mais tarde, ele se inscreve na duragio do espectador. E vivéncia. Para

Tarkovski, o filme permite ao espectador vivenciar o que ocorre em tela como se fosse

regard, prend la place de la succession dramatique que provoque une historie construite ser des
événements ou des sentiments. Aux yeux du spectateur, le temps est percu comme vécu dans la mesure ou
la représentation cesse d’étre le support d’une action immédiatement interprétable”.
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sua prépria vida, isso porque o filme se apresenta ao espectador como uma realidade
emocional, que preenche sua prépria vida.**

Tanto em Tarkovski quanto em Ropars-Wuilleumier podemos notar esta relacéo
entre a experiéncia do espectador tomando o filme como vivido a partir da construgéo
temporal. Ou seja, como o cineasta aborda o tempo e como desenvolve sua narragéo
voltada para desenvolver um recito que foque a experiéncia temporal. A experiéncia
temporal que, como afirma Tarkovski, € universal a todo cinema. Importante
salientarmos um aspecto chave de trazermos as colocagdes de Tarkovski e Ropars-
Wauilleumier sobre o tempo vivido, ou duragdo, no cinema. O que conta é o autor de um
filme intuir que a obra que cria se encontra num campo da experiéncia vivida, e a
experiéncia com o tempo faz com que a acdo de assistir ao filme seja mais profunda
dependendo de como o fluxo do filme seja abordado pelo cineasta. Independe de a
trama focar na subjetividade de uma personagem ou ndo, uma vez que os filmes do
proprio Tarkovski ndo costumam fazer este exercicio de adentrar na subjetividade de
suas personagens. O cinema encontrou ao longo de sua histdria diversas maneiras de
dialogar com a subjetividade de seus espectadores e uma das maneiras mais notaveis foi
a de identificar em sua propria capacidade um fluxo que o espectador reconheceria
como semelhante aquele de sua prépria vida. Levando a experiéncia de assistir a um
filme a um grau mais aprofundado da experiéncia artistica. O filme é um espetaculo,
mas ndo parece um espetaculo de todo externo ao espectador; o filme tem algo que me
pertence, algo que se assemelha a algo que possuo, algo com o qual posso me identificar
e como que faz de minha experiéncia com o filme uma fusao.

Uma questdo permanece pendente: afinal, este tempo é reproduzido da realidade
ou criado para o filme? O que, grosso modo, retoma a velha querela platonico-
aristotélica entre mimésis e diegese. Em que de um lado temos Tarkovski escrevendo
sobre um “esculpir o tempo”, em que o tempo seria reproduzido da realidade, mas com
o claro trabalho do autor na constru¢cdo do recito. Por outro lado, temos Ropars-

Wouilleumier defendendo a criacdo do recito, uma diegese, ja ndo tdo propriamente

150 TARKOVSKI, Esculpir o tempo, 2010, p. 220. “Além disso, as regras de montagem de Eisenstein, a
meu ver, contradizem os préprios fundamentos do processo Unico através do qual um filme atinge o
espectador. S&o regras que privam o publico daquela prerrogativa do cinema, que diferencia seu impacto,
na consciéncia do espectador, daquele provocado pela literatura ou pela filosofia, isto é, a oportunidade
de vivenciar o que esta ocorrendo na tela como se fosse sua prépria vida, e de apropriar-se, como se ela
fosse sua experiéncia impressa no tempo e mostrada na tela, relacionando sua prdpria vida com o que esta
sendo projetado”.
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fundada na reproducéo, mas sim na criacdo. Tomemos algumas paginas a este respeito

antes de passarmos as conclus@es a respeito do espectador intuitivo.

O cinema entre a reproducao e a criacao

André Gaudreault, em Du littéraire au filmique, realiza semelhante paralelo ao
tracado por Ropars-Wuilleumier em relacionar a literatura com o cinema, mas por sua
vez se voltando ao primeiro cinema — como ja colocamos, o primeiro cinema é
referéncia ao periodo que cobre a primeira década desta arte. Na relacdo entre as duas
artes, Gaudeault busca os conceitos de recito e narracdo, frequentemente tomados
como literarios, e como poderiam ser trabalhados em referéncia ao cinema. O primeiro
cinema foi e permanece sendo comparado ao teatro, e mesmo Ropars-Wuilleumier traca
um paralelo entre a teatralidade do cinema e sua progressiva aproximacao das
construcgdes literarias. Lembremo-nos, o primeiro cinema consiste em filmes nos quais a
camera permanece parada, distante da acdo, 0 que para muitos é meio de fazer “teatro
filmado”, com alguns atores a atuar em frente & cdmera e sendo registrados em filme.

Portanto, ao comentar o primeiro cinema ndo é facil a Gaudreault se furtar de
questionar a relagdo do cinema com o teatro e a relacdo daqueles conceitos com o teatro
(recito e narragdo). Teatro que em certa medida aparece como fonte para as discussdes
dos antigos a respeito da imitacdo e do recito. Gaudreault retorna a Republica, de Platdo
e a Poetica, de Aristoteles para ter bem clara esta distingao entre a mimésis e a diegese.
E assim, a grosso modo, Gaudreault resume a significacdo destes dois conceitos — antes
de se aprofundar na leitura dos filésofos citados: “mimésis, ‘imitagdo da agdo’, versus
diegese, ‘o recito do narrador’*®*. O que de imediato fornece dados para fomentar o
debate em torno do primeiro cinema: o cinema documental versus o cinema de ficgéo.
Uma falsa dicotomia constantemente apresentada como tendo os irmdos Lumiére
representando o cinema documental, versus Mélies representando o cinema de ficgéo.

Certamente que o cinematdgrafo por bom tempo ao longo destes primeiros anos
foi vendido como o equipamento que fazia possivel o registro do real. E, para sermos

totalmente sinceros, ainda assim é enxergado. Afinal, quantas filmagens ndo sdo feitas

11 GAUDREAULT, Du littéraire au filmique, 1999, p. 38. “Mimésis, ‘imitation de 1’action’, versus
diégesis, ‘le récit d’un narrateur’ ».
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buscando o registro de uma época, de um momento, de acontecimentos? E estes
registros posteriormente unidos num filme, que se apresenta exatamente como o registro
de um acontecimento? Levando o espectador a abracar o aspecto imitativo (miméetico)
do cinema. Por outro lado, hd um aspecto discursivo por tras destes filmes — utilizamos
0 termo discursivo aqui independente de linguagem (para o filme). Porque ao fazer a
unido entre duas imagens diversas para a realizacdo de uma continuidade, encontramos
a clara busca do autor de compor um recito e de desenvolver uma narrativa.

O estudo de Gaudreault pode nos fornecer mais alguns caminhos para
compreendermos esta trama. Porque aqui enxergamos a criagdo de um recito
cinematografico e de uma narrativa cinematografica como sendo formada a partir da
juncdo de diferentes imagens. Fazendo-nos estar de acordo com Edgar Morin, para que
o cinematografo transforma-se em cinema a partir do momento em que abraca a
metamorfose, a montagem. Uma afirmativa ndo muito incomum de encontrarmos em
meio as teorias de cinema que se voltam aos primeiros anos. E que ja haviamos notado
em Ropars-Wuilleumier e sua colocacédo a respeito da montagem e desenvolvimento de
um recito cinematografico ja ndo tdo em débito as artes dramaticas. Mas Gaudreault se
volta para os filmes dos primeiros tempos que eram constituidos de apenas uma tomada.
Analisando em especial um filme de ficgdo dos Lumiere, nota que ha ali também um
recito: a partir do momento em que se coloca em frente a cAmera um jardineiro a molhar
as plantas, um menino a pisar na mangueira para interromper o fluxo da agua, o
jardineiro olhar para o buraco da mangueira, ser molhado e correr atrds do menino para
Ihe dar umas palmadas, temos um recito construido em apenas uma tomada sem a
necessidade de montagem.’® Em 50 segundos temos a ordem (o jardineiro em sua
rotina), o conflito (0 menino interrompendo o trabalho), e o desfecho (o jardineiro
castigando 0 menino). A criacdo de um recito se da por meio do desenvolvimento de um
tema que se desenvolve perante a camera, 0 que leva a imaginar que estes
acontecimentos foram orquestrados previamente.

O filme de ficcdo se mostra claramente as ordens de seu autor, € 0 movimento
dos atores, mesmo que por um momento abandonando o quadro, é ordenado para o
desenvolvimento do recito filmico (no exemplo do paragrafo anterior, os atores
abandonam o quadro, mas voltam rapidamente para continuar o filme). O

acontecimento tem todo seu desenrolar ja previamente marcado — mesmo para os filmes

1521 dem, p. 31-32.
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feitos em improvisacdo, quando os atores combinam com diretor e operador de camera
se devem aparecer dentro ou fora de quadro. Neste caso, um desenrolar que obedece
muito mais o tempo do filme do que o tempo do espectador, mas que ndo ignora o
tempo do espectador. O espectador é pensado pelo autor numa instancia compreensiva,
guando o movimento executado e a permanéncia da imagem em tela sdo voltados para a
apreensdo do espectador. O que ndo podemos apontar como sendo o caso dos filmes dos
Lumiere, os filmes de um plano de 50 segundos. Antes aqui € focada a atracdo do que a
narraco™, mesmo no que concerne a um filme de ficcdo. Colocamos isso porque,
como j& apontamos ao capitulo um, os filmes eram feitos sobre temas (ou atracoes)
acerca dos quais ja se podia prever qual seria 0 acontecimento e assim o operador de
camera poderia registrar aquele acontecimento de modo a abarcar nele o principio e o
desfecho. E o que acontece, por exemplo, em A chegada do trem & estagdo, quando o
trem chega, para, e seus passageiros descem. A chegada do trem é perfeitamente
prevista pelo operador de cadmera, seja pelo horario de sua chegada, seja vendo seu
aparecimento ao horizonte. A camera é posicionada e a filmagem inicia quando a
atracédo se inicia. De tal modo que ainda assim permaneca certo controle por parte do
cineasta acerca do principio e do término de seu filme.

Seria algo de muito proximo ao que Tarkovski chama de “esculpir o tempo”. Ha
uma relacdo entre o real sendo registrado e a criagdo de um recito. Poderiamos
questionar se existe a possibilidade de um filme ser pura imitacdo e puro recito. Com
frequéncia autores de teoria de cinema arriscaram dizer que existe parte em cada lado. O
que o termo de Tarkovski vem fazer é encontrar um meio termo entre estes dois
campos, que Gaudreault j& encontrava em Platdo™*. Em meio & imitacdo hé criagdo de
recito. O que no cinema significa o controle sobre o tema de um filme e o ditar seu
principio e término. Trabalho que encontra suas fontes primeiras na passagem do
tempo, orientada por uma experiéncia direta com o evento desenrolando.

Apontariamos, assim, para uma dialética entre a imitacdo e o recito. Como ja
colocava Bazin, dificilmente diremos que o que foi filmado ndo esta 14. Ndo negaremos
que se trata de um trem no citado filme dos Lumiére, ainda que o trem verdadeiro nao

esteja presente no momento da sessdo; mas esta 14, em filme, como um registro.

1531dem, p. 32. “Cette conception du plan-tableau comme entité autonome et autarcique s’assortissait
d’une esthétique particuliére qui ordonnait le ‘spetacle’ et lui donnait un sens, une direction. Si I’on peut
dire que I’esthétique dominante du cinéma a venir allait étre une esthétique de la narration, il faut
convenir que celle qui réglait le travail des cinéastes des débuts était plutdt une esthétique de
I’atraction”.

>4 dem, p. 63.
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Exatamente por se tratar de um registro podemos apontar 0 caso de se tratar de um
recito. O filme é controlado; o plano, a tomada tem um principio e um fim designados
por quem realiza o registro, que é também quem comanda o que entra e o que fica de
fora do quadro. O que seria suficiente para que 0 registro tivesse suficientes
informagdes a respeito do acontecimento.

Em se tratando de um estudo a respeito do espectador de cinema, surge mais
uma questdo, desta vez orientada pelos estudos cognitivos de cinema. O acontecimento
assistido em filme ser& experimentado pelo espectador como se fosse real? Em outras
palavras, o espectador experimenta o que acontece em tela tal como experimentaria caso
0 acontecimento acontecesse em sua propria vida? Nossa resposta é negativa. O
espectador esta ciente a todo o0 momento de se tratar de um filme, mesmo que o filme
tenha este aspecto realista, de registro. E algo que ndo pode fazer mal a ele; uma briga
que acontece no filme ndo chegard até o espectador e 0 machucara. Mas existe aquela
capacidade de o espectador prolongar a vida do filme para aléem de sua projecéo.
Tomemos particularmente atencdo ao que acontece com a experiéncia tida com filmes
de terror. As emocgOes impressas no espectador pelo filme ressurgem em algum
momento posterior de sua vida, seja ao encontrar sua casa na escuriddo ou ao adentrar
no mar e temer o surgimento de tubardo. Neste ponto é o casamento de uma emocao
impressa no espectador pelo filme e o ressurgimento desta lembranca num momento
posterior. Enquanto assiste ao filme, é o engajamento do espectador que diz respeito
mais diretamente as emoc¢des que ele permite que o filme imprima em sua vida. Dai a
direta relacdo entre a imitacdo e o recito. Apesar de poder tomar um filme como
realidade — e muitos sdo os filmes que sugerem o realismo ao espectador — ainda ha o
aspecto recito que mantém a distancia entre quem assiste e a obra que desenrola — para
além do aspecto espetaculo que contorna a ida ao cinema. O que de modo algum impede
que as mais variadas emocg0Ges aflorem no espectador, como o exemplo dos filmes de
terror bem exemplifica. Porque mesmo tendo clareza de que se trata de um filme —
como o ritual de comprar um ingresso e sentar-se a poltrona do cinema ou de colocar
um DVD na televisdo deixa claro — o recito vence a barreira do espetaculo e com a
ajuda dos esfor¢os de imaginacdo do espectador se inscreve em sua consciéncia. Mais
ainda quando o recito busca aquela relagdo com o mimético, como os filmes de terror
costumam fazer: este filme é baseado numa historia real — esta chamada fazendo
referéncia ao que esta fora do filme atrai certos espectadores mais que outros,

modificando a experiéncia com os sentimentos fomentados pela obra, aprofundando seu
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medo e terror frente ao que é apresentado. O que faz com que o prolongamento da vida
do filme no espectador ganhe novos matizes a partir da relacdo que o espectador faz
entre certos tracos do recito e a vida que leva (novamente, a subita memoria de que algo
perigoso se esconde debaixo das aguas do oceano). Por assim dizer, o cinema seria uma
ilusdo real. Tem seu lado fantasioso e seu lado realista. Consegue compactuar a
imitaco e o recito de modo a ndo ser possivel tomar um sem o outro™*. E o espectador
encontra-se neste meio termo, experimentando esta nova “realidade emocional”, como
colocava Tarkovski, mas por meio de um recito.

Em resumo, o filme é um fluxo que assim é intuido pelo autor e trabalhado junto
a equipe que com ele atua para a criacdo do filme. Este fluxo estd nas imagens, na
decisdo de iniciar e terminar uma imagem, na decisdo de qual imagem colocar em
seguida; estda no que acontece no interior destas imagens, nos gestos dos atores, na
disposicdo do cenario, na iluminag&o do cenario e a escolha das cores do figurino e dos
objetos que compBem o cenario e como tudo isso se relaciona na composicdo de
quadro; na trama e em como as imagens contam esta histdria, por meio do que é
disposto na cena, por meio de como a imagem reflete a trama como um todo,
desenvolvendo um sentimento que concatene todo o filme. Portanto, o fluxo do filme
ndo é apenas aquele tempo que pode ser calculado, das tomadas que possuem 50
segundos de duracdo; a referéncia deste fluxo é a pulsacdo da vida capaz de ser
projetada na tela. O que logo leva a intuicdo de que este fluxo em muito se assemelha
com aquela duragéo da vida interior, a vida do eu simpatizada e reconhecida em todas as
dores e alegrias da continuidade de sua existéncia. O cineasta entdo reconhece na arte
pela qual se expressa algo de seu, este fluxo que em muito se assemelha com aquela
experiéncia tida quando vasculha seu eu em busca de inspira¢do. O fluxo do filme é
mais que uma ilusdo interessante de ser trabalhada, é a permissdo para fazer com que o
cinema trabalhe com experiéncias mais pessoais; experiéncias que colocavamos
algumas paginas antes serem tomadas pelos espectadores como vividas. Este fluxo do
filme com o qual os criadores se deparam em sua intui¢do, vivenciando a ideia do que
estdo a desenvolver, tem algo da duracdo subjetiva que eles mesmos experimentam.
Queremos dizer que o cineasta em sua busca pela criagdo de um recito se depara com
algo que pode ser chamado de duragcdo do filme, permitindo-lhe criar uma obra que

mais profundamente nos comova porque possui algo de quem assiste — a duragdo. A

%% Talvez no caso dos filmes de animagdo ou vanguarda, como aqueles realizados por Stan Brakhage,
seja possivel ndo ter nem recito nem imitagéo, ou recito sem imitacao.
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esta nocdo esta diretamente vinculada a ideia de ritmo, pelo qual o cineasta regula ndo
somente 0 movimento de seus atores, como também o conjunto de sua cria¢cdo — como

colocado ao principio deste paragrafo.

Secao trés:

0 espectador intuitivo

Intuicdo enquanto método

Bergson evita desde o principio se valer do termo “tempo”, preferindo antes o
termo “duragdo” para se referir ao tempo vivido. “Tempo” é termo que carrega peso
histdrico de incursdes filosoficas que deram a ele uma cara propria e que forcam a visdo
do leitor a ter com o termo relacdo j& pré-estabelecida. “Tempo” entdo é visto como
parte componente do espaco, ou melhor, ele ¢ da mesma natureza que o espaco e por
isso pode abarcar certas nogdes que sdo proprias a extensdo. E distanciando-se deste
pensamento que Bergson busca o termo “duragdo”, que antes dele j& era utilizado por
alguns filosofos franceses, mas que ganhou notoriedade com sua filosofia. Portanto,
relembrando o que colocamos algumas paginas antes, a distin¢ao entre duracao e espaco
realizada por Bergson € antes de qualquer coisa l6gica. Duracdo e espaco Sdo0 coisas
distintas e o filésofo que sempre preza pela distingdo Iégica olha com maior cuidado
para esta diversidade.

Bergson estabelece como ponto central de seu pensamento filoséfico a duracao.
A questdo que permanece entdo é como podemos chegar a esta duracdo? Com
frequéncia a filosofia de Bergson é lida em distanciamento do conceito central —
duracdo — para aproximacgdo de seu método — intui¢do. Entdo ele se torna um fil6sofo
intuicionista, parte do que com algo de sarcasmo chamou-se de ‘“irracionalismo” —
movimento no qual pode-se ainda incluir Freud. Mas a intuicdo em Bergson néo €
contréria a inteligéncia ou a consciéncia, pelo contrario serve como caminho para mais

claramente se enxergar com maior clareza a inteligéncia e a consciéncia. Porque a
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inteligéncia quando pautada tal como o0s “racionalistas™®

costumam apontar, a
observam como sendo algo externo a natureza. Com um método como a intuicdo
Bergson resgata esta relagdo da inteligéncia e das competéncias humanas mais uma vez
a natureza da qual a humanidade faz parte, 0 que a certo ponto leva-o a enxergar como a
duracdo ndo é exclusiva & consciéncia humana.

A inteligéncia ao abordar a nog¢do de “tempo”, se vale de simbolos para traduzir
esta ideia, levando a compreensdo do conceito a algo limitado pelos meios dispostos
para exprimi-lo. Os simbolos, ou neste caso em especifico a linguagem que utilizamos,
encontra uma barreira ao se referir ao tempo porque encerra suas competéncias no
externo, no objetivo. Por toda sua histdria a filosofia encontrou este caminho de fazer
dos conceitos e de traduzir o mundo por meio da Idgica da forma mais concreta e
objetiva possivel sem notar que assim estava a realizar trabalho parcial. Esta acdo de se
voltar para o concreto e objetivo leva o filésofo apenas a ter vistas sobre o que €
passivel de ser quantificado, ou seja, do que pode ser delimitado com clareza, com
precisdo. Este é o reino da logica que a filosofia criou e ao qual impés o tempo.

Por outro lado, o tempo continuou a ser retomado como tema importante para a
filosofia porque ndo parecia encontrar um termo. Ainda assim, ha esta profunda
experiéncia que temos com a natureza e com as artes que nos levam a voltar a comentar
sobre o tempo. Em Bergson esta busca ndo chega a um termo, mas encontra um
caminho distinto daquele que vinha sendo percorrido. Isto porque ele procura mudanca
de abordagem para o tempo, ndo mais por meio dos termos objetivos e quantitativos, e
sim por meio da experiéncia vivida. O tempo, observa ele, ndo é tdo objetivo quanto se
costuma dizer; se nos sentimos entediados, 0 tempo parece ndo passar, se estamos a nos
divertir o tempo parece correr — esta € uma sensacao que quase todos podem relacionar
como ja tendo vivido em algum momento. Mas Bergson vai além em sua construcao:
esta experiéncia com o tempo ndo tem nada a ver com aquela dita pelos filésofos até
aqui, e por isso devemos tomar outro termo, duracdo. A experiéncia com a duracdo tem
algo de semelhante com o que as artes nos fazem experimentar; ndo somente em nossa
experiéncia, também na criacdo. O que possibilita a Bergson encontrar outro meio de se
referir a duracdo que ndo aquele da quantificacdo, uma vez que a experiéncia artistica é

qualitativa.

158 Utilizamos este termo aqui a grosso modo, como meio de contrapor ao “irracionalismo” ao qual
Bergson foi acusado.
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Por meio do uso de conceitos como frequentemente tentado com a nogéo de
tempo, somente nos deparariamos com conflitos, como Bergson encontra e 0s mantém
estabelecendo a distingcdo de sua metafisica daquela de ordem analitica. Dentre estes
momentos de conflito que se apresentam ao compreendermos a duragdo sob conceitos
utilizados pela metafisica de ordem analitica encontramos o embate entre uno e
multiplo, ambos termos que soam aceitaveis de ser colocados em comunhdo por
Bergson ao comentar a duracdo. Os estados da duracdo se sucedem ao longo de seu
fluxo e nunca sdo iguais, idénticos uns aos outros (multiplo); ao mesmo tempo, estes
estados da duragéo se encadeiam mantendo algo como uma corrente que permite tracar
uma espécie de historia, ou como Bergson o prefere, de memoria (uno). Acontece aqui
uma cisdo com as dualidades classicas trabalhadas em filosofia. O eu, ao intuir a
duracdo interior é capaz de compreendé-la com mais clareza do que quando colocando
por termos como estes. Voltando para a contemplacdo interior € possivel notar os
diversos estados de consciéncia que habitam o eu, distingui-los dos momentos passados
— a alegria que uma crianca testemunha em suas festas de aniversario parecem iguais
pelo tema (aniversario), mas ela sabe bem reconhecer que o experimentado na festa
deste ano é diferente daquela do ano passado — e ainda assim ser capaz de tracar relacéo
entre a memoria passada e 0 evento presente como uma continuidade em minha
vivéncia, 0 eu que permanece mudando e que pode ser identificado como eu.

Voltemo-nos entdo para as artes que fornecem o melhor caminho para poder
realizar este trabalho. Uma vez que os termos objetivos da filosofia nos mantém algo
fora da intuicio da duracio que buscamos. E exatamente a este ponto que Bergson
encontra a relagdo entre as artes, a intuicéo e a duragdo. O artista toma o que surge de
cotidiano em nossa vida e apresenta sobre outra forma, sobre outra cara, dando-lhe
atencdo e rendendo ao espectador/Ieitor a possibilidade de ver o objeto para além de sua
simples aparéncia, abrindo-se para a intuicdo criadora do artista, mas desta vez para
experimentar — e, de certa forma, também criar — a obra de arte. Ao nos depararmos
com uma obra de arte firmamos um compromisso com o artista de sermos levados pela
imaginacdo de seu génio para experimentar o que nos € sugerido. Esta sugestdo pode
fazer muito, inclusive levar-nos a adentrar em nossa subjetividade e conhecer-nos um
pouco melhor; trabalhamos em conjunto com a obra e quase que em conjunto também
com o artista ausente no momento em que a obra nos é exposta — no caso de um filme,
uma pintura ou de uma escultura, por exemplo. Ha algo de muito préprio dele que

conseguiu inscrever em ndés, espectadores, e este algo € a intuicdo de sermos capazes de
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despir-nos de nossos Oculos tradicionais, que colocamos na cotidianidade e mais a
fundo experimentar o que nos € sugerido. Temos aqui a intuicdo — a simpatia de
experimentar a obra adentrando nela, tomando seus dados qualitativos. Pouco importa,
entdo, ao espectador sentado na sala de cinema saber quantos quadros séo projetados
por segundo, uma vez que sua experiéncia ndo permite ter contato com esta sucessao
apenas com o que de qualitativo se apresenta perante seus olhos. A intui¢do ndo é o caso
de ignorar este fato técnico, mas ampliar nossos horizontes para a experiéncia da
duracéo.

Enquanto espectadores, adentramos na obra e sentimos como ela comeca a
tomar seus caminhos para se costurar no tecido de nossa vida; e este tecido nao se
apresenta de outro modo que nio como duracdo. E o que Bergson apresenta a certo
ponto de sua obra: as esculturas, ainda que aparentemente estaticas, conseguem carregar
consigo a pulsagdo de uma vida que lhes é dada pelo criador. Ndo é o instante que a
escultura apresenta do galope de um cavalo, € todo o seu movimento de antes e depois
registrado numa pose Unica; todo um evento consegue ser irradiado da escultura, um
movimento por completo.’> Um movimento que n&o pode ser recortado, aparecendo
como um todo. O mesmo pode ser visto com as pinturas. E apenas aparentemente que as
pessoas aparecem estaticas no quadro, quando verdadeiramente aparecem como um
movimento continuo ao espectador. Ou, por meio do exemplo que aparece com maior
frequéncia na obra de Bergson: as notas musicais surgem ao ouvinte umas unidas as
outras, apenas por meio de um exercicio de imaginacdo exterior a misica que seriamos
capazes de distingui-las. Mas a musica, propriamente, é uma continuidade. As notas
musicais como que se encadeiam umas as outras, a nota tocada nao desaparece no nada,
ela se prolonga na nova nota tocada — a retirada de uma destas notas quebra o fluxo da
melodia.

Estamos aqui a revisitar os topicos abordados na secdo um deste capitulo,
quando vimos que em Introdugdo a metafisica, Bergson se aproxima de uma descri¢ao
do método intuitivo que nos levara duracdo. Chama esta intui¢do a simpatia por meio da
qual nos langcamos ao coracao das coisas, conhecendo-a por dentro, como que atribuindo
a ela um interior, ndo mais tomando pontos de vista como acontece no método analitico.

A simpatia surge como modo de ndo mais adotarmos a tradugdo simbolica para

157 BERGSON, A evolucao criadora, 2005, p. 359.
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desenvolver um pensamento a respeito da duragéo, o que nos levaria a utilizar termos
espaciais em seu tratamento.

Voltemos assim ao exemplo da arte e a intuicdo pela qual experimentamos as
obras artisticas: usualmente ao falarmos de espectador inserimos conotacdo de
passividade ao termo, como se 0 que a obra de arte apresenta fosse imposta ao
espectador sem passar pelo crivo de sua imaginacdo; discordamos desta perspectiva,
uma vez que a obra de arte ndo impde emocOes e ideias ao espectador, ela sugere;
entendemos por sugestdo que o espectador possa aceitar os termos sob os quais lhes sdo
postas a experiéncia e a partir dai também criar a partir daquilo que lhe é sugerido.
Trata-se de uma criacdo interna, na medida em que transforma aquilo que assiste em
alimento para sua prépria imaginacdo. Estabelecemos, portanto, que o espectador é
também um criador.

Por meio da simpatia como que se atribui ao outro corpo um interior que
costumeiramente se chama de alma ou espirito — e que como vimos e veremos, também
costuma ser atribuida ao cinema, dada a semelhanca dos filmes com certos processos
mentais. Esta atribuicdo de um interior aos demais corpos implica ndo em enxerga-los
como seres organicos, viventes e dotados de subjetividade, mas antes enxergar que o eu
faz parte de algo mais amplo e que dele faz parte. E o ponto em que a intuicdo se
transforma num método para a metafisica de Bergson: a duracdo nao é exclusiva a
consciéncia humana, ela se expande para todo universo. Mas entdo ao atribuirmos uma
duracdo ao outro corpo ndo estariamos a realizar uma projecdo de nossa propria
duracdo? N&o, seria antes a identificagcdo da duracdo presente naquele outro ser, o
reconhecimento de que ha algo nele que é semelhante ao eu. Desde que reconhecamos
também que estas diferentes duracBes, em diferentes espécies animais, vegetais e em
seres inorganicos compreende a diferentes graus.

A simpatia faz possivel por meio da consciéncia, o que Bergson chamaria de
simultaneidade entre duracbes em seu ensaio tardio, Duragdo e simultaneidade.
Portanto, esta simultaneidade ou coincidéncia implica ndo somente outros humanos,
como também as outras espécies animais e até seres inorganicos, como pontuamos. E
somente por meio desta coincidéncia que podemos realizar este contato direto com o
coragdo, com o interior daquilo com o que encontramos. Relembrando desta vez uma
passagem da se¢do um deste capitulo, se um amigo me conta a respeito de um filme,
tenho apenas acesso aos estados dele e sua propria relagdo com o filme. E preciso

coincidir com o filme para simpatizar com ele. Assim, quando nos deparamos com uma
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paisagem, ha a confluéncia de diversas duragdes que observo — as &rvores, 0s passaros,
0 barco que passa ao fundo. Tudo isso se relaciona e passa a fazer parte da duracdo de
guem observa a paisagem, ainda que cada uma destas coisas seja uma duragédo
individual, a simultaneidade delas faz com que tudo se relacione. E a possibilidade de
abarcar fluxos diversos num sé, abarcados num ato indivisivel.*®

A colocacdo de Bergson a respeito da coincidéncia nos traz algo de precioso
para o estudo do cinema e o espectador. Ao falar de traducdo (ver secdo um), Bergson
aponta para o fluxo de um texto. As obras de arte possuem ritmo, e isso ele j& escrevia
desde seu primeiro ensaio.** Importante para nosso estudo é a ideia de uma coincidéncia
entre o ritmo da obra de arte e a duracdo do espectador. O que de alguma maneira
poderia nos levar a admitir a duracdo de um filme, ao que abordaremos ao topico
seguinte. E precisamente este o ponto que a colocagéo a respeito da coincidéncia e da
simultaneidade nos esclarece. Nao se trata de um idealismo bergsoniano. A duragdo é de
esséncia psicoldgica, mas ndo criada por meio de uma consciéncia que projeta sua
duracdo interna no mundo externo. Pelo contrario, a duracdo externa que se relaciona
com a duracdo do individuo que observa, aquele que observa experimenta em variados
graus a duracgéo dos outros corpos, dos outros seres, e esta duragdo passa a fazer parte de
sua propria vida — lembremo-nos a este ponto da relagcdo entre o amigo que nos fala
sobre um filme que assistiu, e sua excitacdo sobre esta obra que se inscreve em nossa
propria consciéncia. Esta observacdo ndo pode ser tomada como uma simples
passividade por parte do espectador, ele age em direcdo a outra duracdo que encontra.
Este ato se apresenta pelo modo como a outra duragdo se inscreve em sua propria vida.
E assim a flecha, o barco, o poema ou o filme tém atribuidos algo de semelhante a
estados de consciéncia internos que antes de pertencer ao proprio objeto, sdo criacdes de
nossa mente de espectadores. O que se da quando temos contato direto com a
experiéncia do fluxo externo a nés. A flecha da um salto do arco em direcéo alvo, néo é
por meio de instantes fixos que percebemos este movimento, como uma andlise
posterior poderia afirmar; o salto da flecha é um absoluto que é percebido de imediato
como Unico. A experiéncia imediata que travamos com o mundo nos fornece esta visao:

0 universo dura, tudo esta em constante mudanca. Ainda que a olho nu ndo consigamos

%81dem, p. 61-62. “Tal ¢é nossa primeira ideia da simultaneidade. Chamamos entdo simultineos dois
fluxos exteriores que ocupam a mesma duracdo porque estdo ambos compreendidos na duracdo de um
mesmo terceiro, 0 Nosso: essa duragdo é apenas a nossa quando nossa consciéncia olha somente para nds,
mas torna-se igualmente a deles quando nossa atengao abarca os trés fluxos num tnico ato indivisivel”.
1% BERGSON, Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, 1988, p. 21.
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atestar esta mudanca, o que Epstein ja dizia ser tarefa do cinema, mas trata-se de outro
ponto. Importante esclarecer: utilizamos os termos “fluxo externo” como meio de
facilitar a compreensdo, ou antes a intuicdo, do que estamos a desenvolver; como
pautado, o que ha entre estes dois fluxos é uma relacéo, o que implica na derrubada do
muro que separa sujeito de objeto, inserindo a duragdo do que é observado na duracao
do que observa, por exemplo — 0 que se d& por meio de uma acao.

A intuicdo surge como método para ndo sO fazer-nos reconhecer o fluxo
continuo do universo que nos cerca, que é a duracdo. O estudo da duracdo precisa ser
feito se tomarmos vistas além do que a experiéncia imediata nos fornece. Esta é a maior
tarefa do filosofo. Conseguir fazer com que a duracdo seja intuida para além da
experiéncia imediata. Para que a0 momento de comecar a inquerir 0 universo nao
recaiamos nos habitos atestados pela filosofia de confundir tempo com espago. E assim,
afirmamos de antemé&o que o que chamamos de acdo ndo se limita aos gestos fisicos. A
acdo também pode ser tomada por meio da consciéncia. Mas é sobretudo numa
conjuncao entre corpo e consciéncia que uma acdo acontece. Neste progresso que leva
do corpo a consciéncia e vice-versa. Por meio da intui¢cdo que em nosso presente estudo
procuraremos investigar outra conjuncdo, aquela que une cinéfilo a filme. Porque se
Bergson em seus estudos desenvolveu suas vistas acerca da evolugdo e o papel da
duracdo nesta, nos valemos aqui do método intuitivo para encontrar 0s aspectos da acédo
intuitiva e até mesmo analitica sobre a relacdo do espectador com o filme. O que nos
auxiliara na constituicdo mais aprofundada da ideia de cinefilia como emocao.
Encontramos uma relagdo entre estes dois métodos porque “nds ndo pensamos o tempo
real. Mas nds o vivemos, porque a vida transborda a inteligéncia™'®. A vida é duragéo e
a duracdo abarca tanto o que é inteligéncia quanto o que nédo €. Ou seja, abarca intuicdo
e analise. Ainda que um destes métodos ndo sirva para chegar a duracao.

Em resumo, a intui¢do serve como método para a filosofia de Bergson para que
possamos ter contato mais direto com a duragdo tal como a experimentamos, por
exemplo, frente a uma obra de arte, quando nos permitimos experimentar algo para
além dos termos usualmente dispostos em nossas relacfes cotidianas. Na introducéo
para O pensamento e 0 movente, Bergson escreve que a escolha do termo intuicdo ndo
foi tomada por ele de imediato por conta do peso que também ja havia sido dado a ele

pelos fildsofos que vieram ante, mas em nenhum destes casos a intuicdo é utilizada para

160 BERGSON, A evolucao criadora, 2005, p. 50.
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buscar contato com o contingente. A duracdo esté longe do eterno, seu absoluto somente
pode ser referenciado quando unimos presente ao passado; pensar o eterno tomando um
termo como intuicdo € deixar a duracdo de lado. Ou como Bergson escreve, tomar
apenas um vago fantasma da duracdo.*®* Porque é por meio deste contato imediato com
a duragdo de suas vidas que fildsofos e cientistas veem a necessidade de escrever a
respeito do tempo. O lapso no encontro com a duracdo se da por meio do método que
escolhnem; ndo um método que os insira na duracdo, mas um que 0s mantenha
externamente. O que nos faz retornar alguns paragrafos: qual a diferenca entre o esforco
de imaginacdo da intuicdo e o esforco de imaginacdo da analise? O segundo atua no
sentido de abstrair o tempo, 0 tempo € visto como parte componente do espaco;
enguanto gque para o primeiro, a intuicao, a duracao € buscada na experiéncia imediata.
O método é tomado para que o imediato ndo seja perdido no meio do caminho. Num
primeiro momento é preciso que esta intuicdo seja voltada para o eu, reconhecendo a
duracdo do eu se podera enxergar a semelhanca entre esta duracdo subjetiva e a duracdo
do todo. Dai a chamada “esséncia psicologica” da duragdo. Tal como os estados de
consciéncia ndo se separam uns dos outros, os estados passados se encontram unidos
aos estados do presente — novamente, tal como as notas de uma melodia — assim
também acontece com a duracdo dos animais, das plantas, de todas as outras coisas ao
nosso redor. A duracdo como aparece conectando os dados de nossa consciéncia, surge
de modo semelhante ligando o passado ao presente das demais coisas, dos animais, das
plantas.

E, por que ndo, também os filmes? Ndo foram poucos os autores de teoria do
cinema que apontaram para o fluxo de tempo no cinema, como pudemos apresentar ao
longo deste estudo até aqui. O que nos faz adicionar mais um topico a respeito do fluxo
do tempo no cinema, e a duracdo do filme, nesta secdo. Porque se assistimos a um filme
e nos entregamos aos dados imediatos, o que temos perante nds sdo movimentos
absolutos. Movimentos que ndo podem ser separados uns dos outros e até mesmo que
vém dotados de uma memoria. E por meio de um esforco de abstracio que chegamos ao
resultado de que aquelas imagens sdo estaticas, mas nossa experiéncia direta com o
filme ndo nos indica isso. O filme em si € um espetaculo que nos fornece 0 movimento
muito semelhante aquele que testemunhamos em nosso cotidiano. Dai muitas vezes

acreditarmos no realismo do filme, ou tomar os eventos assistidos por reais — e muitas

161 BERGSON, O pensamento e o movente, introducéo, 1974, p. 119.
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vezes eles sdo registros do real. Enquanto espectadores, sentimos o tempo que escorre
ao longo da projecdo, um tempo que pulsa em cada imagem, e na juncdo entre as
imagens. Porque se a melodia é a juncdo das notas em sequéncia, quando uma nota
passada se junta a nota presente, num filme temos que uma imagem presente esta
vinculada diretamente a uma imagem passada (ndo falamos a respeito do frame de um
filme, mas antes da nocgdo de ritmo trabalhada na seco anterior). E por meio desta
nocdo de um fluxo de tempo do filme que nos aproximamos de compreender a
experiéncia tida pelo espectador com o filme e a cinefilia enquanto uma emogéo. Antes,
tomemos mais algumas notas a respeito da intui¢do e o filme, e o contato do espectador

com o imediato.

O que a intuicdo nos ensina sobre cinema

Ainda em Duracdo e simultaneidade, Bergson questiona se é necessaria uma
memoria para conceber a sucessdo dos eventos, para ligar um instante ao outro. Escreve
ele que ndo é possivel conceber um traco de unido entre o antes e o depois sem a adigdo
de uma memoria que faca esta conexdo. O que implica, de certo modo, em consciéncia.
Né&o sendo assim, a realidade seria constituida tal como j& nos propunham os eleatas: a
sucessdo de instantaneos, tal como a pelicula de cinema, mas enxergando-se um quadro
apos o outro. E um quadro ndo seria conectado ao outro. A sucessdo de instantaneos nao
possuiria qualquer relagdo uma com a outra. Abrigando o que Epstein ja apontava ser o
descontinuo. Controverso para Bergson adotar estes termos para falar sobre o tempo.
Mais ainda quando busca falar sobre a duracdo em seu carater universal. Duracdo nao
mais vinculada somente & subjetividade, mas vista em todo universo. Porque falar de
memdoria seria como encerrar um aspecto antropomérfico, como Bergson admite.
Memoria costumeiramente é adotada como sendo propriedade da subjetividade, e

portanto propriedade humana — ou animal.*®

Algo de muito similar a memdria pode ser
encontrada externamente ao reino humano ou animal. O que aponta a duracgéo para além

da consciéncia subjetiva humana. Todas as coisas carregam as marcas, fisicas ou ndo, de

162 BERGSON, Duragéo e simultaneidade, 2006, p. 56.
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seu passado — algo de memoria. Como escreve Bergson, a duracdo morde e deixa a
marca de sua mordida.

Assim, a famosa conclusdo que encontra Bergson no citado livro: duracéo
implica consciéncia. Os momentos duram e estdo diretamente ligados uns aos outros,
ndo e possivel apagar ou ignorar o passado que trouxe até o presente, mesmo que para
uma consciéncia humana ja ndo se tenha a imagem destes eventos passados, 0s eventos
ndo desaparecem desta marca da memoria porque moldaram aquele que é hoje. A
duracdo é assim a continuagdo do que mais ndo € naquilo que permanece a ser; é o
passado que encontra seu percurso e seu lugar no presente; e é a memoria que realiza
esta ligacdo. E desta forma que chegamos & colocagdo de um tempo vivido.™®® Porque
ndo existe tempo sem mutagdo e sem transformacéo, e todas as coisas no universo estdo
em constante mutagdo, ao que se lhes atribui um interior e uma duracéo propria e como
que uma memoria que liga seu presente ao passado. Ainda que ndo consigamos
enxergar, até mesmo uma pedra esta a passar por alguma transformacdo, e esta
mudanca, esta mutacdo é a representacdo de sua duracao interior, por assim dizer. O que
Epstein poderia apontar como sendo o trabalho do cinematégrafo em mostrar-nos os
muitos outros caminhos de enxergarmos a passagem do tempo, ou neste caso, da
duracdo, apontando para a possibilidade de o cinematdgrafo mostrar-nos 0s movimentos
dos cristais e suas mudancas. Como um cristal de repente, gracas a um artificio do
mecanismo cinematografico, ganha movimento e podemos finalmente enxerga-lo em
suas atividades. A “inteligéncia do cinematografo” ou “da maquina” trazendo o
desenrolar da duragdo destes corpos inertes para o &mbito de uma duracdo humana, para
o ritmo de nossos estados de consciéncia; ritmo que Bergson ja colocava ser préprio da
arte, ou da criacdo humana. O cinematografo insere no desenrolar do evento este pedaco
de interferéncia da criatividade humana.

Mas entdo nesta proposta de Epstein encontramos uma reverberacdo longinqua
da afirmagdo de Bergson. “A inteligéncia de uma maquina”: a maquina que teria certas
caracteristicas que poderiamos apontar como semelhantes aquelas do intelecto humano,
0 que Epstein aponta como sendo o caso da relacdo do cinematografo com o tempo. Ao

longo da breve histéria dos escritos sobre cinema podemos encontrar esta relacdo entre

%31dem, p. 57. “A bem dizer, ¢ impossivel distinguir entre a duracéo, por mais curta que seja, que separa
dois instantes e uma meméria que os ligasse entre si, pois a duragéo é essencialmente uma continuacao do
que ndo é mais no que é. Eis ai o tempo real, ou seja, percebido e vivido. Eis também qualquer tempo
concebido, pois ndo se pode conceber um tempo sem representa-lo percebido e vivido. Duracéo implica
portanto consciéncia; e pomos consciéncia no fundo das coisas pelo préprio fato de Ihes atribuirmos um
tempo que dura” [grifo nosso].
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a mente humana e o filme. E o caso também de outro autor que citamos neste estudo,
Hugo Munsterberg. Mas agora que alcancamos esta leitura da filosofia de Bergson,
podemos enxergar que ndo se trata propriamente de uma projecdo que os tedricos fazem
da mente humana para o cinema, o cinema partilha com os humanos algo que possamos
reconhecer — algo que vai além da aparéncia fisica dos corpos registrados em filme. Ao
gue chegamos aquela questdo tdo comum de ser feita as obras de arte: possui a obra de
arte uma alma? E o questionamos ao qual chega Edgar Morin em ensaio dedicado a arte
do cinema. Por ser uma arte industrial e maquinal, a resposta imediata poderia ser um
sonoro ndo, mas Morin traca diferente caminho e até mesmo se aproxima de Bergson
(apesar de ndo podermos afirmar que seu trabalho seja bergsoniano).

Antes € preciso que tracemos um esclarecimento. O uso do termo alma de que se
vale Morin ¢ significativamente diverso daquele que faz Bergson (ainda que estejamos
um pouco proximos ao uso de Morin). Morin posiciona seu uso como sendo um termo
metaférico para uma zona psiquica indeterminada, imprecisa. Um estado de
“embriogénese”, onde o que ¢ distinto se confunde, em estado de distin¢gdo. Em certa
escala, podemos ver alguma semelhanca com o imediato bergsoniano; mas no imediato
bergsoniano esta confusdo do ndo distinto nunca chega a se concretizar em distingao
completa. Os estados de consciéncia permanecem sempre indistintos, impossiveis de ser
distinguidos uns dos outros, dada a dificuldade em que ha de tracar o fim de um e
comeco do outro. Para sermos literais, busquemos as palavras do préprio Morin
descrevendo o que entende por esta metdfora chamada alma: “as necessidades
indeterminadas, 0s processos psiquicos em sua materialidade nascente ou sua
residualidade decadente”. Apesar do termo “materialidade”, hd aqui muita semelhanca
com o que até aqui temos apontado ser o caso da duragdo. O estado presente em vias de
formacgédo ao mesmo tempo em que temos os estados passados em vias de seu deixar-de-
ser.!®

O que nos atrai a Morin para além de seu uso metaférico do termo alma — uma
imagem para nos aproximar de uma intuicdo a ser realizada —, sdo antes as
caracteristicas que ele enxerga na alma para apontar uma para o cinema. O que divide
nossa leitura de seu estudo em duas partes: uma primeira parte em que ele trata mais

diretamente da alma, uma segunda em que ele tem uma inspiragio nomeadamente

164 MORIN, O cinema ou 0 homem imaginario, 2014, p. 135. “A alma aqui ¢ apenas uma metéafora para
designar as necessidades indeterminadas, 0s processos psiquicos em sua materialidade nascente ou sua
residualidade decadente. O homem ndo tem alma. Ele tem algo da alma...”.
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bergsoniana para tratar o casamento entre espectador e filme. Neste primeiro momento,
Morin se vale de uma leitura vulgar do termo alma, como referéncia as emogdes e como
um filme é capaz de expressar estas emo¢des. Tomamos como exemplo 0 momento em
que um cineasta se vale de algo que os defensores da linguagem cinematografica diriam
ser uma pontuacao: o uso de um close-up para pontuar emocao sentida pela personagem
e sugerida para o espectador. Mas a Morin o uso do close-up ¢ identificada como sendo
de utilizacdo dramatica, quando a magia do cinema inscreve no filme uma afeccdo. O
close-up assim seria um meio de o cinema nos levar a redescobrir o rosto, mergulhando
nele, buscando algo que esteja por tras dele — sua alma*®. Para além do close-up, o
cinema encontra a alma da imagem, ndo mais este embate com o rosto afetivo, mas com
uma acdo — poderiamos entdo questionar se 0 close-up ja ndo se encontraria neste
mesmo esquema. E a alma da imagem, por fim, que Morin encontra, uma imagem que
se apresenta ndo somente em seu aspecto visual, como também sonoro, com a adi¢édo de
trilha sonora e adicionariamos ainda o som dos acontecimentos (na calada da noite o
som de passos ecoando por um corredor escuro pode fazer muito por este jogo de
afetividades).

Num segundo momento podemos compreender por alma algo de muito mais
filme com maior propriedade. Vimos na secdo anterior diferentes tedricos e até mesmo
cineastas falando sobre o fluxo do filme e sobre a no¢do de ritmo cinematografico,
apontando para sua importancia para o registrou ou o sentimento de vida presente em
um filme. O que Morin também aponta, por sua vez trazendo Pudovkin em comentério
sobre a musica: esta teria apreciacdo subjetiva da objetividade do filme, o que posto em
outros termos seria algo como em meio a técnica analitica, 0 mecanismo firmado ao
mundo das quantidades, ¢ o fluxo que nos aproxima um pouco mais da vivéncia, da
experimentacdo das qualidades. E o que Morin enxerga, o ritmo do filme ndo ¢ alheio
ao ritmo psiquico — o que Bergson também ja anotava em sua introducdo a O
pensamento e 0 movente: apesar de pertencer ao reino das quantidades e de transformar
0 movimento em uma sucessao de instantaneos, o filme é regido por ritmo referente a
duracdo’®. Em Morin este fluxo das imagens, o ritmo empregado pelo autor da pelicula
ndo € alheio aquele do fluxo afetivo do espectador; e assim é como se o filme

desenvolvesse nova subjetividade que conduzisse a subjetividade do espectador. Aqui

185 1dem, p. 133-135.
166 BERGSON, O pensamento e o movente, introducéo, 1974, p. 113.
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vem 0 que mais nos chama aten¢do na construcdo de Morin: escreve ele que é como se
“dois dinamismos bergsonianos” fossem adaptados ¢ se relacionassem a0 longo da
projecdo do filme, ao longo deste encontro — ou como colocamos ao longo deste
capitulo, ao longo desta coincidéncia. “Um sistema que tende a integrar o espectador
no fluxo do filme. Um sistema que tende a integrar o fluxo do filme no fluxo psiquico do
espectador™®’.

Sdo duas nocdes que se casam para construirmos uma ideia de alma para o
cinema, um meio mais simplificado para intuirmos este “algo interior” que o cinema
possui para que possamos nele adentrar e sentir. Pela frase de Morin citada ao final do
paragrafo anterior podemos dar novas vistas e notar o jogo da relacdo entre espectador e
filme como havendo a participacdo, ou seja a acdo, do espectador com relacdo ao filme
para que o fluxo do filme se inscreva em sua duracdo. Diferente do que poderia ser
colocado em outros momentos, ou como poderia ser sugerida, esta insercdo do fluxo do
filme no fluxo de consciéncia do espectador ndo é algo que se assemelhe a hipnose,
porque daqui concluiriamos que o espectador ndo possui qualquer atividade, apensa
deixa-se levar pelo que assiste. Chamamos alma a duracgdo do filme, a duragéo do filme
que seria algo que abarcaria o todo desta experiéncia que assistimos quando frente a um
filme. Nao seria simplesmente o fluxo das imagens, mas também o que nelas se
encontra. E todo um jogo poético que une a construcio da disposicdo dos caracteres no
quadro, 0os movimentos das personagens e da camera, a montagem..., Sendo estariamos a
resumir a duracdo do filme ao tempo que pode ser calculado — o plano que possui 50
segundos. Antes, da duracdo é referéncia as qualidades do filme, ao fluxo que se
inscreve em nods, mas que é verdadeiramente pertencente ao filme. E entdo
perguntamos, retomando ao principio deste tépico: o filme possui memoria? Diremos
que sim, uma vez que as imagens que se segue ndo sdo completamente obtusas as
imagens que vieram anteriormente, ou melhor, o fluxo do filme é uma continuidade que
mesmo num filme que busque a ndo-linearidade ha algo de memdria a juntar todas
aquelas imagens entre si e que vai além do material fisico utilizado para sua projecao.
Concluiremos, portanto, que o filme tem um interior porque € duracdo; mas duracao
regida pela intuicdo, construcdo diegética, na maior parte das vezes. Significa que nos
ligaria diretamente a consciéncia do autor? Ndo, mas o autor construiu algo que, em

certos casos, nem mesmo ele € capaz de tomar toda a dimensdo de graus e

7 MORIN, O cinema ou 0 homem imaginario, 2014, p. 127-128.
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complexidades presentes em sua obra, todas as possibilidades de interpretacdo e de
emocdes a ser suscitadas. Apds terminada, a obra ganha vida para além de seu autor,

sem deixar de ser uma obra com sua assinatura.

O espectador intuitivo

A intuicdo enquanto método leva-nos a estabelecer contato direto com a
duracdo, tanto a nossa quanto a dos outros, sejam elas coisas ou pessoas. Ou mesmo um
filme, apesar de seu aparente determinismo irrevogavel ao ser analisado. Os eventos
nele apresentados estdo todos marcados para acontecer do mesmo jeito pela eternidade.
Apds assistirmos ao mesmo filme mais uma vez e outra vez mais, também podemos
apontar para o determinismo daqueles acontecimentos. Dificil, assim, apontar a duracao
de um filme quando lhe falta o que na duracdo parece essencial: a liberdade. Mas €
precisamente aqui em que entra a intuicdo. Porque este falso determinismo pode ser
encontrado em todas as obras de arte, num disco de musica, numa escultura, numa
pintura, num livro. Quando nos deparamos com cada uma destas obras, dificilmente
temos esta percepcdo de determinismo; isto é, quando para ela nos abrimos, ou melhor,
quando com ela simpatizamos.

O filme pode até ser o mesmo e todos os eventos estarem marcados para
desenrolar da mesma maneira; conhecemos a trama até o final e sabemos quem ¢é o
criminoso e se ele pagard pelos atos cometidos; ainda assim, a ele retornamos: e
descobrimos o que significa rosebud, e vemos pela décima vez o vagabundo tomando o
lugar do ditador, e a fuga do condenado & morte sendo bem sucedida. Tudo marcado
como deveria acontecer e ainda assim ndo nos parece desta maneira. A0 mesmo tempo
em que esperamos 0 evento se desenrolar do mesmo jeito, guardamos certa apreenséo
pelo que vird. Coisas novas se apresentam aos nossos olhos que da primeira ou da
segunda ou da terceira vez ndo vimos. E aquela peca cresce perante nossos olhos com
sua capacidade de poder continuar a alimentar nossa imaginacao.

Um filme faz mais do que alimentar nossa imaginacao, ele se inscreve em nosso
fluxo vital, passando a fazer parte de nossa vida. Ao longo das duas horas de projecdo
temos uma relacdo com o desenrolar daquele filme que se inscreve no tecido de nossa

duracdo; e uma vez inscrito em nossa duracdo sera carregado conosco até o fim de
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nossos dias, sendo evocado de tempos em tempos. Guardado como memdria afetiva,
dependendo do caso, de uma bela experiéncia. Mas como podemos apontar esta
experiéncia? E precisamente no confronto entre os dois “dinamismos bergsonianos”,
para tomarmos aqui os termos de Morin. A intui¢do faz com que adentremos no filme e
tenhamos dele uma experiéncia imediata, que compreende a tomada do filme por um
fluxo continuo, mesmo que sua narrativa ndo seja linear. Uma vez adentrando este fluxo
ele se inscrevera em nosso proprio fluxo. O enriquecimento de nossa vida por meio da
experimentacao de diferentes sensacdes e emogOes somente feitas possivel por meio de
uma obra de arte. Que em seu auge apresenta-nos com emogcdes fortes que pinta para
nossos sentidos com os mais diferentes matizes, experimentadas por meio de uma obra
artistica. Como escreve Tarkovski, € por meio de uma relacdo com o tempo do filme
que o espectador pode tomar esta experiéncia como sendo mais complexa. O que isto
quer dizer? Que um filme comprime em sua projecéo a possibilidade de experimentacao
das mais complexas emoc¢bes. Desenvolve em nosso espirito a possibilidade deste
encontro com os diferentes matizes de transformacdes destas emocGes. Até podemos ter
nomes para cada uma destas emocdes experimentadas ao longo da projecdo de um
filme, mas cada uma destas experiéncias sera diferente porque 0s matizes destas
emocdes nunca sdo 0s mesmos. E se experimento melancolia enquanto assisto a um
filme, ela seré significativamente diferente daquela experimentada em outro periodo de
minha vida. O filme fornece diferentes maneiras de experimentar esta emocao.
Repetimos aqui com frequéncia o termo “experiéncia” ndo por acaso, nem para
engrandecer este ponto da argumentacdo. A intuicdo fornece o contato direto com a
duracdo experimentada, ndo conceituada. Vimos isso algumas paginas atras. Se a
duracdo nédo pode ser descrita por meio de conceitos, 0 caminho que sobra ao filésofo €
levar o leitor a experimentar a duracdo. Intuir a duracdo por conta propria. Dai o elogio
de Bergson as obras de arte por levar seu espectador a experimentar o fluxo da vida por
meio de uma pintura, uma escultura, ou neste caso, de um filme. E precisamente a este
ponto em que podemos enxergar o principio do caminho de um espectador intuitivo.
Simpatizando com a obra, ele adentra nela; atua para que aquela obra marque sua
duracdo com a apresentagdo de um mundo novo. A duracdo do filme se inscreve na
duracdo do espectador. Eis 0 que a abordagem intuitiva do espectador pode fornecer:
uma experiéncia emocional mais profunda com a obra de arte. Se a intuicdo é simpatia,
esta simpatia ja estd muito bem acalentada quando o espectador busca a obra de arte

disposto a nela adentrar.
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Esta experiéncia toma diversos caminhos quando o espectador atua de diferentes
maneiras com relacdo ao filme. E aqui algo de muito importante aparece: a propria
histdria de vida do espectador. Ndo podemos tomar o espectador como tabula rasa que
aceitara o que a obra de arte, neste caso o filme, tem a lhe mostrar. Se na analise
enquanto método tinhamos como antecedentes a tradicdo do pensamento, aqui temos
como antecedentes para o contato do espectador com o filme suas proprias experiéncias
ao longo de sua vida. Muitos autores que trataram teoricamente a relacdo entre o
espectador com o filme enxergam a este ponto a identificacdo do espectador com a
trama — as personagens, os lugares, as situacdes, etc. — mas que apesar de incluir a
identificacdo vai além deste aspecto. Aqui ndo buscaremos desenrolar a identificacdo, a
projecdo ou o0 que mais possa ser lido a partir do contato do espectador com o filme.
Nosso estudo busca focar no aspecto metodoldgico da abordagem do espectador.
Porque o espectador possui um conjunto de abordagens com as quais busca encontrar o
filme. E é compreendendo de antemdo estas abordagens que podemos chegar ao
conceito de cinefilia enquanto emocéo.

Atenhamo-nos, contudo, por um momento mais no caso do passado do
espectador infligindo sua experiéncia presente. Como Bergson escreve constantemente,
a memdaria nos acompanha ao longo de toda nossa vida, e ndo podemos nos ver livres de
certas lembrancas apenas por querer. Alguns acontecimentos levam certas lembrancas a
ressurgir a superficie de nossas experiéncias conscientes. Nao seria diferente com o
contato com as experiéncias que temos com um filme. Dai a experiéncia de um
espectador com o filme ser significativamente diferente da de outro. E aqui
“significativamente” ¢ um termo de duplo sentido: tanto queremos por isso ressaltar a
diferenca entre experiéncias como apontar que ha um significado diferente. Porque
também por meio da intuicdo € possivel que seja feita esta relacdo da significacdo, ainda
que ndo se valendo diretamente de conceitos fixos. Porque a intui¢do ndo é irracional,
como pode ser lida (especialmente por aqueles que buscam dirimir a obra de Bergson e
seu uso da intuicdo como método chave). A intuicdo leva a entendimentos diversos, o
que é sabido entre artistas. Sem a necessidade de uma fala direta, é possivel despertar
nos espectadores as mais diferentes emocdes, sentimentos e mesmo ideias. O que néo
pode ser esperado pelos artistas é como se dara este despertar precisamente por conta do
passado afetivo que guarda o espectador. Em alguns casos faz com que ele se sinta

muito mais comovido por um filme, ou até mesmo fique ofendido. Sentimentos
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completamente opostos, igualmente feitos possiveis por meio do contato com um filme
— nem sempre intentado pelo autor'®®,

Foi 0 que nos fez apresentar uma breve colocacéo a respeito da dupla imitacao e
criagdo. Um filme registra o real ou cria algo de novo? A partir do modo como o autor
de um filme aponta a direcdo, o espectador que atua de modo a aceitar suas sugestoes
pode tanto enxergar o filme como sendo o registro do real, como uma completa fantasia.
Para tomarmos mais uma vez a fala de Tarkovski, o espectador toma aquilo que assiste
como sendo outra realidade. N&o necessariamente que isto queira dizer que se trata da
mesma realidade que ele vive. O que podemos interpretar é que ele experimenta o filme;
uma experiéncia viva. E é precisamente por ser uma experiéncia que ele pode apontar se
se trata ou ndo de uma imitacdo ou de uma criacdo. Se aceita 0 que o cineasta lhe
sugere, valendo mesmo para o caso de fantasia, esta simpatia pelo filme permite que
experimente a fundo o que de mais absurdo podera aparecer, desde acontecimentos
estranhos até seres inexistentes.

A distin¢do entre a abordagem intuitiva e a abordagem analitica se encontra mais
radicalmente em um ponto importante. Enquanto na abordagem analitica nos colocamos
externamente ao filme e assim o experimentamos™® em fragmentos, na abordagem
intuitiva simpatizamos com o filme e o experimentamos como um absoluto.
Adentramos no fluxo proprio do filme e agimos de tal maneira que passe a compor
nossa propria vida. As imagens sdo inseparaveis, tal como 0s eventos que
acompanhamos em nosso cotidiano externamente a tela de cinema. Ou como as notas de
uma melodia. Caso algo seja delas retirado, uma sensacdo de estranhamento externa ao
filme surgira. Ndo mencionamos a retirada de um quadro da pelicula, como poderia ser
a analogia mais natural de ser realizada; referimo-nos ao proprio fluxo dos
acontecimentos, quando um filme desenvolve certo ritmo. Que num aspecto primitivo
da criacdo cinematografica se encontra nas disposi¢es do quadro (como as regras de

entrada e safda de uma personagem do quadro)*”. E que se desenvolve até o encontro

168 podemos, contudo, perfeitamente conceber que um artista tenha por objetivo construir uma obra que
busque ofender seu espectador. Tomando, por exemplo, personagens mas, realizando atitudes
despreziveis. Encontramos com maior frequéncia este tipo de trato em filmes politicos e de propaganda,
quando o lado opositor € retratado como desprezivel e até mesmo com asco.

189 Este termo ndo foi usado aqui ao acaso.

10 Com a palavra, Chaplin: “A mecinica da dire¢do de filmes era muito simples nessa época. Eu
precisava apenas distinguir a minha esquerda da minha direita, para as entradas e saidas de cena. Se
alguém saia de uma cena pela direita devia entrar pela esquerda na cena seguinte. Se alguém saia de cena
caminhando para a cAmara cinematografica, devia entrar de costas para a cAmara na proxima cena. Essas
eram, ¢é claro, regras primarias”. CHAPLIN, Minha vida, 2012, p. 187.
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com os trabalhos mais complexos de criagdo de um recito cinematografico, como
compreendemos ao trazer as colocacdes de Ropars-Wuilleumier. O cinema dispbe da
capacidade de trabalhar com o ritmo de diversas maneiras: por meio da trilha sonora,
com a narragdo em off, com 0s movimentos das personagens em quadro, com o corte
das imagens. E este ritmo que o espectador toma para Si.

Nem sempre, contudo, este absoluto do espectador intuitivo leva a sensacédo de
experimentar o filme como se estivesse a vivencia-lo. Esta relagdo do espectador com o
filme compreende diferentes graus de intensidade, como Bergson pontua em Ensaio
sobre os dados imediatos da consciéncia. Levando-nos a compreender que ndo é toda
vez que o espectador atue intuitivamente que experimentard profundamente a obra
visionada — até porque nio depende unicamente dele para que tal seja possivel. E
preciso também que o filme consiga penetrar a imaginacdo do espectador, despertar
emocdes vivas. Portanto, por mais disposto que o espectador esteja a experimentar um
filme, é preciso que a obra consiga dar o retorno necessario. Fazendo-nos recordar mais
uma vez Morin e os dois dinamismos. O filme deve oferecer algo a imaginacdo do
espectador para que este tome o filme em seu tecido dos fatos psicoldgicos, para que
figue marcado a ferro. Um filme oferece diversas emocOes estéticas e estas
compreendem graus. Um belo nunca sera semelhante a outro, nem sera sentido como
sendo semelhante a outro. Uma destas experiéncias atingira mais a fundo o espirito do
espectador, e com maior frequéncia arrebatara suas lembrancas daquele encontro, agora
no passado.'”

Facamos um resumo sobre o espectador intuitivo. O espectador quando escolhe
assistir a um filme esta de antemao disposto a se abrir para o filme, deixar se encantar

por tudo aquilo que assistira. Em alguns casos esta busca € intelectual, em outras,

171 Fazemos aqui referéncia ao estudo sobre os graus admitidos pelos sentimentos estéticos, desenvolvido
por Bergson ao inicio de sua carreira. Citamos: “Conclui-se desta analise que o sentimento do belo ndo é
um sentimento especial, mas que todo o sentimento por nds experimentado se revestird de um carater
estético, contanto que tenha sido sugerido e ndo causado.” De onde compreende a atuacdo do espectador
com relagdo a obra experimentada. “Compreende-se entdo porque é que a emocao estética nos parece
admitir graus de intensidade e também graus de elevagdo. Com efeito, ora é dos o sentimento sugerido
que interrompe a custo o tecido cerrado dos factos psicolégicos que compdem a nossa histéria; ora deles
afasta nossa atencdo sem que, no entanto, nos leve a perdé-los de vista; ora, por fim, se substitui a eles,
nos absorve, ¢ se apodera de toda nossa alma.” BERGSON, Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia, 1988, p. 22. Podemos ainda notar neste trecho referéncia ao ponto que mencionamos neste
topico: a identificacdo e a projecdo do espectador. Isto acontece quando a histéria de nossos fatos
psicolégicos se relaciona com o que é acompanhado nos eventos apresentados em tela. Assim, ndo
abandonamos por completo nosso “eu” para adentrarmos ou permitirmos que o filme adentre nosso
espirito, “se apodere de toda nossa alma”. Interpretamos, assim, que ¢é preciso esforgo (agdo) por parte do
espectador para que 0 visionamento do filme se transforme em experiéncia em graus cada vez mais
profundos em seu espirito (levando até este ultimo ponto assinalado por Bergson).
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emocional. De todo modo, ele busca o filme como que para encontrar o tempo perdido.
Nesta pré-disposicdo em que se encontra o espectador esta a simpatia, inclinado a
aceitar o filme de bracos abertos ele adentra naguele novo mundo. Ja ndo o toma
exclusivamente como conjunto de caracteres a ser apreendidos externamente, tomando
as imagens que acompanha como absoluto. Uma imagem segue a outra e cada uma
delas compde sua parte dentro daquela melodia filmica. A intuicdo é precisamente a
simpatia, 0 ato de penetrar na duracdo outra, de encontrar o interior do outro, e de
acompanhar seus estados internos. Fazer de seus estados internos parte de nossa propria
vida. Neste caso, adentrar no fluxo do filme, fazer do fluxo do filme parte do meu
proprio fluxo vital. O que € possivel ndo somente por meio da simpatia, também por
meio da coincidéncia do espectador com o filme, o encontro entre dois fluxos, esta
coexisténcia em que dois fluxos aparecem como livres. Mas o filme ja ndo esta de
antemao pronto? Seus eventos ndo estdo todos assentados para acontecer? O espectador
intuitivo discorda. Porque experimenta o filme tal como se fosse o fluxo de eventos, tal
como se aquelas personagens fossem todas dotadas de verdadeira liberdade, algo da
liberdade que ele proprio, o espectador, possui. E esta € a beleza da arte como um todo.
H& um aparente determinismo, mas a intuicdo que a obra nos oferece ¢é a de liberdade.
Tal como ja apontadvamos demonstrar Doane, ao capitulo um. Quando os registros do
primeiro cinema capturavam a vida em sua liberdade, e apesar de sabermos que o0 que
assistimos ja aconteceu, ficamos impressionados ainda assim com o seu desenrolar.
Mesmo quando estes acontecimentos sdo encenados.

A coincidéncia com o fluxo do filme nos leva a este caminho, a tomarmos 0s
eventos apresentados em filme em sua liberdade. A pulsacdo da vida, como diria
Tarkovski. Este é o poder do cinematdgrafo: fazer-nos enxergar a vida nos mais infimos
organismos. Apontar para 0s eventos mais banais e mostrar toda sua complexidade e
simplicidade. N&o ha contradi¢do aqui. As emogdes sdo complexas, mas apreendidas de
modo simples. Complexas porque sdo mudltiplas; costumamos nomeéa-las, mas o
exercicio nem sempre € bem sucedido. A ndo ser que aceitemos estas emocgdes em seu
fluxo, compreendendo assim que uma emog¢do nunca sera igual a outra, e 0 que
chamamos pelo mesmo nome apenas tera algumas caracteristicas semelhantes. Mas em
si, ndo sera tdo parecida. O que faz de nosso exercicio de buscar a cinefilia enquanto
emocao um trabalho viavel tomando como ponto de partida a filosofia de Bergson. A
cinefilia ndo seria tomada como evento Unico, ou a projecdo de determinado fendmeno.

E um fluxo, um impulso.
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De todas as formas possiveis de abordar um filme, a intuicdo é aquela que nos
leva mais fundo na experiéncia vivente do filme. Tomando o termo de Ropars-
Wouilleumier, experimentamos o filme como se estivéssemos a vivencia-lo. Se o filésofo
descreve imagens para levar o espectador a intuicdo da duracdo, o filme faz deste
encontro algo de concreto. O espectador mantém sua intuicdo ao longo da projecdo do
filme e, as vezes, até mesmo depois de a projecdo ter encerrado. O filme vive dentro do
espectador, pulsa. E a simpatia do espectador que faz com que o filme passe a viver nele

para além da projecéo.
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CAPITULO TRES
EXPERIMENTANDO A CINEFILIA

Secdo um:

uma atitude estética

A experiéncia filmica entre a intuicdo e a analise

Andlise e intuicdo sdo dois pontos diferentes que figuram nos estudos
metafisicos tal como apresenta Bergson em Introducdo a metafisica, quando aponta
uma tradicdo analitica que procura afastar-se da experiéncia, e outra, defendida por ele
préprio, que se aproxima da experiéncia procurando compreendé-la. Nos capitulos
precedentes buscamos mostrar o desenvolvimento destas duas abordagens, e como o
espectador de cinema se vale de cada uma delas para tracar seu contato com o filme.
Dentro da intuicdo e da analise existem pormenores que podem ser destrinchados em
campos amplos de estudo, como € o caso de analisar a linguagem cinematografica e a
busca por padrdes de expressao filmicos produzidos pelos cineastas.

O que é importante frisar a este momento é que o espectador de cinema nao se
depara com o filme como tabula rasa, ou melhor, o espectador que se pde a assistir a um
filme possui mecanismos para abordar esta obra. Estes mecanismos vém de outros
campos — na introducdo deste estudo chegamos a apresentar a marca dos espetaculos
anteriores ao cinema na abordagem que seria feita desta arte nascente, nomeadamente a
busca pelo realismo e a construgdo narrativa (em alguns casos, precedente ao proprio
espetaculo). Dentre estas marcas, que assim chamamaos para evitar 0 peso que o0 termo
“influéncia” possui, se encontram as formula¢des metafisicas que também apontam para
0 espectador um caminho a ser trilhado durante a exibi¢do de um filme.

Surge assim uma questdo: seria necessario aos espectadores de cinema o
conhecimento ou leitura de autores de metafisica para realizar estas abordagens, ou ao
menos ja ter ouvido falar de algum deles e sua respectiva obra? N&o necessariamente,
como bem podemos notar nas leituras que fizemos de Bergson nos capitulos anteriores.

A anélise e a intuicdo estdo muito bem firmadas nos diversos trabalhos que as pessoas
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realizam, mas cada uma destas abordagens surge com maior especificidade em
momentos muito bem demarcados, 0 que aponta para este aspecto de acdo que
desenvolveremos algumas paginas mais adiante.

Facamos breve retorno a Evolucdo criadora, e vejamos o que Bergson
apresenta: o espetaculo da evolugdo dos seres vivos concedeu aos humanos ndo sé o
instinto, que podemos encontrar nas demais espécies animais, como também a
inteligéncia e a intuicdo. A inteligéncia é voltada para o exterior, para dar conta da
matéria e do trabalho prético a ser realizado com as coisas que nos cercam, dai
podermos notar que a inteligéncia resiste por muito mais tempo em nosso espectro de
consciéncia, porque por muito mais tempo nos encontramos voltados para o trabalho
pratico, para o trabalho material, externo, das coisas quantificaveis e objetificaveis. Por
outro lado, encontramos a intuicdo, que ainda que permaneca por grande parte do tempo
a dormir dentro de nosso ser, 14 persiste e desperta de tempos em tempos para poder
voltar-nos para dentro, nossa prépria consciéncia, figurando assim como experiéncia
aprofundada de conhecimento do eu.!"

O que é importante para tomar conhecimento acerca da formulacdo de Bergson é
que, no citado livro, ele apresenta as no¢des de metafisica desenvolvidas ao longo da
histdria da filosofia — e a sua propria — como possuindo suas fontes no que surgiu ao
longo da evolucdo dos seres vivos e que culminou nas capacidades cognitivas dos seres
humanos. Expliquemos: a metafisica, ao buscar o que Gomperz chamava de “horizontes
etéreos de pura esséncia”, estaria a teorizar a inteligéncia buscando sua praticidade e os
signos sob as quais ela é regida — objetividade, quantidade. Apesar do idealismo dos
autores que primeiro efetuaram esta relacdo (como Platdo e Parménides, que figuram ao
comeco do capitulo um), ja la pode ser encontrada a relacdo entre sua metafisica e o
trato da inteligéncia com a materialidade. Isto acontece porque a inteligéncia se faz
contrafeita a evolucgdo, ao progresso, & duracao das coisas, adotando a objetividade para
lidar com estas mesmas coisas. O que na pratica e na construcao metafisica, surge como
uma retirada da duracdo das coisas para que possamos lidar mais facilmente com a
permanéncia delas. Por outro lado, a intuicdo surge como meio de inserir a duragédo de
volta a metafisica e ao servico da consciéncia, meio para mostrar que 0s eventos vividos
ndo passam como instantaneos, que eles se reinem em nosso ser como fluxo, uma

continuidade indivisivel, mas a intuicdo oferece a experiéncia desta evolucdo, da

172 BERGSON, A evolucao criadora, 2005, p. 197.
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passagem entre 0s momentos, o que rende um olhar para o interior para compreender a
si mesmo, assim como olhar para o exterior e notar, ou intuir, que as coisas duram — tal
como nos, as coisas ndo sdo instantaneas, elas possuem um passado e habitam neste
progresso, sdo o progresso. Eis o caminho que a obra de Bergson trilha em sua aventura
em meio a metafisica da duracdo: primeiro voltemo-nos para nés (Ensaio sobre 0s
dados imediatos da consciéncia), em seguida para a matéria (Matéria e memoria), para
0 conjunto dos seres vivos e sua evolucdo (A evolugdo criadora), e entdo para o

universo (A evoluco criadora, e Durac&o e simultaneidade)”.

“A inteligéncia é caracterizada por uma incompreensdo natural da vida™'",
escreve Bergson ainda em A evolucdo criadora, por isso querendo apontar que o trato
objetivo, a recusa da inteligéncia em abrigar a duracdo das coisas, € uma recusa em
reconhecer a evolugédo na qual se encontram os seres vivos. A inteligéncia transforma
esta evolucdo numa cadeia de ciclos objetivos, bem demarcados, que podem até se dar
com certa constancia, mas que deixam em aberto alguns pormenores. Estes pormenores
sdo precisamente aqueles que ndo podem ser tomados na realizacdo de analise de
objetos, apenas por meio da intuicdo — esta que € realizada pelos artistas: a qualidade da
passagem, a contingéncia e o inesperado. Os artistas que se voltam para a matéria
buscando mais que sua existéncia préatica, pensando para além do trabalho originalmente
pensado para aquelas coisas; 0s objetos tomados pelos artistas ganham outras
conotacdes e despertam vistas sobre eles que vao além daquelas que poderiamos tomar
em nosso cotidiano, quando olhariamos para elas imersos em sua utilidade. Nas maos de
Chaplin, pdes sido mais que comida e oferecem um balé para seu espectador'’. De
repente, o pao perde aquilo que poderia ser apontado como sendo sua esséncia (ser
comida), para transformar-se num objeto com outra competéncia, atuando
artisticamente; o pdo que originalmente é feito para ir para a boca, une-se ao garfo e vira
pé, e assim ndo sendo mais visto como pdo, mas em sua figuracdo como danga, nesta
acdo intuitiva do artista.

Enquanto assistimos a um filme, saltamos de uma abordagem a outra sem que
demos conta, ora atuando como analiticos, ora como intuitivos. Seria entdo

deliberadamente que o espectador saltaria de uma abordagem para outra? N&o, assim

178 Esta ¢ uma formulacdo grosseira da obra de Bergson, que serve de convite ao leitor para conhecer as
obras deste filosofo. Ainda assim somos obrigados a esclarecer o leitor que deixamos obras importantes
do autor, como Duas fontes da moral e da religi&o.

1% 1dem, p. 179.

175 Em Busca do ouro, 1925.
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como ndo o faz quando se vale de inteligéncia ou intuicdo em suas relag@es cotidianas,
acontecendo de modo muito mais sutil, numa espécie de adequacao da consciéncia para
certos eventos — o0 que aponta para a dificuldade em se utilizar o método intuicionista
que Bergson se vale para desenvolver sua filosofia e encontrar a duracdo, uma vez que a
intuicdo permanece a dormitar (termo seu), enquanto que a inteligéncia desperta trilha
nossos caminhos e rege nossas relagbes. Mas a inteligéncia ndo é a abordagem ideal
para travar encontro com a duracgdo, porque a duracdo ndo pode ser representada, e aqui

178- o que nos

Bergson deixa muito clara que também a intuicdo € contra a representacao
leva mais uma vez a um debate com o qual nos deparamos ao principio do capitulo dois,
ao comentar a simpatia e o uso de imagens. As imagens em filosofia servem para aludir
uma intuicdo, mas nao podem de modo algum ser vistas como meios de representar a
duracéo, porque a duracdo ndo pode ser perfeitamente representada por meio de uma
imagem. Por outro lado, um conjunto de imagens pode nos levar a intuir a duracdo, ou a
notar que ha algo que precisa ser intuido, este é com certa frequéncia o trabalho dos
poetas, 0 uso de termos fora de sua significacdo habitual, para que algo a mais seja
evocado. Em cinema temos o contato direto com a materialidade, com as imagens e as
coisas nela dadas, e este trabalho com as imagens de evocar uma intuicdo por parte do
espectador é factivel, uma vez que o cinema pode também ser carregado de poesia —
vejamos nesse sentido novamente aquela passagem de Em busca do ouro, de Chaplin,
com a danca dos pées: € um momento em que a inteligéncia pratica e deixada de lado
para que a intuicdo reine sobre as coisas e a sua praticidade e o seu trabalho com as
coisas ndo mais seja aquele habitual. Assistindo ao filme o espectador nédo se
escandaliza com esta mudanca, ndo se abala por ver aqueles paes sendo utilizados

daquela forma, antes é levado pelo bailar daqueles paes, por aquela aura de sonho e

176 Em A evolug&o criadora, Bergson volta a reafirmar esta conclusio de seu ensaio de alguns anos antes,
Introducdo a metafisica, que a inteligéncia é o que é conhecido quando se apreende de fora,
estabelecendo signos e regras bem definidos para poder traduzir aquilo que ndo se conhece por dentro, ou
que somente se conhece quando se toma uma perspectiva externa; enquanto que a intuicdo seria o
conhecimento interno, sem necessidade de signos para traduzir este conhecimento por ja possui-lo num
absoluto; ele escreve: “Mais precisamente, a inteligéncia ¢, antes de tudo, a faculdade de remeter um
ponto do espaco a um outro ponto do espaco, um objeto material a um objeto material; aplica-se a todas
as coisas, mas permanecendo fora delas, e de uma causa profunda nunca percebe mais que sua difusdo em
efeitos justapostos. Seja 14 qual for a forca que se traduz na génese do sistema nervoso da Lagarta, com
nossos olhos e nossa inteligéncia s6 a alcangamos como uma justaposicdo de nervos e de centros
nervosos. E verdade que alcancamos assim todo seu efeito exterior. O Esfecideo, ele, certamente so
apreende pouca coisa, apenas aquilo que o interessa; pelo menos apreende-o por dentro, de um modo
inteiramente diferente de um processo de conhecimento, por uma intuicdo (antes vivida do que
representada) que certamente se assemelha aquilo que entre nés se chama simpatia divinatoria”. Apesar
da comparacdo entre a intuicdo do Esfecideo e do humano, ndo podemos tomar estas intuicdes como
sendo as mesmas, certamente elas diferem em seu grau, uma vez que ao humano é capacitada a
formulacéo de uma filosofia a partir de suas intui¢ces, como o pretende Bergson. Idem, p. 190.
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alegria que cerca a projecdo de futuro que a personagem Carlitos faz do jantar de ano
novo gque montou.

O caso € que ndo sO de intuicdo se constroi uma obra filmica, e novamente
retornamos ao nosso capitulo um, relembrando as colocac¢des de Jacques Aumont sobre
0s objetos cinematograficos — e € preciso que tenhamos atencdo para o seguinte: o
pensamento analitico tem sua partilha de responsabilidade ao comunicar o que nasce da
intuicdo. A presenca de um objeto nem sempre ¢ feita ao acaso ou deixada a servigo de
uma intui¢do, encontrando-se presente em cena como um meio que o cineasta encontrou
para poder falar algo mais a respeito do que esta a mostrar em seu filme, provocar
diferentes discussdes por parte de seus espectadores, suscitando diferentes
interpretacdes. A presenca de um objeto faz a ligacdo entre diferentes estagios da trama,
pondo o espectador dentro do funcionamento daquela trama ndo apenas como leitor
passivo de conjunto de eventos, mas construtor de uma cadeia evolutiva que aos poucos
vai desenvolvendo suas motivacdes. Adentra também no raciocinio das personagens que
acompanha desbravando aquele universo ainda um tanto obscuro, escondido nas
imagens que ainda ndo encontraram a luz. Quando Baxter'’” encontra um espelho de
mé&o em seu sofd, esquecido pela amante de seu patrdo, pouco poderia imaginar que ele
pertenceria & moga que trabalha no elevador do prédio onde trabalha, e por quem tem
uma queda — o que ele talvez somente o perceba, assim como o espectador va ter
certeza, quando ele for confrontado por este mesmo objeto nas méos da jovem moca,
objeto que ndo s6 faz a ligacdo entre os fatos, como também irrompem certos
sentimentos ainda guardados no rapaz. O que nos mostra uma relacdo entre a
inteligéncia e a intuicdo, uma vez que a representacdo da relacéo entre a moga e o patrdo
é 0 espelho quebrado — também representacdo de como ela se sente frente a toda esta
situacdo — mas, toda a representacdo é posta de lado uma vez que intuimos o que sentem
estas personagens, o espelho enquanto dado de representacdo cheia de significados é
posto de lado para que saltemos para dentro do psicologico destas duas personagens
abatidas.

O desenvolvimento de um filme passa tanto por um estagio intuitivo quanto por
um estagio de inquisicdo pela inteligéncia, quando a inteligéncia molda certas partes da
obra e a intuicdo se pGe como gestora e assiste se funciona ou ndo — e vice-versa. Isto

significa que h& uma intuicdo na obra artistica e que leva o autor a ter as ideias que

77 Se meu apartamento falasse, 1960.



127

primeiro chegaram a sua mente, mas em seguida estas ideias precisam ser desenvolvidas
nos meios que possui em maos; sendo estes meios materiais, requer a coordenacao da
inteligéncia. A matéria com frequéncia coloca alguns percalcos na realizacdo de uma
obra artistica, o que varia de uma obra de arte para outra, no cinema em particular 0s
percalgcos sdo muitos, que contam desde as dificuldades de elaboracdo da escrita de um
roteiro e sua alocacdo nos sitios de filmagem dispostos, até os problemas financeiros
que apontam para mudancas na concepcao do filme. Assim, ao longo da construcéo de
um filme, que pode levar de alguns meses para alguns anos de planejamento, o cineasta
vé seus atos de cria¢do passando tanto por uma abordagem analitica quanto por uma
abordagem intuitiva. E ndo escapam ao espectador as idas e vindas da inteligéncia e da
intuicdo, ainda que dificilmente ele se dé conta destas mudancas, uma vez que, como
colocado, as diferentes abordagens ndo séo deliberadas, elas s&o sutis, passam de uma
para outra de modo muito simples, levadas pela contingéncia do momento em que se
encontra o choque do espelho na méao da ascensorista: da inteligéncia (a revelacdo do

objeto) para a intui¢do (o sentimento desnudado e que é por nds sentido).

A acdo do espectador e a atitude estética

Noel Carroll, em The philosophy of motion pictures, levanta uma questio
interessante de ser abordada como introducdo para o presente tdpico: quando nos
deparamos com um filme completamente constituido de imagens estaticas, ou seja, de
fotografias sem movimento, como saber de que ndo se trata de um show de slides, ou
uma apresentacdo como aquela feita pela lanterna méagica? A busca de Carroll ao
apresentar esta questdo é conceituar 0 que seriam 0s moving pictures, questdo que se
mostra particularmente complexa ao se deparar com filmes constituidos por fotografias
e gue a0 mesmo tempo sdo inegavelmente abracados como sendo moving picture. A
resposta de Carroll cai muito proxima do que pretendemos discutir no presente topico, a
acao do espectador; o espectador sabe que assiste a um filme e ndo a uma apresentacao
de slides, o filme com fotografias pode quebrar esta sequéncia de imagens fotogréaficas e
mostrar imagens em movimento, enquanto isto seria impossivel numa apresentacao de
slides. Podemos evocar como exemplo o filme Recife frio, de Kleber Mendonca Filho,

que abre com uma sessdo de fotografias mostrando a queda de um meteorito numa praia
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de Recife e apds esta primeira apresentacdo, as imagens do filme ganham movimento.
Seria impossivel para o espectador esperar que numa apresentacdo de slides uma
daquelas fotografias ganhe movimento, enquanto que assistindo a um filme é ao menos
possivel que aquelas imagens possam ganhar movimento. Portanto, h4 uma agdo do
espectador em saber reconhecer que tipo de apresentacdo esta a assistir, ainda que esta
apresentacdo lhe seja um pouco estranha, como no caso de sentar para assistir a um
filme esperando ver imagens em movimento e se deparar com uma sequéncia de
fotografias estaticas.'™

O que seria, entdo, esta acdo que o espectador toma com relagdo a apresentacéo
filmica, que o permite reconhecer que esta a assistir a um filme e ndo a outro espetaculo
semelhante — teatro, lanterna magica, apresentacao de slide? Trata-se de reconhecer que
as pessoas adaptam-se a cada movimento de suas vidas de acordo com o que a situacao
pede. Esta adaptacédo leva a compreender o entorno e como a consciéncia pode indicar
modos de acao para o corpo. Apesar de colocarmos sobre termos que apontam para uma
dualidade, ndo ha esta distincao tdo bem demarcada no momento da ac¢éo. O corpo atua
sob a égide da inteligéncia ou da intuicdo de modos muito semelhantes — e apesar de ser
mais comum agir de acordo com a inteligéncia, € também patente que atue de acordo
com a intuicdo. E em grande medida tendo em vista a acdo do corpo que
costumeiramente o espectador é adotado como sindnimo de passividade, porque
“recebe” da obra artistica os dados como se nada estivesse a construir. Mas bem
podemos apontar que ndo se trata de ser o caso, 0 espectador age, por exemplo, no
momento de interpretar uma obra e sua trama, ao buscar os detalhes das construcdes da
obra — o uso das cores, da disposi¢cdo do cenario, a atuacdo dos atores, o ritmo da
montagem. Tudo isso que elencamos deixa parecer que a acdo do espectador somente é
passivel de acontecer quando 0 mesmo atua de modo analitico, recortando certos dados
do filme para aprecié-los individualmente. Para que possamos compreender a acdo do
espectador é preciso que retornemos um dos pontos que ja abordamos ao evocar Mary

Ann Doane, e que em Bergson também se apresenta como liberdade.

178 CARROLL. The philosophy of motion pictures, 2008, p. 60. “For as long as you know that you are
watching is a film, even a film of what appears to be a photograph, it is always justifiable to entertain the
possibility that the image might move. On the other hand, if you know that you are looking at a slide, then
it is categorically impossible that the image might move. If you know that what you are looking at is a
slide and you understand what a slide is, then it is irrational to suppose that the image could move
because it is conceptually impossible”. Importante demarcar que Carroll ndo esta se referindo a
apresentacdes de slides feitas em softwares modernos, estes que possuem a capacidade de apresentar
imagens em movimento, ndo somente de gifs e emojis, mas também de videos.
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A liberdade costuma ser tratada pelo senso comum e por algumas formulagdes
filoséficas de maneira simplificada, buscando a analitica do espago para demarcar dois
pontos divergentes onde a caminhada da vida tomaria suas dire¢es particulares;
frequentemente esta demarcacdo de pontos divergentes surge por meio da imaginagéo
que distingue dois caminhos igualmente possiveis de ser trilhados, e a liberdade seria
esta acdo deliberativa de escolher qual dos caminhos tomar — portanto, um pensamento
espacial da liberdade. Mas a aparente espontaneidade com a qual estas deliberacdes sao
realizadas ndo é espacial, tampouco possui a objetividade de poder ser demarcado num
momento bem fincado no historico da vida; podemos lembrar do capitulo um, quando
escreviamos que a inteligéncia ndo se preocupa com O percurso, € Sim com sua
finalidade, o que nos fornece algo de importante para a compreensdao do que Bergson
esta a propor a respeito da liberdade e de sua desconexdo com o espaco: apontar que a
liberdade seja esta deliberacdo, tal como descrevemos acima, € mais uma vez ignorar o
caminho a ser percorrido e abracar a finalidade. E ignorar precisamente os estados
internos, a consciéncia, que ndo faz a deliberacdo de um momento para outro, de modo
instantaneo, antes se valendo de tempo para poder apontar qual dos caminhos trilhar —
por mais curto que seja o tempo disposto para pensar nestas escolhas. O que podemos
concluir por ora é que a liberdade pode ser observada por meio do espaco, mas muito
mais enriquecida saird nossa compreensao a Seu respeito se nos voltarmos para a
duracdo e a interioridade de quem delibera.'”

Qual a relagdo entre a acdo do espectador e a liberdade? Ao retornar para a
problematica da liberdade, tal como apresentada por Bergson, podemos nos deparar
com a formag&o do devir continuo sobre o qual nos deparamos assim que adicionamos a
liberdade a duracdo. Porque quem delibera dura, assim como os motivos que lhes séo
apresentados para esta deliberacdo estdo em semelhante caminho — lembremo-nos do
que vimos no capitulo dois, o universo dura. A constante duragdo das coisas nos
presenteia com a novidade, a liberdade nos permite lidar com as transformagdes
constantes pelas quais as coisas passam, ainda que assim nao percebamos de imediato
dado a atencdo voltada para sua aparéncia, para o espaco e sua aparente imutabilidade.
A liberdade ao ser tratada dentro da duracdo aponta para este carater de nossas

deliberagdes como ndo sendo fundadas numa instantaneidade, antes se resguardando

17 BERGSON. Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, 1989, p. 139. “Toda a obscuridade
deriva de tanto uns como outros representarem a deliberagdo sob a forma de oscila¢do no espaco, quando
consiste num progresso dindmico em que 0 eu e 0s proprios motivos estdo num constante devir, como
verdadeiros seres vivos”.
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numa continuacdo de deliberar adaptando-se ao que € apresentado, ainda que ndo seja
diretamente claro para quem delibera, e nem tdo demarcado quanto a acdo final de
deliberacdo, que marca o final deste processo de modo simbolico (espacial). O que nos
faz apontar que ha acdo mesmo quando ndo ha sua demonstracdo por meio pratico, ou
material. E possivel conceber uma agdo que se dé intelectualmente, sem fins praticos, ou
mesmo sem utilizar dados objetivos para desenvolver o que se apresenta. O espectador
de cinema ndo seria uma figura passiva no meio do espetaculo de que faz parte, uma vez
que ndo podemos apontar a agdo como sendo apenas aquilo que o sujeito faz com suas
capacidades corporeas; também envolto na quietude de estar sentado na sala de cinema
pode estar a agir, sua liberdade fala alto a este momento, ainda que ndo encontre com
facilidade os pontos divergentes que pode apontar como caminhos a serem trilhados.

O progresso, ja escrevia Bergson, ndo pode ser transformado em coisa; a
liberdade precisa ser enxergada como duracdo e ndo em sua forma espacial, como se
pudesse ser analisada objetivamente, a partir de decomposicéo de extensdo.’® O que
nos faz retornar a Mary Ann Doane e suas analises dos filmes de atualidades, porque
também |4 podemos nos deparar com a contingéncia, tal como o sujeito se depara em
sua jornada de liberdade. A camara dos operadores dos filmes de atualidades registrava
a realidade em seu aspecto mais espontaneo, ainda que gerissem como 0S eventos
devessem acontecer perante a camara — nos referimos a composicdo do quadro e ao
transcorrer do movimento no interior deste quadro, tudo regido de modo a transcorrer
nos 50 segundos de filme. Faz a liberdade do espectador se deparar com a contingéncia
do mundo, e assim levando a liberdade a este encontro direto com a duragdo, quando o
devir do espectador encontra com o devir da maquina que encontrou com o devir da
natureza — ainda que o devir da natureza apresentado em filme nem sempre o seja
propriamente, com isto queremos dizer que o filme pode passar a impressao de registrar
0 natural, o contingente real, quando na verdade é tudo (ou grande parte) arquitetado por
seus autores. O que é apresentado por Doane pelos exemplos entre o filme de
atualidades dos irmdos Lumiére sobre o barco saindo do porto, e por Méliés com seus
filmes de fantasia, se valendo das técnicas de montagem para criar a metamorfose das
figuras: em ambos 0s casos ha a contingéncia, a surpresa e o lidar com o devir que nao
nos fornece qualquer coisa de esperado, e a adaptacdo do espectador para continuar

agindo em relacdo ao filme, se valendo de sua liberdade, mas desta vez ndo mais

180 1dem, p. 165.
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compreendendo a liberdade como deliberacdo, porque liberdade ndo é puramente
deliberacdo, é também este agir frente ao presente que se desenrola sem que se saiba o
gue sera do momento seguinte — como o demonio que desaparece num rastro de fumaca
sem qualquer aviso, nos filmes de Mélies, ou os aventureiros que sdo impedidos de
abandonar o porto pelas fortes ondas maritimas, no filme dos Lumiere.

Bergson € direto ao concluir o Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia:
“se nossa a¢ao nos pareceu livre, foi porque a relacdo desta acdo com o estado donde
derivou ndo podia exprimir-se mediante uma lei, visto que tal estado é Unico no seu
género e jamais se deve reproduzir”*®. A liberdade apresenta-nos o que ha de tnico, e
mesmo que vejamos um mesmo filme mais de uma vez, e sendo um filme sempre o
mesmo — com exatamente as mesmas cores, as mesmas atuagdes, a mesma trama, 0S
mesmos cenarios — o impacto que todo este conjunto que forma um filme ndo se da da
mesma maneira, porque ja nos voltamos ao filme de modo diferente (como diria
Heraclito, ja ndo somos 0 mesmo, ao que Bergson afirmaria, somos 0 mesmo, mas
estamos um pouco mais maduros para este novo encontro com este filme). A acéo que
temos com relagdo ao filme ndo sera a mesma de quando o assistimos pela primeira vez,
esta acdo diverge da primeira porque nossa liberdade ndo é pautada como regra, o que é
vivenciado uma vez ndo se volta a vivenciar novamente — apenas apontamos algumas
similaridades entre os eventos, como o caso de assistirmos a um mesmo filme, mas bem
podemos reconhecer que a experiéncia tida entre estas duas sessbes e diferente
(qualitativamente diferente, adicionamos).

Retornemos brevemente para a formulacdo de Carroll: o espectador consegue
reconhecer que aquilo que esta a assistir € um filme, e mesmo que tenha uma relacéo
com a obra de reconhecer a realidade nela apresentada, sabera que nada do que
transcorre na tela podera afetad-lo diretamente em sua cadeira na sala de cinema; ao
encontrar um tiroteio, documentado ou ficticio, podera assistir sem a necessidade de se
esconder entre as cadeiras temendo ser atingido. Enquanto Carroll apresenta sua teoria
tomando esta relacdo do espectador com o filme por meio do reconhecimento, nosso
estudo metafisico aponta para algo de mais amplo, ndo negando a formulacdo de
Carroll, também dela se valendo: trata-se ndo somente de um reconhecimento, mas de
uma acdo do espectador. Ao reconhecer que esta a assistir a um filme, o espectador sabe

que nada do que acontece na tela podera atingi-lo diretamente, ainda que seja movido

81 1dem, p. 179.
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pelos acontecimentos que ali se sucedem, ficando ansioso e tenso com o desenrolar do
tiroteio filmado, mas ndo de maneira semelhante ao sentimento que o invadiria caso
estivesse em presenca do verdadeiro tiroteio. Mas o reconhecimento € apenas uma das
faces disto que tomamos licenca para chamar de atitude estética, uma vez que se trata
de uma acao tomada pelo apreciador de artes sabendo que se trata de uma obra artistica,
portanto o reconhecimento passa por entre a atitude estética.

O termo atitude estética ficou marcado pelo ensaio de George Dickie, O mito da
atitude estética, quando contrapde diversos usos deste conceito como sinénimo de
atencdo, como se atitude estética fosse apenas um meio de se dirigir para a obra tal
como poderiamos compreender pela atencdo. O que entendemos por atitude estética
aqui engloba tanto o reconhecimento quanto a atencdo, esta em suas duas formas tal
como apresentadas no capitulo um ao comentarmos Hugo Munsterberg — lembrando, a
atencdo voluntaria e a involuntaria. Chamamos atitude estética precisamente o conjunto
de acdes que o espectador se vale quando perante uma obra artistica, o que difere
qualitativamente de suas a¢des nos demais campos de sua vida porque adapta todo seu
ser — corpo, consciéncia... — para se relacionar com aquela obra. Se em seu ensaio
Dickie lamentava a falta de fundamentacdo do conceito de atitude estética'®’, aqui
buscamos fornecer esta fundamentagdo por meio da compreenséo de liberdade e acdo
em Bergson, mostrando que a acdo do sujeito difere qualitativamente quando em
presenca de determinada obra de arte.

Voltando para Carroll, hd& um ponto que ele deixa muito bem delimitado: o
apreciador de arte se encontra ciente de que tipo de obra tem perante si, ndo confunde
cinema com lanterna magica ou teatro, apesar de suas proximidades, ndo confunde
pintura com fotografia, mesmo que se trate da fotografia de uma pintura. O apreciador
pode ficar impressionado com o que encontra, pelo sentimento de realidade que uma
fotografia Ihe fornece, por exemplo, mas dificilmente ignorara que se trata de uma obra
artistica, encerrada aquele espaco — e aqui fazemos referéncia mais uma vez ao exemplo
de Carroll e ao tiroteio de um filme de faroeste, por exemplo, quando o espectador pode
até sentir apreensdo pelo herdi, mas sabe que ele, assistindo ao filme no cinema, ndo
sera atingido por um daqueles tiros disparados pelos eximios atiradores. A influéncia
sobre o argumento de Carroll é da filosofia analitica — ndo nos mesmos termos que

desenvolvemos aqui —, mas ele prontamente aponta que ndo se trata de uma distin¢édo

182 DICKIE. The myth of the aesthetic attitude, 1964.
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linguistica, o espectador sabe que ao se deparar com um filme como La jetée ndo se
trata de uma apresentacao de slides, mas de um filme de cinema. Voltando a outro
exemplo j& apresentado em nosso estudo, podemos tomar a personagem literaria e a
personagem real com a qual podemos simpatizar: se estamos a ler a biografia de uma
pessoa real, por mais que imaginemos e encaremos todos aqueles fatos como reais,
temos a mais clara distingdo de que ndo se trata da pessoa real, mas de uma descri¢do de
suas agdes por meio de uma construcao literaria.

Ha algo aqui de valioso para nosso estudo: o qualitativo, o reconhecimento da
passagem e da distingdo. O espectador costuma ter pouca dificuldade em diferir uma
arte da outra, mesmo com as proximidades formais que encontre entre cada uma delas;
quando diferimos cinema de teatro, ndo € somente sabendo que os atores que vao atuar
estdo impressos em pelicula e ausentes daquele espaco no qual habitamos, é também
adequando nosso ser para a relacdo com aquela obra de arte que estamos prestes a
experimentar. Podemos ainda falar em liberdade neste caso? Sim, a contingéncia do
presente, a surpresa, o adaptar-se ao novo para melhor recebé-lo; corresponde a uma
atitude estética precisamente por ser uma acdo de nossa parte de reconhecer uma obra
de arte, o tipo de obra de arte, a especificidade da obra de arte (o filme que vamos
assistir), e assim por diante. E entdo abordamos aquela obra, agindo com relagdo a ela,
ndo somente deixando que ela atue sobre nds — delimitamos aqui em nosso estudo dois
tipos de abordagem mais ampla, na concepcdo de uma formulacdo metafisica, a analise
e a intuicdo. Em resumo, a atitude estética é um conjunto de a¢des que o apreciador de
arte toma ao se deparar com uma obra de arte, delimitando para si 0S meios para se
relacionar com ela. A¢do ndo implica somente o que acontece materialmente, o sentar-
se a cadeira da sala de cinema, também sua relacdo com o publico, com os risos ou
sustos que a plateia pode levar durante a exibicdo, mas principalmente com o meio pelo
qual individualmente este espectador atua com relacdo ao filme.

O susto levado quando nos depararmos com o cadaver da senhora Bates no
pordo da mansdo, em Psicose'®®, ndo surge no imediato em que aquela imagem nos
aparece na tela, porque como Bergson desenvolve, a liberdade ndo se forma no imediato
de uma escolha, é todo um percurso que leva até esta escolha, um percurso que mostra
gue lentamente estamos sendo empurrados a uma escolha. Como entdo se aplica esta

formulacdo da liberdade aos passos de Lila Crane em busca de sua irma desaparecida?

183 psjcose, 1960.
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N&o estamos a dar aqueles passos, ndo estamos a nos esconder de Norman Bates, e
ainda assim sentimos a tensdo se fortalecer a medida que Lila embrenha por dentro
daquela manséo escura, até o susto e o grito de seu encontro com o necrosado cadaver
da senhora Bates. A a¢do nao é apenas fisica, é também a construcdo desta expectativa
pelo porvir, e a liberdade se encontra precisamente aqui para mostrar que ha algo de
aberto, ha algo que ndo pode ser controlado e que se desenrolard sem que esperemos
saber seu desfecho, e assim que encontramos o cadaver da senhora Bates no pordo ha o
choque com a contingéncia. O filme ndo constroi esta tensdo e esta atmosfera de todo
sozinho — enquanto espectadores, participamos efetivamente desta construgéo dentro de
nGs mesmos, construindo este passo a passo de um progresso que leva até o desfecho
com o inesperado. Liberdade em termos muito semelhantes aqueles ja postos por Doane
ao comentar a saida do barco do porto, porque a liberdade costuma atuar com a
imaginacdo e projetar cenarios possiveis no espaco, quando na verdade o que temos é a
incerteza do porvir, que se apresenta no cinema ora como aquela onda que empurra o
barco de volta para o porto, ora como o cadaver de uma mulher que criamos viva.

Na formulacdo de Bergson e para nosso entendimento sobre acdo do espectador
se mostrar completo, € preciso que tenhamos muito bem delimitado que a compreensao
da liberdade implica diretamente criagdo. Porque este passado que continua no presente
estd a se deparar com 0 novo que surge sob o modo do contingente, aquilo que o
presente nos apresenta, portanto acrescentando algo ao tecido da memoria. “Para criar o
futuro, € preciso preparar algo dele no presente”, escreve Bergson, o que diretamente
nos mostra o caminho trilhado e a relagdo entre a liberdade, a contingéncia e a criacao
do espectador'®: mesmo ndo sabendo que levara um susto, o espectador engaja seu
espirito para a recepcao do desenvolvimento do fluxo do filme em sua consciéncia, e 0s
passos que Lila Crane da dentro da mansdo Bates, sua tentativa de se esconder, nossa
expectativa de que Norman ndo apareca de repente, e a constante antecipacdo de seu
encontro com a senhora Bates, estabelecem uma relacdo entre o0 que estamos
desenvolvendo no presente e criando no agora partes do que acontecera no futuro: o
susto ao encontrarmos a figura grotesca do cadaver desfigurado. A adicéo estética feita

por Hitchcock do grotesco dentro deste ambiente ligubre, com algo que remonta aos

184 BERGSON. A energia espiritual, 2009, p. 12. “[...] com a vida aparece o movimento imprevisivel e
livre. O ser vivo escolhe ou tende a escolher. Seu papel é criar. [...] Como, para criar o futuro, € preciso
preparar algo dele no presente, como a preparagdo do que sera sd pode ser feita utilizando o que foi, a
vida empenha-se desde o inicio em conservar o passado e antecipar o futuro numa duracdo em que
passado, presente e futuro se encavalam e formam uma continuidade indivisa: essa memoria e essa
antecipagdo sd0, como ja vimos, a propria consciéncia”.
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pesadelos do cinema expressionista, favorece este susto levado pelo espectador e
também pela personagem frente ao horror do encontro. O espectador cria expectativa,
cria uma relacdo estética com o ambiente que guarda algo de mistério em sua
arquitetura, cria tensdo perante o fato de que Norman pode retornar e encontrar Lila

escondendo-se dentro da casa — também o espectador de cinema é um criador.

A cinefilia € acéo

Em Martirio, sdo estabelecidos muito bem pela voz do comentarista/narrador os
momentos em que a perspectiva de registro dos acontecimentos apresentados ao
espectador sdo modificados; até mesmo testemunhamos a entrega de equipamento de
filmagem para um grupo indigena sendo acompanhado pela equipe que produz o
documentério, dando a oportunidade para que este grupo tenha a possibilidade de
mostrar 0 que acontece em sua vida, tdo logo os cineastas partem. Uma destas imagens
é apresentada ao espectador, com a trilha de audio parcialmente preenchida pela voz do
comentarista/narrador e outra parte pela captacdo de audio da cdmera digital entregue
para os indios, um ataque feito ao assentamento onde habita o grupo. A distancia a
camera em maos amadoras captura a agressao efetuada por capatazes de donos de terra,
que andam de um lado para outro em frente a cerca do terreno, atirando com armas de
fogo contra o prédio. O cinema de ficcdo muitas outras vezes ja forneceu imagens
semelhantes, mas a sapiéncia fornecida ao espectador que se trata de um ataque real,
que ndo se trata de uma encenacdo, de que os indios e 0s capatazes ndo sao atores,
fornece a esta imagem algo de tensdo e ansiedade muito diferente do que poderiamos
encontrar em narrativas ficcionais, apesar de a camera ser empunhada de maneira
semelhante.

O perigo ronda aquelas personagens que ndo existem somente no reino de
fantasia passivel de ser criado para o cinema, problemas que estdo para além da tela de
cinema se desenrolam perante nossos olhos, problemas que apontam para um mundo
muito mais amplo fora da sala escura. E nesta reacdo que podemos apontar a qualidade
que distingue a ansiedade e a tensdo criadas pela cena citada. Seria equivocado de nossa
parte buscar comparacdes entre 0 grau com o qual estes sentimentos séo atingidos, ou

mesmo estabelecer maior importancia a determinados tipos. O que uma cena como a de
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Martirio faz é ampliar no espectador o universo de suas preocupacfes, e de sua
“consciéncia politica”. Nao se trata de sentir tensdo e ansiedade pelos indios que estdo a
perder suas terras tal como sentimos ansiedade e tensdo ao acompanhar Lila Crane pela
casa, em Psicose; estes sdo filmes que habitam em campos distintos de construcdo de
cinema e despertam no espectador capacidades muito diferentes, ainda que 0s nomes
que sejam dados aos sentimentos despertados durante a sessdo de ambos os filmes seja
os mesmos. E a qualidade destes sentimentos que diferem, fazendo deles
completamente diferentes, e podendo mesmo soar a alguns leitores absurda a
comparacao dos dois filmes. Martirio ndo utiliza o sentimento como meio de alavancar
sua colocacdo ideoldgica, mas acidentalmente ela surge no filme, porque estes sdo
sentimentos presentes na vida daquelas personagens que a obra propde acompanhar. Ao
colocar a camera (0 mecanismo construtor de recito) nas mdos dos indigenas, é o
sentimento deles de ansiedade e tensdo que sentimos ao acompanharmos, a partir de sua
visdo, o ataque contra sua morada.

Escrever sobre o despertar do espectador ndo implica dizer que ele estava a
dormitar antes de assistir ao filme, e sim de acordar certas de suas capacidades antes
adormecidas, que Ihes sdo dadas pela meméria. E por meio da conex&o entre os dados
de consciéncia, seu fluxo, que o espectador chega a esta cena reconhecendo nao
somente que o risco a vida daquelas personagens é real, como também reconhecendo
que aquela imagem inserida no filme mostra que néo se trata apenas de um conto dos
indios, corroborando o que estavam a afirmar: o risco que correm ao permanecer
habitando naquelas terras. O que é construido, tanto pelo filme quanto pelo espectador,
ndo surge de modo instantaneo, havendo portanto uma elaboracdo em fluxo. Esta
elaboracdo em fluxo é o que faz com que o espectador possa criar e construir em seu
espirito a partir, com a colaboracdo e em relagcdo com o filme. Assistir a um filme é uma
acdo no sentido de que algo mais nasce na consciéncia do espectador, algo que ele
poderia ndo ter tdo vivamente desperto, e mesmo que ja la estivesse a dormitar, acorda
com novas tonalidades: no caso de Martirio, podemos imaginar espectadores que
tenham a ciéncia do conflito de terras entre fazendeiros e indigenas, mas que apos a
sessdo vejam este tema ou detalhes dele de modo diferente. Escrevemos sobre a
experiéncia aprofundada com um filme em alguns momentos de nosso estudo, e €
exemplo do presente caso, quando o ato criador a partir deste contato com o filme se
vincula a consciéncia do espectador de tal modo a encontrar estados passados que

desperta, fazendo morada em sua consciéncia e nela se acorrentando mais firmemente.
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O espectador encontra sua vida enriquecida por meio do contato com esta obra,
tanto num aspecto analitico (seu pensamento de ordem conceitual que pode leva-lo a
uma problematizacéo politica), como por um aspecto intuitivo (a experiéncia tida com o
todo do filme). O registro documental eleva a contingéncia e a liberdade a novo
patamar, porque ja nao se trata de algo controlado pelo cineasta, mas de realidade aberta
e que possui controle apenas no ambito de se tratar de um recito, permanecendo
indefinida em seu desenrolar intrinseco. Trata-se de novamente escrevermos sobre a
diferenca qualitativa entre os filmes, das experiéncias e formulagdes diferentes que cada
obra tem a oferecer, mas que no caso de um recito documental estabelece com o
espectador a impressdo de que o que acontece em filme se estende para além da sala de
cinema e de um universo ficticio. Tomemos o caso do filme A batalha do Chile, que
encerra com as imagens do ataque efetuado pelo exército contra a capital Santiago,
durante o processo de derrubada do governo de Salvador Allende. De todas as imagens
apresentadas, uma em especial marca a experiéncia do espectador por sua singularidade,
diretamente relacionando o filme com o mundo que existe para além da sala de cinema,
0 mundo onde o espectador habita quando deixa seu papel de espectador de cinema. Um
carro do exército para logo mais adiante numa rua, pessoas correm se afastando dele,
mas a camera permanece para realizar seu trabalho; um dos militares desce do veiculo,
aponta seu revolver para a camera e dispara; a maquina cai e subitamente vem o
reconhecimento de que ndo se trata somente de um olho mecénico, de que existe uma
pessoa a carregar aquele equipamento. A contingéncia atinge fatalmente Leonardo
Henricksen, cinegrafista argentino que estava a documentar a batalha nas ruas, numa
imagem que Patricio Guzman ndo se furta de mostrar mais de uma vez.

Os dois filmes aqui citados se encontram separados por cerca de 40 anos, e ainda
assim mostram imagens de violéncia de modo muito semelhante, com toda a
contingéncia do agora e a liberdade com que se desenrola o presente, ainda que o termo
liberdade dificilmente possa se aproximar aqui daquela concepcdo dada durante e pela
Revolucdo Francesa. Ha sim algo de inesperado e que vinha se montando aos poucos,
ainda que ndo pudesse ser determinado com precisdo, ndo podia ser apontado como uma
lei, como se os eventos que antecedentes apontassem para aquele desenrolar exato. O
risco a vida daquelas personagens, e até mesmo a Leonardo Henricksen feito
personagem quando estava a trabalhar para fazer dos outros personagens de seu recito,
mais uma vez estabelece no espectador esta no¢do que apresentamos aqui como seu

lado criador. E por que escolher justamente estes filmes e estas passagens destes filmes
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para poder comentar sobre o ato criador do espectador de cinema? Porque sdo passagens
que — ainda que nao possamos afirmar de maneira universal, como se pudesse acontecer
a todos os espectadores — mais profundamente se inscrevem na consciéncia do
espectador, mostrando que este ato criador caminha no sentido de evitar o
esquecimento. Aqui nasce a cinefilia enquanto emogéo, quando a acdo do espectador em
sua relacdo com o filme faz com que a obra se inscreva profundamente em sua
consciéncia, em seu espirito, levando a manter guardado aquele filme, com suas ideias,
seus sentimentos, seus detalhes, toda a riqueza que uma pelicula é capaz de despertar
em quem assiste.

Numa associagdo “cinefilica”, encontramos um terceiro filme documentario que
nos faz viajar mais alguns anos no passado, e que desta vez aponta mais diretamente
para a memoria, enxergando que existe uma acdo para que se evite 0 esquecimento.
Noite e Neblina, foi realizado por Alain Resnais uma decada depois do fim da Il Guerra
e da descoberta dos campos de concentracdo nazistas, que como diz o texto de narracao,
estdo logo ali na vizinhanca, e qualquer estrada, em qualquer campanario, pode levar até
eles. Ato: se logo ali estava, como pode ser ignorado? Agora que foram descobertos,
ndo podem ser esquecidos, as ervas daninhas que sobem pelas paredes ndo podem virar
sinbnimo de esguecimento, como se a natureza estivesse a trabalhar para apagar a
barbarie provocada pelos homens. Ndo esquecer depende de um ato, e o filme trabalha
em fluxo conjuntamente com a memdria do espectador apresentando imagens em preto
e branco de quando os campos foram descobertos, com suas pilhas de roupas e pilhas de
oculos, e pilhas de calcados de pessoas cujas identidades foram arrancadas, e imagens
coloridas daqueles mesmos prédios dez anos depois. No periodo em que foi lancado, o
filme de Resnais servia como nota para 0s espectadores que haviam vivido o periodo da
guerra e pedia para que eles ndo se esquecessem do acontecido; visto 60 anos mais
tarde, o filme de Resnais surge como um dado de memoria nova para o espectador, mas
que se inscreve em sua consciéncia com os pedidos de “lembre-se”.

H4, portanto, um aspecto importante que se apresenta em cada um destes filmes,
consistindo numa politizacdo da memoria, porque uma vez que lembremos a barbarie,
possuimos as forcas ndo somente de evitar que ela volte a acontecer (Noite e neblina),
OuU para que 0 registro possa ser inscrito para além de apenas ho momento evanescente
em que ocorreu (Martirio, A batalha do Chile). Mas o objetivo de nosso estudo reside
em um passo atrds desta tomada politica: a importancia criadora da memoria; todos

estes trés filmes citados estabelecem com o espectador uma relacdo de criacdo, porque
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mesmo independente da acdo que o espectador venha a tomar fora da sala de cinema
(acdo prética), antes é importante desempenhar esta acdo dentro da sala de cinema que
se aventura pelos corredores da memoria do espectador. O artista é elogiado por
Bergson com frequéncia ao longo de sua obra justamente por esta capacidade de
reconhecer a importancia criadora da memoria, ndo somente a sua de criador de uma
obra (do objeto-obra), como também de explorar o lado criador do espectador, levando-
0 a explorar a experiéncia da duracao.

Ao longo de todo nosso estudo buscamos tracar o caminho desenhado pelo
espectador de cinema até chegar nesta acdo que desperta a emocdo de cinefilia, que
surge ao momento de uma experiéncia profunda com a obra filmica. Esta experiéncia
possui uma particularidade para ser chamada de cinefilia porque é emocéo que leva o
espectador a novas experiéncias com filmes, movido por esta emogéo que o toma, que 0
carrega, que o move. Emocdo que o leva a desenhar este percurso que desenvolvemos
neste topico, de encontrar a semelhanca entre trés filmes de natureza politica, que se
valem de recito documental para registrar uma problematica em nossa memodria.
Seriamos muito analiticos, no sentido que demos ao termo no primeiro capitulo, se
tomassemos estes trés filmes como simplesmente trazendo uma problematizacdo
politica a nossa vida. A partir da convergéncia entre as abordagens, como
demonstramos possivel nos tdpicos anteriores, assistir a um filme se mostra como uma
experiéncia qualitativamente mais rica, porque ndao depende unicamente da formulacéo
de ideias e de buscar similitudes em objetivar e traduzir os dados apreendidos, residindo
também numa vivéncia.

N&do é possivel estabelecer com precisdo o caminho que um espectador pode
tracar para abordar um filme, quais 0s momentos em que se valera de uma abordagem
ou outra, podemos apenas imaginar que ha maior tendéncia de sua parte a atuar de
maneira analitica em certos momentos, e de modo intuitivo em outros; de todo modo, ha
de sua parte uma agdo sendo desempenhada, e por meio desta agdo é possivel chegar a
experiéncia mais profunda com um filme. Ndo podemos com isto dizer que o espectador
quer ou deixa de querer atuar de forma a experimentar mais profundamente um filme,
porque esta experiéncia e esta atuacdo ndo dependem exclusivamente dele; a acdo de
um espectador de cinema é antes uma relacdo com um filme — como ja escrevia Edgar
Morin e como apontamos no capitulo anterior: o espectador dura e o filme dura, a
duracdo do espectador e a do filme passam a se relacionar, de modo a que seu fluxo

vital se confunda em alguns momentos com o fluxo do filme. Como depende da



140

liberdade do espectador e do desenrolar inesperado das agdes do filme, ndo se pode
afirmar como lei universal em qual caso o espectador podera experimentar um filme de
modo mais profundo.

O nascimento da cinefilia como emocdo se da, no entanto, precisamente nesta
acdo do espectador, a atitude inesperada de se deparar com um filme que se inscreve
mais profundamente em seu ser, e que permanece com ele mesmo depois de findada a
sessdo, porque de maneira mais marcante deixou seus dentes cravados na memdria.
Nasce da experiéncia de duracdo partilhada pelo espectador com o filme, quando a
particularidade da temporalidade de um filme se inscreve em sua consciéncia. Outras
artes possuem duragdo, como até mesmo Bergson aponta no caso da escultura de um
cavalo, que ndo seria a representacdo do instante do movimento do cavalo, e sim um
absoluto do movimento do cavalo inscrito na obra de arte — toda arte € expressdo da
duracdo. O caso que buscamos apontar € que cada arte possui a sua particularidade
qualitativa em apresentar esta duracdo, que deixa para o apreciador a distingdo clara de
que tipo de arte se trata — em alguns casos, propositalmente menos claros do que em
outros, como a relacdo entre cinema e video instalacdo. A cinefilia € emocdo que pode
ser apontada somente como existente no caso do cinema porque depende
exclusivamente desta relagdo da duracdo entre filme e espectador, particular porque
cada arte busca seu meio préprio de expressar a duracdo, assim como parecia muito
claro aos primeiros pensadores de cinema — entre eles, Hugo Munsterberg, que citamos
no corpo deste estudo — que esta arte se distingue do teatro, apesar das claras

aproximagcdes conceituais.

Secao dois:

a metafisica da cinefilia

Fundamentacdo metafisica para um estudo estético

Retornemos ao ensaio de George Dickie, citado algumas paginas antes. Para

podermos desenvolver um conceito em estética é preciso que fagamos mais que um
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estudo sobre os comportamentos dos apreciadores de arte; ha algo de mais profundo
nesta relacdo que o apreciador das artes pauta com as obras artisticas, que pode ser
tracado por estudos ontologicos e metafisicos. O que aponta 0 caminho para o
metafisico em nosso estudo é a relacdo entre o eu do apreciador de arte e o todo,
constituida neste caso pela obra artistica — o eu que partilha com o todo algo em
comum, possui com ele alguma semelhanca. Mas o conceito que buscamos
compreender, ou melhor, a emogéo estética que melhor buscamos compreender, possuli
uma particularidade sobre os demais modos de apreciar as outras artes. Escrever sobre
cinefilia é diretamente apontar para a relagdo entre o espectador de cinema e o filme,
ndo outra arte, sendo mediada por processos filmicos (é o caso do filme O mistério de
Picasso, por exemplo).

Escrevemos na secdo anterior que a cinefilia surge de uma acgdo, que o
espectador se relaciona com o filme. Esta relacdo ndo se da entre apreciador e obra de
arte em todas as formas artisticas? Seguindo o pensamento de Bergson, sim, o
espectador estd sempre numa relacdo de criacdo com a obra, ou de participacdo. Ao
participar da obra, nasce no espectador certa volUpia criadora, direcionando-o para as
emocdes que suscitaram no artista a construcdo da peca™®. Nem sempre esta relacdo
apreciador-obra aponta para a participacdo nas emocGes que fizeram nascer a obra; é
também passivel de ser reconhecido que a criacdo feita pelo apreciador pode independer
de seu autor, ainda que o autor em muito trabalhe no sentido de sugerir ao espectador
certas nuances.

E justamente no retorno a estes processos mais interiores de obra e apreciador
gque comegamos a notar certas distingdes entre as artes e a apreciacdo de cada uma delas,
que vai além do que Carroll apontava por meio de sua formulacdo sobre o
reconhecimento — apesar de muito valiosa para podermos falar de cinema em relagdo
com o audiovisual como um todo. Porque a duracdo é sempre qualitativamente diversa
de uma obra para outra, de um filme para outro; 0 que se mostra de modo ainda mais
radical se passarmos de uma forma artistica para outra. Ao adotarmos a metafisica da
duracdo podemos acompanhar o caminho feito por Bergson e extrapolar o eu que dura,
encontrando a duracdo nas outras pessoas, nos animais, nas plantas, enfim, em todos
seres vivos; mas ha diferencas na duragdo entre os seres vivos que vai além daquela que

pode ser apontada entre o eu e 0 outro humano — de todo modo, entre 0 humano e as

185 JOHANSON, Arte e intuigéo, 2005, p. 47.
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demais espécies animais, e até mesmo entre os vegetais, ha semelhanca: o fluxo
qualitativo, indivisivel, a evolucdo e o progresso da vida. Estariamos a incorrer em
equivoco se nos valéssemos de semelhante formulacdo para poder falar de uma arte
“mais evoluida” que outra, porque as artes ndo sdo procedimentos naturais, e portanto
ndo se encontra passivel de uma evolugdo como as espécies vivas, antes fazendo parte
das relagdes culturais humanas, constituindo parte da Historia ao invés da Evolucéo.
Enquanto na Evolucdo persistem certas caracteristicas intrinsecas as espécies, que
apontam para determinados progressos de adaptacdo das espécies vivas na natureza, na
Historia nos encontramos ainda mais vinculados a liberdade humana; neste sentido —
numa formulacdo bergsoniana — ao tratarmos de literatura 0 romance ndo é uma
evolucdo progressista da poesia épica, nem é o0 cinema a mais avan¢ada forma de
trabalhar a dramaturgia, séo todos eles meios diversos de trabalhar com a imaginacéo e
as artes.

Para trazermos ao campo mais pratico de nossas formulacdes, a duragdo
desenvolvida dentro do cinema é diverso das demais artes porque ao construir um filme
ha particularidades no trabalho com a criacdo de ritmo para a obra e, enfim, o
surgimento de sua duracdo. Foi o que buscamos apontar nos capitulos precedentes:
apesar de haver correlagdo entre cinema e literatura, ou entre cinema e pintura, 0 modo
de se expressar por meio de um filme € muito proprio ao cinema, mesmo em Seus
momentos mais claros de débito com as outras artes. Ao escavarmos as metodologias
que abrem para um entendimento metafisico do cinema e a relacdo do espectador com o
filme, encontramos certas semelhancas entre a relacdo que o apreciador pode pautar
com as demais artes, mas ha sempre algo de qualitativo que aponta para a distin¢éo. E o
caso da analise, quando hd um esforco do espectador para trazer as imagens do filme
para um campo mais palpavel, traduzindo a fugacidade das imagens em movimento em
dados objetivos, o que com maior constancia pode ser realizado buscando a traducdo
por meio da linguagem, capaz de tornar aquelas imagens aparentemente abstratas em
algo com um significado bem estabelecido. A abordagem que o espectador realiza para
fazer esta traducdo aponta a diferenca entre as artes, porque ele se adapta para o
espetaculo filmico que esta a assistir; seu esforco para buscar o termo da acdo e tracar
uma significacdo bem estabelecida dentro daquilo que estd a assistir nasce de uma
adaptacdo de sua interioridade, que demarca no caso preciso da abordagem analitica a

pratica realizada pelo espectador de buscar o termo e a significacdo da acéo assistida.
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Alegorias e metaforas sdo mais frequentemente ligadas a literatura, mas também
podem ser encontradas no cinema, na pintura, na masica; ainda que sejam abarcadas
pelo mesmo conceito, diferem radicalmente sua abstracdo quando encontradas em cada
uma destas formas artisticas’®. E apesar de carregar os mesmos conceitos, elas
aparecem de modo diferente mesmo para a analitica do espectador de cinema que
buscara o termo daquela acdo testemunhada, porque se encontra adaptado para receber
certa forma artistica, antes de outra. Ou seja, ainda que possamos encontrar paralelos
entre as abordagens estabelecidas neste estudo com as abordagens realizadas pelos
apreciadores das demais artes, hd uma adaptacdo do espectador ao se deparar com 0
espetaculo filmico, mesmo quando busca sua traducdo — o que em ultimo caso significa
se afastar do meio artistico que esta a participar, para buscar algo de mais objetivo.
Permanegamos um pouco mais neste topico para melhor compreendé-lo.

Ainda que estes esforcgos intelectuais possam ser encontrados nas demais artes,
encontram sua particularidade precisamente no trato com cinema. As abordagens
metodoldgicas que desenvolvemos nos capitulos anteriores podem sofrer leves
adaptacdes e ser mostradas também na relagdo do apreciador de arte com os demais
meios artisticos. O que difere neste caso é justamente a adaptacdo do espectador para o
meio em que se encontra, sua adaptacéo frente ao que lhe é apresentado. Porque mesmo
que uma sinfonia partilhne com um filme a caracteristica de ambas possuirem um fluxo
muito bem estabelecido, especialmente se mencionarmos uma sinfonia gravada, um
ritmo, uma temporalidade, esta duracdo difere ndo somente por se tratar de diferentes
obras artisticas, mas também em sua distin¢do de meios artisticos.

Entdo relembremos uma discussdo que tragamos no capitulo um, quando
escreviamos que o espectador pode realizar um esfor¢o imaginativo de recortar um dado
do todo do filme para buscar sua significacdo — digamos, um rel6gio que possua um
significado mais profundo dentro da obra. N&o poderia este tipo de esforco ser também

realizado ao assistir uma peca de teatro, quando sua atencdo se voltaria em especifico

18 | EOPOLDO E SILVA, Bergson, intuigo e discurso filoséfico, 1994, p. 314. “A expressio aqui
deve ser entendida como participacdo em dois sentidos. Em primeiro lugar, a expressao da subjetividade
do artista é participacdo na emocdo criadora, pela qual o sujeito se coloca no sentido mesmo do élan. Em
segundo lugar, a contemplacdo é a participacdo na expressividade emotiva da obra, mais do que uma
leitura externa de significa¢des. Isto faz com que as imagens enquanto meio expressivo ndo possam ser
vistas apenas sob o aspecto de uma traducdo da intuicdo, na modalidade de uma relagdo
significante/significado”. Reside aqui precisamente nossa colocacdo mais ampla sobre as diferentes
formas de abordagem do espectador, quando sua acdo ndo reside puramente na significacdo, e no caso
mais especifico do trabalho com a alegoria e metafora, sua relagdo com a obra ndo se fecha unicamente
em buscar o significado da alegoria ou da metafora, como também em poder sentir mais profundamente a
imagem criada.
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para um detalhe, como o reldgio? Sim, mas a diferenca entre as duas artes esta num
ponto ainda mais além do que simplesmente apontar uma semelhanca de modos de
acao, reside na acao ela mesma. Porque a acao de buscar este relogio € feito de maneira
diversa quando nos encontramos no teatro ou quando nos encontramos no cinema, ainda
que sejam muito semelhante a encenacéo filmica e a encenacéo teatral, o trabalho com
atores e 0 espaco cénico em que se encontram, seu produto final € diferente. Por mais
semelhancas que possamos encontrar entre um filme e a peca de teatro que o originou, a
especificidade filmica — o trabalho com enquadramento, cores, montagem — dirige de
certa forma a adaptacdo do espectador. Apenas de maneira abstrata podemos apontar
certa semelhanca entre o ato analitico do espectador de cinema e 0 espectador de teatro,
da mesma maneira como é uma formulacdo abstrata aquela que aponta a uniformidade
do conceito de metafora ou mesmo o de alegoria, dentro das diferentes artes, quando a
experiéncia tida pelo espectador ao se deparar com uma metafora em literatura, na
pintura ou no cinema é sensivelmente diferente. Dai a necessidade do metafisico para
estudar a relacdo do espectador com o cinema: a experiéncia com o filme. Ou,
extrapolar a analitica e encontrar a intuicao.

André Bazin escreveu ensaios fazendo a ligacdo entre o cinema e a pintura, o
cinema e o teatro; Ropars-Wuilleumier escreveu também sobre a ligagdo do cinema com
o teatro, e a relacdo do cinema com a literatura; Edgar Morin sobre a liga¢do do cinema
com a musica. Todos estes paralelos podem ser feitos, até porque o cinema se assemelha
a todas estas artes, mas o espectador tem muito claro que esta a assistir a um filme e se
adapta para esta experiéncia. E é neste sentido que nossa fundamentacdo metafisica para
um estudo estético da cinefilia aponta, no fim das contas, para uma metafisica da ac&o.
A obra artistica é construida na matéria, fazendo com que reconhegcamos o espirito e 0
impulso criador, que emana para além da obra de arte e nasce em nds mesmos, fazendo
com que nos transformemos em criadores, ainda que ndo trabalhando com a matéria.
Como diria Tarkovski, estamos a esculpir o tempo, mas diferente do trabalho do

cineasta, o tempo esculpido pelo espectador é sua duracgéo interna.
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A metafisica da acéo

Bento Prado Jr., certa feita, apontou que Bergson e Wittgenstein s@o os dois
maiores filésofos do século XX, especialmente por sua abordagem com relacdo a
metafisica. O que o faz apontar para a semelhanca entre os dois fildsofos, que parecem
tdo distantes, € sua interpretacdo a respeito do trabalho feito pela metafisica e pela
ontologia, sempre a buscar um elemento para reunir a universalidade do Ser ou do
Universo. Mais ainda, a critica de ambos & conceituacdo do Nada como algo de
objetivamente existente, um trabalho mais frontalmente metafisico.®” O que é motivo
suficiente para que ambos filésofos sejam conhecidos por tratar a filosofia como sendo
postuladora de questBes irrelevantes, ainda que esta fama recaia de modo ainda mais
amplo sobre Wittgenstein que a Bergson, especialmente ao pensarmos na famosa
proposicdo niimero 7 de seu Tractatus logico-philosophicus.'®

Mas entdo o leitor de nosso estudo se encontra com uma duvida pertinente a ser
levantada: mas nédo estaria Bergson a permanecer nesta tradicdo ao evocar um elemento
para a unido de sua metafisica, do todo do universo, sendo este elemento a duracdo? E
verdade que a filosofia de Bergson gira completamente em torno da dura¢do, mas seria
um equivoco trata-la como um elemento, uma vez que a duracdo serve como caminho
para chegarmos a acdo; de maneira semelhante como a linguagem possui seu papel em
Wittgenstein como caminho para a a¢do, nosso meio de pautar relagdo com o mundo e
de compreendé-lo — ainda que nossa imaginagdo possa extrapolar a linguagem, como
seus estudos posteriores sobre filosofia da mente podem indicar.

A duracdo na filosofia de Bergson ndo seria tanto um fim, mas um meio que
nunca seria descartado, como a prépria duracdo, persistindo nas revolugdes e sem
encontrar seu termo. Se em Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, a primeira

vez em que Bergson apresenta seu pensamento a respeito da duracgéo, esta aparece no

187 PRADO JR, Erro, ilusdo e loucura, 2004, p. 262-263. “Para Bergson, essa pergunta ‘fundamental’
remete a um falso problema, que deriva de uma confusdo entre os dominios da teoria e da préatica. A
suposi¢do da problematicidade do Ser pressupBe a possibilidade de se representar o Nada absoluto, isto &,
uma impossibilidade tanto légica como psicolégica, que nada mais exprime do que um déficit ao mesmo
tempo tedrico e vital. A busca do fundamento ou da certeza absolutos ndo é indice de rigor tedrico, mas
de cegueira diante da impossibilidade da ddvida absoluta, doenca da vontade. Wittgenstein, em sua
conferéncia, desqualifica da mesma maneira a questdo do fundamento do Ser ou o principio de razao
suficiente: ‘Mas é um ndo-sentido dizer que me espanta a existéncia do Mundo, pois ndo posso imaginar
que ele ndo existe’”.

%8 WITTGENSTEIN, Tractatus logico-philosophicus, 1994, p. 281.
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capitulo do meio, no capitulo seguinte ela fara sua apari¢cdo dentro do comentario sobre
a liberdade. Esta aqui um dos modos pelos quais podemos interpretar a filosofia de
Bergson: uma filosofia da duracdo, sim, mas uma filosofia que ndo se restringe a
duracdo porque esta ndo e elemento, sendo antes abertura. Pensar em duracdo é
estabelecer as possibilidades de criagdo (o0 surgimento do novo) e de acdo (a
contingéncia do agora e 0 ndo-determinismo).

A filosofia da duracdo € um meio de nos voltarmos para a experiéncia ao invés
de estabelecermos conceitos que impegam ou pré-determinem nossa participacdo na
experiéncia. E abracar a vida em seu desenrolar progressivo: falar de progresso em
Bergson é meio de mostrar que a duracdo abre-se sempre para 0 novo, nao deixando o
passado se apagar. A relagdo que travamos com o mundo que nos cerca & quase
condicionada por nossa consciéncia, “quase” porque o resto do mundo nos oferta sua
vitalidade, que passa a compor nossa propria vida. Acdo e Praticidade diferem
precisamente nestes termos: enquanto acdo pode nos abrir para 0 novo e a experiéncia
vital, a Praticidade nos fecha em termos ja pré-estabelecidos (a ‘“quase”
condicionalidade, que é formada pela analitica). Nossa vida constantemente passa de
um destes campos para outro, ora nos fazendo experimentar a fundo a vida, e ora nos
fazendo imergir na praticidade — o que pode ser levado a um pensamento a respeito da
técnica.

A metafisica de Bergson flerta com o classicismo ao adotar para si certos termos
que podemos encontrar na tradicdo filosdfica — um deles, certamente, é Absoluto —,
mesmo em sua aproximacdo da filosofia evolucionista e seu criticismo. Enquanto
leitores de Bergson, ndo podemos cair nas armadilhas de leituras enviesadas, como por
exemplo esta em que encontramos o Absoluto. Toda a defesa da filosofia da duracéo
reside em mostrar a contingéncia do real frente aos postulados l6gicos estabelecidos
pela filosofia, que insere no mundo dados que precedem a propria experiéncia; desta
forma, a filosofia estaria a colocar 6culos vermelhos antes de ver o mundo e dizer: tudo
é vermelho. Escrever sobre a filosofia da duracdo ndo é estabelecer condigdes anteriores
a partir para a experiéncia, mas sim ver-se aberto para encontrar 0 que a incerteza dos
caminhos que a realidade toma tem para nos oferecer. Portanto, a filosofia da duracao
estd a apontar que ndo devemos colocar a logica antes do ser; a ldgica surge como dado
posterior, de analise depois da experiéncia.

Mas entdo encontramos Bergson em mais de uma ocasido reafirmando que o

Absoluto ndo é de esséncia logica ou matematica, mas psicologica, o que volta a nos
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apontar para este flerte de sua filosofia com o classicismo. O trecho em que Bergson faz
esta colocacdo de maneira mais clara, em A evolucdo criadora, ja foi referenciado ao
menos uma vez em nosso estudo. Entdo, tentemos compreender: a esséncia psicologica
a que Bergson aponta ser o caso do Absoluto é meio que o filésofo encontra para
mostrar que a psicologia humana partilha algo do Todo em que se encontra inserido.*®
Compreendendo desta maneira que ndo ha somente matéria a constituir o Todo, antes
também algo de espirito, e este se apresenta de maneira muito semelhante ao que
podemos encontrar em nossa propria consciéncia. Dai o percurso realizado pelo
filésofo, mesmo no citado livro, de comecgar por este retorno & compreenséo da duragéo
da consciéncia, a duracdo da psicologia humana: porque mesmo que enxerguemos
consciéncia e memoria como caracteristicas particularmente humanas, podemos
encontra-las também no resto da natureza; é claro, ndo com o0 mesmo carater subjetivo
que encontramos nos humanos. O algo de memoria que podemos encontrar na natureza
é apresentado como Absoluto: o antigo que se prolonga no novo que se abre para 0 que
Vira.

Escrever sobre o Absoluto em Bergson ndo significa ignorar a duragdo, e nem o
seu papel de transforma-la em esséncia criadora de todas as coisas, sendo antes o
caminho pelo qual todas as coisas trilham seu percurso. O que € importante ter em
mente neste momento € que nem todas as metodologias desenvolvidas pela filosofia
permite chegar a duracdo e ainda menos a uma compreensdo do Absoluto. Exemplo
disso se da no método analitico que tragcamos no capitulo um, e também a abordagem
analitica do espectador de cinema, que por si s6 ndo levardo nem a uma compreensdo do
Absoluto e nem ao sentimento da intuicdo. Mas diferente do que acontece nos estudos
de filosofia, a atitude estética do espectador de cinema pode sim abrir vias para que sua
abordagem do filme o leve a experimentar a duracdo da obra, e de forma mais

aproximada sentir esse Absoluto.

18 BERGSON, A evolucgdo criadora, 2005, p. 322-323. “Essa longa analise fazia-se necessaria para
mostrar que uma realidade que se basta a si mesma ndo é necessariamente uma realidade alheia a
duracéo. Se passamos (consciente ou inconscientemente) pela ideia do nada para chegar a do Ser, o Ser
ao qual se chega é uma esséncia l6gica ou matematica, portanto intemporal. E, desde entdo, uma
concepgdo estética do real impde-se: tudo parece dado de uma sé vez na eternidade. Mas é preciso
acostumar-se a pensar o Ser diretamente, sem fazer um desvio, sem se enderecar primeiro ao fantasma de
nada que se interpde entre ele e nds. E preciso, aqui, procurar ver para ver e ndo mais ver para agir. Ent&o
0 Absoluto se revela muito perto de nés e, até certo ponto, em nos. Ele é de esséncia psicoldgica e ndo
matematica ou logica. Ele vive conosco. Como nds, mas, por certos lados, infinitamente mais concentrado
e mais contraido sobre si mesmo, ele dura”.
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Deparar-se com o Absoluto de um filme é o que poderiamos apontar como
constituindo a experiéncia mais profunda que um espectador pode ter com um filme,
porque se tomarmos aquela frase curta que cunhamos algumas linhas acima — o
Absoluto é o antigo que se prolonga no novo que se abre para o que vird — o
reconhecimento do Absoluto num filme é também reconhecer um pedaco de si no filme,
porque ele dura. O que passa fica registrado em nosso espirito, que abriga o que vem de
novidade em meio a contingéncia do que se desenrola perante nossos olhos e nossos
ouvidos, e que é complementado pela expectativa do que vird, o que nos prende a
cadeira da sala de cinema. Por meio da filosofia da duracdo, encontramos o Absoluto

gue nos aproxima de um entendimento metafisico da emocao de cinefilia.

A metafisica da cinefilia

A0 reunirmos 0 que escrevemos neste estudo podemos enxergar com alguma
clareza que, mesmo ndo reconhecendo a duragdo, 0 pensamento analitico possui lugar
na filosofia da duracdo desenvolvida por Bergson. Poder-se-ia ainda manter este
desenvolvimento sobre a inteligéncia num campo apenas psicologico, o que ndo
atentaria para toda a complexidade do argumento desenvolvido por Bergson e as
interpretacOes que realiza sobre alguns pensadores que toma por analiticos. Mesmo que
o foco de Bergson seja na filosofia da duragéo e que esta ganhe maior espacgo, podemos
também encontrar a metafisica do espago dentro de seus escritos, ainda que esta impeca
de chegar a duracdo — notando que a metafisica do espaco é antes a leitura que Bergson
realiza de outros autores, que supdem um “espago puro”, “pura extensdao”, como se
possivel conceber um espago além daquele de nossa experiéncia. A filosofia perde
muito tempo dedicando-se & refutacéo, ja escrevia nosso filosofo™®.

O pensamento analitico ndo leva a duracdo e ainda assim ele se mostra como
rico componente da filosofia da duragcdo. Teriamos duas metafisicas confrontantes
dentro do pensamento de Bergson? De maneira alguma; o que acontece é que 0
pensamento voltado para o espaco idealizado ndo surge puramente de uma volicdo

criadora do fildsofo ou do cientista, ela é fomentada por procedimentos de sua prépria

1% BERGSON, A energia criadora, 2009, p. 62.



149

inteligéncia, caracteristica da propria evolucdo de sua espécie. Para agir, a inteligéncia
subtrai a duracdo para que se chegue ao termo das acOes, buscando assim certa
facilidade no desenvolvimento da pratica.

E neste momento em que trazemos de volta o espectador de cinema, para
podemos escrever sobre como a duragdo se encontra mesmo na inteligéncia, ainda que
ndo seja mais profundamente experimentada, diferente do que seria ao falarmos de
intuicdo. Ainda que ao longo de suas atividades praticas o sujeito suprima a duracao,
esta ndo deixa de existir, ou como Bergson o colocaria, certa metafisica existe marginal
e inconscientemente. Esta metafisica € a da duragdo, que se encontra enraizada na
consciéncia mesmo quando o pensamento ndo a reconhece ou nao consegue sentir sua
passagem; mesmo quando 0s pensamentos Sdo objetivos ou até mesmo quando a acao
parece esvaziar a mente para que se tenha a frente apenas o exercicio em vias de
realizacdo; a vida permanece em seu fluxo se inscrevendo no espirito. Como pudemos
ver no caso do espectador de cinema, mesmo quando aborda o filme de modo analitico,
sua relacdo com a obra se inscreve no encadeamento da consciéncia.

Ainda que a analitica ignore a duracdo e a duracdo ndo reconheca o espaco ideal
desenvolvido na analitica, estas duas abordagens do espirito conseguem coexistir dentro
da filosofia da duracéo; se adotarmos a ontologia de Bergson, veremos que ao longo do
progresso da vida humana, ora temos a analitica com suas caracteristicas e ora temos a
intuicdo com sua experimentacdo da duracdo. Ainda que a analitica tenha muito mais
espaco em nosso cotidiano, dada a necessidade pratica de nossas atividades, ela ndo
reside fora do fluxo vital.

N&o devemos por isso acreditar que a filosofia da duragcdo se manteria em
semelhanca com as filosofias que foram criadas antes dela, porque como buscamos
desenvolver no topico anterior, ha certa particularidade do pensamento desenvolvido
por Bergson em descartar certos vicios adquiridos pelas formulagdes metafisicas, e uma
delas é a relagdo sujeito/objeto. De inicio o leitor pode questionar esta colocagéo,
apontando para o fato de que Bergson — e até mesmo estudo — faz a distincédo entre
corpo e consciéncia, entre espirito e matéria, num esfor¢o de fomentar uma dualidade
metafisica. Mas para compreendermos a abolicdo do pensamento dual € preciso
compreender mais a fundo o que Bergson quer dizer por “progresso”.

A dualidade aparente que Bergson desenvolve ao longo de seus livros faz parte
de um percurso argumentativo adotado por ele para esclarecer distingbes de natureza e

de graus. Buscar formalmente a distin¢do entre consciéncia e corpo seria dar um passo



150

atrads e posicionar sua formulacdo de maneira abstrata, procurando estabelecer pré-
condigdes para a existéncia de corpo e consciéncia quando ja ndo podemos apontar para
uma existéncia desprovida de corpo e consciéncia — novamente recaindo na querela
sobre o Nada, desenvolvida em A evolugdo criadora. Corpo e consciéncia, ou espirito e
matéria, ndo nos surge de maneira separada; o que estimula nosso corpo chega a nossa
consciéncia, 0 que estimula nossa consciéncia chega ao nosso corpo; ao assistirmos a
um filme cdmico, primeiro é preciso que passemos pelos estimulos sensoriais (corpo),
para em seguida recebermos estas imagens na consciéncia despertando certas emocoes,
gue retornam ao corpo sob a forma de riso. Temos aqui, ainda que de maneira
apressada, uma amostra de como se da o progresso entre corpo e consciéncia. Um néo
se encontra separado do outro, antes ligado ao outro por um progresso, em que € preciso
que algo seja despertado num dos campos para acessar 0 outro. Da mesma maneira, 0
riso pode nascer a partir da lembranca de algo comico, de uma situacdo engracada
encerrada no passado e que é recuperada pela memoria; ndo teriamos aqui 0 comeco
deste progresso diretamente pelo estimulo sensorial, mas o progresso levaria ao
estimulo sensorial, uma vez que a emocdo de comédia provocaria o riso.

A metafisica da cinefilia € meio de mostrar que este progresso transcende o
préprio sujeito, rompendo a nocdo de sujeito/objeto que poderia nascer entre espectador
(sujeito) e filme (objeto), numa aproximacdo progressiva. Espectador e filme partilham
algo que pode ser identificado de semelhante em cada um deles, assim como num
estudo filosofico mais amplo € possivel transcender a ontologia para partir para uma
metafisica’®’; espectador dura e filme também, a duracdo do filme e a do espectador
podem tornar-se uma so, quebrando a separacao que existe entre eles.

Vimos com Tarkovski no capitulo anterior que um filme possui um tempo que é
sO seu, escorrendo por entre os frames da pelicula, formando uma continuidade ritmica
do movimento; com Epstein, no mesmo capitulo, vimos que ha algo nesta criagdo
ritmica do filme que se assemelha com o tempo da natureza, da vida, que o filme
procura nos mostrar, mas que ndo € precisamente um tempo natural, € um tempo
filmico. A maquina de filmar e o génio do cineasta conseguem nos mostrar

temporalidades que sdo muito diversas daquelas com as quais costumamos ter contato,

191 e por estes termos compreendermos que a ontologia se volta ao estudo do eu, como quando Bazin
realiza “ontologia da imagem fotografica” para analisar a duracdo do filme, chegar a conclusdo de que o
filme expressa duracdo realista, enquanto que por metafisica compreendemos a transcendéncia dessa
duracéo para além do eu, ndo se fechando apenas no estudo o espectador ou do filme, mas da conjuncéo
de ambas as duragdes. Em Bergson, devemos apontar, esta distingao € perigosa de ser realizada, uma vez
que a duracdo do eu ndo se apresenta de modo singular, como se o eu estivesse desconectado do mundo.
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voltando a Tarkovski, trata-se de temporalidades comprimidas fazendo com que o filme
carregue uma profundidade muito maior do que se poderia imaginar.

Uma vez admitindo a temporalidade do filme, encontramos também o
espectador que por sua vez experimenta o filme em seu fluxo de imagens, porque lhe é
impossibilitado enxergar um frame seguido do outro. O ritmo é acompanhado e aos
poucos — num grau que varia de espectador para espectador e de filme para filme,
enfim, de experiéncia filmica para experiéncia — o encadeamento da propria duragdo do
espectador comeca a se desenrolar em conjunto com o fluxo em que as imagens se
desenrolam. Desde o comeco o espectador consegue acompanhar as imagens e as
compreender, mas isto ndo é suficiente para esta conjuncdo, porque se trata de uma
relacdo muito mais emocional do que intelectiva. Entdo um progresso, quando o tempo
do filme ja ndo é mais tomado como algo alheio ou externo, e sim experimentado de
dentro, ndo somente com a participacdo do espectador na obra que assiste, mas também
com o filme se inserindo dentro de sua consciéncia.

O progresso se da quando a duragédo do filme e a duracéo do espectador tornam-
se uma s6, ndo mais havendo esta dissociagdo. Isto ndo acontece em todas as vezes que
se assiste a um filme, pois acontece de a relagdo com um filme ndo ser sentida a fundo,
pouco parecendo caber em nosso espirito. O que nos abre caminho para escrever sobre a
emocao de cinefilia, que surge quando o espectador atinge esta experiéncia mais
profunda de assistir a um filme, quando encontra uma progressao que o une ao filme,
numa transcendéncia que encontra o Absoluto.

O progresso faz a unido entre espectador e filme, mas é por meio do Absoluto
que esta experiéncia de aprofundamento do filme em nossa consciéncia se da de fato,
quando 0 que assistimos comecga a Se enraizar em nosso Ser, marcando seus dentes no
fluxo de nossa vida. Assistimos ao filme e parecemos hipnotizados, porque ja nédo
indicamos com precisdo as fronteiras entre o eu e o filme, porque também ele passa a
fazer parte de minha vida, € minha memdria e meu presente, € enquanto continuo a
assisti-lo, transforma-se em meu porvir; dentro do fluxo do filme encontro esta duracéo
que tanto se assemelha com a minha, ha um passado que consigo lembrar e que se
encontra vinculado ao presente que se desenrola perante meus olhos e que me deixa
voluntarioso de conhecer o futuro.

Imersos nesta experiéncia ndo podemos esquecer-nos de nossa liberdade, porque
apesar de se assemelhar a hipnose, ndo nos encontramos hipnotizados, estamos antes

encantados pelo que estamos assistir, ou mesmo profundamente chocados,



152

aterrorizados, mas ainda assim persistimos assistindo. Ndo é somente a escolha de
manter os olhos voltados para a tela que constitui nossa liberdade e nossa vertente
criadora enquanto espectadores, é tambeém esta abertura para o contingente. Mesmo o
filme sendo uma gravacdo e supostamente tudo estando ja pré-determinado, nossa
experiéncia incorre numa contingéncia, quando ndo sabemos 0 que acontecera, ou
mesmo que ja tenhamos assistido ao filme, ignoramos muito do que acontecera para
poder nutrir este desenrolar que o filme consegue imprimir sobre noés. E assim seguimos
0 seu fluxo, abrindo para 0 novo e criando mais experiéncias — uma experiéncia
concentrada nas poucas horas de uma projecdo (duracdo e tempo quantitativo nao
encontram equivaléncia).

O Absoluto enraiza a duracao do filme em nosso espirito, penetrando em nossas
lembrangas e fixando da forma mais consistente que encontra, esta experiéncia em
nosso fluxo de vida; porque o filme comeca a dialogar ndo somente com o eu presente,
nem somente com a memoria imediata ou mais a superficie; o Absoluto agora passa a
fazer relacdo com toda a nossa vida e transforma a experiéncia do filme em mais do que
um curto momento de lazer: assistir filmes se transforma numa espécie de necessidade
vital. O filme ndo faz parte apenas do momento presente, é toda nossa vida, €
experiéncia que nos leva a viver uma vida maior que a propria vida.

Este € um dos motes dos cinéfilos franceses que fundaram o movimento da
nouvelle vague, em meados dos anos 1950-1960, espectadores apaixonados por cinema
que transformaram a paixdo criadora que nutriam por esta arte em criacdo num novo
grau: a producdo de filmes. Mas nem todo cinéfilo sente esta necessidade de passar para
este outro ponto e se encontrar do outro lado da tela de cinema, a maioria permanece do
lado de ca, sentado em frente a tela, numa relagdo com os filmes que passa a dizer mais
do que simplesmente a assistir filmes, constitui um estilo de vida.

Este estilo de vida surge de uma emoc¢éo que aqui chamamos de cinefilia. Trata-
se de emocédo que nasce quando filme e espectador torna-se um, quando a duragdo do
filme a duracdo do espectador entram em comunhéo e aprofunda-se em seu espirito.
Numa emocdao que passa a ser buscada com maior constancia pelo espectador, mas nem
sempre encontrada em seus graus mais fortes — porque também a emocéo de cinefilia
compreende diferentes graus — sendo sentida também na expectativa criada para assistir
um filme, enquanto permanece de pé na fila para comprar o ingresso, a alguns passos de
entrar na sala de cinema, e que somente se concretiza quando em encontro com o filme

que verdadeiramente move o encadeamento dos estados de consciéncia do espectador.
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Toda esta experiéncia se da imersa na contingéncia, quando o espirito do
espectador pode estar direcionado de certa maneira, e sua fruicdo do filme nédo sera tdo
positiva, ou mesmo o filme pode conquistar o espectador que passa por alguns
momentos dificeis em sua vida. A duragdo do filme vem a encontrar esta singularidade
gue varia de momento para momento da vida do espectador, assim como varia de
espectador para espectador. O filme que um espectador ndo goste hoje, pode vir a gostar
daqui a alguns dias, ou meses, ao assistir novamente. Mas a emocdao de cinefilia persiste
em sua caracteristica de aprofundamento, quando o espectador experimenta a fundo a
obra, que toma seu espirito por completo, num bordado dificil de desfazer do tecido da
memoria.

Ao constituir parte tdo importante de nossa vida, a emocao de cinefilia ressurge
em certos vislumbres para o espectador, como uma voz que 0 convida novamente a
assistir filmes, a ir ao cinema, a rever filmes que marcaram sua vida. Trata-se de relagcdo
que o espectador somente poderia pautar com as imagens que se desenrolam na tela de
cinema, com aqueles fantasmas que apenas existem enguanto o projetor esta ligado, ou
quando a TV esta a funcionar. Aqueles corpos que se movimentam e imprimem seu
fluxo vital em nosso ser. O fantasma de David Holm busca sua redencéo frente a pobre

moribunda Edit*®

, que permaneceu a espera-lo até os Gltimos instantes de sua vida; o
fantasma das imagens projetadas na tela também acompanha o espectador,
transcendendo de sua existéncia material e inscrevendo sua duragcdo na memoria de

gquem assiste.

192 A carruagem fantasma, 1921.
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CONCLUSAO

O espectador encontra diversos meios para abordar um filme, atuando em sua
relacdo com a obra sem que necessite sair da cadeira da sala escura onde se encontra.
Estas abordagens ndo séo exclusivas do espectador de cinema, podendo ser encontradas
na relacdo que os apreciadores dos demais meios artisticos se relacionam com outras
obras artisticas, e mesmo fora do mundo das artes. A inteligéncia e a intuicdo, meios de
abordar um filme, sdo também transformadas em métodos pelos filésofos, e fazem parte
da vida de todos nés, ainda que ndo apontemos a diferenga, ja que este € o trabalho do
filésofo. Portanto, inteligéncia e intuicdo sdo duas partes distintas, e ainda assim
progressivas, da ontologia do humano realizada por Bergson; o caso € que também
servem como métodos para o filésofo pensar a metafisica.

Buscamos realizar em nosso estudo um caminho que pudesse nos fornecer
melhor compreensdo acerca destas abordagens que o espectador toma com relacdo ao
filme que assiste. Bergson aponta que a inteligéncia e a intuicdo ja existem em nosso
ser, sdo meios que nos valemos para poder viver, sendo que a inteligéncia permanece
por muito mais tempo desperta sem o auxilio da intui¢do, quando se leva em conta sua
caracteristica pragmatica. Mas ndo realizamos uma ontologia do espectador de cinema,
e sim uma metafisica, o que implica em encontrar algo em comum entre filme e
espectador, fornecendo a chave para a comunhao entre estas duas partes; esta chave é a
duracéo.

O caso é que ao tomar a inteligéncia, e por conseguinte a analitica nascente da
inteligéncia, no caso da metafisica, nos deparamos com o esforco continuado de
filésofos e cientistas de enxergar a realidade a partir da imutabilidade; enquanto que ao
tomar a intuicdo, Bergson busca o encontro direto com a duracdo. Ao adotarmos como
ponto de partida para um pensamento metafisico sobre o cinema, algumas formulagdes
classicas da filosofia ressurgem. O exemplo mais direto seria a discussdo acerca da
esséncia do movimento, que pode ser trilhado em retorno aos pré-socraticos, e que
Bergson fornece aos curiosos por cinema algumas leituras interessantes, ora apontando
para a imobilidade, ora apontando para a duracdo — vimos esta argumentacdo no
capitulo um.

Ha algo no paragrafo acima que ndo consegue se encaixar num estudo

bergsoniano, e este algo ¢ falar sobre a “esséncia” do movimento. Ainda que Bergson
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ndo se furte a utilizar um termo téo caro a filosofia metafisica, ndo podemos deixar de
apontar que o uso feito por Bergson difere daquele feito classicamente pela filosofia;
esta adota a busca pela esséncia como meio para estabelecer as bases do que
experimentamos, 0 que precede ou 0 que viria antes, abandonando a sensibilidade e
partindo para uma realizacdo racional pura, em que a percepcdo interfira 0 menos
possivel em suas formulacBes para poder encontrar a universalizagdo. Numa filosofia de
viés bergsoniano, esta busca por uma esséncia pura ja se mostra corrompida, uma vez
que é apenas por meio de um esforco da imaginacdo que conseguimos abandonar tudo o
que ja experimentamos, e ainda assim esta imaginacdo se vé em ultimo caso embebida
pela propria experimentacdo. Em outros termos: a experiéncia molda o fazer filosofico.

E neste sentido que podemos encontrar o movimento sendo tratado por alguns
filésofos como imobilidade, particularmente famosa sob as assertivas dos eleatas,
destacando-se Zendo de Eleia. Um milénio mais tarde o pensamento de Zendo parece
encontrar seu campo perfeito de repouso no cinema, nesta maquina moderna que
consegue captar o sopro da vida a partir de vistas imoveis. Porque a partir da
imobilidade dos frames captados pela maquina de filmar, temos a reproducdo do
movimento que consegue Nos passar a impressao de que estamos a encarar 0 proprio
corpo vivo, de que testemunhamos o desenrolar de uma realidade, e as vezes até mesmo
de nossa realidade — ou seja, uma realidade ndo ficcional. Sdo imagens imdveis que
reconstituem o movimento, uma ilusdo, chama Bergson, filésofo contemporaneo ao
nascimento do cinema, que viu o cinematdgrafo surgir e fazer sua popularidade na
Franca, ganhando cada vez mais adeptos que enxergavam nas imagens produzidas pela
maquina como “vivas”, ou como dizem os ingleses, lifelike.

Buscar a imobilidade das imagens de um filme € exercicio dubio quando
tomamos como ponto de partida o espectador, uma vez que este ndo tem contato direto
com o filme como sendo uma sucessdo de imobilidades, antes experimentando o fluxo
do movimento a correr perante seus olhos e se inscrevendo em sua consciéncia. Encarar
a “esséncia” daquelas imagens em sua imobilidade é ignorar a propria experiéncia que
estd a ter com o filme em seu fluxo, ignorar o correr das imagens. Até porque quem
captura aquelas imagens também ndo as encara em sua imobilidade, e busca imprimir
em filme vivacidade semelhante aquela testemunhada no momento de gravacéo;
lembremo-nos novamente de Tarkovski, quando escrevia que ha um fluxo a correr na
atuacdo de seus atores e nas imagens que gravava; um fluxo que esta muito além das

imagens que assistimos, que se encontra mesmo entre as imagens, entre 0s cortes que
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saltam de um plano a outro, e arriscariamos ainda a dizer que persiste no escuro que ndo
conseguimos perceber que mergulhamos quando assistimos a um filme, quando um
frame sucede o outro. Por mais que se esforce, o espectador ndo conseguird ver um
quadro imdvel sucedendo a outro, sendo que esta realizacdo intelectual persiste apenas
em sua compreensdo, ndo em sua experiéncia direta com o filme que Ihe fornece um
fluxo.

As imagens em fluxo ndo impedem, no entanto, as artimanhas da imaginacao,
que mesmo assistindo ao filme em sua corrente de imagens sequenciadas, é capaz de
recortar 0 que esta a assistir para poder encontrar uma experiéncia a parte; algo que seja
muito mais proprio seu do que partilhado com o filme, porque foge ao préprio fluxo que
o filme poderia inscrever em sua consciéncia, criando uma experiéncia que mantém o
espectador de fora do filme, ainda que com ele interaja. Esta interacdo ndo é
(usualmente) de acordo com os ditames do filme, seguindo suas sugestfes — € antes um
jogo muito mais solitario do espectador que recorta certas informag6es do filme e a
partir delas desenvolve o que mais poderia lhe parecer importante. Um esforco
imaginativo, quando a imagem recortada ndo é referente a um frame, mas a um dado
significativo criado pelo espectador.

Apesar de na divisdo dos capitulos de nosso estudo termos delimitado as
diferencas entre andlise e intuicdo, muito dificilmente o espectador conseguira assistir a
um filme munido de apenas uma delas, ou mesmo de experimentar um filme somente a
partir de uma destas abordagens. Trata-se de uma relacdo entre ambas abordagens, que
se adaptam de acordo com o filme que o espectador se pde a assistir, que se adapta de
acordo com seu estado de espirito presente. Mas desta distin¢gdo podemos ter muito bem
claro que a analise favorece a imobilidade, enquanto a intuicdo favorece o fluxo, sendo
concebivel até mesmo que o filme seja assistido em fluxo e posteriormente recortado
em imobilidades para facilitacdo da imaginacéao tradutora.

Estariamos com isto a afirmar que apenas por meio da inteligéncia é possivel de
realizar a interpretacdo de um filme? Nosso estudo aponta para uma resposta negativa
para esta pergunta, uma vez que ndo é somente por meio da inteligéncia que o
espectador pode interpretar um filme; ou melhor, chegar a uma compreensdo do que
esta sendo desenvolvido, até porque o caminho apontado pela filosofia de Bergson para
uma experiéncia estética é por meio da intuicdo. O que acontece na abordagem analitica
é que o espectador assiste ao filme buscando pardmetros externos para poder realizar

sua interpretacdo, ou como Bergson em alguns momentos escrever a respeito da
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inteligéncia, a analitica busca uma traducdo daquilo que é apresentado. A intuicdo ndo
depende de qualquer uso de simbolos para compreender o que é experimentado, antes
abordando a coisa por ela mesma.

A intuicdo surge na filosofia de Bergson como sendo meio mais eficaz de
experimentar o fluxo da duragéo, por sua vez servindo ao espectador de cinema como
meio para mais profundamente experimentar o filme. Nesta abordagem, o espectador
ndo busca a realizacdo de traducdo do que assiste, fazendo com aquilo que lhe é
apresentado se inscreva em sua consciéncia. E por meio da duragio que o espectador se
depara com as imagens de um filme e enxerga nela um carater muito semelhante aquele
de sua propria vida. Esta vivacidade da obra filmica sentida pelo espectador é na
verdade a comunhdo de sua duracdo com o fluxo filmico; a vida vibra, pulsa, e também
as imagens registradas pela camera de cinema. Apesar de baseada numa iluséo, o filme
consegue se mostrar muito proximo a vida do proprio espectador, uma vez que dura
como o proprio espectador.

O que mais pode chamar atencdo com relacdo a abordagem intuitiva do
espectador é que a duracdo do filme ndo é muito diferente daquela que ele pode
reconhecer em sua vida. Por isto queremos dizer que a duracdo filmica mostra alguns
detalhes ndo somente de uma metafisica da realidade — quando o cineasta busca ser o
mais fiel possivel a realidade extra filmica, mesmo num recito ficcional — como também
de uma metafisica da consciéncia: a duracdo do filme se mostra de modo muito
semelhante aquele da duracdo do espectador, ou da consciéncia humana. Este fluxo em
que se encontra o filme passa por um encadeamento das emoc0es sugeridas pelo filme e
que o espectador identifica como sendo do filme, afetando seu préprio subjetivo, o que
ndo fica restrito as emogoes.

Neste campo de identificacGes, quando espectador e filme partilham algo em
comum, podemos notar algo surgindo: a identificacdo transforma-se em comunh&o, a
dualidade que pode ser apontada por meio da inteligéncia pura (novamente, que ndo
aparece tdo constantemente, especialmente numa experiéncia de cinefilia, como
abordaremos a seguir) que separa filme de espectador é quebrada, e a duracéo do filme
se inscreve no espectador atuante. Algo que é muito caro a Bergson ao escrever sobre a
duracdo e sobre o método de chegar & duracdo, a intuicdo; as dualidades comuns a
filosofia apontam sempre para a separacdo e a distingdo entre matéria e espirito,
enguanto que por meio da filosofia da duracdo Bergson aponta para a derrubada desta

dualidade. A duracdo aponta para um progresso entre matéria e espirito, entre corpo e
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consciéncia, que transcende o eu. A fronteira que separa espectador e filme ja ndo mais
existe por meio desta comunh&o, ha um progresso.

Toda experiéncia estética, seja ela tida com uma obra artistica ou ndo, perpassa
pelos mais diferentes graus experimentados pelo espectador, que pode testemunhar ao
retornar as suas proprias experiéncias (digamos com os filmes assistidos ao longo de sua
vida) e dizer quais delas guarda com especial carinho. E por meio do que Bergson
chama de Absoluto que podemos trilhar um percurso tedrico que nos leva as
experiéncias mais profundas. Por um lado, o Absoluto pode ser compreendido como o
encadeamento do movimento, a continuidade da duragéo; por outro, compreendendo
este encadeamento, podemos interpretar que os dados do presente ndo ficam
exclusivamente encerrados ao imediato, conectando-se ao passado. Aqui podemos
encontrar a compreensdo de “profundidade” da experiéncia: os dados do presente
afundam-se e encontram lar no encadeamento de nossa vida, ndo fazendo sua morada
apenas a superficie da consciéncia, mas sim penetrando a fundo em nossas memdrias,
casando com lembrancas do passado.

A experiéncia de cinefilia encontra-se num ponto muito préximo a tudo isto que
foi desenvolvido nas ultimas linhas: € emogdo que surge num aprofundamento da
experiéncia tida pelo espectador com o filme, que ndo se encerra com a projecdo. As
memodrias criadas ao longo da exibicdo continuam a existir, assim como se encadeiam
ao todo das lembrancas que passam a fazer parte. A diferenca da cinefilia como emocao
é se inscrever mais profundamente em meio a este encadeamento de lembrancas,
fazendo com que a experiéncia de assistir a um filme permaneca mesmo depois de
findado o filme: a cinefilia compreendida como uma emocdo abre espaco para que
possamos estudar de maneira mais completa como a cinefilia se transforma também
num estilo de vida, como busca por experimentar novamente esta emogéo. O que foi
desenvolvido ao longo deste estudo constitui breviario metafisico para que possamos
fundamentar nossa discussdo numa filosofia mais ampla, compreendendo como é
possivel a experiéncia aprofundada do espectador com o filme (a comunh&o e quebra da

dualidade), e sua inscri¢do em sua vida.
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