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SILVA, Laurine Marques. Linguagem, Memoria e Pensamento: uma viagem alucinante ao
void de Gaspar Noé. 2019. 102 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunica¢do) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2019.

RESUMO

Este trabalho apreende uma discussdo ampla e complexa a respeito do cinema como
linguagem, memoria e pensamento. Embasado nas teorias de Bergson e Deleuze,
compreende-se que o cinema tem diversas facetas. Através da semiodtica € possivel
compreender a importincia de imagens, sons, sombras e do siléncio para as infinitas
interpretagdes possiveis pelo espectador, mas, para além disso, em contato com a filosofia dos
dois franceses, cabe entender o cinema, através de sua linguagem, através de seus sinais. E
possivel ver o cinema como representagdo da memoria, € possivel ver o cinema como o
proprio pensamento representado em imagens. Dessa forma, durante os trés capitulos ¢
possivel entender essa miscelanea de analises possiveis sobre o cinema: seja como linguagem,
como memdaria ou como pensamento. Todas ligadas, entretanto, na elaborag¢do da sétima arte.

Palavras-chave:  Cinema. Filosofia. Memodria. Semiotica. Bergson. Deleuze. Gaspar Noé.



SILVA, Laurine Marques. Language, Memory e Thought: an amazing trip to the void of
Gaspar Noé. 2019. 102 p. Thesis (Master’s Degree in Communication) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2019.

ABSTRACT

This work aims a wide and complex discussion about cinema as language, memory and
thought. Based on Bergson’s and Deleuze’s theories, it is understood that cinema has several
facets. Through semiotics it is possible to understand the importance of images, sounds,
shadows and silence for the many possible interpretations by the spectator, but, in addition, in
touch with the two french philosophy works, it is possible to understand cinema beyond its
language, through its signs. Its possible to see the cinema as a representation of memory, it is
possible to see cinema as the thought itself represented in images. Thus, during the three
chapters, it is possible to understand this miscellany of possible analyzes about cinema:
whether as language, memory or thought. All linked, however, in the elaboration of the
seventh art.

Key words: Cinema. Philosophy. Memory. Semiotics. Bergson. Deleuze. Gaspar Noé.
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INTRODUCAO

E evidente que o cinema na contemporaneidade exerce fungdo relevante na formagao
cultural, tanto da massa quanto do individuo. Absorvido pela industria cultural, as grandes
producdes e as produgdes independentes surgem com novos filmes diariamente, tanto para
agradar ao publico, quanto para agradar a critica, tanto para passar uma ideia, quanto para

gerar lucros, afinal, vivemos em um mundo predominantemente capitalista.

Surgido entre o final do século XIX e o inicio do século XX, a imagem em movimento
trouxe transformacdes em todas as esferas da sociedade. Desde as primeiras gravagdes dos
irmaos Lumiére até as recentes peliculas assinadas por diretores de prestigio, como Spielberg
ou Scorsese, 0 cinema traz essa faceta multifuncional de - na anedota conhecida - agradar a

gregos e troianos.

De um lado, um publico que espera sair do cinema tocado por experiéncias e
percepcoes reflexivas, por plot twists de tirar o folego, de grandes atuagdes e surpresas, € de,
muitas vezes, ir embora com famigerada duvida sobre as diversas interpretagdes e
subjetividades que vivenciou durante a exibi¢do da pelicula. Do outro lado, as produtoras
esperam lucros exorbitantes ao final das produgdes, almejam resultados positivos — sob o viés
econdmico — que viabilizem novas produgdes e que sirvam como mola propulsora de novos
sucessos comerciais. Na terceira via, ficam os atores, diretores e produtores, que aguardam na
expectativa de criticas positivas da midia especializada. E também do publico, afinal, um
filme que nao faz sucesso comercial, dificilmente ganha os holofotes midiaticos e permite a
exaltacdo de seus agentes para que atraiam os olhares — e financiamentos - das grandes
produtoras e assim continuem prestigiados e financeiramente bem ressarcidos pelos trabalhos

executados.

Se tal analise acima descrita carece de maior aprofundamento, por ser concisa o
suficiente para explicar o sistema logico da induUstria cinematografica, mas ndo tdo profunda
e/ou descritiva, por outro lado serve de base para uma apreciacdo mais minuciosa de outras
nuances relacionadas ao cinema, principalmente no tocante ao seu envolvimento com a

formagao cultural, psicoldgica, politica, educacional e moral da sociedade.

Essas diversas formagdes, que serdo melhor entrelacadas posteriormente, sofrem
influéncia direta do universo cinematografico, através de ideologias, simbolismos,

subjetivismos e reflexdes que muitas vezes permeiam a interpretagdo que o espectador faz da
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obra que assiste e dialogam/conflitam com os interesses do diretor e do produtor em provocar
no espectador tais interpretacdes e deixar campos abertos nas entrelinhas para outros olhares,

mais subjetivos e passiveis de divergéncias de acordo com fatores socioculturais.

Atualmente, inumeros trabalhos académicos se debrucam nas investigagdes sobre o
alcance do cinema. A interdisciplinaridade que o ambiente cinematografico proporciona ¢
inimero, se entrelacando com diversas areas do conhecimento, como a sociologia, a

psicologia, a filosofia, a historia, dentre outros.

Na formag¢do cultural, o cinema pode ser observado sob um viés sociologico ou
historiografico, abordando as influéncias de grandes producdes no — termo adorniano —
ornamento da massa e nas disputas de poder pelas vertentes politicas que se sucedem. Pode
ainda ser analisado sob um prisma gramsciano de incubagdo ideologica cultural para
dominancia e consolidagdo de poder, algo que foi visto na pratica com a produgdo
cinematografica do nacional-socialismo alemdo durante o governo de Hitler (1933-1945). Ha
também possibilidade de se observar o cinema sob um olhar entrelacado com a sociologia de
Norbert Elias', onde o pesquisador busque identificar através da produgio cinematografica as
representacdes das mudancas culturais e comportamentais na onda do que o autor chama de

processo civilizador.

No ambito da psicologia, sob o prisma psicanalitico de Freud, Lacan e Jung, o cinema
pode ser absorvido e interpretado. Principalmente no que toca ao discipulo — e depois desafeto
— de Freud. Jung, dedicou parte de sua obra académica e profissional trabalhando com o
simbolismo na formag¢do do individuo. Esse simbolismo, aliado as possiveis interpretagdes
advindas das produgdes cinematograficas podem vir a constituir um campo muito extenso de

pesquisas que alargam ainda mais a amplitude do cinema como fonte do conhecimento.

Muitos autores ja se debrugam nas relagdes do cinema com a politica. No ambito do
filme - aqui trazendo a dicotomia de Metz” entre filme e cinema, onde o filme é apenas a
reproducdo da obra, a narrativa, e cinema ¢ todo o contexto, a produ¢do, o conjunto da obra —
a analise de discurso, as ideias introduzidas na constru¢do do enredo sdo pontos muito visados
em estudos que se aprofundam para empreender os aspectos politicos das produgodes,
limitando-se aqui num estudo semiotico, enquanto na analise cinematografica, também em

voga por diversos pesquisadores, tém-se ilimitadas facetas que podem ser estudadas, tais

"ELIAS, Norbert. O Processo Civilizador. Rio de Janeiro: Zahar, 1990. Vol. 1
> METZ, Christian. Linguagem e cinema. Tradugo de Marilda Pereira. Sio Paulo: Perspectiva, 1980. p. 11
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quais os interesses das nagdes, corporagdes ¢ dos produtores que financiam e dao forma fisica
a obra que até entdo ndo passa de mera abstracdo metafisica de sua propria realidade. Nesse
entrelacamento da politica com o cinema, ¢ cabivel ainda uma interdisciplinaridade evidente

que engloba muitas vezes a historia, a sociologia € a economia.

O cinema como objeto de formagao educacional tem sido interesse de diversos autores
nos ultimos anos. Em tempos de inovagdes tecnoldgicas e reformas educacionais, o cinema
prevalece como importante fonte de informacdes que pode colaborar na formacdo critica e
analitica do estudante. Através do cinema, é plausivel adquirir conhecimento e refletir. E
tradicional no ensino brasileiro contemporaneo a exibi¢do de algumas obras cinematograficas
para arguir o interesse dos estudantes pelas disciplinas que cursam, e os livros didaticos
sempre trazem indicagdes da sétima arte para somar na construcao pedagdgica e cultural do

aluno.

Com o establishment do cinema no meio cultural na passagem do segundo para o
terceiro milénio, ¢ plausivel fundir relacdes entre a formagdo moral e a sétima arte. Se
Nietzsche® outrora buscou a raiz da moral no que se entende por, “classe dominante”, classe
essa que distingue o que entende por bom e mau comportamento e expande sua moralidade
nas demais camadas da sociedade. Ha de se raciocinar que grande parte do cinema produzido
¢ oriundo e financiado por essa classe. Mas hoje os horizontes vao além, esse interesse em
exportar moralidade ja almeja outras nagdes e povos, conflitando com a ideia do homem
cosmopolita® de Kant. Ao contrario do filésofo alemio, o homem ndo absorve todas as
culturas e busca um equilibrio entre elas, se tonando um “homem de todos os povos”. Na
verdade, através de relacdes e disputas de poder, almeja a absor¢do do outro aos seus critérios
morais. Nao que seja uma pratica atual, afinal, constata-se historicamente que as assimilagdes
e submissoes culturais sempre foram latentes do ser humano. Doravante, o cinema contribui
de forma clara nesse amalgama de disputas morais, atuando como propaganda da moralidade

superior de determinada nagao, povo ou classe, na concepcao marxista de sociedade.

Como visto, cabe ao cinema intimeras cadeias de relagdes com outras areas do
conhecimento e com a formagao do individuo e seu povo. Essas relagdes, cada uma com suas

particularidades, transformam-se diariamente em novas pesquisas € em novos trabalhos que

> NIETZSCHE, Friedrich W. Genealogia da Moral. Sio Paulo: Cia das Letras, 2009
* KANT, Immanuel. Ideia de uma Histéria Universal de um Ponto de Vista Cosmopolita. Sio Paulo: Martins
Fontes, 2010. 3* ed.
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aumentam a riqueza intelectual e acentuam a tendéncia cada vez mais elevada do mundo

cinematografico como fonte e objeto de estudos.

Apos certificar as diversas possibilidades de jun¢des do cinema com as mais diversas
areas do conhecimento, maior aprofundamento ocorrera em seguida, pois passaremos a
examinar a unido do cinema com a filosofia, ndo dispensando uma andlise semiotica a seu
respeito, pois ¢ imprescindivel para o estudo do cinema tautocrono a filosofia que se pontue o

cinema enquanto linguagem, para que seja possivel uma investigagao coerente.

O interesse do primeiro capitulo ¢ esmiugar a linguagem do cinema: observar pontos
de juncdo entre o cinema e o simbolismo, usando como método a semiologia criada por
Peirce’. Também h4 de se debater as diferentes percepgdes que o cinema propde ao
espectador, suas diferentes acepcoes, tais quais as cores, as sombras, a trilha sonora, em suma,
os diversos propulsores de subjetivismos no individuo que se propde a consumir o cinema.
Para isso ¢ necessario conhecimento de diversas areas do saber, tecendo ligagdes do mundo
cinematografico com grandes autores que dedicaram suas carreiras académicas ao simbolismo
e as percepcdes do individuo aos efeitos do que vem externamente, de fontes abstratas ou

reais.

Se de inicio, a semidtica sera determinante para a producdo deste trabalho, quando
havera discussdo a respeito do cinema como linguagem e como se comunica com o mundo
dos espectadores através de seus simbolos, em seguida uma anélise filosofica tomard forma
para a afluéncia dos conceitos de pensamento ¢ memoéria com o cinema, através de uma

imersdo nas obras de Bergson e Deleuze.

As filosofias de Bergson e Deleuze sdo o motor para o entendimento conceitual de
termos que colaboram na compreensdo da cinematografia vista sob o angulo da memoria, com
maior atengao aos devires € a intuicdo bergsoniana, como ponto de partida para uma discussao

maior: a percep¢ao do cinema como pensamento.

O desenvolvimento dessa discussdo se da com o filme Enter the void (2009), do
argentino Gaspar No¢. Tal obra se apresenta - utilizando o superlativo correto, adequadissima
ao tema proposto. Trata-se de um filme que se passa em Tdéquio, onde os personagens
interagem com alucinagdes, morte, memodria e sensibilidade, de maneira profunda e

estarrecedora, que arrebata o espectador impregnado de curiosidade e sentimentos diversos

5 PEIRCE, Charles S. Semiética. S3o Paulo: Perspectiva, 1999
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sobre a fluéncia narrativa e seus subjetivismos. E uma producdo cinematografica que abarca

todos os elementos necessarios para dar materialidade aos temas discutidos neste trabalho.

A metodologia utilizada se ampara, como visto, em um primeiro momento, em
producdes bibliograficas que tratam da semiotica, da historia, da sociologia e da psicologia
comportamental de maneira que dialoguem com as diferentes perspectivas de percep¢do do
cinema. Obras e artigos que entrelacam o cinema na percep¢ao humana, seja através de cores,
sons, siléncio, simbolismos e referéncias serdo predominantes para demonstrar a ideia do
cinema como linguagem universal e passivel de sensibilidades por todos que interagem com o
ambiente cinematografico. Mais adiante, ha ligeira mudanca na metodologia, pois o
aprofundamento na obra filoso6fica de Bergson e Deleuze guiam para uma abordagem
reflexiva, tratando dos conceitos de suas obras e suas conexdes com o cinema de modo que a
ideia deste como possibilidade de pensamento, da constituicdo de um devir no sujeito a partir
de sua memodria e suas experiéncias, possa ser arguida e analisada sob uma oOtica critica e
baseada no empirismo. Em suma, através da filosofia entender como o cinema pode
desterritorializar o ser, levando como verdade, numa proposi¢do ldgica, que o cinema pode
atuar como pensamento na formacao da memoria do individuo, demonstrando também que ha
mais uma forma de percepcao do cinema pelo homem, para além da sociologia, da cultura,
etc. mas retornada para uma analise subjetiva e interna, onde o agente — cinema — age como
propulsor da formagdo do seu proprio ser, numa ontologia cinematica, num devir com a
duragdo — na concepgdo bergsoniana do termo — de uma vida toda com a duragdo — na

concepgdo etimologica do termo — de um simples filme.
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1. A LINGUAGEM DO CINEMA — CORES, SONS E SILENCIO: UM TODO
FRAGMENTADO

Atribui-se a Orson Welles, o famoso cineasta americano, idealizador de Citizen
Kane (1941), uma maxima a respeito do cinema, onde se diz que “o cinema ndo tem
fronteiras, nem limites. E um fluxo constante de sonho”. Partindo da premissa do grande
cineasta, ¢ possivel deduzir que o cinema tem se expandido e alcancado diariamente novos
objetivos dentro de sua propria ontologia. Se no advento dessa arte, o interesse era mostrar a
imagem em movimento, hoje pode-se falar em inimeras razdes para sua existéncia. Lucro,
arte, ideologia, memoria, homenagem, dentre tantas outras. S3o varias as razoes para se fazer

cinema, para dar vida a sétima arte.

Porém, esse novo fluxo de produgdes cinematograficas nao passou despercebido da
grande intelectualidade. Parte dessa, ousou até envolver-se na criagdo e no desenvolvimento
de filmes. Dessa forma, pode-se até dizer que o cinema absorveu conhecimento de outras
areas, literatura, historia, filosofia, fisica, todas contribuem para fazer cinema. E o cinema
contribui na criagdo de objetos que sdo debrugados pela intelectualidade para entender o
homem e sua existéncia. Preponderam estudos a respeito do cinema em cursos de histdria,
filosofia, fisica, psicologia, etc. Grandes pensadores do século XX e desse alvorecer do século
XXI, de alguma forma, ja se ligaram com o cinema, mesmo que de maneira efémera ou

superficial.

Tao popular se tornou o cinema, que atualmente se fala em constru¢do pedagogica
através deste, onde com a exibicdo de filmes € possivel instigar o senso critico em estudantes,
de forma que estes possam adquirir conhecimento a partir da tarefa de se vergar sobre o
cinema. Essa irrup¢do do cinema como motivacdo para producdes académicas, entretanto,
passou por diversos percalgos até ter uma estrutura satisfatoria para atender critérios
cientificos que norteiam a producdo intelectual. Metodologias, teorias, interpretacdes e
analises foram criadas, debatidas, refutadas e repensadas de forma que o cinema pudesse

constituir confidvel e segura fonte para estudos cientificos.

Mormente por seu carater audiovisual, foi necessario fixar um entendimento amplo e
de senso comum sobre a fun¢do do cinema. Determinar isso gerou incontaveis debates e
conflitos até que uma teoria se sobressaiu de forma a trazer um halo que pdde ser

consensualmente aceito pela intelectualidade: trata-se da semiotica.
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Em linhas gerais, a teoria da semiologia foi criada por Charles S. Peirce na ultima
metade do século XIX. Esse autor, na realidade, estabeleceu algumas bases para esses
estudos, que depois foram aprofundados, esmiucados e difundidos por outros tantos autores.
Dos quais vale destacar Umberto Eco, grande figura no século XX por suas contribui¢cdes
tanto na area da linguistica e da semiotica quanto por suas contribui¢des para a literatura, com
a publicacdo de obras como O nome da Rosa (Record, 2009), Baudolino (Record, 2001) e O
péndulo de Foucault (Record, 1989). Voltando a teoria, a semiologia se inclina sobre o signo
e o significado atribuidos aos fatos da vida social. Em suma, vale-se da interpretacdo que
alguém faz sobre algo, transformando aquele algo a partir de sua perspectiva, de onde se gera
um significado. Em um exemplo raso, porém didatico, imagine-se uma maga. Grande parte
das pessoas observa uma maca e associa sua imagem com frutas, com a necessidade de comer
ou com a natureza. Fisicos, por outro lado, podem associar uma maga com a figura de Isaac
Newton e suas contribuicdes para as teorias fisicas. A magd, para esses, tem outra
significacao, pois aduz a uma referéncia peculiar de conhecimento popular, onde se diz que
Newton teve como catalisador de suas teorias da gravidade a acdo de uma maca caindo de

uma arvore.

Essa constante signo-significado passa a ser o objeto de estudo da semiotica, onde sdo
propostas andlises sobre os dois polos da relagdo e sobre a criagdo do vinculo entre estas.
Onde ¢ abordado o contexto que gera a relagdo e em quais raizes se fincam as origens, tanto

do signo quanto do significado, que um individuo faz sobre um objeto.

Como uma luva, a teoria da semidtica se encaixou muito bem nas pretensdes dos
estudiosos para haver um consenso na interpretacao do cinema: em sintese, o cinema pode ser
analisado sob a luz da semidtica pois a0 mesmo tempo que ¢ um signo, carrega em si um
significado e essa multiplicidade de fatores que o constituem, permitem multiplos olhares
sobre ele. Diz Daniela Santana Sally®(2017, p.2) que “o modelo semidtico ndo deve se
restringir a esquematismos, visto que ele se presta a ser um norteador de leitura, oferecendo

entradas analiticas possiveis, a partir de cada objeto de que o analista se ocupa”.

Assim, a semiotica permite que o cinema seja apreciado de um ponto de vista
predominantemente ideologico e subjetivo, onde ele ¢ uma mensagem com um significado,

mas que tem a possibilidade de ser interpretado livremente pois pode acarretar muitas

6 SALLY, Daniela S. Bertrand, Denis: Caminhos da semidtica literaria. Cadernos de Semiética Aplicada,
Bauru. Vol. 5. n. 2, dez/2017. 4p.
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significacoes divergentes, de acordo com contextos sociais, culturais e subjetivos de quem lhe

interpreta.

Resumindo: um individuo pode assistir uma pelicula e compreendé-la de uma forma,
pois sua vida pregressa, o local onde mora e sua propria constituicdo, ou seja, sua constituicao
biopsicossocial, influencia na significagdo que o cinema tem sobre si. Enquanto outro
individuo em outra localidade, com outra idade e histéria de vida, pode ter um entendimento

muito divergente deste.

Com o encaixe da semidtica na analise filmica, proliferaram estudos e pesquisas sobre
seu alcance, suas vertentes e suas percepcdes. O modo como um individuo recebe a
mensagem de uma obra ao mesmo tempo em que seu entendimento gera uma ressignificagao
desta mesma obra. Os olhos também se voltaram para questdes que incidem sobre o impacto
subjetivo de condi¢des do cinema naquele que o consome. Os sons, os siléncios e as cores sao
algumas facetas que passam a ser investigadas. Fragmenta-se o cinema em partes estudadas
separadamente, para depois haver em conjunto, uma andlise do todo onde cada parte
previamente analisada tem relevada sua existéncia, motivacao e influéncia nas outras partes e

na compreensdo por parte do espectador.

O estudo da linguagem do cinema entdao abarcou - através da semiotica - a psicologia, a
filosofia, a historia e atualmente pode-se dizer até a neurociéncia, de forma a captar as muitas
nuances que uma obra sustenta. Essa linguagem, ao mesmo tempo universal e distinta, sera

analisada a partir de agora em duas frentes:

a) a percepcao da linguagem do cinema mediante a cor e a sombra, onde 0s signos e suas
significagdes sdo examinados através da poténcia que a cor, a falta dela e as sombras tem
sobre uma obre cinematografica. E aqui que se analisa, através de estudos
neurocientificos, psicologicos e filosdficos como incide e importa na produ¢do do cinema
o uso intencional de luminosidade, cromaticidade e sombreamento para gerar reacoes €
sensagoes subjetivas nos espectadores. Nesse momento, observa-se a linguagem
cinematografica somente sob esta particularidade.

b) Em seguida, ¢ exposta a percepcao da linguagem do cinema sob a otica dos siléncios e
dos sons. Se as questdes de coloragdo e sombreamento contribuem para a linguagem do
cinema como parte de um grande signo, a sonoridade tem um papel semelhante. O som e
a vedacdo de seu uso sdo manipulados para gerar impacto no espectador, sdo instruidos a

colaborar na produgdo do climax cinematografico. Se o cinema mudo dos anos 1910 e



19

1920 usufruia do siléncio para explorar algumas sensacdes, o cinema falado e sonoro
exponenciou ainda mais essa faceta interpretativa. E dedutivel que a sonoridade e o
siléncio colaboram na construgio do cinema e de sua linguagem. E mais uma
fragmentacdo que deve ser analisada a parte, para compreender a grande torre de Babel

que se tornou o cinema.

1.1 A cromaticidade do diretor

O cineasta franco-argentino Gaspar Noé nasceu em Buenos Aires, em 27 de dezembro
de 1963. Filho do artista plastico, escritor e professor Luis Felipe Noé¢, mudou-se com a
familia para a Franca no ano de 1976. Gaspar Noé estudou Cinema e Fotografia na Ecole
Nationale Supérieur Louis Lumiére. Também se graduou em Filosofia pela Universidade de
Paris-Sorbonne. Casou-se com a cineasta Lucile Hadzihalilovi¢. Juntos criaram a produtora a
Les Cinémas de la Zone, onde desenvolvem projetos até os dias de hoje.

Noé¢ exerceu diversas fungdes na sua trajetoria profissional, foi assistente de diregdo,
operador de camera, roteirista, produtor, ator, editor e diretor de fotografia. Mas os destaques
estdo presentes em sua propria filmografia, que ja lhe renderam varios prémios nos grandes
festivais de cinema, como o Festival de Cannes. De acordo com Righetti (2017, p.10) “nos
filmes de Gaspar Noé podem-se reconhecer algumas das influéncias extraidas do cinema de
horror, dos filmes que contém agressdo fisica explicita, violéncia sexual e dramas que
apresentam tragédias pessoais brutais”. Gaspar Noé ¢ o idealizador dos curtas-metragens:
Tintarella di luna (1985), Pulpe amere (1987), Carne (1991), Une expérience d'hypnose
télévisuelle (1995), Sodomitas (1998), Intoxication (2002), Eva (2005), We Fuck Alone
(2006) segmento de Destricted, SIDA (2008) segmento de 8, Ritual (2012) segmento de 7
Dias em Havana. E dos longas-metragens: Sozinho contra todos (1998), Irreversivel (2002),
Viagem Alucinante (2009), Love (2015), Climax (2018). Também foi responsavel pela
criagdo de clipes musicais, os quais podemos citar: Animal Collective - "Applesauce", Arielle
— "Je Suis si Mince", Bone Fiction — "Insanely Cheerful", Nick Cave and the Bad Seeds —
"We No Who U R", Placebo — "Protége-Moi", SebastiAn— "Love in Motion", Thomas
Bangalter — "Outrage" and "Stress".

A estreia mundial de Enter the Void se deu no Festival de Cannes. Também houve
participa¢do em outros festivais, despertando grande debate, inclusive polémica, por parte da

critica. O filme, dirigido por Gaspar Noé, ¢ uma producao de 2009, que enseja toda uma


https://en.wikipedia.org/wiki/Animal_Collective
https://en.wikipedia.org/wiki/Nick_Cave_and_the_Bad_Seeds
https://en.wikipedia.org/wiki/We_No_Who_U_R
https://en.wikipedia.org/wiki/Placebo_(band)
https://en.wikipedia.org/wiki/Prot%C3%A8ge-Moi
https://en.wikipedia.org/wiki/Sebastian_(French_electro_artist)
https://en.wikipedia.org/wiki/Thomas_Bangalter
https://en.wikipedia.org/wiki/Thomas_Bangalter
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reflexdo a respeito de nogdes como vida apos a morte e vazio da existéncia. As cenas contém
efeitos especiais, sobretudo obtidos da iluminacao e dos cenarios, prevalecendo a criacao da
sombra. A intensidade variavel desse ambiente de sombra gera formas e cores que contribuem

para tornar evidente a atmosfera de sentimentos corporificada pelo filme.

O enredo de Enter the Void (Viagem Alucinante) ¢ ambientado no Japdo, € o
protagonista € Oscar, um usuario e traficante de drogas que ¢ morto pela policia. Depois de
sua morte, ele se torna um espirito que flutua e paira sobre os ambientes, lancando olhares
diferenciados daqueles que costumava ter quando era vivo. Ele tem uma irma que trabalha
como stripper numa boate e se compadece de seu sofrimento: ambos passaram por traumas na
infncia que reaparecem como flashbacks. Ele havia se mudado para Toéquio para resgatar a
irma da vida que levava e trazé-la para morar com ele. E mesmo depois de morto, busca
cumprir a promessa feita a irma na infancia: os dois sempre estardo juntos, Oscar nunca
deixara sua irma sozinha no mundo.

O filme pode ser dividido em trés grandes planos ndo lineares: plano realidade/presente,
plano sobrenatural, plano da memodria. Esses planos e capitulos ddo inicio, transicdo e fim
para a historia proposta. No primeiro momento do filme, o espectador, como ja citado
anteriormente, acompanha Oscar a partir de seus olhos e sua mente, pois € possivel perceber,
com um efeito diferenciado utilizado por Gaspar No¢, o piscar de olhos do personagem, além
de também ser notavel como a “voz interna” de Oscar, ou seja, sua consciéncia, conversa

internamente com ele.

Avangando na reprodugdo da pelicula, com a morte de Oscar dentro do banheiro do bar
chamado Void, onde foi entregar drogas para Victor e caiu em uma emboscada da policia,
temos o primeiro plano dos trés citados acima. A camera sai da primeira pessoa, se elevando,
como se fosse o espirito de Oscar subindo aos céus, para tomar posicdo numa localizagao
elevada, lentamente deixando o corpo inerte morto. O plano da realidade/presente se da
justamente nesse jogo de cameras que tira o espectador da primeira pessoa € o coloca numa
posi¢ao de voyeur, observando a transicao de dentro do corpo de Oscar para essa localizagao

elevada, num plano que observa o mundo terreno de cima.

Esse plano, que causa um estranhamento, que coloca o espectador nessa posi¢ao
privilegiada sobre o mundo imagético que lhe apresenta, retornard em outra parte do filme,
pois, pouco depois do primeiro corte, ja ocorre o plano sobrenatural. O segundo dos trés
mencionados, carrega o espectador desse plano elevado de observacao da tela novamente até

a mente de Oscar. SO que hd uma ligeira mudanca na posi¢ao da camera. A partir de agora, o
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espectador se situa atras da cabega de Oscar, seja ele em sua fase infantil, em sua juventude
ou em sua fase adulta. E rapido que se constata que a partir de entdo o espectador esta
acompanhando as memorias de Oscar. Novamente, o espectador pode perceber que estd
imerso na mente do personagem principal, ainda que tenha havido mudangas no

posicionamento das cameras.

Apo6s revisitar suas memorias, hd o terceiro plano dos trés mencionados, quando o
espirito de Oscar — e o espectador — retornam a posi¢ao privilegiada de cima, que contempla
toda a imagem da tela. Nessa posi¢do elevada, o espirito de Oscar acompanha como se
desenvolveram as historias dos personagens que lhe cercam durante a pelicula. Os desfechos
das historias de Victor e sua mae, de Alex, de Mario e principalmente de Linda, sua irma. Eo
plano da memoria que encerra a pelicula com a decisdo de Oscar em reencarnar como filho de
sua irmd com Alex, num desfecho surpreendente, que converge com a historia do livro

tibetano dos mortos que ¢ citado logo no inicio do longa-metragem.

Se sdo trés planos, nao lineares e que transitam entre si a partir da percepcao da
mudanga do jogo de cameras e do panorama oferecido ao espectador, para entender a histéria

de forma linear ¢ possivel separa-lo em quatro capitulos.

O primeiro capitulo englobaria o presente de Oscar, conversando com sua irma na
sacada de seu apartamento, consumindo DMT e tendo a ‘brisa’ da droga, recebendo a visita
de Alex e indo para o encontro com Victor onde seria vitima de emboscada — armada por
Victor, por raiva de saber que Oscar estava tendo um caso com sua mae — da policia. Esse

capitulo se encerra com a morte de Oscar.

A partir da morte de Oscar, temos o segundo capitulo, onde o espirito do personagem
principal sai de seu corpo e passa a observar o universo de cima. Pelo jogo de imagens que
transita rapido entre uma localidade e outra, percebe-se o estranhamento de Oscar — e do
espectador — com essa posi¢cdo no mundo. Oscar passa entdo a ver o que esta acontecendo

apos a sua morte, numa tentativa de apreensao do instante, em termos bergsonianos.

ApoOs acostumar-se com essa perspectiva de seu espirito, de visitar todos aqueles que
estavam proximos de si para entender o que esta acontecendo, entra-se no terceiro capitulo,
quando Oscar passa a visitar sua memoria. De forma ndo linear, Oscar atravessa memorias de
sua infincia, de sua juventude e memorias recentes. Cruza por memorias boas, como o
encontro com sua irma depois de muitos anos, tanto quanto memdrias traumaticas, como a da

morte de seus pais. Esse capitulo constroi a histéria de Oscar. E a partir dele que se concebe
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quem ¢ o personagem principal e quais experiéncias ele vivenciou para culminar em sua
morte. Esse capitulo remete ao passado, enquanto o primeiro remetia ao presente ¢ o segundo

ao instante, a captagdo do presente.

O ultimo capitulo pode ser compreendido com a volta do espirito de Oscar de sua
memoria novamente para o plano superior, onde pode observar o que ocorre e transitar
livremente pelo mundo nessa perspectiva de cima. Dessa vez, tém-se a impressdao de que
Oscar ja tem a consciéncia de sua morte, revisita ela e chega a raciocinar em como seria seu
retorno a vida. Passa entdo a olhar as consequéncias que sua morte acarretou para os que lhe
eram proximos. Esse capitulo se destaca por uma nogdo de futuro. E nele que Oscar tenta
adivinhar como seria seu retorno e que observa o futuro daqueles que ficaram no plano
existencial enquanto ele se encontrava no espiritual. E nesse capitulo que se desenrola a
histéria. Oscar decide reencarnar como filho de sua irma com Alex. O que denota toda a
concepgao de futuro, pois o filme encerra a expectativa dessa nova vida de Oscar. A trajetoria
do protagonista ¢ a representacdo das etapas presentes no conteudo do Livro Tibetano dos
Mortos. O livro pelo qual Oscar demonstra interesse logo no inicio do filme, antes que todos

esses acontecimentos lhe ocorressem.

O filme Enter the Void (2009), dirigido pelo conhecido diretor argentino Gaspar Noé,
surge como uma fonte admirdvel para se compreender a exploragdo das cores e do
sombreamento como forma de instigar no espectador, sensagcdes e percepgdes, que sao

concomitantes com o enredo do filme.

Na obra, o espectador acompanha a histéria pelos olhos — literalmente - do
personagem Oscar (Nathaniel Brown) em parte do filme, sendo introduzido no mundo
imagindrio e imagético do jovem e vivenciando virtualmente experiéncias extra-sensoriais.
Nota-se a utilizacdo das cores com um certo tom de intencionalidade por parte do diretor. As
cores agem como textos, repletos de informacdes e sensagdes, contribuindo para a criacao da

diegese do filme.

Goethe, célebre escritor alemao, eternizado por seu Werther’ e seu Fausto®, dedicou
parte de sua vida para estudar as cores. Artistico na sua estética de prosa, ndo passou

despercebido do alemao a arte em cor. Sobre isso, disserta:

7 GOETHE, Johan W. von. Os sofrimentos do jovem Werther. Sio Paulo: Martin Claret, 2014. 154p.
8 GOETHE, Johan W. von. Fausto. Sio Paulo: Martin Claret, 2002. 497p.
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[...] ndo devemos nos surpreender ao percebermos que a cor, em suas manifestacdes
mais gerais e elementares na superficie de um material, sem nenhuma relagdo com a
qualidade ou a forma dele, produz sobre a alma, um efeito que, isoladamente, é
especifico e, em combinagdo, é em parte harmonico, em parte caracteristico, mas
também desarmonico, embora sempre definido e significativo, que se vincula
imediatamente a moralidade. (GOETHE, 1993, p. 128)

Tomado por um interesse inequivoco a respeito das cores, Goethe afirma que

[...] a cor ¢ um fendmeno elementar da natureza para o sentido da visdo, que, como
todos os demais, se manifesta ao se dividir e opor, se misturar e fundir, se
intensificar e neutralizar, ser compartilhado e repartido, podendo ser mais bem
intuido e concebido nessas formulas gerais da natureza. (GOETHE, 1993, p. 45).

Outro autor que se debruca sobre a cor como fonte de seus estudos, ¢ Luciano

Guimaraes, que trata

em sua obra 4 cor como informag¢do (Annablune, 2004) sobre a

essencialidade das cores para a propagagao de ideias e interesses. Ele diz que:

A possibilidade de admitir muitas interpretagdes, ou seja, a polissemia, € uma
caracteristica fundamental da arte, que até certo ponto podemos atribuir também a
cor. Entretanto, € possivel obter-se uma significagdo precisa para determinada cor
em determinado texto cultural. Para conseguir tal invariante, a aplicagdo da
informag@o cromatica devera estar combinada com outros elementos signicos além
da propria cor, que possam, no texto cultural apresentado, indicar a leitura correta.
(GUIMARAES, 2004, p. 97 ¢ 98)

Ou seja, a cor ¢ fator determinante para uma acurada interpretagdo de determinada

obra cultural. No cinema, onde predomina o audiovisual, ¢ possivel deduzir que as cores t€ém

uma funcdo primordial na constru¢ao da ideia embutida na produgdo. Essa predominancia

abrange fatores psicologicos e neurocientificos sobre os espectadores. Posto que a escolha

meticulosa por parte dos criadores no uso das cores € sombreamentos, atinge quem assiste a

obra. E capaz de gerar percepcdes que podem ser previsiveis ou imprevisiveis, uma vez que a

subjetividade e o contexto do espectador interferem na maneira em como o filme ¢

compreendido. Nessa direcao, Capistrano9 diz:

E continua:

Assim, a percep¢do do movimento das imagens filmicas torna-se maquinica ¢ a
“alma” do cinema se revelaria produzindo choques no pensamento, comunicando
vibragdes ao cortex cerebral, tocando diretamente o sistema nervoso. Essas
vibragdes deflagradas pelo automovimento cinematografico agem na neurofisiologia
do espectador produzindo um corpo de sensagdes, um “automato espiritual” — no
sentido proposto por Antonin Artaud (p. 6)

® CAPISTRANO, Tadeu. A tragio do olhar: cinema, percepgio e espeticulo, XXVIII Congresso Brasileiro de

Ciéncias da Comunicacao,

Rio de Janeiro, 2005. 13p.

Disponivel em <http://www.portcom.intercom.org.br/pdfs/33106249668703757044297483174085694719.pdf>

Acesso em novembro/2018.
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A tecnologia cinematografica produziu uma politica das imagens a partir dos seus
efeitos sobre a massa, contribuindo para a formagdo de novos tipos de espectadores.
Como ja apontara Walter Benjamim, a vertigem cinematografica esta na sua forca de
transmiss@o, no seu modo de comunicacdo com a massa através da singularidade de
sua expressdo, ou seja, nos movimentos de cdmera, nos tipos de montagem e nos
angulos que redimensionam e ultrapassam os pontos de vistas humanos. Portanto,
através de seus agenciamentos, a experiéncia cinematografica configura territorios
de fragmentacdo e de sintese perceptiva operados mediante uma visdo
industrializada que convergiria todos os olhares para apenas um: o olho da camera

(. 7)"
Ora, as imagens e as cores podem evocar no espectador sensagdes diversas que vao de
encontro com a intengdo de quem produz. Trata-se entdo de uma significagdo que ocorre
através da produgdo imagética da obra. Nesse sentido, Robespierre de Oliveira e Angélica

Antonechen Colombo'' citam Metz para afirmar que

O cinema ¢ inconcebivel sem um pouco de montagem, a qual se insere por sua vez
num conjunto mais amplo de fendmenos de linguagem. A analogia pura ¢ a quase
fusdo do significante com o significado ndo definem todo o filme, mas tdo-s6 uma
de suas instancias, o material fotografico, que néo é sendo um ponto de partida. Um
filme ¢ composto por varias imagens que adquirem suas significagdes umas em
contato com as outras, através de um jogo complexo de implicagdes reciprocas,
simbolos, elipses. Aqui o significante e o significado distanciam-se, mas, ha de fato
uma ‘linguagem cinematografica’. (p. 17)

Em Enter the Void (2009), essa significacdo pode ser percebida em diversas partes do
filme. A escolha do produtor em alguns jogos de luz, produzindo efeitos de sombra e
contraste com imagens coloridas e de cores fortes geram impactos no espectador. Antes de
esmiucar tais nuances, ¢ importante apresentar quem foram os responsaveis'* pela fotografia e
iluminagdo do longa. Muitas vezes, esses profissionais carregam para seus novos trabalhos
alguns tracos que lhe sdo marcantes ou sdo escolhidos pelos produtores justamente por suas

habilidades em determinada atividade.

A diregdo de fotografia ficou com o francés Benoit Debie. Debie ndo ¢ estranho para
Gaspar Noé, pois ambos trabalharam juntos na producao de lrreversivel (2002), que foi o
primeiro grande sucesso cinematografico do argentino. O diretor de fotografia ainda voltou a
trabalhar com Noé¢ em Love (2015). O departamento de arte contou com 28 integrantes, dentre
eles o proprio Gaspar Noé — diretor da pelicula — o que demonstra como ele estava articulado
em desenvolver a produ¢do imagética do filme com o suporte de sua equipe. Os efeitos
especiais contaram com trés integrantes, enquanto o departamento de efeitos visuais contou

com 96 profissionais, uma equipe consideravel se mensurarmos a quantidade. Apresentada a

' Op. Cit.

' COLOMBO, Angélica A., OLIVEIRA, Robespierre de. Cinema e linguagem: as transformagdes perceptivas e
cognitivas. Revista Discursos Fotograficos. Londrina, v. 10, n. 16, jan/jun 2014. p. 13-34

“Enter the Void (Viagem Alucinante) — Perfil do IMDB.

Disponivel em: <https://www.imdb.com/title/tt1 19111 1/fullcredits?ref =tt gl 1> Acesso em novembro/2018.
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equipe que foi responsavel por toda a producdo visual de Enter the Void (2009), alguns

apontamentos sobre o uso da luz, das cores e das sombras serdo feitos a seguir.

Parece o paraiso.

Figura 1 - Enter the Void (2009) - Extraido do filme pelo autor (1h08°07°”)

Na figura 1 pode-se perceber a grande quantidade de cores fortes, intensas, claras — e
porque ndo dizer, até alucinantes - na cena, em um momento onde o personagem principal,
Oscar, esta levando sua irmda Linda embora da boate em que estavam, e ela estd
completamente alterada. A intencionalidade do autor em optar por cores fortes e luminosas
em tons de amarelo, laranja e azul, demonstram a alegria, do ponto de vista de Oscar, em estar
finalmente com sua irma, o que era um desejo recorrente seu desde a infincia. Essa tonalidade
forte e clara realca uma boa lembranca de Oscar, que nessa altura do filme esta revisitando
seu passado através de sua memoria. Linda chega a comentar, logo na sequéncia, que acredita
estar no paraiso e que esta muito feliz, o que acentua o emprego de cores fortes e claras como
fator subjetivo para demonstrar um sentimento positivo de Oscar. Sentimento positivo que
predomina memorias boas do personagem principal, mas também os momentos em que esté
se drogando, o que pode se deduzir como uma subjetividade do prazer que Oscar tinha ao
utilizar o DMT" (a droga ‘espiritual’), que lhe trazia conforto e lhe tirava do mundo real
rodeado de desgraca e infelicidade para lhe levar at¢ um mundo de ilusdo, psicodélico,
utopico. Tal uso de imagens claras e fortes para demonstrar felicidade, contudo, ndo permeia
todo o filme. Apesar de ser possivel fazer tal leitura, existem momentos durante sua exibicao
em que ha o predominio de cores claras e muita luz, mas sem relagdo com os sentimentos de

Oscar, como a cena em que Linda dorme na rua e Oscar acompanha tudo de cima, através de

> O DMT ¢ uma droga psicodélica, que por muitos é considerada uma droga espiritual por, quando em agfio com
0 organismo, proporciona aos usudrios um sentimento de hiper-realidade. Para ver mais sobre:
<<https://www.businessinsider.com/the-research-on-the-hallucinogenic-drug-dmt-2018-3>> Acesso em
dezembro/2018
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seu espirito. O personagem principal observa sua irma deitada num espago publico, ja durante

a luz do dia e por essa razdo, seria dificil para a produg¢ao em estruturar uma cena diurna a céu

aberto com pouca luminosidade.

Figura 2 - Enter the Void (2009) - Imagem extraida do filme pelo autor (29°07°)

O jogo de luzes ¢ reiterado em outra cena da pelicula — vista na Figura 2-, dessa vez
onde se abarca um momento negativo de Oscar, uma memoria ruim. A sua morte. A cena de
seu falecimento evoca uma escolha do produtor por cores escuras, com predominancia do
preto e uma imagem esmaecida, deformada. H4 pouca luminosidade nesse momento e as raras
cores claras que aparecem, sdo subjugadas pela intensidade das cores predominantes que sdo
escuras. O que pode gerar um simbolismo da sua vida se esvaindo, da claridade dando lugar
ao breu. A tela esmaecida ndo permite um foco integral no seu cadaver, de forma que a
imagem gera um impacto negativo, um distanciamento da imagem e do espectador, que

atonito, constata o corpo inerte de Oscar no chdo do banheiro.

Tais padrdes na iluminacdo deste filme permanecem durante praticamente toda sua
duragdo. As viagens psicodélicas de Oscar, tanto quando ingere substancias quimicas, quanto
quando evoca suas memorias e sua trajetoria em vida, sdo dominadas por cores fortes,
fosforescentes. Tons intensos de azul, vermelho e laranja sdo recorrentes. Subjetivamente
alia-se a ideia da cor clara e intensa aos momentos de prazer obtidos pelo personagem
principal, seja nas memorias gratificantes de sua vida, quanto nos momentos em que as drogas
que utiliza fazem efeito e levam-no para uma viagem alucinante. Em contraste, as cores
escuras, as sombras e as cores frias sdo mais frequentes neste filme. Pode-se pontuar que ¢ um

filme frio, escuro, pouco iluminado. Essa intengdo por parte da producdo dialoga com o
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enredo do filme. A vida de Oscar ¢ tomada por raros momentos de felicidade e grandes ondas
de infelicidade. Desde crianga, com a morte de seus pais, a ida para o orfanato e a separacao
de sua irma. A ilusdo com o Japao, onde chega acreditando que poderd mudar de vida, mas
acaba caindo em um universo de drogas, vicios e poucas condi¢des financeiras. E evidente
que as sombras ¢ a escuriddo, além do reiterado uso de cores frias em boa parte do filme sdo
referéncias implicitas aos momentos de tristeza, depressao e ilusao de Oscar, que sdo maioria.
Entdo, ¢ valido considerar que essa escolha do dominio de cores escuras e frias no filme, ao
contrario de esparsos momentos dominados por cores alucinantes - que deixariam pessoas que
tem epilepsia com grandes chances de sofrer uma crise - reflete a propria vida de Oscar. As
cores sao a propria diegese se levarmos em consideracdo o enredo proposto na pelicula, so
que de forma inteiramente subjetiva, intencional e perfeitamente inseridas no contexto para

justamente gerar essas reflexdes.

Essa gama de interpretagdes possiveis de um filme, ¢ analisada sob a perspectiva da

semiotica cultural no que se chama — no conceito de Umberto Eco — de obra aberta, pois

Para o pensador italiano, um dos propositos da obra de arte na contemporaneidade ¢
ser “aberta”. Essa caracteristica da mensagem artistica, intencional pelo produtor,
visa permitir, por meio de ambiguidades, a pluralidade de significados convivendo
em um s6 significante. O artista ndo pretende rotular sua obra baseando-se apenas
em sua propria perspectiva, mas a apresenta aberta a multiplas interpretagdes, que
variam de individuo a individuo, de acordo com a vivéncia anterior de cada um
deles. A atribuigdo de novos significados as obras de arte as enriquece, uma vez que
intensifica a profundidade das camadas de interpretacdo do texto criativo. (Britto,
2006. P. 11)

No contexto da luz e da sombra, vale consulta a tese de doutorado Luz e sombra: uma
interpretagdo de suas significagoes imagindrias nas imagens do cinema expressionista
alemado e do cinema noir americano, de Bertrand de Souza Lira (UFRN, 2008), onde o autor
aborda a intensa relagdo na utilizagdo de luz e sombra nas obras cinematograficas de seu
recorte com os interesses de quem produz a obra, além das multiplas significagdes que um

unico significante (o filme) pode proporcionar no espectador. Sustenta Lira que

A ilumina¢do ¢ a cor estdo, segundo Martin (1990), entre os eclementos ndo
especificos do cinema, onde figuram também o cenario, o vestuario, o desempenho
do ator e a tela larga. Ernest Lindgren (citado por MARTIN) atribui a iluminagao
dois papéis fundamentais: o de conferir verossimilhanga material ¢ o de elaborar
efeitos psicologicos e dramaticos para a cena filmada (p. 96)

Dessa forma, ¢ crivel assimilar que toda a constru¢do imagética de Enter the Void
(2009) se constitui de maneira intencional. Cada cor, cada sombra, toda a iluminacdo — ¢ a
falta dela — se transformam durante o filme de modo a que se envolvam com a vida e a

memoria de Oscar e suscitem no espectador reagdes, num modelo de espelho que serve como



28

funcdo do que costumou-se chamar de segunda realidade, segundo conceito de Bystrina.'*
Assim, cada cor e jogo de luz/sombras foi propositadamente distribuida dentro da obra
cinematografica para aumentar as interpretacdes e os sentidos do filme pelo espectador. A
cromaticidade de Gaspar Noé aproxima e estimula sensagdes e percepgdes nos espectadores
que navegam entre o real e a ficcdo, entre o enredo e o detalhe, entre a luz e a sombra, numa
dialética que sugere a disputa no campo do bem contra o mal e que reflete tanto a trajetoria de
vida e memoria do personagem principal quanto a propria reacdo de quem assiste a obra. Ao
ver sua familia morrer num acidente de carro, com a cena escura € cheia de sombras, o
espectador praticamente sofre junto o impacto do momento, ndo distinguindo muita coisa

além de sangue e caos, numa representagdo grandiosa do que seria a propria visao de Oscar.

Estudos recentes nos campos da neurociéncia e da psicologia t€ém dado sustentacao
cientifica a entendimentos que ja eram muitas vezes de senso comum dentro do universo da
publicidade e do cinema, como por exemplo o fato de que as cores e seus adjacentes
provocam em quem consome o produto: consumidor ou espectador, reacdes biopsicossociais

e até filologicas. Assim, diz Silva (2008, p. 32)

Algumas expressdes usadas por nos diariamente transmitem que existe uma
associa¢do entre as cores € as nossas emocgdoes, como € o caso de expressdes como
“estou verde de inveja” ou “vermelho de raiva”, havendo uma associagio das cores a
um estado de espirito causado por uma emogao em determinado momento, mas que
ndo nos leva a pensar no significado que estd inerente a palavra que transmite
determinada cor. Os nossos sentimentos e emocdes sdo diretamente afetados pelo
equilibrio ou desequilibrio hormonal no nosso corpo. Uma vez que isto ¢ afetado
pelas cores, elas tém, logicamente, uma marca indelével de influéncia nos nossos
sentimentos e disposicdes.

Essa utilizagdo da associagdo das cores ¢ cada vez mais perceptivel na sociedade.
Surgem diariamente materiais publicitarios com cores fortes, para chamar a atencdo de um
consumidor em potencial. No ambito do cinema, trailers com efeitos luminosos, posteres
recheados de cor e obras repletas de efeitos especiais, cores € sombras, sio maneiras de
explorar a imagem luminosa nas telas e atrair o espectador para dentro do cinema. Uma vez
dentro, esse amalgama de cores, sombras e luzes serd o guia do espectador aos diversos
entendimentos que sdo suscetiveis de ocorrer durante a involuntaria semidtica que atinge

quem V€ o filme com o signo que € o proprio cinema.

Sobre o processo de aplicagdo das cores dentro do cinema, segundo Guimaraes (2000),
a escolha perpassa o objeto que contém a informacdo cromdtica, de modo a permitir-lhe

receber a denominagao de signo.

" BYSTRINA, Ivan. Semiotik der Kultur. Tiibingen: Stauffenburg Verlug, 1989. p. (80-90)
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Ao considerarmos uma aplicag@o intencional da cor, estaremos trabalhando com a
informagdo “latente” que sera percebida e decifrada pelo sentido da visdo,
interpretada pela nossa cogni¢do e transformada numa informago atualizada.
(GUIMARAES, 2000, p. 15)

No filme de Gaspar Noé, essa aplicagdo ¢ ainda mais forte, pois indica melhor a
natureza do conteido: uma viagem psicodélica, uma experiéncia alucinatéoria. Um aspecto
adotado pelo diretor a destacar ¢ o andamento da narrativa que ocorre em primeira pessoa, e €
marcada pela visdo e pela imersdo na mente de Oscar. Quando ele morre e se transforma em
um espirito, a experiéncia se converte em uma proposta de imersao sobrenatural: a pessoa
morta comega a vaguear pelo mundo em etapas que levam até a sua reencarnagao. No caso do
olhar do personagem, ele se transfere para o espectador, tornando-o um voyeur da experiéncia

do narrador com acesso aos flashbacks de Oscar e sua irma.

O processo de utilizagdo das cores com intencionalidade por parte da produgao vem de
longa data. Segundo Marcos Ubaldo Palmer (PUC-MG, 2015), que trabalhou justamente com
a perspectiva da cor como objeto semidtico, porém enfocando o filme A inven¢do de Hugo

Cabret (2011):

Os primeiros filmes que tiveram a presenga da cor foram captados em preto e
branco. Conforme Misek (2010), “entre os anos de 1890 e 1920, usava-se também a
pintura em spray com a técnica de stencil e os banhos de imersdo em tintas
coloridas.” (MISEK, 2010, p. 15). A busca por apresentagdes com alguns detalhes
realistas que potencializavam o poder do espetdculo, provavelmente foi o que
estimulou o investimento em técnicas de reprodugdo com as cores. Podemos
verificar, nessa fase inicial da produgdo cinematografica, filmes coloridos que
utilizaram outras técnicas, além da pintura a mao quadro a quadro. (p. 46)

A utilizagdao da cor, nessa época, se dava mais pela diferenciacdo, pela majoritaria
presenca dos filmes em preto e branco. O uso da coloragdo era complexo pois exigia técnicas
demoradas e muitas vezes caras e com resultados distantes do excepcional. Ainda assim, a cor
era um fator de divergéncia entre a maioria e a minoria, de forma que um filme colorido tinha
um appeal justamente por sua coloragdo. Era uma potencializacdo do poder do espetaculo, do
business, em detrimento da ordem estética e da intencdo de gerar a ja citada obra aberta, com

suas multiplas interpretagdes.

Em seguida, um aspecto que foi importante para a substitui¢do dos filmes em preto e
branco por uma massifica¢ao dos filmes coloridos diz respeito ao efeito do real. Com isso em
mente, filmes em preto e branco distanciavam-se da realidade, pois a realidade ¢ dotada de
diversas cores. Ha, entdo, uma tendéncia na realiza¢ao de filmes coloridos. Essa tendéncia ¢

explorada por empresas que se especializam no ramo da coloracdo do cinema, pois
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Aproveitando-se da “tdo celebrada” semelhanca do cinema com a realidade, parte da
estratégia de marketing da Technicolor foi convencer a industria cinematografica de
que a cor era realmente crucial para a melhoria do realismo e¢ compativel com
qualquer filme. A companhia enfatizava que a auséncia completa da cor ndo era
natural. O argumento seria de que vemos a realidade em cores; logo, filmes realistas
deveriam ser em cores. (COSTA, 2011, p.33, grifos do autor).

Porém, percebe-se que at¢ o momento, o interesse de utilizar cores na producao
cinematografica ainda prevalece pela faceta econdomica em detrimento da faceta estética. O
hype de filmes coloridos alcanga Hollywood com forca e passa a dominar o mercado, a partir
de avancos na tecnologia da imagem. A necessidade da utilizagdo de cores se basta na sua
razao de aproximagao com o real e nao por intengdes dos produtores. Excecdo, bem apontada
por Palmer (2015, p. 54), ¢ o filme de Eisenstein: O encouragado Potemkin (1925), em preto
e branco, feito na Unido Soviética, mas que faz o uso de uma bandeira vermelha com uma
intencionalidade clara do grande cineasta soviético da primeira metade do séc. XX. E possivel
dizer entdo, que o filme de Eisenstein € o primeiro a utilizar a cor com uma intencionalidade
por parte da producdo. A teoria semiotica pode ser levantada para interpretar a forga do signo
que se apresenta sob o vermelho da bandeira hasteada no encouragado homdnimo ao nome da

pelicula.

Praticamente toda a filmografia exibida na atualidade contempla elementos de
coloracdo com interesses subjetivos anexados em sua utilizagdo. Na pelicula de Gaspar No¢,
além das imagens exploradas anteriormente, outras observacdes podem ser notadas no seu
decorrer. Elementos de coloracdo e sombreamento que merecem atencdo especial para
embasar a ideia até entdo apresentada de como a cor gera percepgdes subjetivas e cabiveis de

analises da semiologia através do cinema.

Nas imagens das figuras 3 e 4, ha uma reiteracdo do verde. Neste caso, a fotografia ¢
exemplar para assegurar a fixacdo da cena (uma vez que o movimento do filme tende a tornar
muito rapidas as cenas e ndo possibilitar, de todo, um olhar mais detido) e impede que a carga
emocional e afetiva do filme ndo se torne efémera. O verde colocado em posi¢do central na
foto — na figura 3 ele se assemelha a um vitral na janela e, na figura 4, ele esta na vestimenta
do personagem antagonista, Victor (que o traiu com a dentincia que o levou a morte). Assim,
podemos observar que a escolha do verde ¢ importante para o diretor. Escolhas, sendo uma

inferéncia possivel a de que esteja associado a momentos de fatalidade.
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Figura 3 — Fotograma de Enter the Void - Disponivel em: http://cafesemacucar-
vantacich.blogspot.com.br/2011/07/enter-void-critica-trailer-e-legendas.html

Acesso em: Novembro/2018

Figura 4 - Fotograma de Enter the Void (2009) Il - Disponivel em: http://cafesemacucar-
vantacich.blogspot.com.br/2011/07/enter-void-critica-trailer-e-legendas.html

Acesso em: abril 2016.

Essa tendéncia aos momentos de fatalidade também pode ser percebida no uso intenso
do vermelho em algumas cenas que retratam a memoria de Oscar. Pode-se deduzir que a
utilizacao de tons de vermelho, numa escala pictografica, aduza elementos de choque sobre a
vida do personagem principal. Na Figura 5 ¢ perceptivel a predominancia do vermelho em
uma cena onde Oscar se lembra de sua infincia, num momento em que sua irma estd aos

prantos e claramente perturbada com algo.


http://cafesemacucar-vantacich.blogspot.com.br/2011/07/enter-void-critica-trailer-e-legendas.html
http://cafesemacucar-vantacich.blogspot.com.br/2011/07/enter-void-critica-trailer-e-legendas.html
http://cafesemacucar-vantacich.blogspot.com.br/2011/07/enter-void-critica-trailer-e-legendas.html
http://cafesemacucar-vantacich.blogspot.com.br/2011/07/enter-void-critica-trailer-e-legendas.html
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Figura 5 - Fotografia de Enter The Void (2009) extraida pelo autor (44°54°’)

A intensidade do vermelho dialoga com o sentimento de dor que Linda expde em sua
posi¢do defensiva, chorando muito. E possivel dizer que essa cor se realca pela propria
memoria de Oscar, que ao lembrar desse momento t3o ruim de sua vida e da vida de sua irma,
interpreta a tristeza através do vermelho. Impde essa cromaticidade ao proprio reflexo do que
entende através da sua identidade e de sua memoria. Incorpora o vermelho a tristeza e a
impoténcia de agir em relacdo a grande infelicidade que arrebata sua irmd. Essa mesma
tonalidade de vermelho se repete na cena em que panoramicamente — o que alerta para ser
uma visao pos-morte de Oscar, pois quando ele morre, seu espirito passa a observar o mundo
de cima — Oscar v€ que sua irma esta transando com Mario. Vale pontuar que Oscar deixa
claro no comeco do filme que odeia Mario e o fato dele ser o namorado da sua irma. Observar
os dois em fornicagdo, entdo, lhe remete a um momento ruim, uma memoria que ndo lhe

agrada e que, portanto, sofre forte predominio de tonalidades de vermelho.

Considera-se, entdo, que a cromaticidade de uma pelicula cinematografica incide de
forma relevante na interpretagdo dos signos propostos em sua exibi¢ao. Alguns desses signos
sdao evidentes e se permeiam através da narrativa filmica, através de simbolismos
compreensiveis para a percepcdo do espectador. Outras, entretanto, sdo dotadas de
subjetividades. Interpretagdes que se transformam de espectador para espectador, pois
carregam signos que permitem multiplos significantes. Tal observagao pode ser embasada se
levada em consideragao a analise semiologica de Umberto Eco sobre a obra aberta, ja citada
anteriormente. Através do filme Enter the Void (2009), é possivel que todo o exposto acima,

ainda neste paragrafo, seja evidenciado na pratica. A obra de Gaspar Noé carrega em si uma
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gama de cromaticidade que acompanha o enredo e colabora nas inimeras possibilidades de

compreensdo do filme.

1.2 Som e siléncio: ferramentas de imersao

Para além da cromaticidade, outra fonte importante para a interpretagdo do cinema
como linguagem ¢ o som. O cinema mudo foi predominante até, aproximadamente, o final da
década de 1920. Porém, uma vez incorporado ao universo cinematografico, passou a ser
explorado em diversas ocasides como propulsor de interpretagdes e sentimentos por parte do
espectador. Tal uso também se encaixa na analise sob prisma semiotico, dado que também sdo

multiplas as interpretagdes que cada uso sonoro causa dentro da pelicula.

O uso da trilha sonora, dos sons ambiente e de efeitos sonoros especiais, — ou seja, da
sonoplastia — estimula uma compreensdo mais ampla do cinema, trazendo sua percepcao
como pensamento, fortalecendo alguns vinculos de significagdo entre a imagem-real e a
imagem-espelho. E um enraizamento associativo de uma imagem que se torna multifuncional
e passa a carregar um som, que se transforma em memoria e passa a gerar sensacdes no

espectador.

Apesar de sua importancia, ainda ¢ visivel um certo descaso com a sonoplastia no
cinema (MACHADO, 2011), ja4 que se entende a preponderancia do fator visual ante o dudio.
Dessa forma, continua em voga, por parte da critica, certa hierarquia na importancia dos
elementos filmicos, onde a imagem ainda sobrepde o som. Hoje, tal entendimento passa por
revisionismo tedrico, porquanto atualmente as sonoridades passaram a ter maior aplicacdo e
importancia dentro das produgdes cinematograficas. Com a expansao dos blockbusters nesses
primeiros anos do século XXI e a espetacularizagao do cinema, o som passou a adquirir maior
importancia. Sua existéncia corrobora para aumentar a gama de op¢des da producdo na hora
de implementar elementos diversos na producdo filmica, de modo que a obra em questdo

possa alcangar maior catarse por parte dos espectadores.

A sonoplastia, entdo, adentrou no universo cinematografico e com o0s avangos
tecnoldgicos e as inovagdes do cinema, tem cada vez mais angariado espaco. Além do som, o
uso do siléncio também tem importancia acentuada na histéria do cinema. Varias sdao as
armadilhas, por assim dizer, que se utilizam os produtores para arrebatar a audiéncia e a

critica especializada. Nesse sentido, diz Rodrigo Fonseca e Rodrigues que ‘“fixaram-se
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historicamente muitas taticas com fins a mobilizagao e nossos afetos em face do fluxo plastico

. .. . . cA 915
da narrativa, condicionando os estados emocionais da audiéncia” .

Assim, a sonoplastia se torna uma ferramenta para sedimentar as emocdes dos
espectadores e também para adicionar elementos diferenciais que tornem o filme ainda mais
atrativo. A imagem e o som se fundem, para dar forma ao conjunto que se traduz na obra
cinematografica. Entdo, é possivel afirmar que o som possui relevancia para a compreensao
da pelicula, seja articulado aliado a imagem, ou distante, para produzir efeitos difusos, de

. T 16
acordo com os interesses de sua producgdo. Diz Opolski~ que:

De acordo com Stam, no cinema dos sentidos o som “provoca uma sensacdo de
presenca aumentada. Na verdade, assistir a um filme sem o som produz uma
estranha sensacdo de achatamento. O som gravado, dessa forma, tem um maior
coeficiente de “realidade” do que a imagem. (p. 10)

Pois, citando Chion:

Um som de voz, de ruidos ou de musica comporta sempre uma certa taxa de indices
sonoros materializantes, desde zero até uma infinidade. E a presenga desses indices
em maior ou menor quantidade exerce sempre uma influéncia sobre a propria
percepgao da cena mostrada e sobre o seu sentido, quer a puxe em dire¢do a matéria
e ao concreto, quer, pela sua discri¢do, favoreca uma percepcao etérea, abstrata e
fluida das personagens e da historia (CHION, 2011, p. 92)

Ou seja, o som, em seu encontro com a imagem dentro do cinema, tem a capacidade
de trazer uma atmosfera do real, onde detalhes da obra podem ser realgados para ter énfase na

visdo e percepc¢ao auditiva do espectador. Dessa feita, podemos discutir trés possibilidades.

A primeira se trata do som subjetivo na obra cinematografica. Por esta técnica, a cena
filmica se passa de um ponto onde o espectador esta colocado em funcdo de um personagem,
como uma visdo de primeira pessoa, mas nesse caso uma audi¢do. O espectador adentra na
obra como participante, sai do voyeurismo de olhar — e ouvir — a cena de fora, como um
fantasma. Destarte, a percepcdo sonora advém em ondas tridimensionais, possiveis pelos
avangos tecnologicos, principalmente do Dolby Digital 5.1'7, criado em 1992 e desenvolvido
desde entdo, onde se tem a impressao de receber o som a partir de uma perspectiva espacial,
sendo possivel constatar se um som vem da esquerda, da direita, de frente ou de tras, e a partir
de sua intensidade, saber se o som vem de longe ou de perto. Tal técnica, que aproxima o
espectador do olhar das personagens, adquire um carater significativo para interpretacdes

semioldgicas, pois a partir do momento em que a audi¢do € colocada em primeira pessoa, a

' FONSECA E RODRIGUES, Rodrigo. Sonoridades do cinema: Tarkovsky e a heterocronia da escuta. Revista
Mediacao. Belo Horizonte, vol. 13, n. 13, jul/dez 2011. pp. 114-122 —p. 115

'® OPOLSKI, Debora Regina. A Comunicagio no Cinema dos Sentidos: Abordando a Imersio sob a Perspectiva
do Som. Revista A¢do Midiatica. UFPR, Curitiba, n. 9. 2015. pp. 1-13

17 ¢.f. Opolski. p. 8
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producdo cinematografica pode manipular as posigdes sonoras para criar interpretagdes
diversas sobre a pelicula. O som em escala tridimensional pode “brincar” com a realidade
percebida pelo personagem e a realidade percebida pelo espectador. Essa nuance abre margem
para que diversos signos possam ser interpretados de acordo com as experiéncias e formagdes
biopsicossociais de cada espectador. E ainda gera uma reflexdo sobre como tal signo pode ser
interpretado pelo personagem da obra, dando brecha para andlises das escolhas das

personagens, tomando como ponto de partida uma realidade dentro da fic¢ao.

Em segundo lugar, opomos o som subjetivo pelo som externo. Nessa técnica, o som ¢
introduzido ao espectador a partir de uma posi¢do distante da tela, ou seja, o espectador
recebe 0 som como terceira pessoa e ndo mais do ponto de escuta'® de um personagem. Desse
modo, quem assiste a pelicula ndo recebe o som da mesma maneira que um personagem o
recebe, mas recebe de modo geral, mais amplo. Esse modelo ¢ extensamente utilizado em
cenas de acdo e em didlogos, onde a perspectiva do espectador ¢ privilegiada, podendo
acompanhar tudo de forma ‘neutra’. No campo semioldgico, pode-se discutir o carater de
totalidade que tal técnica impde ao espectador. Ao ter contato com a cena como um todo, a
utilizacao do som pode gerar conexdes entre os signos do filme e as diversas significacdes que
podem partir do espectador. Como foi visto anteriormente, a mesma relagdo que se faz ao
relacionar cores com sentimentos, como ‘“vermelho de raiva”, &€ cabivel na sonoridade,
principalmente no que tange a trilha sonora. E comum associar cenas de acdo, luta e guerra
com musicas de tonalidades mais pesadas, como o heavy metal. Cenas mais romanticas,
delicadas, tendem a ter um acompanhamento de musicas calmas, que variam entre o blues, o
Jjazz, a musica classica e cangdes propriamente romanticas. Essa escolha ndo ¢ a esmo, visto
que acarreta uma correlagdo entre o som reproduzido e a imagem na tela. Como diz Santaella
(2005, p. 12) “o significado de uma imagem pode ser reforcado pelo didlogo e pela musica
que a acompanha”. Ainda pode se discutir a questdo da ironia dentro da cena, quando a
producdo cinematografica busca contrastar a imagem e o som, colocando o espectador em
uma proje¢ao divina, observando tudo de uma posi¢ao totalizante, com uma trilha sonora que
ironize com as cenas em acao. Tal técnica € muito utilizada por Quentin Tarantino em seus
longa-metragens, nos quais a escolha da trilha sonora ¢ meticulosa para expressar reacdes que

vao de encontro com a narrativa. Sobre isso, relata Opolski (2015), citando Stam:

A sensacdo predomina sobre a narrativa € o som sobre a imagem, e a
verossimilhanca ja nio constitui um objetivo; em seu lugar, o que se busca ¢ a

'8 ¢.f. Opolski. pp. 5-6
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producdo, fundamentada na tecnologia, de um vertiginoso delirio protético. O
espectador ja ndo € o senhor iludido, mas o seu habitante (p. 4)

Vale ainda ressaltar, adentrando especificamente no campo da trilha sonora, como esta
¢ cabivel de marcar e se conectar com determinada cena ou sentimento do espectador a partir
de sua relagio com o cinema. E classica a cena de Rocky Balboa (Sylvester Stallone) subindo
as escadas da Filad¢lfia ao som de Eye of the Tiger, da banda de rock Survivor, no filme
Rocky (1976), dirigido por Robert G. Avildsen. Essa cena, antoldgica para a histéria do
cinema, com o0 uso da musica, se tornou tdo conhecida e difundida, que ¢ natural a correlagao
de uma com a outra. E como se a musica tivesse sido feita para este filme e o filme feito para
esta musica. E ainda ha o carater subjetivo, uma vez que essa cangdo ¢ utilizada nos
momentos de treino do personagem principal do longa. Tal conotacdo adota uma percepgao
desta musica como motivadora para encarar dificuldades. Correlaciona-se a cancdo a
momentos de superacdo e de resiliéncia, conceito proposto e reforcado pela narrativa do filme
em questao. Vé-se claramente um exemplo que, mais uma vez, demonstra o carater linguistico

do cinema e seu alcance sobre o espectador através de percepgdes.

Por ultimo, podemos tratar do hiper-realismo que as atuais tecnologias sonoras trazem
ao cinema, onde busca-se um alcance de detalhe que componha uma realidade aumentada e
extrema. Chion (apud Opolski) (2015, p.10) aponta isso quando relata que “o som dos ruidos
aproveitou entdo a definicdo recente que lhe foi conferida pelo Dolby para reintroduzir nos
filmes um sentimento agudo de materialidade das coisas e dos seres e favorecer um certo

cinema sensorial, que renova toda uma corrente”.

Ao mesmo tempo que as novas tecnologias alcancaram as cameras, podendo dar
énfase em imagens que permitem um foco no detalhe visual, as evolugdes na engenharia de

som permitiram uma maior captagcdo do detalhe sonoro. Afirma-se entao que:

As manifestacdes audiovisuais sdo, também, o encontro de muitas vozes
simultaneas, que se manifestam por vias muito diferentes: pela fala propriamente
dita, pelos efeitos sonoros, pela musica e pelas imagens em movimento. A partir dai
o paralelo com a polifonia musical parece ser ndo apenas possivel, mas provavel
(CARRASCO, 2003 p. 5¢6)

Nessa linha, aliando o audiovisual a poténcia do hiper-realismo na produgdo
cinematografica, diz Penna (2009, p.35) que “o cinema, devido a sua propria esséncia
(audiovisual), permite uma ampliacao da percepgao sensivel, que ird revelar aspectos da

realidade até entdo desconhecidos para o homem”.
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Trata-se entdo de confinar o hiper-realismo ao seu potencial de gerar um valor maior
a0 objeto que esta sob seu foco do que teria fora das telas. E dar voz ao detalhe, ao infimo, ao
quase imperceptivel. No caso da sonoplastia, ¢ o som da tempestade que gera um suspense, a
crescente musica instrumental, extradiegética, que intensifica um clima de ansiedade por parte

do espectador, dentre outros tantos exemplos cabiveis.

[...] Toda poténcia do cinema esta no ato bruto de captar um minuto do mundo; é
compreender, sobretudo, que o mundo sempre nos surpreende, jamais corresponde
completamente ao que esperamos ou prevemos, que ele tem muito mais imaginagdo
do que aquele que filma. (Fresquet, 2013, p.40).

Porém, cabe considerar a importancia da auséncia de sons como outro potencializador
das interpretagdes nas obras cinematograficas. Se as sonoridades tém um grande poder ao
impor sobre os espectadores reagdes € percepcdes que corroboram ou conversam com as
imagens apresentadas na pelicula, o siléncio também se faz presente como fator de impacto no
filme. Através do siléncio, que as vezes fala muito alto, ¢ possivel ter acesso a analises
semioldgicas que partem de sua utilizagdo. O siléncio também tem seus significados, e a
maneira como o espectador os trata e compreende € cabal para o processo de entendimento
das duas mensagens que o longa traz: a mensagem objetiva proposta pela produ¢do da obra e
a mensagem subjetiva, que diz respeito ao entendimento de cada individuo no seu contato
com o filme. Diogo de Oliveira Vilela' escreve sobre os sentidos do siléncio como elemento

narrativo da linguagem cinematografica. Argumenta ele que

O siléncio adquire nessa cultura um aspecto de auséncia, de ndo significagdo, de ndo
linguagem. Essa sensagdo ocorre justamente pelo aspecto miltiplo que o siléncio
traz em si. Se ele ndo da uma resposta objetiva aos nossos anseios de entendimento
do que é comunicado, é porque ele ¢ terreno fértil para a multiplicidade de sentidos
(VILELA, 2015, p. 15)

E segue afirmando ainda que

O siléncio ¢ o vazio — ou, como conclui Cage, um vazio relativo —, mas um vazio no
sentido fisico. Ao mesmo tempo em que frustra nossa expectativa, desperta nossos
anseios. Ao mesmo tempo em que promove a sensagdo de que falta algo, leva-nos a
esperar o suprimento dessa falta. Dai vem a tensdo que o siléncio gera. E auséncia de
som, mas presenca de sentido, “¢ uma auséncia que faz signo” (VILELA, 2015, p.
16)

Concluindo ao apontar que “nesse sentido, o siléncio, ao invés de significar tranquilidade,
serenidade, estatica, significa falta, expectativa, ansiedade, desconforto. Ele ¢ conflito, ndo
resolugdo. E ndo ¢ justamente no conflito que estd a possibilidade de maior expressividade? .

(VILELA, 2015, p. 17)

' VILELA, Diogo de Oliveira. Os sentidos do siléncio: formas e funcées do siléncio como elemento
narrativo da linguagem cinematografica. Brasilia, 2015. Dissertagdo de Mestrado. 193p.
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A sua questdo ¢ retdrica, mas gera a reflexdo sobre a relevancia que o siléncio obteve
em um universo cinematografico, que apos a década de 1920 foi tomado pelo som. Ao mesmo
tempo que o som tem a capacidade para gerar sensacdes no expectador, com seus arranjos e
sincronizagdes com a imagem, o siléncio possui 0 mesmo potencial. Os momentos de siléncio
no cinema deixam o espectador a mercé de anseios € expectativas, ao mesmo tempo que lhe
da tempo, pela aparente auséncia de som, de refletir sobre o que até entdo ocorreu e vira a
ocorrer. O siléncio permite um olhar introspectivo do espectador, um encontro com sua
memoria e seu pensamento, onde ocorre a significacdo, onde o ato semiologico surge e toma
conta dos processos cognitivos do individuo e se faz presente nos simbolos e signos que este
leva ao sair da sala de cinema. O cinema, sai dos olhos e dos ouvidos e se enraiza na

memoria, no pensamento.

Com passagens do filme Enter the Void (2009), ¢ possivel demonstrar exemplos dos
apontamentos levantados acima sobre o uso do som e do siléncio para realgar e difundir novos
elementos interpretativos em uma obra cinematografica. O filme®® do argentino Gaspar Noé,
teve uma grande equipe responsavel pela mixagem de som e pela trilha sonora. A parte da
mixagem ficou nas maos de vinte e trés pessoas, enquanto a trilha sonora ficou sob
responsabilidade de Thomas Bangalter®', que ja havia trabalhado com Noé no seu primeiro
sucesso, o filme [Irreversivel (2002). Bangalter também ¢ conhecido por ser um dos

fundadores do duo de musica eletronica experimental Daft Punk.

Bem no inicio do filme, na apresentacdo do elenco, dos responsaveis pelo filme e da
trilha sonora, uma forte musica alcanga os espectadores. Inquietante, essa sonoridade nao
deixa o espectador piscar. Esse som, que vem alto e intenso, compactua com o0s nomes
apresentados em letras garrafais e tomadas de tonalidades bem claras, onde a imagem ja se
associa com o som numa atmosfera que remete ao psicodelismo, ja dando pistas do porvir do
longa. Apds essa introdugdo vem a primeira cena do longa-metragem, que se inicia com o
som ¢ a imagem de um avido cruzando o céu. A passagem brusca da musica forte e agitada,
seguida de um som baixo, quase nulo, produz no espectador uma sensacao de estranhamento.
A técnica utilizada por Noé¢, age diretamente no corpo do espectador, que passa de uma tensao

a um vazio.

2perfil do filme Enter the Void (2009) — IMDB.

Disponivel em: <https://www.imdb.com/title/tt1191111/?ref =ttsnd_snd_tt>. Acesso em dezembro/2018
*'Perfil de Thomas Bangalter — IMDB

Disponivel em: <<https://www.imdb.com/name/nm0051939/?ref =ttfc fc cr17>> Acesso em dezembro/2018
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Nos primeiros cinco minutos do filme, ja ¢ possivel apontar a presenca do hiper-
realismo na obra. Quando Oscar se despede de Linda, e ela diz que ele se tornard um junkie
(viciado), o som de sua respiracdo vem a tona, concomitante com a voz dentro de sua cabecga,
sua voz mental. Enquanto ele reflete consigo mesmo sobre o quanto sua irma lhe conhece, ele
retorna para a sala, e se senta. Sua respiragdo esta ofegante, € possivel sentir a inquietagdo por
parte de Oscar. Ele olha para o teto e ouve passos em escadas. Em seguida, passa a ouvir
barulho de pessoas conversando. Todos esses sons parecem lhe incomodar, e pode-se até dizer
que incomodam o espectador. Acompanhando Oscar em primeira pessoa, a percep¢do da
sonoplastia pelo protagonista ¢ imediatamente transferida para o espectador. O detalhe na
respiragcdo, dos passos na escada e das conversas externas, revela o uso do hiper-realismo,
onde se constata um enfoque maior em ruidos, que no cotidiano ndo sdo percebidos com tal
intensidade. Essa intensidade em detalhes estara presente durante toda a obra. E perceptivel na
respiragcdo acelerada de Oscar ao correr da policia dentro do bar, e se trancar no banheiro.
Esse hiper-realismo expressa o sentimento de medo que domina o personagem e cria no

espectador, que vé tudo sob seus olhos, um anseio sobre o que vira a acontecer.

Durante a cena que culmina com a morte de Oscar, ¢ plausivel observar elementos do
som subjetivo incorporados no filme. Como ja foi visto, o som objetivo se trata daquele
concebido a partir da primeira pessoa, onde o personagem recebe um som no mundo ficticio e
o espectador também recebe este som como se estivesse na posicdo do personagem. Esse
elemento de sonoridade € visto, na realidade, em boa parte do filme, pois como ¢ sabido,
acompanha-se a trajetoria de Oscar a partir da primeira pessoa, até a sua morte. Entretanto, a
cena que encerra a vida do personagem ¢ uma das mais chocantes da obra e ilustra muito bem
o elemento subjetivo. Oscar se encontra com Victor no bar Void, para realizar a entrega de
drogas. Victor, de cabeca baixa, pede desculpa. Oscar percebe a policia entrando a sua direita.
Como elemento subjetivo e com as possibilidades que a tecnologia de som proporcionava na
altura da producdo do longa-metragem, ¢ possivel distinguir a dire¢do do som da policia e
identificar o som do pedido de desculpas de Victor vindo de outra direcdo. Ao correr da
policia e se trancar no banheiro, ¢ possivel perceber o som dos policiais batendo na porta do
banheiro como um som que vem de tras, uma vez que Oscar se encontra de frente para a
privada, jogando todas as drogas para dar a descarga. Nervoso, derruba o DMT, que se
espalha pelo chdao do banheiro. Abaixa para pega-lo e continua jogando ali dentro. O som ¢
distinguido como advindo do chdo. A frustracdo ¢ um sentimento que fica evidente na mente

de Oscar, pois ndo consegue se livrar das substiancias. A intensidade com que diz estar
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armado, em voz alta, mas carregada de medo, denota todas as sensacdes que ele esta sentindo
no momento. O espectador identifica a frustracdo do personagem, ouve o barulho das drogas
caindo na 4gua da privada. E entdo se assusta quando surge de trds o disparo. Oscar foi

baleado.

Grande parte do filme, todavia, é observado em terceira pessoa. A partir da morte de
Oscar, o espectador entra em sua mente € vaga juntamente com o seu espirito: passa a
acompanhar seu pensamento e sua memoria. Se no jogo de cameras, o efeito ¢ coloca-la atras
da cabeca de Oscar, tornando o espectador um voyeur de sua memoria ¢ de seu espirito, na
area da sonoplastia passa a ocorrer o que vimos se tratar da utilizacdo da técnica do som

externo. O som externo sera a técnica mais utilizada nas filmagens de Enter the Void (2009).

A partir do momento em que Oscar ¢ morto, ele passa a acompanhar o mundo e as
cenas em um plano Plongée, de cima para baixo. A camera continua posicionada para dar a
ideia de estarmos enxergando com os olhos do personagem. E com a sua morte ¢ sua
transformagdo em espirito, que ele passa a visitar sua memoria € a camera acompanha, como
ja foi dito, de um angulo posicionado atras de sua cabec¢a. Essa mudanga no posicionamento
das gravacdes também incide na mudanga da perspectiva sonora que engloba o universo
ficcional. E desse momento em diante que o espectador tera contato com um som a partir de
uma posicdo ‘neutra’, onde o som do ambiente ndo se trata mais do som percebido por um
personagem ou outro, mas por uma sonoridade percebida por todos. Posto que ¢ ambientada
no espaco e nao através da perspectiva de um personagem. Como exemplo, podemos citar o
som da cena em que Alex liga para o seu colega de quarto para que consiga lhe levar roupas,
dinheiro e comida. O espectador, nesse momento, apesar de estar junto ao espirito de Oscar,
que tudo observa de cima, ndo estd mais ouvindo o que se passa a partir de uma posicao
espacial dentro da realidade da cena. Ele ouve o todo, o som preenche a imagem e a conversa

¢ vista “de fora”. O espectador volta ao seu local inicial, de mero voyeur dos acontecimentos

do filme.

A trilha sonora de Enter the Void, por sua vez, ¢ uma ferramenta menos frequente do
que os efeitos sonoros. Todavia, sua inser¢do no filme corrobora com a ideia de viagem
alucinante proporcionada pelo uso massivo de drogas por parte de Oscar e pela imersao
espiritual que ele passa apds sua morte. A trilha sonora do longa-metragem ¢ dotada de
musicas eletronicas e instrumentais. Algumas diegéticas, como a musica eletronica que toca
na balada em que Oscar leva Linda e onde ela conhece Mario, que vird a se tornar seu

namorado. E extradiegéticas, como a musica instrumental que acompanha as cenas em que
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Oscar esta revisitando sua memoria e relembra de sua ultima conversa com Linda. Musica
essa que possui uma melodia que induz o imagindrio a uma sensagdo de melancolia e
passividade, trabalhando até com certa ironia a relacdo entre o enredo e a posi¢do do

espectador.

Ha quase sempre, de alguma forma, algum som que acompanha a narrativa
cinematografica. Em alguns momentos, entretanto, o siléncio ¢ utilizado como potencializador
de uma tensdo. Principalmente em momentos de conversa. Dois exemplos do uso do siléncio
no filme vém de didlogos com Victor. No primeiro, ha um diadlogo entre Oscar e Victor, onde
este questiona o amigo a respeito de uma relacdo extraconjugal com sua mae. Os siléncios
entre as perguntas e as respostas geram tensdo, aumentando a expectativa sobre o que vird a
seguir. No segundo exemplo, Victor vai até o apartamento de Linda, se desculpar por ter
delatado Oscar a policia. Ele se desculpa duas vezes, ambas entrecortadas por um siléncio,

que movimenta o anseio do espectador que aguarda ansiosamente a reacdo de Linda.

Como visto até agora, muitas caracteristicas de uso de luz, sombra e cromaticidade
foram inseridas no filme Enter the Void (2009). Ao mesmo tempo, todas as tecnologias de
som também foram aproveitadas na obra cinematografica: som diegético, extradiegético,
trilha sonora, som externo, subjetivo e até para reforcar um hiper-realismo caracteristico da
sétima arte. Até o siléncio surge no longa-metragem como propulsor de sensagdes no

espectador e gerador de tensdes na narrativa.

E possivel considerar, com base nos exemplos esmiugados por estas paginas, que a
presen¢a da luz, da sombra e da cor dentro do cinema vai muito além de uma escolha
meramente aleatoria. Conforme descrito, equipes de muitos profissionais sao envolvidos na
tarefa de proporcionar ao filme uma gama de opg¢des que vao de encontro com o interesse dos
produtores. Essa escolha é meticulosamente separada para ser inserida no filme, pois seu uso
acarreta interpretagdes multiplas na hora da exibi¢do aos espectadores. O contraste entre luz e
sombra, nesse embate cromatico, pode significar uma dicotomia entre bem e mal, entre bom e
mau. O uso da luz realga a presenga das formas, enquanto o uso da sombra realga a atmosfera
de suspense, de drama. A cromaticidade, por sua vez, acarreta diversas possibilidades dentro

da interpretacdo da obra.

No campo do som, foi possivel demonstrar como a escolha sonora também afeta em
demasia a compreensao filmica. A escolha por um som subjetivo acarreta estar na posicao de

um personagem e ter toda a sonoridade do ambiente manipulada da mesma forma que um
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personagem perceberia. O uso do som externo, distancia o espectador da obra, porém lhe
coloca em posi¢ao privilegiada para ouvir toda a conjuntura sonora de determinado espaco. A
escolha pelo hiper-realismo realga o detalhe. D4 maior sentido e importancia a sons que
normalmente passam despercebidos. O som de um isqueiro sendo aceso, de uma respiragao
mais ofegante, cenas normais que ndo atraem muita atencdo no cotidiano, com o foco do
cinema, passa a suscitar sensacoes € percepcoes antes despercebidas do espectador. A trilha
sonora vem de encontro com a ideia do filme. Cada musica conversa com o enredo, com a
narrativa e colabora na produgdo de sensagdes e anseios por parte do expectador. Ainda ha
espago para o siléncio, grande catalizador da atencdo, utilizado para realcar uma cena,
trabalhando com a imagem, ou para aumentar uma tensdo e gerar o climax que o cinema

proporciona e o espectador aguarda.

Com isso em mente, fica evidente considerar que o cinema, ao juntar todas as suas
facetas: de imagem, som, cor, narrativa, cada uma com sua particularidade e sua exclusiva
contribui¢do para a constru¢do filmica, quando passa a atuar como um todo, se torna
linguagem. Haussen se baseia em Lucia Santaella para demonstrar a relevancia do som na
histéria do cinema, seu objeto de estudo. Nos interessa, dos estudos de Santaella, a divisao
que faz entre trés grandes matrizes logicas da linguagem e pensamento, constituidas pela

verbal, visual e sonora. (2008, p. 3)

Ora, se 0 cinema acarreta estas trés areas, cada uma distinta, mas todas em dialogo,
entrelagadas entre si, a afirmativa de que ¢ também o cinema uma linguagem se embasa
cientificamente. Se partirmos para a andlise semioldgica, ¢ possivel perceber no cinema
diversos signos. A semiologia ndo existe sem a linguagem, e se ¢ cabivel semiologia no

cinema, € possivel vé-lo como linguagem. Diz Britto (2006) que:

Além de produzir obras abertas, o cinema apresenta-se como uma arte sintética e
polifonica. Envolve diversas linguagens artisticas e constroi relagdes extratextuais.
Isso significa que quando assistimos a um filme, podemos considera-lo sob oticas
distintas: do ponto de vista fotografico, musical, de atuagdo, de roteiro, figurino etc.

(p- 12)
Pois:

E através da linguagem cinematogréafica que o espectador interpreta simbolismos
particulares a partir da obra. Ele o faz individualmente e com base em suas
experiéncias prévias. O nivel de aprofundamento nas camadas de interpretagdo do
filme varia de acordo com as vivéncias individuais do sujeito e de sua compreensio
acerca da linguagem cinematografica. (p. 8)
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O cinema configura-se assim, em uma “Babel contemporanea”. Em todos ambientes
onde ja se penetrou a magia da sétima arte, ¢ possivel falar em uma linguagem universal, pois
sua linguagem transcende a fala, ela atinge o espectador como um todo. Atinge olhos, ouvidos
e boca. Atinge a mente e a memoria, onde se enraiza na esséncia do individuo, que acrescenta

em sua ontologia a experiéncia do filme assistido.

E possivel conversar de cinema no Brasil, na Argélia, no Zimbabue ou na Franga. As
técnicas sao distintas, os interesses idem, mas a forma como se atinge a massa, a forma como
o cinema arrebata multidoes, € historicamente vista como idéntica em todos os locais. Isso s
¢ possivel por este entendimento global do cinema como uma forga Unica que traz em si
diversas ramificagdes. O cinema, entdo, ¢ uma linguagem universal e cada faceta de sua
producdo, sua nuance cromatica, sonora ou verbal, seriam seus dialetos, seus complementos.
Uma gramadtica artistica ao alcance de todos, pois como outrora disse Lotman “a arte ndo se
limita a reproduzir o mundo com o automatismo inerte de um espelho: ao transformar em

. . . . ~ 22
signos as imagens do mundo, a arte enche-o de significagcdes” .

2 LOTMAN, Yuri - Estética e Semiotica do Cinema. Lisboa: Editorial Estampa, 1978. p. 30
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2. O CINEMA E MEMORIA BERGSONIANA

A memoéria talvez seja o fendmeno mais interessante da mente humana. E através dela
que buscamos informagdes para o presente e o futuro. E através dela que formamos nossa
identidade, que gerimos nossos gostos e ¢ ela quem estrutura o nosso presente. Pela memoria,
é possivel reviver, com graus de exatiddo, momentos que sdo marcantes para o individuo. E
possivel relembrar a letra de uma musica que tanto agrada ou o nome da atriz que fez o filme
que marcou sua infancia. Em segundos, pode-se sair de uma memoria remota, da infancia,
para alcangar uma memoria mais recente, da semana passada, por exemplo. E possivel realgar
o passado através da memoria também. Se a consciéncia atua com as memorias uteis, como
afirma Bergson®, é através do subconsciente que a memoria se completa, com as informacdes
outrora inlteis que passam a ter maior importancia. O que ontem parecia uma memoria inutil,
como o nome de um advogado que viu na televisdo, amanha pode se tornar uma necessidade e
ai age o subconsciente de encontrar essa memoria inutil que passa a ter utilidade e
disponibiliza-la na consciéncia, para acesso da mente. Santos Melo (2014) traz Bergson a

discussdo para realcar que ele:

[...] compreende que “o0 mecanismo cerebral ¢ feito precisamente para recalcar quase
a totalidade das lembrancas no inconsciente, e para introduzir na consciéncia apenas
0 que serve a iluminar a situagdo presente, a ajudar na acdo que se prepara, a dar
enfim um trabalho til (p. 15)

Apesar da complexidade em definir o funcionamento da memoria, nos ltimos anos,
com o surgimento da neurociéncia como area do conhecimento, se tornou possivel discutir e
analisar, a partir de mapeamentos cerebrais, a génese e a estrutura da memoria. E possivel
atualmente constatar como as sinapses do cérebro trabalham de acordo com o uso da memoria
pelo individuo. O avanco cientifico possibilita, entdo, possibilidades nunca antes esmiugada

no que concerne ao conhecimento do ser humano a respeito de sua mente.

Antes do alvorecer da neurociéncia, os estudos voltados para o conhecimento da
memoria se baseavam em experimentos analogos a lobotomia, onde parte do cérebro era
retirada para que os resultados pudessem ser empiricamente observaveis. Essa forma cruel e
irreversivel — uma vez retirada uma parte do cérebro, ndo haveria mais como realoca-la — caiu
em desuso e forneceu campo para a expansao da neurociéncia. J4 ndo se retiram mais partes

do cérebro para entender a estrutura da memoria, mas opta-se por mapeamentos cerebrais

3 BERGSON, Henri. A evolucio criadora. Sao Paulo: Edunesp, 2010. 1* Ed.
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através de computadores que conseguem observar € demonstrar as variagdes que ocorrem nas

diversas partes do cérebro enquanto o individuo pratica o uso de sua memoria.

Se no campo cientifico houve avancgos significativos para a compreensdao da memoria,
como por exemplo o fato de que a memoria ndo atua somente em uma parcela do cérebro,
.. . 24 , . )
mas subdivide-se em diversos campos™’, em outras areas do conhecimento também houve

significativos trabalhos expostos sobre sua atuacao na formacao do ser humano.

A historia, a filosofia, a quimica — essa em conjunto com a neurociéncia -, a filologia,
a antropologia e a sociologia, além da psicologia, sdo algumas das areas que se beneficiaram
por apresentar obras que entrelacam suas orientacdes cientificas com a memoria. Novos
conceitos e interpretacdes sobre a memoria passam a aflorar dentro do ambiente intelectual. O
conceito de memoria coletiva, alia-se a memoria as biografias e reminiscéncias. Observa-se
como a memoria atua na arte, na cultura e na sociedade. Bergson inclusive faz uma distingao
sobre os estudos da memoria — e do mundo - baseados na ciéncia e na filosofia. De acordo

com Adriana Gurgel (2012):

Para Bergson, os dois modos possiveis de se abordar o mundo s@o a ciéncia e a
filosofia. O primeiro nos deixaria fora das coisas ou seria capaz apenas de ver as
coisas de fora. Ao segundo caberia inserir-se nas coisas, a partir da intuigdo
filosofica. A filosofia estaria, portanto, mais atenta ao movimento das coisas do que
as coisas em si mesmas; mais interessada no tempo do que no espago, no
engendramento do que no engendrado, nas nuances do que nas generalizagdes. A
filosofia deveria, entdo, ater-se ao processo, a produgdo, ao movimento produtivo
(GURGEL, 2012, p. 76)

Tém-se entdo, uma opinido de que a filosofia se atenta melhor ao interior das coisas, de
forma que ¢ através dela que empiricamente se torna possivel aprofundar desdobramentos
sobre o funcionamento da memoria e sua atuagdo na formagdo do individuo. A ciéncia
demonstraria o funcionamento de cada objeto de pesquisa, seu modus operandi, sua estrutura,
mas de uma forma distante e externa, enquanto a filosofia se langaria de maneira interna para
a compreensdo de uma engrenagem focada na compreensdo de sua existéncia, da propria
ontologia do objeto sob observagao filosofica. Enquanto a ciéncia usaria o método cientifico,
outrora rascunhado por Descartes, a filosofia teria amparo em uma teoria de intui¢ao, mais

subjetiva e galgada nos conhecimentos do filésofo, que sobre o objeto se debruga.

* Muitos estudos proliferam diariamente a respeito da memoria. Alguns sensacionalistas, outros sérios e
técnicos. Para este trabalho, vale como referéncia o sucinto texto colocado no Portal Drauzio Varella, do
renomado médico brasileiro. Matéria de seu blog pode ser consultada no link: <<
https://drauziovarella.uol.com.br/corpo-humano/memoria/>>
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Para além da discussdo entre filosofia e ciéncia, cabe, antes de mais nada, trazer os
conceitos sobre memoria. Conceituacdes sempre sdo complexas, pois adquirem entonacdes
ideoldgicas ou enviesadas de acordo com a escolha e até de acordo com o idioma com o qual
se conceitua. Formagdes culturais e filosoficas diferenciadas possuem esse poder de
transformar os conceitos em termos praticamente diferentes de acordo com o idioma
escolhido, o que torna necessario uma cautela no momento em que se elabora e se explora o
conceito. Dessa forma, para a elaboragdo desta obra, foi escolhido o dicionario Michaelis® ,
em lingua portuguesa, que figura como um dos mais respeitados diciondrios brasileiros e que

define memoria como:

memoria
me-mo-ri-a
sf

1 Faculdade de lembrar e conservar ideias, imagens, impressoes,
conhecimentos e experiéncias adquiridos no passado e habilidade de acessar
essas informagdes na mente.

2 FISIOL, PSICOL Fungao psiquica de um individuo de reproduzir um
estado de consciéncia passado e reconhecé-lo como tal.

3 PSICOL Termo geral para denominar a fungdo do sistema nervoso com a
capacidade de reconhecer, evocar, reter e fixar as experiéncias passadas.

4 Lembranca de qualidades, coisas e feitos (positivos ou negativos) de um
ser ausente ou apoOs a sua morte; nome, reputacao.

5 Reputagao bem estabelecida; celebridade, fama.

6 O produto de experiéncias passadas que permanece no espirito e serve de
lembranca; lembrancas, reminiscéncias, recordacgoes.

7 Monumento erguido para comemorar os feitos de pessoa ou coisa ilustre e
notavel; memorial.

8 ANT Anel que se da para conservar uma lembranga ou para comemorar
algum fato; anel comemorativo.

9 REG (RS), POR ANAL Qualquer objeto ou joia dado a alguém como
presente; prenda.

10 V memento, acepg¢ao 3.
11 O que se anota para nao esquecer; apontamento, lembrete.

12 Nota diplomatica apresentada por um diplomata ao governo junto ao qual
estéd acreditado.

** Dicionario Michaelis Online — Verbete: Meméria. Disponivel em: << https://michaelis.uol.com.br/moderno-
portugues/busca/portugues-brasileiro/mem%C3%B3ria/>> Acesso em dezembro/2018.



https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/mem%C3%B3ria/
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/mem%C3%B3ria/
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13 Relato oral ou escrito de algum acontecimento; narragao.

14 Dissertacdo sobre um tema literario, cientifico ou erudito destinada a ser
apresentada em congresso ou ser publicada em revista especializada.

15 INFORM Conjunto de chips num computador para armazenar dados e
programas.

16 JUR Documento em que a parte expde a sua defesa ou o seu pedido e que
se junta aos autos.

17 LITURG Comemoragdo a um santo ou a oracao que se faz no oficio do
dia.

Como visto, mesmo adentrando na darea etimoldgica, o termo memdria acarreta
dezessete conotagdes diferentes, o que sugere uma variedade de concepgdes possiveis no
intuito de interpretd-la. Dentro das ciéncias humanas e sociais, o predominio do conceito se
enquadra entre as trés primeiras apresentadas pelo diciondrio, ou seja, a memdoria se entende
como uma habilidade da psique humana em lembrar e conservar ideias, imagens e impressoes
adquiridas no passado, mas que ainda sdo capazes de ser evocadas no presente. E com esse
entendimento que diversos intelectuais esmiugaram seus estudos para compreender como tal

fendmeno atinge a sociedade e o individuo.

No ambito da memoria coletiva, dois autores merecem men¢ao um pouco mais
acentuada por suas contribui¢des, Maurice Halbwachs e Jacques Le Goff. Curiosamente, dois
franceses. Halbwachs teve uma vida académica rondada dos grandes pensadores de seu
tempo, tendo estudado com Bergson e sido um pupilo de Durkheim. Para além da carreira
académica, onde chegou a ser professor da prestigiada Sorbonne, trabalhou no Ministério de
Guerra durante a primeira guerra mundial e, por suas ideologias politicas, foi deportado da
Franca com a dominagdo nazista durante a segunda guerra mundial. Sua obra versou sobre a
sociologia, area na qual foi muito influenciado por Durkheim, mas seu sucesso estridente
dentro da intelectualidade se deu quando colocou como objeto de estudo a memoria, porém
sob um novo prisma, a partir da sociologia, do qual cunhou o termo memdria coletiva. A
memoria coletiva de Halbwachs alcangou com forte impacto toda a sociedade contemporanea,
pois afirmava o socidlogo que a constru¢cdo da memoria nao era exclusiva do individuo, mas
recebia influéncia da sociedade, sendo que grandes agrupamentos de pessoas, as populares
massas, adquiriam um cardter coletivo na formacdo de um pensamento memorialistico a
respeito de sua historia e identidade. Resumindo: Halbwachs demonstrava que a sociedade,

através de grupos, convergia em memorias que eram semelhantes a todos os seus integrantes,
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e isso gerava um conflito pela memoria, pois diferentes grupos poderiam ter diferentes visdes
morais sobre determinado fato e, através do conflito, havia a disputa para a predominancia de
uma vertente. Um exemplo latente atualmente seria a disputa que se configura no campo das
discussdes sobre o regime militar brasileiro (1964-1985), onde parcela da populacdo traz
como mote desse periodo a repressdo, a tortura e a cessdo dos direitos e da democracia
durante o regime, enquanto recentemente, outra parcela da populacdo tem averbado certo
revisionismo historico, questionando a memoria até entdo formada que consideram pejorativa
ao regime, que em suas concepgoes, foi bom para o Brasil, pois endureceu as normas contra
0s criminosos, nao permitiu que o Brasil virasse um pais comunista e obteve grandes avancos
em infraestrutura. Essa disputa de ideias, de moralidades, de memorias, ¢ o cerne da obra de
Halbwachs a respeito da memoria. O conflito interminavel entre o que uma parcela verifica
como uma visdo boa ou ruim do passado contra outra parcela que diz o oposto, se configura
como ciclica e constante, pois sempre haverd interesses difusos e pensamentos diversos a

respeito de qualquer movimento concebido no processo histdrico.

Ja Le Goff (1924-2014), contribuiu para os estudos da memoéria a partir de uma base
histérica. Dedicou parte de sua carreira académica a Idade Média, trabalhou na Franga e nos
Estados Unidos,. Sua contribuicdo abrange diversos setores da historia medieval, tendo
publicado sobre deuses, herdis, mercadores e banqueiros do periodo. Além de sua grande
contribuicdo para a historia, também teve grande importancia no avango dos estudos
historiograficos, pois sua firme posicdo favoravel a expansdo das fontes historicas,
abrangendo diversos elementos com capacidade de ser fonte, em contrario a teoria positivista
que se apoiava em um falso legalismo, lhe serviu para alcancar grande renome entre os
membros da Escola dos Annales. Os membros desse grupo eram conhecidos por suas visdes
revolucionarias a respeito das fontes historicas: aboliam o pseudolegalismo comtiano que
delimitava a historia o papel de corroborar com a histéria oficial, escrita e positivada,
militavam e discutiam a importancia de fontes alternativas para a compreensdo do mundo e do
processo historico. Arqueologia, literatura, poesia, imprensa, cultura, memoria, todos eram
ramos capazes de colaborar na compreensao de determinada faceta da historia. Le Goff, nesse
interim, dedicou uma obra ao estudo da memoria com a histoéria, onde discutiu exatamente a
questdo do documento como monumento, criticando as correntes que acreditavam no
documento como fonte de uma ‘historia verdadeira’, para a partir disso demonstrar como a
memoria esta infimamente ligada a construgao historica. De certa forma, Le Goff demonstra

que as disputas de memoria contribuem para que certa vertente historicista seja ratificada
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como verdadeira, e a partir disso, grande parte da sociedade adquire tal carater
memorialistico. Um exemplo seria o nazismo: até¢ o término da guerra, o nazismo era visto
como uma corrente politica forte e decente para uma gama de pessoas € como repressiva €
decadente para outros. Apds o fim da segunda guerra mundial, com as atrocidades cometidas
por Hitler e seus correligionarios, a memoria que permanece sobre o nazismo até os dias
atuais ¢ em grande parte — ndo podemos excluir certos grupos de extrema-direita que ainda
defendem e tendem a um revisionismo histdrico sobre o periodo — tendencioso em vincular o
nazismo com as piores coisas possiveis. O nazismo virou coisa ‘do demodnio’, e sua palavra ¢
associada somente a desgracas e atrocidades inimaginaveis. E tal pensamento abrange
praticamente toda a populagdo mundial: seja no Brasil, na Alemanha ou na Australia, o termo
nazismo ja se associa com as imagens dos campos de concentragdo, do genocidio dos judeus e
com os discursos acalorados de Hitler, que prendiam a aten¢do e convertiam os cidaddos

alemaes em adeptos de todas as praticas de seu governo.

Os dois autores tiveram importante contribui¢do para a compreensdo da atuagdo da
memoria em carater coletivo na sociedade. Seus argumentos e discussdes foram trazidos para
dentro e fora da academia e ndo demorou para alcangar o cinema. A arte em geral, para ser
justo. O cinema logo foi visto como importante ferramenta para explorar e realizar manobras
com a memoria. Através do cinema, era possivel mudar a concep¢do de determinada época,

representando-a para a sociedade atual de maneira enviesada.

Outros autores, por sua vez, destacaram-se por suas contribuicdes no ambito da
memoria individual, esmiugando quais sdo as influéncias, as origens e as consequéncias da
memoéria na psique humana. Autores geralmente ligados as areas da psicologia e da
neurociéncia que tratam da memoria em seu carater subjetivo, onde cada individuo apresenta
particularidades nas lembrancas que guarda e na forma como rememora tais lembrancas.
Dentre os grandes autores que trataram da memoria em seus estudos, ¢ sempre valido citar
Freud e Jung, dois grandes médicos e figuras de relevante importincia para a area de

psicologia.

Na literatura, as referéncias as memorias sdo vastas. Célebre obra machadiana versa
sobre as memorias postumas de um personagem indignado, Bras Cubas. Graciliano Ramos
relembra em obra sua passagem pela prisdo apos o seu suposto envolvimento com a intentona
comunista de 1935. Churchill, que posteriormente viria a ganhar um Prémio Nobel de
literatura por suas obras, se debruga a relembrar sua carreira politica durante os seus esforcos

para combater o nazismo no periodo da segunda guerra mundial. Através de suas memorias, €
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possivel reviver um contexto impactante da historia: suas lutas na esfera politica, para vencer
o descontentamento ¢ medo do povo britdnico com a possivel vitéria alema, seus esfor¢cos em
matéria de diplomacia para tecer uma alianca com a Unido Soviética, aliando paises de
orientacao capitalista e orientagdo marxista para dar cabo do nazismo e do fascismo. Eduardo
Galeano, célebre escritor uruguaio, conhecido por suas contribui¢des no jornalismo e na
literatura sobre a formagao identitaria da América do Sul e a necessidade de unido dos povos
desta regido, avanca através de sua literatura em conjunturas a respeito da memoria. Ao
contrario de Churchill, Graciliano ou Machado, seu interesse ndo ¢ retratar de um ponto de
vista individual e subjetivo um contexto passado, mas sim em como a memoria afeta a propria
formagdo do eu, a propria formacao do individuo, dessa vez numa esfera exclusiva, sem
espaco para o contexto social e cultural que influencia a constru¢do do homem. Afirma ele

;. . . ~ 2
que “A memoria sabe de mim mais que eu; e ela ndo perde o que merece ser salvo™>.

Sua fala ¢ muito importante para adentrar em uma discussdo sobre o alcance da
memoria, sobre seus limites e sua poténcia na formacao do individuo e como ela se relaciona
com outros elementos da sociedade para a construcao das imagens que se formam com o ato
de pensar e atravessam a mente entre o pensamento € a memoria. Ao afirmar que a memoria
sabe mais sobre ele do que si proprio, Galeano caminha para uma afirmagao da poténcia da
memoria, que como ja foi dito, ainda ndo foi totalmente explorada pela ciéncia, onde ela
absorve mais conteudo e informagdes a respeito da realidade — a partir do ponto subjetivo do
individuo — e acaba atuando de forma determinante na elaborag¢do de sua prépria existéncia.
Resumindo, a memoria € capaz de gerar pensamentos na mente humana que, algumas vezes,
ndo foram propostos pela mente. Um exemplo claro ¢ de uma pessoa que estd sentada
escrevendo um texto e de repente lembra que na noite anterior seu cachorro comeu um 0sso.
Parece algo totalmente trivial e aleatdrio, mas € muito comum ocorrer este tipo de coisa. A
nossa mente, atuando em conjunto com a memoria, tem essa faceta, que no vocabulario
popular chama-se de “pregar pecas”, onde uma situagdo inusitada e passada, de forma stbita

advém a nossa mente sem que tenha havido o menor esforgo para alcanga-la.

Para aprofundar essa relacdo mente-memoria-pensamento, € necessario debrugar-se
sobre um — ja citado - tedrico francés que dedicou parte de sua escrita académica e filosofica
ao estudo da memoria. Seus estudos, que foram por muito tempo alvo de criticas mas que

atualmente, por conta de certo revisionismo filosofico, tém lhe trazido novamente a tona com

*® Eduardo Galeano, no livro “Dias e noites de amor e de guerra”. [tradugdo de Eric Nepomuceno]. Porto Alegre:
L&PM Editores, 2001
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certo prestigio, partem de uma ideia que, quando langada, chocou o mundo, por conflitar
diretamente com uma das teorias mais academicamente — e socialmente — aceitas pela
humanidade: a teoria da relatividade de Einstein. Trata-se de Henri Bergson, que, para além
de suas interpretagdes sobre a relatividade, chegou a ‘convidar’ para um debate o famoso
fisico alemdo, durante palestra que este proferiu na cidade de Paris, durante as primeiras

décadas do século XX.

’

E necessario, todavia, compreender um pouco da trajetoria de Bergson enquanto
individuo, pensador e académico, para posteriormente adentrar em sua filosofia e discutir seus
conceitos e suas interpretacdes sobre diversos fendmenos da vida humana, do qual nos
atentaremos de maneira mais especifica no caso da memdria, para que depois seja possivel

uma releitura da obra de Bergson a partir do filme Enter the Void (2009).

Henri Bergson nasceu em Paris, em 18 de outubro de 1859. De familia judia, chegou a
morar em Londres, tendo retornado a Paris ainda crianga. Foi desde cedo um aluno muito bom
no que concerne ao aprendizado das ciéncias exatas. Seu interesse e sua facilidade com a
logica e os numeros, conseguindo resolver equagdes e contas complexas ainda jovem, lhe
renderam um prémio no liceu onde estudou, o Liceu Fontanes. Apesar do seu destaque na area
das ciéncias exatas, acabou por se graduar no curso de Letras, no ano de 1881. Apds sua
graduacao, se tornou professor. Poucos anos depois, pela Universidade de Paris, obteve seu
doutorado, apos duas teses: uma em que se debruca sobre a obra aristotélica e outra, que
depois viria a ser a marca de sua filosofia, onde trabalha com a consciéncia e como esta se
conecta com o individuo para a producdo do pensamento. Alguns anos depois, publica
Matéria e Memoria (WMF, 2010), onde aborda de maneira mais aprofundada o que propunha
em sua tese de doutorado. No seu livro, Bergson discute a respeito do existencialismo, do
mundo real e das facetas que entrelacam a percepgao de realidade com a memoria. O sucesso
de sua obra lhe rende um convite para lecionar na Escola Normal Superior de Paris e, logo
apos a cadeira de Historia da Filosofia Antiga no famoso e renomado Collége de France. Sua
obra de maior reputacao: A evolugdo criadora (Edunesp, 2010) foi lancada originalmente em
1907, onde apresenta alguns dos conceitos que viriam a se tornar a referéncia de sua filosofia,
como duragdo e intuigdo. O estrondoso sucesso de sua obra lhe propicia uma vaga na
Academia Francesa, famoso reduto intelectual, conhecido no mundo todo, e que teve como
alguns célebres membros Tocqueville, Dumas, Victor Hugo, Voltaire e Pasteur. Por volta
dessa época, também passa a exercer fungdes de diplomacia, tendo sido importante nas

negociagdes que culminam com a entrada dos Estados Unidos na primeira guerra mundial.
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Sua vasta produgdo intelectual na filosofia lhe rendeu o Prémio Nobel de literatura em 1927.
Vale ainda ressaltar o fato de que, apesar de ter seguido sua carreira académica no ambito das
ciéncias humanas e na filosofia, Bergson nunca abandonou seu talento de infancia com as
ciéncias exatas. E célebre a passagem que descreve em como Bergson levantou duvidas sobre
a teoria da relatividade de Einstein, tendo até escrito textos sobre o assunto, gerando conflitos
entre defensores da teoria do alemdo e defensores das pontuacdes do francés. Profundo
conhecedor das ciéncias exatas e curioso a respeito das biolodgicas, Bergson rejeitava a ideia
da dimensao temporal cientifica, pois em sua concepcao, embora o espaco seja uma dimensao
perceptivel, o tempo € variavel, uma vez que diferentes individuos tém percepgoes diferentes
de tempo, no que ele chama de duracoes. Ao passo dessa discussdao acerca da materialidade
do tempo, que em seu ponto de vista, ndo ¢ palpavel pois ndo pode se mensurar — questdo que
também ¢ discutida em suas obras filosoficas -, Bergson refuta a ideia de espago-tempo,
afirmando que hé apenas o espago como dimensao real e observavel, enquanto o tempo nada
mais ¢ do que uma inven¢ao, uma ideia, algo que transcende a existéncia e transita na
metafisica. Sua filosofia, por essa faceta mais voltada ao ser humano e a sua percep¢ao, se
enquadrou no que atualmente se chama de corrente espiritualista, a0 mesmo tempo que
também se identificou com a corrente evolucionista, por ter interpretacdes de encontro com a
ideia de que o ser humano evolui, tanto fisica quanto intelectualmente. Seus estudos
filosoficos geraram grande impacto, posteriormente, na obra de outro francés que serad

abordado no proximo capitulo: Deleuze.

A compreensdo da biografia de Bergson ndo surge a toa, compreender sua tendéncia
para o aprendizado das ciéncias exatas e sua proficua produgdo cientifica na area das ciéncias
humanas, com especial imersao na filosofia, colaboram para constatar a importancia que o elo
dessas diferentes areas do conhecimento tem em sua obra. Compreender suas indagacoes a
respeito das dimensdes fisicas e suas criticas a teoria da relatividade de Einstein colaboram
para a explicacdo dos conceitos que sdo mais caros a producdo bergsoniana: intui¢do e
duracdo. E a partir do contexto de sua vida que se torna possivel adentrar na sua obra e nas
suas conceituacoes, de forma que fique didatica a relagdo que posteriormente se faz entre o

cinema e sua obra.

Os temas abordados por Bergson no correr de sua produgdo académica se entrelagam
com diversas teorias e andlises a respeito do cinema. Por conta disso, sua concepgao de

tempo, de duragdo, de intuicdo, afec¢do e de evolugdo permeia diversos trabalhos cientificos
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da segunda metade do século XX e do inicio do século XXI por discutir a preponderancia da

memoria e da consciéncia na percepc¢ao do que € real e na propria formagao do individuo.

Durante todo seu periodo produtivo, em termos académicos, Bergson cerceou seu
trabalho de algumas questdes e conceitos especificos. Alguns temas, ja foram citados acima,
como o tempo € a memoria, mas nao so. Além desses, concepgdes a respeito da alma, da
evolucdo humana, das intui¢des, afecgdes e sobre um impulso vital, chamado de eldin vital,
estdo em praticamente todas as paginas que um dia foram rubricadas pelo francés. Mas se
engana quem pensa que sao temas dispersos, pois, uma vez aprofundada a obra, ¢ possivel ver
as cordas que entrelacam todos seus termos. E possivel ver a dire¢do para a qual Bergson

aponta e como se unem seus estudos para dar cabo de sua filosofia.

Seu conceito de duragdo, por exemplo, trabalha em conjunto aos seus conceitos de
percepgdo, de tempo, memoria e com o eldin vital. Mas, do que se trata essa duragdo? Se,
como j& vimos, para Bergson o tempo ¢ algo pretencioso demais para se definir, por ndo ser
uma dimensdo palpavel e observavel como ¢ o espago, foi necessario para ele instigar uma
compreensdo a respeito do tempo. Nesse interim, o filosofo chegou a conclusdo de que
existem dois tempos diferentes: um tempo que seria o cronoldgico, inventado pelo homem, o
tempo que passa no reldgio e que dita a vida em sociedade e um outro tempo, mais subjetivo,
que ¢ percebido apenas pelo ser humano. Um tempo que € inerente ao homem, porém, que
surge de acordo com a percepcao que este faz do momento presente. Assim, diz Santos Melo

(2014)

[...] no inicio a duracdo era compreendida como a continuagdo dos momentos
heterogé€neos uns nos outros, isto €, a interpenetracdo do presente atual no presente
que passa ¢ fazendo surgir um novo presente que emerge do porvir, agora a duragdo
sera pensada a partir de um passado que nunca foi presente. Trata-se do aspecto
estritamente ontoldgico do tempo, da génese do proprio tempo explicada a partir do
caso da memoria e sua relagdo com a percepgao (p. 77-78)

A duragdo, trata-se entdo, da percepcao individual do tempo. E através da duragdo que
se encontra o devir. O devir, por sua vez, ¢ a saida de um estado para alcancar outro através
do tempo, pois, segundo Bergson, o passado nao se distingue ou se desvencilha do presente,

ele ¢ uma continuacdo. Gurgel (2012), nesse sentido, diz que:

O presente ¢, portanto, somente o grau mais contraido de nosso passado, que esta
completamente contido em cada grau, seja ele mais distendido ou mais contraido. Se
em cada grau ha tudo, e se tudo coexiste com tudo, o virtual ¢ cada grau coexistente
com os demais. Sdo os graus coexistentes que fazem da durag@o algo de virtual, e ao
mesmo tempo fazem com que ela se atualize a cada instante, uma vez que desenham
outros tantos planos e niveis ¢ determinam as linhas de diferencia¢do possiveis. A
durag@o ndo é uma realidade psicologica; é somente um certo grau bem determinado
—anossa durag@o — que se constitui como tal (p. 80)
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Doravante, ao falar de duragdo, Bergson aponta para o encontro entre os dois tempos
que ele sustenta em sua teoria. E na duracdo que o individuo percebe o tempo real, a efetiva
passagem de um estado ao outro, mesmo que inserido em um tempo cronoldgico virtual, ou
seja, fruto de uma construgdo social. O tempo sentido pela duragdo, entdo, seria o tempo
natural e esse varia de pessoa para pessoa. Em sua teoria, isso explicaria porque alguns
momentos nos parecem tao demorados enquanto outros momentos passam num ‘“‘piscar de
olhos”. Todavia, para alcangar essa duragdo, necessario ¢ o contato com a memdoria, pois
somente ao se equipar o momento presente ao passado, através da memoria, € possivel ter a
percep¢dao do presente que se tornou em passado e assim constituir uma ideia de tempo
interior. Se ndo houvesse a memoria para constatar o tempo passado € amparar a consciéncia
para a chegada do porvir, ndo haveria como ter consciéncia da duragdo. Santos Melo (2014)

afirma que:

Assim a memoria apresenta-se como capaz de produzir misturas e criar cenas nunca
vividas ou recriar fatos com novos elementos [...] Tal indiscernibilidade nao se
restringe apenas a relagdo entre o presente e seu passado imediato, como no caso
pequeno circuito do cristal do tempo, mas se faz entre o presente e diversos niveis de
passado que se misturam, se transformam, se sobressaltam, e assim ja ndo
respondem ao ajustamento a “realidade” (p. 26)

A memoria seria entdo o motor da duragdo. Sem recorrer as imagens do passado em
nossa mente, que agem via consciéncia, ndo seria possivel perceber a passagem do tempo,
pois s6 ¢ possivel perceber que algo se passou ao ter consciéncia dessa passagem de um

momento para outro.

Outro fator importante para compreender o processo de duragdo, € a percepgdo. Veja,
a teoria bergsoniana caminha no sentido de que a percep¢do € uma faceta humana na qual o
individuo, através de sua memoria, encontra elementos presentes para constatar a realidade.

Assim, segundo Farina e Fonseca (2015)

[...] o que nossa percepg¢do consegue representar enquanto imagem é o que da
matéria interessa ao nosso corpo. A percep¢do humana da matéria, produtora de
nossos conhecimentos cientificos ¢ metafisicos, seria apenas uma parte limitada
(como seria limitado o enquadramento que pensa a cdmera como substituta do olho
humano) desse todo da matéria inacessivel a nossa percepcao. (p. 119)

Ou seja, ¢ somente através da memoria, onde estdo armazenadas as imagens e
experiencias que ja passaram que ¢ possivel atingir a percep¢do. E a percep¢dao nada mais
seria do que o entendimento por parte do individuo de determinada faceta de toda a matéria
do universo. Determinada faceta que lhe ¢ conhecida e que nesse momento lhe interessa. Um
exemplo para clarificar o que seria a percep¢ao seria um doutorado. Um doutor em filosofia,

por exemplo, que dedicou sua vida a obra bergsoniana, conhece praticamente todas as
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particularidades da filosofia do francés. Porém, o francés, filosofo, se enquadra em uma outra
realidade onde existe toda a obra filosofica: Platdo, Aristoteles, Kant, Nietzsche. O doutor nao
tem o conhecimento sobre todos os filosofos, mas sobre aquele que lhe interessa, aquele que
leu arduamente ¢ armazenou em sua memoria todos os seus estudos, esse sim lhe sera familiar

e lhe evocara uma percepgao se entrar em discussao.

E como ¢ possivel, para Bergson, chegar a tais conclusdes? Bergson defendia que

(H4) duas maneiras profundamente diferentes de conhecer uma coisa. A primeira
implica que rodeemos a coisa; a segunda, que entremos nela. A primeira depende do
ponto de vista em que nos colocamos e dos simbolos pelos quais nos exprimimos. A
segunda ndo se prende a nenhum ponto de vista e ndo se apoia em nenhum simbolo
(apud RIBEIRO, p. 96)

A primeira maneira seria a cientifica e a segunda maneira seria a filosofica, conforme
vimos no inicio deste capitulo. A primeira se daria através do método cientifico enquanto a

segunda se daria através de um movimento de intuicao:

A intuigdo ¢ o método do bergsonismo. A intuicdo ndo ¢ um sentimento nem uma
inspiracao, uma simpatia confusa, mas um método elaborado, € mesmo um dos mais
elaborados métodos da filosofia. Ele tem suas regras estritas, que constituem o que
Bergson chama de precisdo em filosofia (DELEUZE, 1999, p. 7)

E através da intui¢do, outro conceito muito recorrente na obra de Bergson, que ele
encontra 0 embasamento necessario para opinar a respeito de sua filosofia. Ele inclusive
credita a intui¢cdo o proprio poder do filésofo de entender as particularidades das quais se

inclinam em analisar.

Se no capitulo anterior foi possivel constatar como o audiovisual atinge o individuo que
assiste a um filme, através das peculiaridades observadas pela semiologia; neste ¢ possivel
constatar como toda essa construgdo audiovisual se orienta pela memoria € como a memoria,
per se, atinge também o individuo, usando como base a teoria bergsoniana pautada na
intui¢do e sustentada pelas evocagdes da memoria. Se anteriormente foi visivel que sons,
imagens, siléncio e sombras criam certas reflexdes no espectador, agora serd possivel
perceber como esses sons, imagens, siléncio e sombras s6 tem esse poder através da memoria,
que armazena todas essas informacgdes e carrega suas nuances interpretativas no consciente do
individuo que as suscita em momentos diversos para dar efeito em novas percepgoes €
duragoes a respeito de sua propria existéncia, da propria realidade em que se situa, atuando no

devir do ser que cada vez mais se transforma na sua identidade biopsicossocial.
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A pelicula de Gaspar No¢ traz uma variedade de cenas, no que diz respeito as
possibilidades de entrelaca-la com a obra bergsoniana. Inclusive € possivel tratar o filme sob

dois prismas:

a) Interno, onde se apresentam as cenas do filme e suas relagdes que podem ser
observadas sob a filosofia de Bergson. Onde pode-se constatar a duragdo, a percepg¢dao
e, mais importante, como a memoria afeta os personagens

b) Externo, onde se apresenta o filme como um todo. Onde se apresenta o cinema como
possivel propulsor de duragoes, percep¢oes € como o cinema pode atuar como
memoria, como o cinema tem essa faceta social de instigar um devir no espectador,
incumbindo-o de novas memdrias e construindo uma sensacao de porvir que atinge a
consciéncia do individuo através das proprias novas memorias adquiridas que
conflitam com as pré-existentes, num cenario de guerra pela predominancia de uma

interpretacdo atual sobre o passado.

No ambito interno, ¢ muito verossimil acreditar que a pelicula Enter the Void (2009)
sofreu grande influéncia da obra de Bergson. Com o andamento do filme, ¢ plausivel crer que
Gaspar Noé ndo s6 bebeu na fonte bergsoniana, como ali se saciou, se embebedou e
impregnou sua obra com grandes tons de Bergson. As tratativas sobre espiritualismo,
realidade do ser, pensamento € memdria percorrem toda a narrativa filmica e conversam de

maneira explicita — para quem ja teve contato — com os conceitos do fildésofo francés.

A propria proposta narrativa do filme, que comega em primeira pessoa, onde o
espectador € colocado na posicdo dos olhos do personagem principal, Oscar. Ao mesmo
tempo que ¢ colocado dentro de sua mente, pois € possivel ouvir sua consciéncia € sua voz
interna conflitando logo no inicio do filme quando sua irma lhe fala que Alex, seu amigo, ndo
quer ajuda-lo, mas que apenas o transformou num viciado, demonstra a forte influéncia que a
memoria € a consciéncia tem em seu entrelagamento com a pelicula. Essa tendéncia se
fortalece quando Oscar morre e passa a acompanhar toda a sua trajetoria e a trajetoria dos
personagens que lhe eram proximos num plano em terceira pessoa, distante a onipresente,
numa posic¢ao divina em relacdo aos personagens que ainda estdo vivos. Mas a discussdo que
engloba a narrativa a partir da morte de Oscar, sera analisada posteriormente. Por ora, nos

atenhamos a estrutura do filme para que possamos entdo observar parte a parte como o filme

de No¢ dialoga com a obra de Bergson, principalmente no que tange ao conceito de memoria.
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Dessa forma, dividindo o longa-metragem nestes trés planos que dizem respeito ao jogo
de cameras e a estes quatro capitulos que nos ajudam para entender a linearidade do filme e
também suas relagdes com as concepcdes de passado, presente e futuro, podemos agora
adentrar no elo que cada parte da pelicula apresenta com a obra de Henri Bergson ¢ como a
faceta da memoria, principalmente no que concerne ao capitulo trés da divisao filmica que foi
feita logo acima, ¢ praticamente uma representacdo da obra bergsoniana, mormente pelo

conceito de duracado.

A primeira experiéncia, que provoca a reflexdo dos conceitos presentes na obra de
Bergson, pode ser percebida logo no inicio do filme. Logo que consome DMT, Oscar nota
que sua viagem comeca, principalmente quando sua percepcdo de realidade comeca a se
alterar, as luzes piscam, a musica ambiente se modifica, assim como as imagens. E nesse
ponto do filme em que imagens abstratas, formas geométricas, cores fortes € o som formam
uma espécie de viagem psicodélica. A visualidade do personagem ¢ oferecida ao espectador,
como um convite, uma forma de imergir nesse tipo de experiéncia alucinégena. A camera se
desloca e mostra o corpo de Oscar estendido no chdo, dando a ideia de que um dos efeitos da
droga ingerida ¢ justamente a libertacado da mente/espirito do corpo fisico. H4 um movimento
rotativo de camera sobre o corpo da personagem, que se intercala com as imagens abstratas
com um colorido fluorescente, de diferentes tonalidades e movimentos. A brisa visual e
sonora de Oscar ¢ interrompida pelo toque de seu celular. Dessa forma, ¢ cabivel demonstrar
o conceito de durag¢do de Bergson nessa passagem. A percep¢ao da viagem psicodélica de
Oscar se da numa velocidade muito rapida, mas quando o celular toca e o tira dessa
percepg¢ao, quando se da conta de atender o telefone e retorna para o mundo real, a propria
percepcdo que o espectador e o personagem tem € que passou muito tempo. Esse conflito
entre o tempo cronologico e virtual que passou em grande quantidade contra a percepgao do
tempo real sentido por Oscar e o espectador de que tudo ndo durou mais do que alguns
minutos, seria a representacdo dentro do cinema do que Bergson apresenta como duragdo e
que em seu livro 4 evolugdo criadora (Edunesp, 2014), utilizando como exemplo para
explicar o conceito, um copo de dgua com agtcar. Nesse exemplo, a percepcao do tempo de
quem faz um copo de agua com aglcar se d4 através do tamanho de sua impaciéncia para
aguardar que o agucar se dissolva na agua. Nao basta a quem faz o copo de 4gua com agucar
desejar que o agucar dissolva mais rapido ou mais lentamente, ndo ha o que fazer para alterar
o estado de encontro entre os dois elementos. Ha, naturalmente, uma quantidade de tempo que

levard o agucar a se dissolver na 4gua e a medida da impaciéncia do ser que mistura os dois
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elementos ¢ que da a durag¢do ao momento. Se a impaciéncia ¢ grande, parecera que o agucar
demora muito mais para dissolver, ao mesmo tempo que se a paciéncia ¢ pouca, parecera que
o agucar demora mais, quando na realidade, ndo demora nem mais nem tempo, demora uma

quantidade de tempo que ndo se mensura, ela apenas existe.

Nesse sentido, Worms (2004) afirma:

Nao se trata ai de opor um tempo “fisico” a um tempo “psicoldégico”, mas bem antes
de mostrar que nenhum do dois jamais se d4 puro em nossa experiéncia, ou ainda
que nossa experiéncia situa-se sempre na intersec¢@o dos dois, através da percepgao.
Ora, desde que ele é percebido, o tempo fisico reintegra uma simultaneidade
absoluta, a que religa ndo coisas entre si, mas coisas € uma consciéncia, através do
instante de um olhar. O que obriga a operar essa reintegracao ndo ¢ entdo um desejo
de “salvar” a duragio, é a exigéncia de preservar a unidade da experiéncia. E porque
o universo ndo pode existir sem ser percebido, segundo o principio que Bergson
toma de empréstimo a Berkeley, que ele ndo pode ser espago-temporal sem estar ao
mesmo tempo no cruzamento de um corpo e de uma consciéncia (p. 145-146)

Veja, a duracdo tem esse carater psicoldgico, mas o que lhe d& contorno ndo ¢ a
subjetividade do individuo, mas a impossibilidade do ser em captar com exatiddo o momento
real em que aquela a¢do ocorre. Sendo assim, o episddio em que Oscar consome DMT e
acorda de sua ‘viagem’ com o celular tocando ¢ a representagdo filmica do que foi disposto
acima: do conceito de duragdo de Bergson. Nao ¢ o fato de utilizar a droga, ou o fato da cena
ter uma duragdo curta, que dao sentido a velocidade da cena no que diz respeito ao conflito
com a noc¢do de tempo cronoldgico passado na pelicula, mas sim o fato desse tempo ndo ser
mensuravel, ndo ser percebido, pois os dois tempos: virtual e real integram essa

simultaneidade que confundem a experiéncia adquirida, seja por Oscar, seja pelo espectador.

Avancando na obra cinematografica de Gaspar Noé, com a morte de Oscar, tém-se
uma separagao entre seu corpo e seu espirito. Ao cair no chdo do banheiro inerte apods ser
atingido pelo tiro do policial, o personagem principal vivencia uma tontura, um choque. A
camera fica embagada justamente para dar o efeito de distanciamento que comega a ocorrer
quando seu espirito comega a sair de seu corpo. A camera transita e sai da posicao inicial,
dentro dos olhos € mente de Oscar e comega a subir, a ir para uma situagao elevada, de onde ¢
possivel ver todo o banheiro onde se consumou a morte do personagem principal e seu corpo
desfalecido. O espirito de Oscar, do qual agora o espectador ¢ acompanhante, comega a vagar
pelas ruas para observar como a noticia de sua morte afeta aqueles proximos de si, porém, em
pouco tempo, comeca-se uma viagem do personagem até sua memoria, onde o mesmo ird

relembrar momentos de sua vida.
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Vale ressaltar que nesse interim entre a morte de Oscar, sua passagem para o plano
espiritual e a imersdao em sua memoria, pode consistir numa outra relacdo com a obra de
Bergson. Como j4 foi dito anteriormente neste trabalho, Bergson diferenciava duas maneiras
distintas para se observar as coisas: na primeira, observa-se de fora, tarefa que geralmente ¢
delegada para o método cientifico, enquanto na segunda observa-se de dentro, tarefa que o
autor francés alcangava utilizando o que cunhou de método intuitivo. A transi¢do da visao do
espirito de Oscar sobre os efeitos da sua morte para a imersdo que hd em sua memoria, pode
caracterizar uma referéncia a estes planos de Bergson. Uma vez no plano espiritual,
observando de posicao elevada o que ocorre abaixo de si, caracteriza-se um ambito externo de
apreensao do espirito de Oscar sobre o que lhe ocorreu. O espirito de Oscar busca em outros
seres, em sua irma e em Alex, entender o que lhe ocorreu, pois ainda nao lhe foi possivel
compreender o seu falecimento. E no alheio que busca respostas. Ao mergulhar em sua
memoria, entretanto, passa a observar a si, passa para o plano da intui¢do, onde se observa de

dentro para compreender o que lhe ocorreu.

A respeito da intui¢do, sustenta Ribeiro (2013) que

O método intuitivo bergsoniano ¢, [...] essencialmente interior, no sentido de se
voltar primeiramente para dentro, em direcdo ao espirito, pois, como ja foi dito, a
intuicdo “é a visdo direta do espirito pelo espirito” (PM, p. 234). Se pudéssemos
retomar o Ensaio, afirmariamos, com Bergson, que partimos primeiro do eu
superficial, o eu da linguagem, social, espacializante, que estd na camada menos
imediata da consciéncia pura, para o eu profundo, aquele eu dos sentimentos
interpenetrados e da duracdo pura, a qual ¢ “a forma que toma a sucessdo dos nossos
estados de consciéncia quando nosso eu se deixa viver, quando se abstém de
estabelecer uma separagdo entre o estado presente e os estados anteriores” (p. 102)

Pois

Com a intuicdo ¢ possivel que se “veja” o ser, que se tenha acesso a ele. Nesse
sentido, Worms afirma que “a intuic¢do ¢, pois, o conhecimento imediato, em todas
as coisas, da durag¢@o como realidade ultima.” (WORMS, 2000, p. 38). Com efeito, a
intuicdo ¢ a reabilitagdo da metafisica por Bergson. O ser, que ¢ duragdo, ndo ¢ mais
algo inacessivel ou inapreensivel e a filosofia pode se debrugar no estudo metafisico
uma vez mais, apos os duros golpes que Kant desferiu a intuicdo e a possibilidade
metafisica. Afirma Bergson que “ndo ¢ necessario, para chegar a intuigdo,
transportar-se para fora do dominio dos sentidos e da consciéncia. Acredita-lo foi o
erro de Kant.”. Mas Bergson propde que “reconduzamos nossa percepgao as origens,
¢ possuiremos um conhecimento de um novo género sem ter de recorrer a novas
faculdades.” (IF, p. 187). Este conhecimento que vem “das origens” é o intuitivo, o
conhecimento verdadeiramente metafisico (p. 103)

Assim, ¢ possivel argumentar que Gaspar Noé introduziu conceitos de intuicdo dentro
de seu filme para demonstrar que o método intuitivo, utilizado por Oscar ao adentrar em sua
memoria e no seu ser para entender o real e o que lhe ocorria, era o tnico método cabivel para

solucionar suas duvidas, a mercé de outras teorias substanciais — como o empirismo que lhe
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ocorre em observar no mundo terreno que permaneceu apds sua morte — que para a sua

situacdo ndo lhe seriam uteis para alcangar seu objetivo.

E ¢ com a imersdao de Oscar em suas memorias que encontramos as maiores conexoes
entre o filme Enter the Void (2009) e a filosofia bergsoniana. Se Bergson debrugou parte de
sua producdo académica para compreender o fendmeno que € captar a experiéncia passada
para refletir a experiéncia presente, para encontrar uma explicacdo razoavel sobre o que ¢
memoria, Noé¢ da forma a tal fendmeno. Através das imagens, das cores, dos sons, que ja
foram tratados no primeiro capitulo, podemos constatar como a memoria afeta Oscar. Como
essa miriade de sensa¢des que permaneceram no seu passado, guardadas infimamente em seu
subconsciente, podem lhe suscitar reflexdes e compreensdes sobre o seu ser presente. Como
todos os momentos vividos por Oscar, no retorno a sua memoria, lhe sdo postos em uma
ordem. Se deslocam da temporalidade cronoldgica para mover-se de acordo com sentimentos
bons e ruins da vida do personagem principal. E nitido ressaltar que as memorias de Oscar,
quando este retoma a elas para a compreensdo de sua posi¢cdo presente, ndo circulam numa
ordem que vai da infincia até sua fase adulta, at¢é o seu falecimento. S3o transitorias,
desconexas, praticamente se trata de um caos memorialistico. E a intencdo de No¢ ¢
exatamente essa. Ao refugiarmos em nossa memoria, nem sempre conseguimos retratar com
clareza todos os elementos que constituiram o momento real daquela reminiscéncia. Sao
fragmentos e que conversam a todo instante com outras memorias, uma vez que o passado vai

se acumulando na memoria.

Essa acumulacdo do passado na memoria, € explicada por Santos Melo (2014)

De um lado, portanto, a memoria do passado (AB) apresenta aos mecanismos
sensorio-motores (S) todas as lembrangas capazes de orienta-los em sua tarefa e de
dirigir a reagdo motora no sentido sugerido pelas licdes da experiéncia. Mas, por
outro lado, os aparelhos sensorio-motores fornecem as lembrancas impotentes
(inconscientes) o meio de se incorporarem, de se materializarem, enfim, de se
tornarem presentes. Dessa forma, o que ¢ preciso explicar ja ndo é a coesdo dos
estados internos, mas o duplo movimento de contragéo e de expansdo pelo qual a
memoria estreita ou alarga o desenvolvimento de seu contetido. Com isso, devemos
pensar que o passado se manifesta como a coexisténcia de circulos mais ou menos
dilatados, mais ou menos contraidos, cada um dos quais contendo tudo ao mesmo
tempo (representados pelos cortes A’B’, A"’ B’ etc. do cone), e sendo o presente o
seu limite extremo (o menor circuito que contém todo passado).” (p. 24)

Ou seja, essa acumulacdo que acontece na memoria ndo permite que se tenha uma
clareza ao aciond-la para relembrar um fato, pois ha um congestionamento de informagoes,
com a jun¢do de lembrancas que vao desde o nascimento até o momento atual se juntando e

incorporando cada vez mais a memoria. Assim, a falta de cronologia temporal nas cenas em
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que Oscar adentra em sua memoria, apresentam uma similaridade ao processo que ocorre na
mente humana. Ainda que se esforce para tomar uma memoria em primeiro plano, em pouco
tempo esta ¢ tomada por outra memoria, que ndo necessariamente se liga a primeira por
tempo, mas sim por conotagdes intuitivas que sdo pautadas na experiéncia do ser que ali se

refugia. No caso em discussao, o personagem Oscar.

E possivel destacar durante as cenas da obra cinematografica em que Oscar interage
com sua memoria, um unico elo que parece gerar uma ordem as suas lembrancas: sua irma,
Linda. Desde o inicio do filme pode-se constatar a importancia que Linda tem para Oscar.
Ainda que outros personagens transitem na narrativa, Linda é o ponto central. E o desejo de
té-la por perto que colabora para Oscar adentrar no mundo do trafico de entorpecentes, pois
conseguiria dinheiro mais rapido para que ela pudesse viver ao seu lado. E o afeto por ela que
leva seu espirito a acompanha-la em boa parte do filme. E ¢ a saudade e a ansia por sua
presenca fisica, por sua promessa de nunca a abandonar, que ao adentrar em suas memorias,
Oscar se depara com Linda presente na maioria delas. Sua memoria consiste, de maneira
geral, em relembrar momentos vividos com sua irma, pois aparentemente ¢ ela o fio condutor
que impulsiona a intuigdo de Oscar sobre sua experiéncia de vida e sua atual realidade, como
espirito. Através das memorias que Oscar tem de Linda, € possivel caracterizar um trauma
subjetivo do personagem, a falta de sua irma. E no passado que ele tenta se aproximar dela,
que revive os momentos com ela — bons ou maus — que alcanga o entendimento, via intuicao,
sobre sua morte e que, apesar disso, podera cumprir o seu pacto de sangue feito com ela ainda

crianga, que consistia em nunca ficar longe de sua irma.

A memoria, no filme, tem esse papel de ressaltar a ligagdo entre Oscar e Linda. Tem o
papel de demonstrar como a trajetéria dos dois se une e como ¢ por conta dessa trajetoria toda
de vida que a narrativa ocorre. Através das memorias de Oscar ¢ possivel reconstituir sua

vida, seus erros, suas alegrias e seus traumas.

Essa memoria ativa, que interfere na conducao da narrativa e que reflete o histérico dos
personagens, vai de encontro com a ideia de memdoria proposta por Bergson. Para o francés, a
memoéria tem esse papel ativo de colaborar na formagdo do eu no presente e no futuro. E
através da memoria que se condensa a informacao passada que se armazena e a partir dela que
a experiéncia acalenta as possibilidades para o presente e o futuro. Para tratar do assunto,

Bergson (2010) afirma:



62

A memoria, conforme tentamos provar, ndo ¢ a faculdade de classificar recordagdes
numa gaveta ou de as inscrever num registro. Ndo ha registro, ndo ha gaveta, ndo ha
sequer, aqui, propriamente uma faculdade, porque uma faculdade age por
intermiténcias, quando quer ou quando pode, ao passo que o amontoar-se do passado
sobre o futuro prossegue sem tréguas. Na realidade, o passado conserva-se por si
proprio, automaticamente. Acompanha-nos sem divida, por inteiro, a cada instante:
aquilo que sentimos, pensamos e quisemos desde a nossa primeira infancia ali esta,
inclinado sobre o presente que se lhe vai juntar, fazendo pressdao sobre a porta da
consciéncia, que pretenderia deixa-lo 14 fora. O mecanismo cerebral ¢é feito
precisamente para o recalcar na sua quase totalidade no inconsciente, ¢ s6 deixar
introduzir-se na consciéncia aquilo que pela sua natureza pode esclarecer a situacao
atual, ajudar a acdo em preparo, em suma, produzir um trabalho util. Quando muito,
conseguem entrar de contrabando, pela porta entreaberta, algumas recordagdes de
luxo. Essas, mensageiras do inconsciente, advertem-nos daquilo que sem saber
arrastamos atrds de nos. Mas, ainda que de tal ndo tivéssemos uma nogao clara,
sentiriamos vagamente que o nosso passado se nos conserva presente. Pois, que
somos nos, o que € 0 nosso cardter, sendo a condenacdo da historia que vivemos
desde o nosso nascimento, e até antes de termos nascido, ja que trazemos conosco
disposi¢des pré-natais? Certamente, s6 pensamos com uma pequena parte do nosso
passado, mas é com nosso passado inteiro, até mesmo com a curvatura primordial da
nossa alma, que desejamos, queremos e agimos. O nosso passado manifesta-se nos,
pois, integralmente pelo seu impulso e sob a forma de tendéncia, embora somente
uma reduzida parte dele se torne representagdo. (BERGSON, 2010, p. 19-20)

Entdo, podemos reiterar que toda a passagem que se da no segundo plano e também no
terceiro capitulo do filme, onde Oscar visita sua memoria para encontrar explicagdes para o
que lhe ocorreu, ficar proximo de sua irma, e entender o contexto de sua vida e morte, se trata

de uma narrativa bergsoniana presente na obra.

Nessa memoria estd contida todo o passado, embora s6 traga como representacao
algumas parcelas do que guarda, ¢ quase uma magistra vitae para, nos termos bergsonianos,
demonstrar o cardter do individuo. Se na concep¢do de Bergson o passado ¢ a maior parcela
de tempo existente, pois consome a passagem de estados, levando o presente e consumindo
todo o futuro, ¢ através da memoria que se tem a percep¢ao dessa mudanga. Se ndo houvesse
memoria, dificilmente haveria percepcao de alteracdes, ndo haveria mudanga de estado e nao
haveria tempo sentido. E através dessa simultaneidade, onde o passado encontra o presente e
absorve o futuro, que o individuo pode perceber o mundo que lhe ronda. Se ndo fosse pelo
processo sempre continuo do passado consumir o presente, gerando as memorias em Oscar,
esse nunca teria consciéncia de que ndo estava mais presente em corpo fisico, mas ja havia

deixado seu estado material para adentrar no seu estado espiritual.

Coelho (2004) afirma, nesse sentido, que

[...] é a partir da temporalidade interior que atribuimos temporalidade aos eventos
externos. Isso porque a cada momento de nossa vida interior podemos estabelecer
correspondéncia com um momento de nosso corpo e de toda a matéria circundante
simultinea e, gracas a memoria, estabelecer essa mesma correspondéncia em relago
aos eventos anteriores (p. 244-245)
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Ainda vale tocar no ponto das memorias traumaticas de Oscar. Se a memoria tem esse
papel ativo de reforcar a formagdo do cardater do individuo, ¢ através dela que o personagem
revisita as parcelas que condensadas em sua mente, lhe ddo suas perspectivas de passado. E
nesse passado que algumas memorias se sobressaem as outras. No caso do filme, ficam
nitidas trés memorias de Oscar que lhe sdo corriqueiras, pois aparecem no longa-metragem
mais de uma vez. Esse reforco e essa repeti¢ao nessas imagens € apenas uma faceta de como
nossa memoria funciona, uma vez que algumas lembrangas sdo tao fortes em nossa mente que
sempre as revisitamos. Quando Oscar revisita algumas lembrangas traumaticas, todas de sua
infancia, € possivel enaltece-las, assim como ocorre em nossa mente, que tende a lembrar de

algumas coisas com mais intensidade do que outras.

A primeira lembranca traumatica de Oscar vem do acidente que culminou com a morte
de seus pais. As lembrancas de Oscar sobre sua infancia antes disso, demonstram uma mae
afetuosa com seus filhos. Oscar relembra da gravidez que geraria sua irma, busca memorias
de sua mae amamentando-o, relembra de Linda ainda bebé, enfim, diversas memorias que lhe
agradam. Mas lembrar de sua familia logo leva sua memoria para um passeio de carro, em
que ele e sua irma se encontravam no banco traseiro. Na entrada do tunel, um acidente.
Policia, bombeiros, sangue, destruicdo. O caos vem de encontro com Oscar, que pasmo,
observa os gritos de Linda assistindo a toda aquela destruicdo. Enquanto passivo observa a
acdo dos socorristas e percebe o corpo inerte de seus pais & sua frente. E possivel ver nessa
sequéncia de cenas, como a memoria de Oscar associa imagens de sua familia completa ao
acidente. Dispostas em tempos cronologicos muito distintos, elas se ligam no presente gracas
a tensdo e o trauma que causaram posteriormente no personagem. Demonstra a for¢a que o
elo entre memdrias distintas dispostas no passado de Oscar lhe causou na constituigdo de seu
presente. Foi o seu primeiro contato com a morte € um contato ainda muito prematuro, que
adquiriu importancia para a esséncia de seu ser, o que pode ser ressaltado ao escolher, entre os

livros de Alex, justamente o livro tibetano dos mortos para ler.

O segundo trauma de Oscar foi discutido no capitulo anterior com relacdo a forte
ligacdo que ha entre ela e o uso da cor vermelha. Trata-se de uma lembranca onde sua irma
Linda estd na cama chorando muito com um bicho de peltcia ao seu lado. Linda chora,
segundo a memoria de Oscar, por ter perdido os pais. Logo, essa memoria evoca a outra que
acabou de ser discutida. Nesse caso, o personagem principal ndo consegue esquecer a cena de
sua irma desolada pela perda dos pais e pela sensagdo de abandono que também lhe ronda. O

espectador consegue sentir o desconforto nessa cena, pois a intensidade gerada ¢ muito forte.
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Oscar, entdo, propde um pacto de sangue com sua irma, de nunca a abandonar. Linda se
acalma ao ter essa garantia de que para sempre teria o irmao ao seu lado, e aos poucos a
memoria se dissolve. Esse trauma de Oscar ¢ duplo, pois reitera a dor que lhe acometia pela
morte e abandono — forcado — dos pais com a dor que lhe causava os efeitos do acidente, com
o sofrimento que sua irma sente a partir da tragédia ocorrida. O personagem sofre sem alardes
pela perda de seus pais, porém, ndo consegue ficar passivo ao constatar o sofrimento de

Linda. Ela foi tudo que lhe restou.

E dessa percepcao de que ela ¢ tudo que lhe restou que advém o terceiro trauma de
Oscar, ao lembrar da separacdo que ocorre entre ele e sua irma. Pouco depois da morte dos
pais, Oscar vai viver com uma familia, enquanto sua irma Linda fica com outra. A cena da
separacao entre os dois, quando Linda entra no elevador e Oscar ¢ segurado. Os gritos dela de
pavor por ficar longe do irmao. A impossibilidade de acao de Oscar por ainda ser uma crianga
e ndo conseguir se opor & a¢do dos adultos. Tudo isso lhe causa choque. E uma cena pesada e
intensa, que também gera desconforto no espectador. Ao vivenciar as experiéncias pela
perspectiva da mente de Oscar, € possivel sentir os seus traumas, com todas suas nuances,

latentes e construidos na subjetividade do personagem.

Mas qual a razdo de tocar nos traumas de Oscar? Bem, ¢ possivel perceber que o
personagem depois de adulto incorpora agdes que vao sustentar a tese bergsoniana da
memoria como propulsora das escolhas de vida dele. O primeiro trauma — o acidente de carro
— lhe causa certa passividade com relacdo a morte. Em algumas passagens do filme pode-se
perceber que Oscar ndo tem medo de morrer, mas tem curiosidade sobre o que ocorre apos o
fim da vida. Isso se enaltece, conforme falamos, pelo seu interesse no livro tibetano dos
mortos. Por ter tido esse contato tdo proximo e prematuro com a morte, Oscar encara com
certa naturalidade os ciclos de nascimento, desenvolvimento e falecimento que atingem a

todos 0s seres Vivos.

O segundo trauma — ver sua irma naquele estado de desolacdo pela morte de seus pais —
lhe faz entender que Linda ¢ a ultima familia que lhe restou. Ali temos um divisor de dguas na
vida de Oscar. Ainda que seja possivel afirmar que haja amor de irmaos desde o nascimento, ¢
a partir daquele momento, com o pacto de sangue feito entre eles, que Oscar coloca em sua
consciéncia a efetiva necessidade de sempre estar presente na vida de Linda. E ali que se

inicia o forte elo que ligard o protagonista e sua irma para sempre.
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Isso nos leva ao terceiro trauma, o da separacdo. Ao ver sua irmd indo embora,
distanciando-se dele, Oscar toma conhecimento da importancia que ela tem em sua vida. Sua
consciéncia pesa, pois fez a promessa de nunca se separar dela. E ¢ isso que o motiva a
trabalhar e se envolver com o trafico, conforme podemos ver no prosseguir do filme, para ter
condig¢des financeiras de estar com Linda novamente e cumprir a promessa feita muitos anos

antes a ela.

Como visto, essas trés memorias que sdo traumaticas vao influenciar diretamente as
escolhas de vida — e morte — de Oscar. O personagem ¢ passivo com relagdo a morte, mas
apos tomar forma como espirito, abandonando sua faceta material, ndo se preocupa com o
fato de ter morrido, mas com o fato de ter abandonado sua irma. Se preocupa com a promessa
que a partir de entdo ndo esta mais cumprindo. Durante sua vida, entretanto, se esforgou e se
envolveu com trabalhos perigosos e ilicitos para poder alcangar os objetivos que tragou em
sua infancia: ficar sempre proximo da irma e ndo a abandonar. Todos os seus traumas que
ficaram bem nitidos em sua memoéria martelam em sua consciéncia e influenciam suas
escolhas do futuro. Seu presente ndo ¢ constituido de escolhas aleatérias e de acordo com
interesses pessoais, mas ¢ fortemente marcado e influenciado por decisdes e memorias de seu
passado. E a representagdo clara do que Bergson fala do passado que consome o presente,
incessantemente. Também pode-se destacar a distingdo entre memoria-habito e memoria-

lembranga que o pensador francés trabalha em sua obra.

E possivel ver as duas memorias distintas por Bergson em cena no longa-metragem.

Santos Melo (2014) afirma que

De acordo com Bergson (1965), o passado sobrevive sob duas formas distintas: de
um lado, sob a forma de mecanismos motores no corpo (memoria-habito) e, de
outro, sob a forma de lembrangas independentes no espirito (memoria-lembranga).
Para cada uma dessas duas formas de memoria Bergson atribui um tipo de
reconhecimento: um que se faz de modo automatico ou por agdes, e outro que
atualiza imagens na consciéncia (p. 14)

Uma forma de memoria-habito seria o incessante desejo de Oscar em ter a sua irma,
Linda, por perto, enquanto uma forma nitida de memoria-lembranca seria as sequentes
lembrangas que atingem Oscar ao lembrar dos traumas que foram discutidos anteriormente.

Gurgel (2012) brilhantemente resume isso ao dizer que

Através desse grau variavel de tensdo da memoria, de seu duplo movimento entre
seus limites extremos, ocorre 0 movimento entre a acdo e a representacdo. O corpo €
o ultimo plano da memoria, a imagem externa, a ponta movente que o passado lanca
a todo o momento em diregdo ao futuro. (p. 78)
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E resume de forma clara a ideia que discutimos até entdo, do papel ativo que a memoria
tem no presente, do grau de importancia que a memoria realga na formagao do nosso presente

e em como Bergson observou isso ha mais de um século, afirmando que

A memoria ndo consiste, em absoluto, numa regressao do presente ao passado, mas,
pelo contrario, num progresso do passado ao presente. Este, por sua vez, ndo deve
ser definido como o que é mais intenso, e sim como o que age sobre nos € o que nos
faz agir: ele ¢ sensorial e motor (GURGEL, 2012, p. 78)

Pois
O passado, para Bergson, so retorna a consciéncia na medida em que pode ajudar a
compreensdo do presente ou a previsdo do porvir; a evocacdo de uma determinada
lembranga pela percepgdo presente tem como fim esclarecer a situagdo atual, a luz
de circunstancias que precederam e seguiram-se a uma situacdo passada. Desta
forma, milhares de lembrangas podem ser evocadas por semelhanca (associagdo por
semelhanga; BERGSON, 1999, p. 195), mas a que tende a reaparecer ¢ aquela se
parece com a percep¢do por algum aspecto particular, aquela que melhor pode
dirigir o ato em preparagdo. Sao as necessidades da acdo, portanto, que determinam

as leis da evocagdo, e a consciéncia atenta a vida s6 deixa reaparecer as lembrancas
que podem contribuir para a agdo presente. (GURGEL, 2012, p. 80)

Caminhando para o encerramento do longa-metragem, Oscar retorna de sua memoria
para entender os efeitos que sua morte causa aos que lhe eram proximos. Apds revisitar seu
passado, o personagem retorna sabendo de sua condi¢do. Sabe que ¢ um espirito, sabe que
morreu. Tenta, em vao, se aproximar de sua irma para cumprir sua promessa, mas sabe que

ela ndo sente sua proximidade, sabe que falhou em sua promessa de ndo a abandonar.

Sua morte, sua forma em espirito, entretanto, lhe permite constatar o seu proprio eu. E
depois de morrer, depois de abandonar sua estrutura fisica e viver em sua estrutura espiritual,
que Oscar percebe seu espago no universo. E depois de morto que o protagonista compreende
sua fun¢cdo no mundo e quem ele foi, percebe suas escolhas. D4 cabo, entdo, da intuicdo
bergsoniana, quase numa metafora de Matéria e Memoria (WMF, 2010), quando através de
sua intui¢ao e memoaria, juntas, toma nota de quem foi, de quem ¢ e do que sera. Pronto para o
futuro, consegue observar o instante do presente apds condensar todo o seu passado ali, e
entdo retorna para a forma fisica, consciente de suas escolhas, ao reencarnar como o filho do

relacionamento de Linda com seu melhor amigo, Alex.

Se pudemos observar que o filme Enter the Void (2009) apresenta tantas relagdes diretas
com a obra de Henri Bergson, ¢ possivel também notar que o cinema em geral acarreta
algumas nuances que dialogam com a obra do pensador francés. Ainda que seu contato com o
universo cinematografico nao tenha sido profundo, sua filosofia e seus pensamentos
constituiram importante e fértil solo para a exploracdo do cinema. Carvalho (2016, p. 118)

relata que “de todo modo, Bergson nunca expressou simpatia pelos filmes, ¢ Deleuze quem
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faz a ligacdo entre o filésofo e o cinema”. Atribuimos entdo a Deleuze, que sera discutido no

proximo capitulo, a aproximagao da obra bergsoniana com o mundo do cinema.

A imensa producao filmica que ocorre apos os anos 1940, porém, absorve o pensamento
de diversos pensadores e filosofos. Uma rapida busca nos bancos de dados de pesquisas ¢ ¢
possivel encontrar trabalhos que ligam o cinema a filosofia kantiana, aristotélica, deleuziana

ou nietzschiana, dentre outras.

No que concerne a Bergson, além do que pudemos constatar neste capitulo, sdo
perceptiveis influéncias em outras producdes filmicas e no cinema como um todo. Num
primeiro momento, ¢ possivel revisitar o conceito de memoria coletiva que adentramos no
inicio deste capitulo, pois € nitido na historia do cinema perceber como este € utilizado para
enraizar, conflitar ou sustentar narrativas historicas de determinados nichos da sociedade. Um
exemplo se daria na producdo filmica pods-segunda guerra mundial que mostrava os
americanos e aliados como grandes herois por terem salvo o mundo do nazismo. A narrativa
de heroismo dos americanos, ingleses e soviéticos foi muito explorada pelo cinema. Diversas
producdes apontam nessa dire¢ao: os Estados Unidos e os aliados venceram a guerra de forma
heroica e garantiram a liberdade do mundo. Essas producdes cinematograficas muitas vezes
objetivavam, todavia, enaltecer essa narrativa historica de forma a colocar na memoria de
quem assistia essa ideia fixa dos aliados como defensores da moral e da liberdade ocidental.
Entretanto, rdpido acesso a material historiografico produzido no pds-guerra demonstra que
ndo foi bem assim que tudo ocorreu. Os bombardeios de Dresden, de Hiroshima, Nagasaki, as
execucdes dos soldados alemies aprisionados pelos soviéticos e pelos americanos,
demonstram que a crueldade da guerra se instaurou dos dois lados do conflito. Nao ¢ possivel
afirmar que houve heroismo durante a guerra, apenas destruicdo, morte e caos. Ainda que a
causa de vencer o nazismo tenha justificativa plausivel, pois tal ideologia politica atentava
contra principios humanos e acarretava — como se viu posteriormente com a descoberta dos
campos de concentragdo — um genocidio de minorias. A tendéncia do cinema, por sua vez, foi
de ocultar essa crueldade que partia dos dois lados do conflito para focar apenas na luta nobre

dos soldados aliados em vencer o nazismo.

Esse tipo de narrativa heroica, ¢ utilizada também para encorajar os soldados das novas
geracdes a lutar na guerra do Vietnd, por exemplo, se nos atentarmos exclusivamente a
historia americana. A historia dos herois do passado era corroborada para atribuir aos “herdis”
do presente a tarefa de defender sua nacdo. Entretanto, durante e apds a guerra do Vietna, a

producao filmica passa a questionar a necessidade da guerra e essa figura do heroismo latente.
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A guerra se torna desnecessaria, cruel, apatica. SO serve para encerrar vidas e trazer caos.
Deixa de ser racional e ndo tem mais espaco na sociedade. Os produtores cinematograficos
buscam entdo gerar peliculas em que se questiona a necessidade da guerra e sua racionalidade,
que entra em conflito com uma tendéncia que dizia o contrario até entdo. Esse conflito dura
até os dias de hoje, e serve de parametro para analisar como através do cinema se busca
legitimar e influenciar uma memoria positiva ou negativa a respeito de determinado momento
historico. Esse conflito pela memoria, que se concentra no passado, mas atinge de forma
estarrecedora no presente, existe e ¢ diariamente perpetuado no cinema. Bergson, aqui em
conjunto com Halbwachs, se faz presente numa andlise cinematografica partindo desse
pressuposto dos conflitos de narrativas para gerar uma memoria “fixa” no espectador que

absorve isso num devir que sai da esfera individual para atingir uma esfera social.

Franga (2008) salienta:

O cinema muitas vezes reencena a memoria historica com o intuito de oferecer a
ilusdo do “passado perfeito”, um passado que ja teria terminado e, por isso, estaria
realizado e completo; no entanto, quando atentamos para as lacunas e os vazios entre
estas representacdes “somos convidados a conjugar a memoria historica de uma
outra maneira, no ‘futuro do pretérito’” (LISSOVSKY, 2008, p.26). Porque a
historia que esta dimensdo lacunar nos abre ndo nos remete a um passado repleto de
fatos consumados, mas evoca a memoria de um pretérito ainda por se fazer,
incompleto, fragmentado. Estas lacunas entre os filmes ndo falam do que foi nem
mesmo do que deve ser: essas lacunas falam, ou melhor, murmuram o que poderia
ter sido (p. 6)

Farina e Fonseca (2015) vao mais a fundo:

O atual é sempre presente, mas porque € presente, sempre muda, sempre passa,
sendo substituido instantaneamente por outro presente. Assim, cada momento tem
sua face atual como percepgdo e sua face virtual como lembranga. A memoria passa
a ser tomada, entdo, como um imenso reservatorio virtual a ser atualizado conforme
os encontros convocados por meio de cada novo presente. E neste sentido que a
memoria guarda em si as poténcias do falso [...] (p.121)

Ao unir memoéria e cinema, no ambito coletivo, ¢ possivel um amalgama de
interpretagdes e possibilidades que podem sustentar ou criticar narrativas que, por vezes estao
impregnadas na memoria coletiva, por vezes tem o objetivo de transformar uma memoria
impregnada em uma nova vertente que passe a predominar a memoria coletiva. De acordo
com Franga e Machado (2010)

A imagem cinematografica, nascida junto com a modernidade, seria capaz de
projetar possibilidade para aquilo que ja passou, seria capaz de abrir - pela
repeticao/citacdo de gestos, cenas, falas - uma zona de duvida entre a historia e a
memoria, entre o real e o possivel, resistindo ao fato consumado, ao uso do
documento na sua forma museificada, predeterminada, congelada. Mas ndo se trata

apenas de constatar a ambiguidade das imagens enquanto signos e a brecha aberta
entre elas e a realidade (p. 147)
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Para além do uso da memoria, o filme pode ser também uma representagao da duragdo
de Bergson. Quantas vezes um filme exibido em trés horas, para seus fas, parece passar tao
rapido. Com efeito, o uso do hiper-realismo, do qual tratamos no capitulo anterior, corrobora
para dar foco em detalhes da historia, conseguindo englobar essa grande temporalidade dentro
da duracao do filme. Sintetizam uma larga quantidade de tempo na sua producao. Diversos
sdo0 os casos de filmes em que muitos anos sdo retratados em apenas algumas horas. A trilogia
O senhor dos anéis, de Peter Jackson, que se baseia nos livros homonimos de Tolkien, por
exemplo, retrata a aventura do personagem principal em ter éxito na sua jornada de destruir
um anel. Dentro dos trés filmes, uma larga quantidade de tempo que remete a anos €

demonstrada. Tudo isso em poucas horas.

Assim, o cinema possui essa faceta de brincar com o tempo, em ser a duragao em si.
Consegue, através do hiper-realismo e outras técnicas, retratar em imagens uma pequena
passagem de tempo dentro do filme, com foco no detalhe, de forma que a atencdo do
espectador ¢ mantida, de forma que esses poucos momentos retratados se fixam e ddo a
impressao de que sdo duradouros e ndo efémeros. Consegue, através de suas produgdes,
sintetizar anos em horas. Pode aumentar ou diminuir a sensagdo da passagem do tempo
cronoldgico. As técnicas que apontam para o trabalho temporal dentro do cinema, alcangam
resultados incriveis nos dois ambitos, acelerando ou diminuindo a temporalidade, destacando-
se a possibilidade de transformar as poucas horas de um filme em uma realidade cronoldgica
alheia que conflita com a concepgao cronoldgica do tempo. Com os recursos e as tecnologias
que avancaram sobre o cinema, atualmente € possivel questionar a propria temporalidade

dentro do filme.

Essa questdo que envolve temporalidade e narrativa nao € nova, muito menos exclusiva
do universo cinematografico. O Teatro do século XX ja utilizava estratégias dramaticas e
técnicas de justaposi¢do em diversas pecas, além de outras manifestacdes artisticas como a
literatura. A chamada “estética de fragmentacdo”, atua através do bindmio

fragmentacao/fragmentario:

Assim, a fragmentagdo configura-se na auséncia de linearidade dos fatos do
cotidiano e da vida, mediante a técnica de cortes, no fluxo da consciéncia em
momentos, na ordem ndo cronologica, na reversio da ordem sintatica. Ja o
fragmentario possui todos esses aspectos, acrescendo-lhe a construgdo de multiplos
planos, da memoria, da linguagem sintomatica de perspectivas esfaceladas e a
explicita presenga da intertextualidade. Gilberto Velho (2003) analisa a
fragmentagdo do ponto de vista antropologico, ressaltando também a importancia
das individualidades e do aspecto psicanalitico, inerente a memoria, no
estabelecimento de uma teorizagdo a respeito da questdo fragmentaria. (ANDRADE,
2007, p.126)
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E possivel esmiugar teorias da relatividade e do espago-tempo, trazendo Bergson e
Einstein, dentre outros, para as tramas dos longa-metragens, como ¢ o caso de Interestellar
(2014), filme que dialoga com as leis da fisica e explora questdes de espaco-tempo e

relatividade criando muitas diividas na mente do espectador. Coutinho (s/a) comenta que:

Cada filme, com o estilo cinematografico que adota, cria um tempo que lhe ¢
peculiar, além do tempo que a historia pretende relatar. Além das paisagens
privativas que o tempo histérico dos filmes expressa — em locagdes, estidios e
cenarios exclusivos —, as narrativas cinematograficas falam, ainda, de um tempo que
transcorre de maneira propria, sendo somente daquele filme. O tempo na narrativa
cinematografica estd na a¢do que imprime o ritmo, assim como estd no verbo nas
linguagens escritas. O tempo, no filme, vai além das palavras ditas pelas
personagens, ndo se restringe ao descrito pela agdo da camera. Esta no que ¢ falado
pelos personagens, mas estd também na paisagem, na arquitetura, nas roupas, nos
gestos, nos enfeites de corpo e de ambientes. Sempre, pelo menos, dois tempos que,
em fragmentagdes constantes, vao revelando uma escultura de muitas faces (p. 2)

Além desse viés, onde se percebe o cinema como durag¢do em si, a partir da fungdo no
qual ele trata o tempo, € possivel observar como o cinema afeta o espectador e dessa
forma, cria um devir. Antes do filme, o espectador carrega suas experiéncias, seu
historico, apds o filme, absorve novas interpretagdes. Observa o filme e interage com
seus signos juntando o que lhe era experiéncia com a nova experiéncia adquirida.

Resume-se: o cinema transforma. De acordo com Capistrano (2005):

Para Hugo Munstenberg (1997, p. 28.), um pioneiro da teoria do cinema, esse
processo constituia uma “arte da subjetividade”, capaz de imitar a maneira através
da qual a consciéncia formaliza 0 mundo dos “fendmenos”, ou seja, a maneira com
que ela domina as formas espagos-temporais de um mundo “exterior” ajustando-as
as percepgodes do corpo relativas a atengdo, a memoria, a imaginagdo e as emogdes.
Esse mecanismo, segundo Munstenberg, ocorreria por conta de uma fenomenologia
da experiéncia cinematografica mesclada em processos “progressistas”, exteriores e
interiores ao corpo — os primeiros, ligados & estética filmica e a sua “evolucdo
tecnologica”, e os segundos, relacionados a formacdo do espectador e as suas
percepgoes dos fendomenos. Neste sentido, Munstenberg ndo se preocupou em
pesquisar a origem do cinema, mas em sondar sua capacidade de unir ilusdo e
ciéncia. O que interessou ao psicologo alemdo foram as transformagdes que
afetaram a imagem cinematografica no seu rumo em diregdo ao estabelecimento da
narrativa classica, que transformava cenas reais e comuns em uma nova arte, na
medida em que o cineasta recortava, com suas percepcdes, algumas imagens do caos
cotidiano e as adaptava a uma percepgdo filmica. Para Munstenberg, a partir da
apreensao dessas imagens, o espectador podia deter a sua atengdo e perceber o que
lhe escapava na vertigem do cotidiano (1997, p. 28). Nessa relagdo, portanto, a
linguagem do cinema cléssico e a sua psicologia eram potencializadas pelos efeitos
da montagem e por outras ferramentas cinematograficas. Segundo Munstenberg,
esse afastamento do filme com relacdo a realidade fisica gerava fortes processos
subjetivos no espectador, de acordo com as leis do pensamento 16gico e racional: o
cinema traduziria as matérias do mundo para a matéria de nossa consciéncia (p. 4 ¢
5)

Através do cinema ¢ possivel dar cor, som, vida ao inimaginavel. E possivel criar

sonhos, ideias e materializa-los de forma que outras pessoas tenham contato com a obra.



71

Serve, o cinema, como imagem do tempo, do espaco, como linha ténue entre o real e o virtual.
Por ele, se alcanca uma transformac¢ao, uma mudanca. Nao se deixa de lado o que se foi, mas

acrescenta-se o que ele traz.

O cinema ¢ pensamento, ¢ memoria, ¢ duracdo, devir. Tem multiplas funcdes, alcanga
inimeros resultados. Absorve a intuicdo e também o método cientifico. Nas palavras de
Santos da Silva (2010), “Na alianga entre o simbolico e as praticas, o cinema revela seu
potencial para a construcdo de experiéncias que atualizam as teias de sentidos tecidas nas

vivéncias”.

Através do cinema, ¢ possivel reconstituir parte do passado, ¢ possivel especificar
detalhes que passam despercebidos. Enquanto esse passado se acumula e vai aos poucos
roendo o presente enquanto persegue o futuro em um eterno ciclo, a memoria ¢ quem dé vida
a este momento. Com a memoria ¢ possivel distinguir o que se passou e tentar observar o que
se passa, ainda que ao olhar, j& seja passado. Assim, cinema ¢ memdria se cruzam com um
mesmo interesse, com muitas semelhancas em suas nuances. Assim, ¢ possivel dizer que o
cinema ¢ memoria, ali representada em imagens, numa insipida realidade que fica ténue a
ficcdo, para satisfazer uma intensa vontade humana de transformar o virtual em real. De

materializar o que Bergson outrora catalogou como coisas do espirito.
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3 DELEUZE, CINEMA E PENSAMENTO

3.1 A filosofia cinematografica de Deleuze

Se Bergson foi o modelo para a elaboracdo do ultimo capitulo, neste trabalharemos
com a obra de outro autor francé€s, que ¢ um dos responsaveis por retomar a importancia de
Bergson na segunda metade do século XX e que alinhou suas ideias com o cinema,

amadurecendo-as em sua propria filosofia. Para isso, facamos um breve resumo de sua vida.

Gilles Deleuze, nascido em Paris no ano de 1925, faleceu também na capital francesa
no ano de 1995, foi um filésofo vinculado aos movimentos pos-estruturalistas, termo no qual
Deleuze observava com senso critico, pelo significado a ele atribuido, de visdo e luta pelo
idéntico. E muito complexo escrever sobre a vida de Deleuze, visto que ele nio deixou
nenhuma autobiografia, uma vez que considerava suas obras mais importantes que sua vida
particular. Sua obra pode ser separada em duas categorias: livros de conceitos, como
Diferenca e Repeticdo (Paz e Terra, 2018) e Logica do Sentido (Perspectiva, 2015); e livros
de historia da filosofia. Sua contribuicdo, gracas as suas teorias sobre a diferenca e
singularidade, sdo os aclamados estudos sobre rizoma, ontologia da experiéncia, a teoria do

que fazemos, além de discussdes sobre a coabitagdo entre a virtualidade e a atualidade.

Assim como Foucault, Deleuze foi um dos estudiosos de Kant, mas também se
engajou a estudar filésofos que lhe geravam admira¢do, como Hume, Leibniz, Bergson,
Nietzsche e Espinosa. Sua obra em conjunto com Félix Guattari, O Anti-Edipo (Editora 34,
2010) e Mil-Platos (Editora 34, 2017) podem ser considerados seus trabalhos mais
importantes, ambos com o subtitulo Capitalismo e Esquizofrenia e de extremo valor para o
pensamento moderno. Como professor da Universidade de Paris, amadureceu ideias como as
de devir - conceito filoséfico que indica as mudangas pelas quais passamos € como elas se
transformam ap6s adentrarem em nossa consciéncia. Deleuze se debrugou sobre conceitos que
nos impelem a autotransformacao, incitando-nos a produzir espacos de criagcdo e de producao
de acontecimentos-outros. Em sua vida, Deleuze fez tanto criticas ao marxismo como aos
partidarios do freudismo, ponderando-os como representantes de um ‘“‘burocratismo

fundamental”.

A filosofia de Deleuze ¢ uma filosofia da multiplicidade e do acontecimento, que

rompe com a filosofia da consciéncia e do sujeito. Propde lidar com a criagdo de conceitos e
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com a producao de acontecimentos que os atualizem no incansavel jogo entre virtuais e atuais.
Deleuze modifica a concepgao de desejo entrelagado com as ideias de Nietzsche, de poténcia
e de vontade, inventando outros jeitos de ser, pensar e viver, atravessados por acontecimentos,
intensidades, experimentagdes. Faz desse acontecimento um processo de formacdo. Propde
uma filosofia constituida por trés instancias correlacionais: o plano de imanéncia que ela
precisa tracar, os personagens filosoficos que ela precisa inventar e os conceitos que deve

criar.

Concebe uma filosofia que nos coloca face as questdes de praticidade e de
experimentacdo, um estado de animo pelo que ela produz e pelos efeitos que causa. Na
medida em que sejam verdadeiros, os conceitos filosoficos sdo validos, mesmo que tal
verdade seja regulada por interesses e importancia. Mais validados, contudo, pelo que os
mesmos provocam na pratica e pela pratica. Aqui, Deleuze provoca quando diz ndo acreditar
naqueles que dizem ‘faga isso’, mas acreditar naqueles que dizem ‘faca comigo’. Também se
validam na medida em que ndo se assume como doutrinador, que diz ao outro o que fazer e
como fazer, e sim como um professor militante, que busca construir uma filosofia de

orientagdo coletiva.

Quando falamos de Deleuze, exercemos escolhas e operamos em dobras que sdo ao
mesmo tempo resultantes e promotoras de outras dobras. Falamos das multiplas dobras que
sao compreendidas e acentuadas, e nas desnaturalizagdes de presenca, distancia, do pensar e

experimentar.

Deleuze, concebendo a vida como acontecimento do devir, do fazer-se, propoe algo
que abstrai acontecimentos que num primeiro instante ja estdo dados e equacionados, nos
desafiando com uma logica do sentido e ndo com categorias consolidadas, fortificadas. Ou
seja, a realidade proposta ja estd entregue de antemao e ndo prevemos os acontecimentos da
logica de uma matriz identitaria, na qual tudo estd definido. Nao se imita, pois, ao criar, se
esta abrindo passagem para outros processos que nao o idéntico, o identitario. Sa3o modos de
subjetividade coletiva sempre se fazendo, acontecendo. Ao tratar de Deleuze, lidamos com
uma ética do acontecimento, que ndo busca o tempo dado pela continuidade e eternidade, mas
sim pelo imprevisto da atualidade, sem categorias fixas, pelo qual o sujeito se torna ele
mesmo. Somos desafiados a ideia de que a educagdo € rizomatica, fragmentaria, segmentada,
e ndo se preocupa com a imposi¢do de nenhuma falsa totalidade. Criar modelos, propor
caminhos, impor solu¢des ndo interessa. Importa fazer conexdes — rizoma - trabalhando entre

dois, entre as coisas, no intermezzo.
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O método de Deleuze ¢ essencialmente antidialético. Vocé vé por multiplos angulos o
mesmo fenomeno. Ele ndo mimetiza, ndo copia os simbolos da linguagem sonora ou visual. A
mediacdo ¢ exemplarmente uma categoria. Ele nos propde a producdo imanente sem a
mediagdo. Deleuze nos incita com ideias de pensar e de criar conceitos, a partir das condi¢des
dadas e que opera mesmo junto destas condigdes, como dispositivos, ferramentas, algo que €
inventado, criado, produzido. O conceito ¢ um dispositivo que faz pensar. E um

aprofundamento do que vimos em Bergson, quando este falava da intuicdo.

Como falamos anteriormente, o trabalho de Deleuze pode ser analisado em dois
grupos. Recapitulando: As obras em que ele interpreta os filosofos modernos - Spinoza,
Leibniz, Hume, Kant, Nietzsche, Bergson e Foucault - e as consideragdes feitas sobre os mais
variados assuntos filosoficos, com énfase na sua conceituagdo; as obras em que ele traca
consideragdes sobre outros intelectuais e personalidades como Proust, Kafka e Francis Bacon.

Deleuze criou uma “Filosofia da Imanéncia” dos diagramas, dos acontecimentos.

Construindo um olhar sobre o0 mundo a partir das possibilidades, Deleuze transportou
suas reflexdes, tomando por base o movimento da vida para o cotidiano ¢ usou as midias
contemporaneas — sobretudo o cinema — para expor sua forma de pensar através dos conceitos
imagem-movimento ¢ imagem-tempo. Foi um dos principais pensadores a teorizar sobre as

questdes do atual e do virtual, partindo de uma base bergsoniana.

Deleuze foi imperativo ao refor¢ar que ndo ha obra literaria que ndo indique uma saida
para a vida, pois, em seu entendimento, toda obra tem o poder de criar na vida pratica os
meios capazes de elevar essa mesma vida a uma posi¢ao superior. Nao se faz necessario irmos
longe para tomarmos ciéncia dessa constatacdo, uma vez que toda literatura tem a
possibilidade de abrir mentes e fortalecer raciocinios, diminuindo as crendices que nao

permitiam ao individuo sair do tédio inanimado em que o cotidiano se transformara.

Deleuze diferencia vontade de poder e vontade de poténcia, dando ao segundo a
caracteristica de ser uma forma superior de querer. Uma elevada renuncia ao que se esta
construindo. E isso, tanto no campo teodrico, quanto no pratico estd naturalmente no individuo,
faz parte de suas caracteristicas naturais, mesmo que ele nao tenha consciéncia da mesma. Sao
for¢as que estdo além de seu controle voluntario. E a essa vontade de poténcia que se referia
Nietzsche ao pregar que o Ubermensch seria aquele que ndo sufocaria seu potencial, ou sua

poténcia, no lamacal da moral crista.
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Ja a vontade de poder esta ao nivel da consciéncia psicologica, mental, e busca se
impor a todo custo sobre qualquer outra for¢a ou circunstancia, buscando denodadamente
exceder todo reverso. Claramente que, ao contrario da vontade de poténcia-potencial que o
individuo ja traz ao nascer, mesmo que tais potencialidades ainda ndo estejam concretizadas,
essa vontade de poder nada tem de tdo intensa que a leve a construir um estado, ou um estagio

superior de consciéncia que esteja acima da queréncia fisica, intelectual, material, psicologica.

Como sabemos, devir ¢ um termo grego que significa a eterna mudancga, a perpétua
transformagao de todas as coisas, fluxo permanente, movimento ininterrupto, atuante como
uma lei geral do universo, que dissolve, cria e transforma todas as realidades existentes; devir
¢ o vir a ser, como pregou o fildosofo pré-socratico Heraclito. Sendo assim, Deleuze pensa o
mundo a partir da logica dessa interminavel mutagdo e mostra, aqui, um pensar obliquo,
indireto. Alias, se faz impossivel encontrar uma visdo de mundo clara e direta, porque a
“transformacgdo continua” ndo permite que haja um cenario definido. E € essa constante
transformagdo que impede a clareza sobre o que quer que seja, ou ndo, o mundo. Para o
fil6sofo, esse mesmo mundo ndo passa de uma pergunta permanente e as crengas e crendices

religiosas formulam toda defini¢ao, perdendo assim o pensar filoso6fico.

Deleuze une afeto e razdo em sua filosofia, quando coloca que tais sentimentos sdo os
que nos fazem pensar. Para muito eruditos, essa foi a maior contribui¢do dele ao estudo
filos6fico, na medida em que tirou do individuo a fonte do pensar. O sujeito e sua existéncia
ndo sdo mais considerados as origens voluntarias do ato de refletir. Para Deleuze, pensar ¢
algo que se impde ao pensador, e ndo o contrario. Sentir o obriga a refletir. E sendo os
sentimentos naturalmente mutéaveis, surge a ideia de que pensar ¢ sempre recomecgar. Uma

busca constante pelo novo. (VILELA, 2012)

O pensamento deleuziano ¢ absolutamente imanetista, e dispensa qualquer ideia de que
exista um Deus que transcende. Se o homem ¢ tido como fruto e semelhanca de Deus, inexiste
qualquer sentido ou qualquer logica em se prestar adoragdo a um ser que, na verdade, € o
proprio homem. Logo, a criagdo do universo e de tudo ndo ¢ um ato exclusivo de uma
divindade, mas é uma realiza¢do que acontece a todo instante através das maos humanas.
A ética ¢ um esfor¢o permanente para elevar o potencial, a capacidade de transformar as
paixdes rasteiras ou “negativas” em, pelo menos, paixdes superiores ou “positivas”’, um
processo embasado nas sensacdes € ndo nas reflexdes. Coerente com a visdo deleuziana de
que o pensamento ¢ apenas uma sequéncia dos sentimentos. Ao se realizar tal elevacao, tém-

se a expectativa de que a potencialidade, ou o potencial, ou a plena capacidade se materialize
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e transforme o individuo num “outro” mais potente e evoluido que o original.
Pode-se dizer que o pensamento de Deleuze atrai muita atencdo na atualidade. Para

compreender o motivo de tamanha atracdo € oportuno considerar dois niveis distintos:

O primeiro ¢ o fato de Deleuze ser um filésofo cujas vertentes e definicdes
terminologicas acerca da filosofia sdo exploradas ao maximo em seus estudos, sendo
considerado valioso criador de uma obra vasta e repleta de conceitos, sem necessariamente
desenvolver doutrinacdes dos mesmos, sem desenvolver certezas. Muito pelo contrario,

diversas sdo as opinides geradas a partir de seu pensamento filoséfico.

O segundo, referindo-se propriamente ao didlogo que coexiste em sua obra, entre o
filosofico e o ndo filosofico por toda a sua produgdo. Assim como na musica, onde ndo basta
uma composicao completa de arranjos e notas, tons e instrumentos, sem a coexisténcia de
uma harmonia, sem a composicao de uma sinfonia, o pensar de Deleuze, por ndo se limitar a
fragmentos de matérias e filosofias, mas a compreensdo das partes como um todo, faz com

que entendamos o que vai além do nosso cotidiano ordinario.

Deleuze (2012) fez um comentario sobre uma inovadora forma de analisar a filosofia a

partir dos renomados filosofos, através de uma nova forma criadora e nao s6 reprodutora:

A historia da filosofia ndo ¢ uma disciplina particularmente reflexiva. E antes como
uma arte de retrato em pintura. S3o retratos mentais, conceituais. Como em pintura,
¢ preciso fazer semelhante, mas por meios que ndo sejam semelhantes, por meios
diferentes: a semelhanca deve ser produzida, e ndo ser um meio para reproduzir (ai
nos contentariamos em redizer o que o filésofo disse). Os fildsofos trazem novos
conceitos, eles os expdem, mas ndo dizem, pelo menos ndo completamente, a quais
problemas esses conceitos respondem. Por exemplo, Hume expde um conceito
original de crenga, mas ndo diz por que nem como o problema do conhecimento se
coloca de tal forma que o conhecimento seja um modo determinavel de crenca. A
historia da filosofia deve, ndo redizer o que disse um filésofo, mas dizer o que ele
necessariamente subentendia, o que ele ndo dizia e que, no entanto, esta presente
naquilo que diz. (DELEUZE, 2012, p. 169-170).

Ou seja, de acordo com ele, a producdo da filosofia se da através da histéria dela
propria, contudo, ndo analisando apenas isso, apenas o reproduzir o pensamento, mas indo
além, criando novos conceitos. Deleuze acredita que a historia da filosofia ¢ a base da

filosofia.

Com essa introducao e biografia ao pensamento do francés, vale também relacionar,
de maneira bem superficial nesse momento, a sua obra com a de Bergson, uma vez que o
filésofo que foi centro no ultimo capitulo teve grande influéncia na producdo filoséfica de

Deleuze.
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Gilles Deleuze tomou para si o conceito de percepgdo pura e modificou para o termo
de percepg¢do. Segundo Pellegrimo (2015), essa ideia ¢ distinta da fenomenologia

bergsoniana, pois;

Entdo, para Bergson, a subjetividade de percep¢do e da afec¢do enquanto
representacdo e sensacdo envolve inevitavelmente a fisiologia do corpo enquanto
centro de ag@o. Ao observar outros corpos vivos como outros tantos centros de acao,
o filésofo entenderd esse pensamento a respeito da fisiologia da percepcdo e
generalizar o que disse sobre a percepgdo, tratando-a como advinha da necessidade
natural concernente ao corpo vivo de mover-se no espaco para alimentar-se e
defender-se. Aqui, a consciéncia aparece como principal atuante; o corpo, aquilo que
permite sua manifestacdo por meio da fisiologia particular do sistema sensorio-
motor (PELLEGRINO, 2015, p. 35)

Contudo, nesse ponto ndo se trata mais de Bergson, e sim de outra perspectiva, ndo a
metafisica, a area em questdo, mas a deleuziana, no que diz respeito ao problema da obra de
arte. De acordo com Deleuze e Guattari, acredita-se que perceptos ndo sao percepgdes € que
afectos ndo sdo afeccdes. Ambos elementos, perceptos e afectos se fazem essenciais para a
arte, mas ndo para o conhecimento. Diferente do que acredita Bergson, Deleuze afirma que
esses elementos ndo estdo para o corpo como estdo uma percep¢dao € uma afecgdo. Nao se
trata de efeito de encontro dos corpos, seja o efeito excerto em forma de percepcdes, ou
interno como afeccdes. E ai que Deleuze arrasta a filosofia bergsoniana para tratar da arte, ao

conjeturar a distingao entre percepcoes e afecgdes.

Em outras palavras, os fildsofos frequentemente pensam a arte como um elemento
externo, algo a ser pensado ou até mesmo além disso. O pensamento de Deleuze sobre a arte
consiste em uma filosofia com componente frente as posicdes filosdficas predominantes e

assim analisa os fendmenos estéticos.

Para Deleuze, existe uma intervencdo da arte na filosofia, ou seja, a arte ¢ um
intercessor a filosofia com o propo6sito de colocar movimento no pensamento. A filosofia de
Deleuze teoriza um projeto em sua propria démarche, mostrando a arte como ser
autossuficiente em seu pensar. Esta visao deleuziana pode ser analisada por dois aspectos.
Primeiramente, os conceitos sobre a arte tomam grande parte de sua filosofia; e em segundo
lugar, a articulacdo que essa filosofia da énfase nas expressodes artisticas, seja a musica, a

pintura, a literatura ou o cinema. Sobre o conceito de arte, Deleuze e Guattari refletem que:
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Os perceptos nao sdo mais percepcdes, sao independentes do estado daqueles que o
experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afecgdes, transbordam a
for¢a daqueles que sdo atravessados por eles. As sensagdes, percepgdes e afectos,
sd0 seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na auséncia
do homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a
tela ou ao longo das palavras, é ele proprio um composto de perceptos ¢ de afectos.
A obra de arte ¢ um ser de sensagdo, ¢ nada mais: ela existe em si. (DELEUZE,
GUATTARI, 1992, p. 154 ¢ 155)

A sintese perfeita do tempo feita por Bergson, como visto, ¢ baseada na contracdo do
passado no presente e no futuro. Deleuze (1985) acredita que essa sintese perfeita do tempo ¢

o passado puro, onde pode-se encontrar tempo através da memoria, sendo ela a memoria pura.

O habito ¢ a fundagdo do tempo, o solo movente ocupado pelo presente que passa.
Passar é precisamente a pretensdo do presente. Mas o que faz com que o presente
passe e que se aproprie do presente e do habito deve ser determinado como
fundamento do tempo. O fundamento do tempo é a Memoria. (DELEUZE, 1985, p.
108)

Na multiplicidade do quadro da filosofia contemporanea francesa, Deleuze pode ser
considerado o filésofo da multiplicidade. De acordo com Roberto Machado (1997, P. 179),
“ndo ha duvida de que a grande ambicdo de Deleuze ¢ realizar, inspirado sobretudo em
Bergson, uma filosofia da multiplicidade”. Deleuze, segundo Cardoso Junior (1996) em seus
ultimos escritos afirma que a filosofia € a teoria das multiplicidades. Logo, Deleuze absorve a
filosofia de Bergson e seus conceitos de tempo, duragdo e afec¢do para renova-los sob um
novo prisma, uma vez que a era vivida por Deleuze era muito mais moderna do que o periodo

bergsoniano.

Deleuze ¢ quem revisita os textos de Bergson e os enche de cor, os traz novamente ao
holofote, pois observou Deleuze que seus escritos sobre a arte, o cinema, o cotidiano e suas
simultaneidades que ocorrem através do tempo, que lhe ocorreram através de sua intuigdo,
tinham um eco, 14 no fundo, plantado por Bergson. Se ¢ cabivel interpretar a filosofia de
Bergson com a de Deleuze, também ¢é possivel observar as relacdes entre a filosofia

deleuziana e a linguagem do cinema que foi alvo de discussdo no primeiro capitulo.

Embora o estudo de dois volumes de cinema de Gilles Deleuze seja decididamente
anti-linguistico, €, no entanto, uma abordagem daquilo que ¢ interno a linguagem, bem como
aquilo que o cinema moderno apresenta diretamente. Ambos os volumes sdo extremamente
inovadores, ricos e complexos. O Cinema-2: A imagem-tempo (Editora 34, 2018), que
discutiremos aqui, ¢ complexo porque nos leva além do esquema sensorio-motor da imagem
do movimento, caracteristica dos filmes cléassicos inspirados em Hollywood antes da guerra.

Subordinada a acdo, ao "o que acontece a seguir" ou ao "que deve ser descoberto", a imagem
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do movimento ¢ uma imagem de a¢do e sua imagem de movimento anterior € subsequente

reduz ou normaliza sua anormalidade original e produz uma narrativa.

Cinema-1: A imagem-movimento (Editora 34, 2018), por sua vez, concentra-se no que
¢ intrinsecamente interessante na imagem do movimento (além de seu papel narratologico) e
neste volume Deleuze teoriza uma semidtica complexa, sistematica e especificamente
cinematografica (derivada em grande parte do estudo de Peirce) que tira o estudo do cinema
do imaginario e de linguistica. Cinema-2 descreve a recuperacao do "segredo" perdido do
cinema, a apresentacao direta daquilo a que apenas a linguagem, nao a percepgao, ¢ adequada:
o tempo. Comegando, qui¢d, com a produ¢do cinematografica de Yasujiro Ozu, onde o
cinema apresenta o tempo, ndo o movimento, ¢ apenas o fato da linguagem ¢ igual a sua
apresentacdo. Como a imagem ndo ¢ a apresentacdo de uma acdo, 'o que acontece a seguir’
ndo importa mais, € aquilo que ¢ apresentado diretamente ndo ¢ nem mesmo, stricto sensu,

visto.

O esquema sensdrio-motor € quebrado e a agdo se torna irrelevante. O movimento nao
mais mede o tempo, mas € dobrado no tempo. A dificuldade ¢ esta: a imagem do tempo € tao
lida quanto vista/ouvida. Aquilo que ¢ apresentado, ¢ a metamorfose do perceptivel no
legivel. Mais precisamente, o que € apresentado é a metamorfose do percebido em um puro
dado-a-ser-lido. Por causa disso, paradoxalmente, o cinema ndo pode ser uma linguagem -
como ¢ para Christian Metz e seus seguidores, por exemplo -, mas chega a uma linguagem
igual como tal. Igualar a linguagem ndo €, no entanto, ser linguistico. A imagem do tempo

nao ¢ uma declaragdo linguisticamente codificada.

O movimento ndo desaparece dos filmes, ¢ claro, mas o movimento estd agora
subordinado ao tempo, ndo a acgdo. Deleuze (Editora 34, 2018) descreve isso como a
"revolugdo kantiana" do cinema. Para Kant, o tempo ¢ uma interioridade que 'nos inclui'. O
tempo ¢ aquele em que nds primordialmente moramos; € o nosso 'comeco’. O cinema, na
medida em que apresenta diretamente o tempo, "salva" esse comego. Aquilo que ¢ mantido na
imagem do tempo, ¢ igualmente o que ¢ mantido na linguagem: o comego, o limiar ou o
talvez. A imagem-tempo cinematografica, como a linguagem, ¢ a apresentagdo direta do

potencial.

A subordinacdo do movimento ao tempo neutraliza a percepcao, de modo que aquilo
que ¢ visto se torna legivel, mas ndo no sentido em que ela se torna uma unidade de

linguagem. Digamos que o visto perde profundidade, produz superficies, ¢ descoordenado e
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deve ser lido "em" de tal modo que se torna a imagem da linguagem como tal: a pura
possibilidade da linguagem ou da linguagem talvez. Nem uma percep¢do nem um signo
linguistico, a imagem do tempo suspende um legivel, um pronunciavel, uma lekta, no sentido
estoico da palavra. A imagem do tempo apresenta o que a linguagem vai se apossar ¢ formar
em unidades linguisticas, mas o enunciado, ele mesmo ¢ a propria coisa da linguagem e, como
tal, recusa-se a ser falada, assim como o "isso" em "esta chovendo" nao ¢ chuva. (Nao ha 'isso'
real que causa, produz, induz ou da a chuva. Estd chovendo, no entanto.) O Cinema-2 se

aproxima dele.

Falo aqui do "fato" da linguagem para indicar o ser-linguagem da linguagem, a
linguagem assim chamada, ou talvez a linguagem. O fato da linguagem receber esse status
ambiguo, se da talvez porque a linguagem, como tal, ndo pode simplesmente ser afirmada ou
negada. Na medida em que ela sempre pressupde um 'algo' (um objeto) sobre o qual fala, a
linguagem sempre tera sentido falta de si mesma porque, uma vez em si mesma, a linguagem
ndo ¢ um objeto, mas um meio. A linguagem em si sempre tera escapado da estrutura logico-
temporal do pressuposto linguistico. A propria linguagem, em suma, ndo ¢ linguistica. Ela ndo
¢ governada por nenhum sistema de linguagem, e sua fraqueza - sua incapacidade de falar

"em si" - € 0 seu poder de pressupor.

De acordo com Deleuze (Editora 34, 2018), quando o material sinalético do signo € o
tempo que se apresenta, entdo o cinema chega a mesma linguagem porque o signo deve ser
lido tanto quanto visto. A imagem-tempo nao ¢, no entanto, vista /lida pelo sujeito/espectador,
mas ¢é, digamos, 'testemunhada' pelo 'vidente', que estd lendo e vendo, continuamente

trocando de lugar, ou paralela uns aos outros, ou se confrontando.

A percepgdo ¢ ultrapassada pela leitura de um infinitivo, o espectador ¢ afetado por
uma memoria mais profunda que a memoria, € nos encontramos em um tempo que nunca foi
constituido como parte de qualquer presente. Nem uma percepcao nem uma leitura textual, o

vidente "vé/I€" apenas isso, um limiar - um pedaco daquilo de que ¢ um sinal.

O tempo, com certeza, ndo € algo palpavel e perceptivel. Sua apresentacao direta (ndo
mediada, imediata) no cinema, portanto, ndao serd algo simplesmente visivel/audivel.
'Anexado' a imagem, o tempo ndo ird apenas congelar um movimento. O tempo serd aquele
que detém o movimento de um movimento em a¢do. Um movimento que ndo se estendera a
uma acdo permanecera suspenso. Essa suspensdo se afastard da estrutura vista/dita da

percepcao e da linguagem que pressupde alguma realidade anterior e externa aquela que ¢
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dada em uma representagdo. Em vez de um visto/dito, serao apresentadas entidades estranhas,
ainda ndo-reais, nascidas da familiaridade, mas que agora sdo sinais autobnomos de si mesmas:

duplos e simulacros. Sinais de si mesmos, essas entidades ja sdo reflexos puros da linguagem

A imagem do tempo ¢ uma descri¢do, ndo uma acdo. O movimento subordinado ao
tempo ndo se move para as profundezas, mas, em vez disso, achata a percep¢do em um
ambiente no qual a cena familiar se metamorfoseia em um aquilo no qual estdo inscritos

Ppossiveis puros.

A duragdo ¢ certamente sucessdo real, mas ela s6 ¢é isso porque, mais
profundamente, ela ¢ coexisténcia virtual: coexisténcia consigo de todos os niveis,
de todas as tensdes, de todos os graus de contracdo e de distensdo. Além disso, com
a coexisténcia ¢é preciso reintroduzir a repeticdo na duracao. Repeticao “psiquica” de
um tipo totalmente distinto da repeticao “fisica” da matéria. Repeti¢do de “planos”,
em vez de ser uma repeticdo de elementos sobre um sé e mesmo plano. Repeti¢do
virtual, em vez de ser atual (DELEUZE, 2004, p. 47)

Dobrada, promulgada antes de ser representada, a imagem do tempo apresentard, ou
procurard, ou moldaré aquilo que so sera falado porque nunca teréd sido atualizado. A situagado
real perfeitamente reconhecivel "vaza" uma ndo-realidade cujo ser ¢ puramente em

linguagem: ou fabular aquilo que s6 serd falado porque nunca tera sido realizado.

A linguagem - o fato da linguagem - ¢ a expressdo pura da imagem do tempo e a
imagem do tempo conserva o "passado" da linguagem como um passado puro no meio (como
0 meio), pois 0 meio nunca tera sido. Nao € um estado das coisas, o0 meio sempre terd sido o

puramente modificado, o puramente ndo confiavel, questionavel, complexo e problematico.

Além disso, o ambiente nunca deixou uma impressao distinta, porque ¢ o meio de
todas as impressdes psicologicas reais, distintas € memoraveis. Seu tempo € ndo-historico e ¢
heterogéneo tanto para a retilinearidade do tempo progressivo quanto para a regularidade do
tempo ciclico. E a hora que sempre de uma s6 vez se estende do comego ao fim porque néo é
de forma alguma constituido. E explosivo. O meio - que nunca tera sido - é a morada original
de toda realidade de que podemos nos tornar conscientes. O fato da linguagem ¢ sua

lembranga inesquecivel.

Essencial para a apresentagdo direta do tempo ¢€ a liberagao do som de seu papel como
garantidor do todo, de profundidade e dimensao. A imagem do tempo ¢ a "beleza" do som e
da optica. Quando o som ndo preenche mais o espaco com as profundidades, entdo o espacgo

ndo ¢ mais um espago inteiro, mas um "qualquer espaco, qualquer que seja" e "existe agora
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um intersticio entre o visto € o dito", um corte irracional, uma disjun¢do continuamente

recriada.

A nocao da imagem do tempo ¢ uma continuagdo do trabalho que Deleuze ja havia
comegado em Logica do sentido (Perspectiva, 2015), nos capitulos sobre linguagem e
oralidade. Com o enquadramento do som e sua beleza com imagem, superficies sdo
produzidas e profundidades (e seus terrores arcaicos) sdao canceladas. Os personagens
vagueiam indecisos e trocam a acao por um tipo de "visdo" que ¢ uma testemunha do evento
como aquela que uma situagdo real "vaza", como ja discutimos anteriormente. Agora, de
acordo com Deleuze, o incorpéreo (ou o nematico) que a situagdo real vaza ¢ também
simultaneamente o "sentido" que ¢ inerente a proposicdo. Eles sdo a mesma entidade. O que ¢é

chamado de 'evento' e o que ¢ chamado 'sentido' ¢ a mesma coisa.

E a propria partilha da mesma coisa e é a propria coisa do tempo, na medida em que ¢
um processo continuo de compartilhamento. Como limite ou fronteira compartilhada - por um
lado, pela situacdo real que vaza um sistema incorporeo, e por outro lado, pela linguagem que
o encapsula nas falas - essa fronteira também ¢ completamente vazia, porque se esgota em ser
compartilhada pelos dois lados que une/separa. Nao tem Ser proprio. E a 'forma vazia do
tempo' e € o proprio evento-tempo de compartilhar/dividir, unir/separar o real e o idioma. Se o
real ¢ o que a linguagem pressupde, o evento € o ndo-pressuposto, ou o proprio evento da

propria linguagem. A propria coisa da linguagem ¢ também a "forma" vazia do tempo.

No que diz respeito ao encaixe da semiodtica na analise filmica de Enter The Void
(2009), proliferaram estudos e pesquisas sobre seu alcance, suas vertentes e suas percepgoes.
Sobre 0 modo como um individuo recebe a mensagem de uma obra ao mesmo tempo em que
seu entendimento gera uma ressignificagdo desta mesma obra. Os olhos também se voltaram
para questdes que incidem sobre o impacto subjetivo de condigdes do cinema naquele que o

consome. Os sons, 0s siléncios e as cores sao algumas facetas que passam a ser investigadas.

Fragmenta-se o cinema em partes estudadas separadamente, para depois haver em
conjunto, uma analise do todo onde cada parte previamente analisada tem relevada sua

existéncia, motivacao e influéncia nas outras partes e na compreensao por parte do espectador.

O cinema, em virtude de suas inovacdes técnico-estéticas, ¢ capaz de apresenta-lo
direta e automaticamente. E capaz de apresentar aquilo que torna possivel o que for possivel.
Desta forma, o cinema apresenta continuamente sinais € imagens pré-linguisticos e devolve o

sujeito/espectador a uma memoria (além da memoria) da infincia, onde a infancia sera
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entendida como a diferenga entre o nascido natural e o ser que tem linguagem e pode
experimentar o ‘lembre-se disso ou daquilo.” Mais profundo que a memoria € o "momento" da
infancia nunca experimentada; ndo mais meramente uma maquina de ruido, mas ainda nao-

linguistica, essa infancia tem sua propria autonomia.

Localizada cronologicamente entre o nascimento e a maturidade, ela tem seu proprio
poder de romper com essa cronologia em virtude de seu continuo esquecimento e sua
continua desapropriagdo de seu proprio pensamento. Arrancada da cronologia, a infancia nao
simplesmente afunda em um passado, mas persiste como uma pré-maturidade € um
esquecimento que permanece continuamente anterior aos poderes do ser falante da chamada

maturagao.

A infancia ¢ um corte irracional entre o nascimento e¢ a maturidade. V¢ e pensa... seja
o que for - automaticamente - e, portanto, compartilha, ou conecta, com a automagdo de
aparelhos cinematograficos, uma 'habilidade' de ndo ver. O fantasma que sempre assombrou o
cinema ¢ a continuacdo da infincia, com a automac¢do de aparelhos cinematograficos, uma

'habilidade' de ndo ver.

A diferenca do cinema moderno sobre o classico, pode ser visto no Projeto Cinema
feito por Deleuze, que se refere aos dois livros que ele dedicou ao cinema na segunda metade
da década de 1980. Sendo o livro Cinema-1, que aborda a narrativa do cinema cléssico, ja o

livro Cinema-2, que trata do cinema moderno.

Com o método de privilegiar o cinema moderno, acredita que a virada historica da arte
cinematografica passou a produzir depois da guerra com o novo realismo italiano e o Cidaddo
Kane (1941), de Orson Welles. Ele acredita que se caracteriza por fotografia conceitual com
uma tese inovadora do pensamento.

O cinema moderno possui uma série de caracteristicas a partir das quais é possivel

pensar uma reversdo de uma imagem representativa do pensamento que se
encontraria nas imagens-movimento do cinema classico:

1) o desmoronamento do esquema sensorio-motor; a recusa da montagem e do extra-
campo como redimensionamento do Todo; a substituicdo da narratividade pela
descrigdo;

2) o reencadeamento dos cortes irracionais no lugar do encadeamento dos cortes
racionais;



84

3) a imagem-som ¢ configurada pela “legibilidade” da imagem e pela “visibilidade”

do som, que em outras palavras pode ser chamada da disjun¢fo entre a imagem e o
27

som.

O pensamento de uma imagem do tempo de forma direta ndo foi possivel pelo cinema
classico, por este estar voltado ao modelo da recogni¢do. J4& o moderno rompeu com esse
modelo ao liberar o tempo através do direcionamento da imagem-tempo assim possibilitando
novas perspectivas do real como nas obras de Alain Resnais, Jean-Luc Godard e Hans-

Juergen Syberberg.

Estes cineastas apresentam principalmente trés caracteristicas que os fazem ser
destaque em imagem-tempo de acordo com Deleuze. A primeira caracteristica ¢ a disjuncao
do sonoro e do visual, ou seja, uma separagdo objetiva da fala e olhar. Em seguida ha o visual
e o sonoro entrando em relagdo com o irracional, mas ndo fazerem parte do todo, sendo
dissimétricos. Por ultimo, hd uma imagem-som, sendo além do sonoro e do apenas visual, que
se relacionavam de forma indireta. De acordo com Deleuze, o cinema moderno passou a fazer
imagens sem o método de flashback e extra-campo e inovando os meios para relagdes em

plano do tempo e espago cinematografico.

As relagdes entre o sonoro e o visual, se fazem presentes nos aspectos mais

importantes das imagens-movimento para as imagens-tempo:

O cinema moderno matou o flashback, tanto quanto a voz off e o extra-campo. Ele
s6 pdde conquistar a imagem sonora impondo uma dissociagdo desta e da imagem
visual, disjuncdo que ndo deve ser superada: corte irracional entre ambas. E, no
entanto, hd uma relagdo entre elas, relagdo indireta livre, ou relagdo incomensuravel,
pois a incomensurabilidade designa uma nova relacdo e ndo uma auséncia. Eis que a
imagem sonora enquadra uma massa ou uma continuidade da qual se vai extrair o
ato de fala puro, isto ¢, um ato de mito ou fabulag@o que cria o acontecimento, que
faz ascender o acontecimento aos ares, ¢ ele proprio (ato) se eleve numa ascenso
espiritual. E a imagem visual, por seu lado, enquadra um espago qualquer, espago
vazio ou desconectado que ganha novo valor, pois vai enterrar o acontecimento sob
camadas estratograficas, e fazé-lo descer como um fogo subterrdneo sempre
recoberto. Logo, a imagem visual nunca mostrara o que a imagem sonora enuncia.
(DELEUZE, 2018, p. 330.)

Segundo Deleuze (Editora 34, 2018), o cinema ndo tem uma linguagem, nem uma
lingua universal. Devendo ser proposto com materialidade e autonomia, que ele denomina
inteligivel, o que leva luz aos processos de pensamento com imagens pré-linguisticas e obtém
também olhar através da perspectiva sobre esses processos, sendo signos pré-significantes.
Tantos as imagens pré-linguisticas, quanto os signos pré-significantes transformam o cinema

em um psicomecanica com logica propria.

*7 Para se ater mais sobre essa distingdo, recomendamos a leitura das analises do documentario “F for fake”, que
pode ser encontrada em: << https://hojetemcinema.wordpress.com/tag/f-for-fake/>> Acesso em dezembro/2018



https://hojetemcinema.wordpress.com/tag/f-for-fake/
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A imagem-cristal para Deleuze ¢ intimamente ligada a uma imagem atual que tem
como posse uma imagem virtual que a corresponde inteiramente. Pode ser analisado como um
duplo ou um reflexo que pode formar uma imagem bifacial. Apresenta-se entdo um circuito
com estreita face entre o objetivo € a memoria, levando a um ponto de indiscernibilidade, que

¢ constituido pela aderéncia de uma imagem atual com uma imagem virtual.

E como se uma imagem especular, uma foto, um cartio-postal se animassem,
ganhassem independéncia e passassem para o atual, com o risco de a imagem atual
voltar ao espelho, retomar lugar no cartdo-postal ou na foto, segundo um duplo
movimento de liberagdo e de captura (DELEUZE, 2005, p. 88).

O virtual de Deleuze ¢ o puro devir do ser. Podendo, desta forma, fazer uma
aproximacao com as imagens de arquivo, — que podem ser consideradas as imagens-cristal —
por serem potencialidades que se tornam contemporaneas, no que mostram simultaneamente
que ndo passam de potencialidades. Essas imagens sdo presumir — por haver uma
indiscernibilidade do contemporaneo com o virtual — que toda imagem tem sua referéncia
disseminada, em todos os tempos, seja presente, passado ou caminhando ao futuro. Essas
imagens de arquivo, por suas relagoes com a filosofia deleuziana, serdo aprofundadas a

seguir, para que fique evidente sua importancia na constituicdo das imagens-cristal.

Para Foucault (1997):

A analise do arquivo comporta, pois, uma regido privilegiada: a0 mesmo tempo
proxima de nés, mas diferente de nossa atualidade, trata-se da orla do tempo que
cerca nosso presente, que o domina e que o indica em sua alteridade; ¢ aquilo que,
fora de nos, nos delimita. A descri¢do do arquivo desenvolve suas possibilidades (e
o controle de suas possibilidades) a partir dos discursos que comegam a deixar
justamente de ser os nossos; seu limiar de existéncia ¢ instaurado pelo corte que nos
separa do que nao podemos mais dizer e do que fica fora de nossa pratica discursiva

(p. 151).

Pode-se relacionar com o arquivo, de acordo com Derrida (2001), além de uma coisa
do passado, mais que isso precisaria — antes desse fato — estar em questdo a espera pelo futuro.
Desta forma, mais do que a coexisténcia entre o presente ¢ o passado, ¢ de extrema
importancia notar que a imagem-cristal esta relacionada ao futuro. Desta mesma forma esté o
arquivo. De acordo com Derrida (2001, p. 31), “O arquivo sempre foi um penhor e, como

todo penhor, um penhor do futuro”.

A duragdo € o centro da relagdo entre o arquivo e a imagem-cristal. Ou seja, a imagem
de arquivo ¢ a imagem-cristal em que se pode notar o tempo através do cristal, gracas a nele ¢
possivel perceber sempre o esguicho do tempo e da vida, em sua maior diferenciacdo e

desdobramento.



86

Na coexisténcia virtual de varios tempos que estdo no arquivo encontram-se restos
que vao exercer a atividade de promessa. Tais restos sd3o marcas que conservam o
passado, fazem passar o presente e se langam ao porvir. De certa forma, pode-se
dizer que os restos sdo levados a uma zona de indiscernibilidade, onde o arquivo €
cristalizado em algo que parece ser unico (mesmo que saibamos da distingdo entre
atual e virtual existente no cristal). (KERR, 2010, p.6)

Desta forma o passado, presente e o futuro sdo levados pelo arquivo. Acontece o
mesmo com a imagem-cristal, em que a imagem atual e a virtual existem simultaneamente e

com isso se cristalizam, formando um circulo que se relaciona entre si.

Segundo Kerr (2010), se acredita que ¢ importante ressaltar que o virtual e o atual
trocam constantemente de posi¢cdo. Sao distintos mesmo que sejam indiscerniveis. O cristal
desdobra-se sobre si mesmo e se distingue. Assim, a distingdo das imagens atuais e das
imagens virtuais nao acaba nunca de se reconstituir, ou seja, as diferencas entre eles nao
cessam, ja que o circulo em que estdo ligados faz com que passem de um para o outro. Entao,

pode-se notar o tempo constituido com a imagem-cristal:

O que constitui a imagem-cristal ¢ a operagdo mais fundamental do tempo: ja que o
passado ndo se constitui depois do presente que ele foi, mas a0 mesmo tempo, ¢é
preciso que o tempo se desdobre a cada instante em presente ¢ passado, que por
natureza diferem um do outro, ou, o que d4 no mesmo, desdobre o presente em duas
diregdes heterogéneas, uma se langando em dire¢do ao futuro ¢ a outra caindo no
passado (DELEUZE, 2005, p. 102).

Assim, pode ser observado o tempo em dois esguichos, o da imagem de arquivo e o
cristal mostrando trés fundamentos escondidos que o tempo t€m, ou seja, “o dos presentes que

passam, o dos passados que se conservam e o dos futuros que estao por vir.” (KERR, 2010,

p.7).

Existe na imagem de arquivo, trés imagens-tempo que sao diretas e possiveis, uma
relacionada ao passado, uma no presente e outra no futuro. Esta colocacdo envolve as imagens
de arquivo no sentido de auto-referéncia e cristal. Desta forma, ¢ a duragdo da memoria que

passa pelo arquivo.

Na percep¢ao de um novo ponto de vista que foi mencionada por Deleuze, ¢ notoria a
classifica¢do relacionada a imagem e os significados do cinema. Pode-se analisar de forma
minuciosa os conceitos de imagem-movimento e imagem-tempo, podendo observar e analisar
as denominagdes feitas por Deleuze aos componentes da imagem-movimento, sendo trés:

imagem-percep¢do, imagem-ag¢do € imagem-afec¢do.

A imagem-movimento que se constitui com a imagem-percepgdo, que corresponde a

primeira perspectiva material da subjetividade e a imagem-a¢do, o segundo aspecto ¢ a
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subjetividade do material, mostrando assim a ac¢do virtual sobre a a¢do possivel das coisas.

Existe também um terceiro aspecto matéria, o da subjetividade, que seria a imagem-afec¢do.

A afe¢do ¢ aquilo que ocupa o intervalo, aquilo que o ocupa sem o encher ou
o tapar. Ele surge no centro da indeterminagio, isto ¢, no sujeito, entre uma
percepgdo sob certos aspectos perturbante ¢ uma agdo hesitante. Ela é uma
coincidéncia do sujeito ¢ do objeto, ou a maneira como o sujeito se
percepciona a si mesmo, ou antes, faz a experiéncia de si ou se sente “de
dentro” (terceiro aspecto material da subjetividade). Ela refere o movimento a
uma “qualidade” como estado vivido (adjetivo). (DELEUZE, 2009, p. 106).

Desta perspectiva através dos conceitos de Deleuze, pode-se inferir que ndo € propicio
a colocacdo sobre a imagem-percep¢do, € sim a imagem-a¢do. Para Deleuze (2009) a

metodologia de analise de imagem em movimento ¢:

Nunca um filme é feito de um unico tipo de imagens: chama-se precisamente
montagem a combinagdo das trés variedades. A montagem (num dos seus aspectos)
€ o agenciamento das imagens-movimento e, portanto, o interagenciamento das
imagens-percepcao, das imagens- -afec¢do ¢ das imagens-agdo. (...) Aos trés tipos de
variedades pode-se fazer corresponder trés tipos de planos espacialmente
determinados: o plano de conjunto serd sobretudo uma imagem- -percepcao, o plano
médio uma imagem-agdo e o grande plano uma imagem-afec¢cao. (DELEUZE, 2009,
p. 113)

3.2 O void de Gaspar Noé

Assim, compreendida a biografia de Deleuze, sua relagio com Bergson e uma vez
esmiugados 0s seus principais conceitos, que sao muito complexos, € possivel observar
algumas relagcdes de sua obra com o filme Enter the Void (2009). O longa-metragem ¢
polémico pelas suas cenas de sexo, drogas e aborto. Mas chama mais atencdo pelo carater
ludico e criativo que se desenvolve com as paisagens urbanas, de roteiro narrativo classico,
criando assim um ar psicodélico e imersivo no cinema. O filme tem o ar cosmopolita que a

vida globalizada impde.

Como ja citamos, uma das principais caracteristicas do filme é o olhar através do
personagem principal, chamado Oscar, de forma literal, at¢ mesmo podendo constatar as
piscadas através da camera. Ou seja, o filme se passa em primeira pessoa, como se nos, assim
como o personagem, estivéssemos vivendo toda a trajetéria do filme. As piscadas sdo uma

inteligente ferramenta que permite o cineasta cortar as cenas ¢ manter de forma implicita a
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percepg¢do natural representada. Ademais, mediante a leve persisténcia de luz quando o preto
atinge a tela por um momento, os flashes também sao outro exemplo de como Noé procurou

atingir a ligagdo ideal entre as ideias da obra e a percep¢do natural.

Sganzerla (2001, p. 16) caracteriza o cinema cldssico como uma narrativa que
privilegia o plongée: “¢ um cinema que vé do alto”. Esse ponto de vista absoluto ¢ uma
espécie de visdo divina sobre os homens € o mundo. Enter the Void (2009) se utiliza do
plongée em boa parte da historia, mas esse ponto de vista representa a visao de um sé

personagem.

O contexto de Enter the void (2009), desse modo, tem um carater poés-moderno. O
protagonista principal, Oscar (Nathaniel Brown), ¢ uma pessoa sem vinculos, um estrangeiro
morando em Toéquio. Ele procura experiéncias psicodélicas cada vez mais exorbitantes, num
isolamento da vida que o aproxima de temas como a morte, a melancolia e o vazio. Os
entorpecentes psicodélicos usados por ele permitem efeitos de inser¢do ao mundo e logo de

percepgao de si mesmo como parte de um todo grandioso.

Analisando o sentido de piscar no cinema, David Bordwell (Edusp, 2014) evidencia,
pois, que ainda que os olhos tenham “recursos localmente significativos” - tais como a marca
da cor da iris, a dimensao da pupila, e a dire¢do do olhar de um individuo - na maior parte, “os
olhos isolados sdao pouco comunicativos”. Ao mesmo tempo que alguns divergem dessa
analise, o ponto de Bordwell ¢ que, enquanto “sinais sociais”, os olhos normalmente
“funcionam como um elemento do rosto”. Os demais elementos faciais trabalham em
conjunto com os olhos para dar origem ao que Paul Ekman (Lua de Papel, 2011) chama de
sistema de "acao facial". Deste modo, por exemplo um protétipo € sinalizado menos pelos
olhos do que pelas sobrancelhas, a boca tensa e o conjunto da mandibula, algo bem

expressivo.

Esses pontos sdo tteis para entender como a representacdo do vazio mimético de um
ponto de vista de primeira pessoa realmente €. Pois as “piscadelas” implicam na existéncia de
palpebras, e as “palpebras” dessas piscadelas digitais implicam a existéncia de um rosto. Em
outras palavras, ao mostrar esse piscar de olhos, a imagem cinematografica evoca a aparéncia
facial fora de campo. Deleuze (Editora 34, 2018) escreve que o fora de campo “refere-se ao

b

que nao ¢é visto nem compreendido, mas esta presente”.

4

Logo, esta primeira pessoa ¢ “fisicamente” encarnada em virtude do piscar, assim a

camera nao simula simplesmente um personagem, mas torna quem assiste o filme no proprio
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personagem. Entramos na cabeca de Oscar sob efeito de DMT (A experiéncia do DMT
fumado € curta, mas incrivelmente intensa), assim vemos seus neuronios em primeira pessoa.
Visualizamos seu passado, sua mente/espirito perambulando no pos-morte acompanhando

como o caos se alojou depois de seu assassinato, vendo o passado e o futuro.

Esta analise mostrou como Enter the Void (2009), atinge niveis de mimesis em relacio
a percepcao - tanto no momento presente quanto no que diz respeito a lembranca. A duracgao,
a mobilidade e o foco da camera de Noé evita os problemas que atrapalharam tentativas
anteriores de filmagem de primeira pessoa estendidas no cinema, enquanto o uso de piscadas

fornece uma personificagdo mais completa da cimera subjetiva como personagem.

No que se refere a lembranga da memoria, o corpo de Oscar ¢ um marcador de terceira
pessoa utilizado para melhor determinar a espacialidade da cena para o Oscar relativo, que
estd observando essas memorias na visao da primeira pessoa. Tanto ver como contar, segundo
diz Gaston Bachelard (Martins Fontes, 2005): “O espaco que foi tomado pela imaginagdo nao
pode permanecer um espaco indiferente sujeito as medidas e estimativas do agrimensor”.
Repercutindo o estudo acerca do sistema espacial da memoria, Oscar esta alternando entre
possibilidades andlogas as duas estruturas espaciais diferentes. Ao fazé-lo, Oscar estd
destacando as cenas recorrendo a sua imaginagdo, gerando modificacdes em suas memorias
informadas por sua tentativa de entender o passado, a medida em que se encontra em um

estado emocional agitado.

Enquanto Enter the Void (2009) envolve um enredo relativamente ndo convencional
que pula dentro da fabula da vida de Oscar, ¢ o estilo em que o filme ¢ filmado e composto
que o destaca como esteticamente experimental e profundamente filoséfico. Para, apds uma
abertura com vertiginosa sequéncia - afetivamente marcou com musica techno batendo - que
pisca os nomes das pessoas envolvidas com o processo criativo da obra contra fundos de cor
solida, a pelicula d4 a impressao de ser um Unico tiro ininterrupto com duragdo de mais de
duas horas e vinte minutos. Claro, isso ndo ¢ realmente o caso, pois a narrativa combina
numerosos cortes capturados em varios lugares, incluindo véarios locais de Téquio, que sdao
digitalmente compostos (pela empresa francesa de efeitos especiais BUF) de tal forma que

eles aparecem perfeitamente misturados em um todo continuo.

De fato, a narrativa ¢ marcada por uma progressdo incomum que passa da visdo

humana e subjetiva de Oscar em direcdo a um fantasma ou ausente perspectiva associada ao
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trago persistente de seu ser. Desta maneira, o filme convida os espectadores a se conectarem

com o conceito filosofico do vazio.

Apos sua morte, os espectadores sdo apresentados a uma série de "desencarnadas"
imagens de percepcao a medida que a camera sobe para fora do corpo de Oscar (um "fora-do-
corpo" experiéncia), antes de colapsar em uma série de sequéncias de sua memoria do
passado. Aqui, imagens da infincia do protagonista, adolescéncia e a idade adulta sdo
dobrados juntos e estilisticamente ligados por um tropo de enquadramento onde a cadmera esta
estrategicamente posicionada atras do corpo do personagem, segurando a parte de tras de sua
cabeca e ombros em Primeiro Plano. Nestas cenas as imagens sao definidas por uma forma de
autopercepcao - em que estamos possivelmente vendo a memoéria que Oscar tem de si mesmo
ao invés de ser verdadeiramente objetiva, ou em terceira pessoa. Como eles nao sao
necessariamente objetivos, o termo 'segunda pessoa' serve no minimo para introduzir uma

lacuna ou fissura entre Oscar como o sujeito e objeto do olhar.

Pensando no “vazio” tratado por Noé¢ em seu filme, Deleuze em Cinema-1, alinha o
“vazio” com o “fora de campo”, ou o que ¢ entendido para exceder o quadro. No cinema de
imagem de movimento, aquilo que escapa do enquadramento da camera 'atesta uma presenga
mais perturbadora, que ndo pode ser dita ou até mesmo existir, mas sim "insistir" ou
"subsistir" (DELEUZE, 2005, p. 18). Todo o enquadramento determina necessariamente um

fora-de-campo, o vazio do Cinema-1 é visivel no proprio filme.

Deste modo, Deleuze alinha a imagem-movimento com o sensorio-motor do corpo. No
entanto, o vazio realmente ndo percebe uma forma de imagem de movimento de vazio.
Porque mesmo nos momentos de abertura do filme, quando a subjetividade estd claramente
alinhada com a de Oscar, através de experiéncias corporais, a inclusdo de imagens de drogas
em estados alterados sugere que o real e o virtual ja passaram para uma relacdo expressiva.
Em outras palavras, um esquema sensorio-motor “normal” j& estd comprometido. O filme
entdo encena uma transformagao "interna", vista em como ap6s a morte de Oscar sua narragao
muda do subjetivo/primeira pessoa, através do modo 'segunda pessoa' delineado acima, e para
a perspectiva 'ausente'/vazia. Essa progressdo sugere que o conotado "out-of-field" que ¢é o

vazio visto em Cinema-1 transmuta para se tornar a subjetividade esvaziada de Oscar.

Através da leitura filosofica de Ling do filme Film de Samuel Beckett (1965),
podemos reconhecer como esse modo de autopercepcdo ou a percep¢do também ¢

'estritamente falando vazia' (LING, 2010, p. 77). De acordo com Ling, podemos entender o
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filme de No¢ montando uma investigacdo sobre a natureza de 'film qua film' através de uma
histéria de tragédia e transcendéncia. Em ambos, também encontramos um sujeito "solteiro,
embora dividido" ao mesmo tempo, objeto do olhar da camera (LING, 2010, p. 72-73). Esses
sujeitos que percebem a si mesmos ou experimentam ou entram em um mundo além fala, e
subtraindo este reino (ou sendo subtraido dele), ambos, Beckett e Noé¢, forcam os
espectadores a confrontar ¢ pensar a imagem, que em ambos os filmes mostram uma
preocupacdo primaria com o ser invisivel de toda a aparéncia” (LING, 2010, p. 76). Desta
forma, podemos reconhecer como Film (1965) e Enter the Void (2009) exploram a esséncia
do cinema, ou o que ¢ cinema tornando-se, e ao fazé-lo, estabelecendo, uma nocao de
aparéncia para si, ou aparéncia em si, que trabalha para superar a autopercepcao do ser
movendo o pensamento ou pensando em tornar-se improprio, como uma fuga de uma fixidez

de ser.

Desta forma, o conceito de vazio entra na montagem filmica pela primeira vez através
de uma fissura aberta pela autoinducdo guiada pelo consumo de drogas de Oscar. Momentos
depois, a camera/percep¢ao retorna a uma modalidade em primeira pessoa, mostrando Oscar
emoldurado em um espelho tentando se tornar sdbrio por salpicos de dgua no rosto. E aqui
que os espectadores sao tratados pela primeira vez com o unico bem iluminado corte de Oscar
como um personagem objetivo no filme. Curiosamente, este primeiro contato com a vista de
seu rosto capta uma imagem do personagem tentando perceber objetivamente os efeitos de

uma substancia quimica em seu rosto, mas de uma posigao subjetiva.

Deleuze traca uma mudan¢a de um cinema dominado por movimento antropocéntrico
para filmes onde os personagens humanos sdo oprimidos pelo ambiente e se tornam
insignificantes. A relativa lentiddao de viajar através dos espacos de Toquio, em quadros
diferentes ou fragmentados, significa que entrar no vazio oferece uma concepgao de cinema
em que experiéncias de espago envolvem duragdo, trazendo esta tematica para o primeiro

plano de uma maneira mais aberta do que o cinema neorrealista.

Além disso, como a narragdo desliza para frente e para tras, o filme se apresenta com a
interagdo de diferentes planos de tempo de uma maneira semelhante a que Deleuze sustenta
seus relatos sobre a imagem-tempo. Estas sdo atualizadas por sequéncias que incorporam
cenas da vida passada de Oscar, que invoca o desejo de Deleuze para o cinema se tornar

memoria ou pensamento, onde imagens passadas invadem o presente da tela.
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O colapso das perspectivas subjetivas e objetivas, ¢ o dobramento da realidade e
imaginag¢ao ou alucinacao, o encontro entre matéria € memoria, entre espaco vazio com tudo o
que enche, demonstra como Enter the Void (2009) exibe uma realizag¢do filosofica e estética

desafiadora do vazio.

Como ¢ proprio de um filme de Gaspar Noé, Enter the Void (2009) estd repleto de
cenas de sexo e violéncia. No entanto, vai além e ¢ também um filme que formalmente nos
faz repensar sobre o cinema. Por mais que seja um filme sobre a angustia de Oscar, também ¢
um filme unbecoming de cinema. Para uma pelicula em que tempo e espago e tudo que os
preenche sdo colocados em um Unico continuum entrelagado, ¢ necessariamente um filme
ndo-antropocéntrico bem diferente da corrente individualista de cinema mainstream

antropoceéntrico.

Enter the Void (2009) pensa, via continuum, certas perspectivas que podem nos ajudar
a repensar nosso lugar no mundo, para nos auxiliar a ndo ser egoistas € mostrar que estamos
fundamentalmente em um constante contato com a sociedade e com o0 universo ao nosso
redor. Estimula a compreensdao de que o mundo continua além de nods e ¢ repleto de
sofisticagdes e nuances que escapam de nossos olhares. Propicia a tomar como mote de vida
uma alteridade, de se colocar no lugar do outro e procurar — através da empatia — sentir o que

0 outro sente.

Deleuze sempre nos encoraja a ver as coisas de novo, a desafiar as limitagdes de
nossas percepcdes. Muitas vezes isso pode levar a exaustdo, um estado que pode induzir
alucinacdes ou falsas impressoes (Deleuze, 1995). Em exaustdo, no entanto, somos menos
capazes de preconceito, ¢ nos deixamos entrar no fluxo do universo, libertando-nos
potencialmente de visdo antropocéntrica. Se o Livro Tibetano dos Mortos é realmente um
guia para os vivos, nos ajudando a ver o 'entre' e que estamos juntos no/com o espago, entao
Enter the Void (2009) também pode servir a uma fungdo espiritual similar. Se nos estamos em
um mundo que em breve poderd esgotar-se, a alucinatoria narrativa do filme pode nos ajudar
a ver e pensar "sem-ver", ndo so entre nds e outros seres humanos, mas entre tudo o que ¢ a

vida e tudo o que aparece do vazio.

Assim, cooptados pela filosofia de Deleuze, pelos seus conceitos mais importantes,
observados os parametros apontados por ele sobre o cinema e as imagens em movimento, ¢
possivel analisar o filme Enter the Void (2009) como uma obra que flutua acima de mero

cinema. Se trata de pensamento puro. A obra evoca o pensamento imposto em sua esséncia: o
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pensamento, a vida e a morte de Oscar. Muito além, se trata do pensar o pensar: do
pensamento do espectador ao se confrontar com as escolhas e a vida de Oscar, com o
pensamento do espectador ao se colocar no lugar do/de protagonista. No pensamento do
espectador ao sentir as sensagdes do personagem e entdo olhar para si mesmo, ¢ possivel ver o
Oscar que habita ali. Ao perceber a imagem em movimento que lhe atinge como um tiro,
como o disparo que acertou Oscar no banheiro. Esse entdo & Enter the void (2009), um
pensamento. E esse ¢ entdo, em visdo macro, o cinema, um eterno pensar condensado em

poucas horas de intensa e impactante duragdo.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Durante a producdo dessa obra, pudemos nos deparar com trés ideias diferentes que se
unem para gerar o resultado: o objetivo pelo qual nos debrucamos sobre tantas obras e
producdes de grandes pensadores e das novas geracdes de intelectuais que se inclinam, por
sua vez, nas reinterpretacdes e releituras dos grandes pensadores que ja deixaram sua marca

na historia.

Ainda que sejam trés ideias diferentes, cada uma abordada em um capitulo, o fio que
gera o elo entre elas parece evidente com um olhar mais atento. Conforme se tece essa teia de
informagdes conectadas, informagdes convergentes surgem e enaltecem uma visao adquirida

com antecedéncia, talvez através da intuicdo.

Sao diversos os trabalhos produzidos que ndo geram os resultados esperados, frustrando
o pesquisador que dedicou muito tempo de sua carreira para tentar provar seu ponto de vista.
Nem sempre o objetivo pode ser alcangado, pois 0 método cientifico € muito rigoroso e nao
da margem para muitas falhas. A ampla maioria dos trabalhos, todavia, obtém os resultados
que se esperava quando ainda ndo passava de um projeto, uma protopesquisa em vias de se
formar e com poucas informagdes para embasamento. Muitos cientistas e académicos
comeg¢am a notar alguns indicios em determinados pontos e a partir disso passam a versar
sobre a possibilidade desses fendmenos se tornarem um trabalho académico. Dessa forma,
este trabalho, também ¢ fruto de uma intui¢do. Buscamos demonstrar que o processo de
construcdo da dissertacdo também partiu de uma ideia interna que absorveu a autora e

instigou a, posteriormente, embasar-se cientificamente as possiveis descobertas e opinides.

No primeiro capitulo foi necessdrio demonstrar como o cinema apresenta diversas
facetas: suas mintcias de imagem, sombra, som e siléncio tem predominancia para a
interpretagdo da obra. O cinema pode ser visto como linguagem, partindo de uma base
semidtica, pois carrega signos e significantes no seu corpo, trazendo ao espectador uma

multipla possibilidade de interpretagdes a seu respeito.

O cinema, entdo, da representacao ao detalhe, ao minimo. Presa pela perfei¢do, pela
aten¢do do espectador em todos os angulos disponiveis. Cada cor escolhida e predominante,
pode dialogar com a obra para acarretar sentimentos ou mensagens subjetivas que ligam os
personagens ¢ locais exibidos aos seus proprios sentimentos. No filme Enter the void (2009),
foi possivel constatar que o uso do vermelho nas imagens acarreta traumas da vida do

personagem principal. Numa analogia ao “vermelho de raiva”, é possivel compreender como
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o uso dessa tonalidade no longa-metragem remete a momentos de muita intensidade e
angustia por parte de Oscar, o personagem principal. Foi possivel observar que as sombras
trazem na sua falta de luminosidade um aspecto de suspense na obra. Podemos notar que uma
pelicula com predominancia do escuro, da pouca luz e da sombra excessiva, preza pelo

suspense, pela melancolia e pelo sofrimento.

Pode-se atestar também que o siléncio acarreta apreensdo, segura a aten¢do do
espectador para a continuidade da cena, traduz o que ndo cabe em palavras: existe um ditado
popular que diz que o siléncio fala demais. O som, também muito importante, ¢ intrinseco a
producdo da obra. A cacofonia e a sonoplastia, sdo elementos que também dialogam com a
obra para gerar reagcdes no espectador. Para produzir climas de suspense, de inspiracdo, de

agonia, enfim, dos mais diversos sentimentos do ser humano.

No primeiro capitulo pudemos entender que o cinema ¢ uma linguagem. Ele dialoga
com o espectador. Mas ndo ¢ uma linguagem qualquer, pautada em regras gramaticais e
ortograficas. Para além, ¢ uma linguagem fragmentada, uma Babel imagética e sonora que
abarca diversos elementos diferentes. O cinema € o conjunto desses elementos difusos: o som,
a imagem, o siléncio e a sombra. Pode até se abster de alguns elementos, e continuara sendo
cinema, mas ao englobar todos, engloba a si mesmo, pois se torna capaz de produzir arte,

cultura, histéria, afeto e desafeto também.

Mas essa Babel tem um objetivo, tem uma razdo de se constituir em fragmentos.
Adentramos ent3o no segundo capitulo, para compreender, sob a luz da filosofia bergsoniana,
outra faceta do cinema. O cinema ¢ linguagem, mas essa linguagem ¢ memoria. Ao mesmo
tempo em que o cinema abarca diversos elementos audiovisuais, também incorpora elementos
filosoficos, elementos sociais e historicos, que velejam no intuito de contar uma historia. Essa
historia contada se fixa na memoria do espectador, lhe cria um devir aumentando a
experiéncia do individuo apés assistir a obra, quando este absorve o que lhe foi apresentado

juntando toda a bagagem que j4 carregava.

Pudemos constatar a partir de Enter the Void (2009) que varios aspectos da filosofia de
Bergson se encontram presentes na obra. Foi até plausivel afirmar a probabilidade de Gaspar
No¢ ter se inspirado ou embasado grande parte da narrativa em temas bergsonianos. Evidente
se tornou apontar duragoes, intuigoes € afecgoes no filme. Mas, além disso, o maior foco foi
na faceta memorialistica que a obra traz. A memoria do personagem principal guia seu

presente, ainda que seu presente esteja em forma espiritual e ndo mais material.
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E olhando para tras e entrando em sua memoria, num mergulho que perpassa desde sua
infancia até o momento de sua morte, que Oscar tem no¢ao de seu lugar no mundo. Tem
nocao dos atos e consequéncias de tudo que lhe ocorreu e toma conhecimento de sua situagao.
Oscar consegue apreender o instante apds essa viagem extensa dentro de sua memoria. Essa
discussdo a respeito da memoria gera uma representacdo imagética do conceito de memoria
de Bergson. O filosofo francés aponta, durante suas obras, que esse fendmeno concentra
parcelas do passado na realidade de cada individuo. E impossivel que cada ser humano guarde
toda sua memoria, mas parte dela é notdvel que se sustenta na mente. E ¢ essa memoria que
faz o ser humano sentir a passagem do tempo, um tempo subjetivo, uma dura¢do. Com a
memoria que se torna possivel entender que tudo passa constantemente numa simultaneidade

em que o passado engole o presente, com o intuito de engolir o futuro.

Além dessa faceta interna do filme de Gaspar Noé¢, onde pudemos perceber elementos
da filosofia de Bergson de forma bem acentuada, foi possivel observar que o cinema, como
um todo, acarreta tracos de memoria. O cinema age como Babel, de forma fragmentada, mas
o objetivo ¢é alcangar a meméria. E ser um instrumento da memoria. E atuar como meméria. O
cinema pode gerar reflexdes nos individuos e enraizar através do devir uma experiéncia
sensorial que tem o poder de fixar sua ideia, ou a ideia que foi compreendida — ai adentramos

novamente na semiotica — pelo espectador.

Se o cinema entdo ¢ uma Babel fragmentada e a0 mesmo tempo ¢ memoria, podemos
assumir, com base na filosofia de Gilles Deleuze, que o cinema também ¢é pensamento. O
cinema ¢ o pensamento em imagem, ¢ o proprio ato de pensar. Através do cinema
objetivamos trabalhar nossa mente, que nas imagens da pelicula concentra sua prépria
esséncia mental, seu proprio alvorecer de ideias. Pelo cinema € possivel impor movimento ao
pensamento, que usa essa miriade de fragmentos, cada um com sua importancia para
estimular a memoria. O estimulo da miriade de fragmentos na memoria provoca o pensar.
Cinema ¢ pensar, cinema ¢ pensamento. Pensar através das imagens concebidas na filosofia
deleuziana e também através do tempo. O cinema entdo, abre-se como um portador dos
arquivos da memoria, como uma propria imagem em movimento que acarreta no ser humano,
ao vé-lo, a tarefa de pensar o cinema e pelo cinema. A tarefa de ser outrem e ao mesmo tempo
ser si mesmo. E a alteridade em sua representacio fisica, ¢ o devir em seu estado natural. E
deixar de ser para se tornar, ¢ transformar-se. E estar em dois estados a0 mesmo tempo, assim

como o passado sempre esta latente no presente. E, em suma, ser simultaneo.
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Através dos signos do passado podemos projetar o futuro, criar, imaginar, fazer a
propria ficcdo. O proprio ato de pensar confunde-se com o cinema, pois em ambos se da
forma ao abstrato, ainda que no pensar isso se mantenha na fase virfual, ha uma formagao de
imagens e sequéncias. Nao se pensa no breu, se pensa com imagens rodando na mente do
individuo, assim também ¢ o cinema. Nao existe cinema no vazio — ainda que se possa usa-lo
para fazer cinema — mas sim nas imagens, nos sons. H4 a formagao de imagens e sequéncias,
mas que dessa vez saem do dominio abstrato para tomar forma fisica através de suas
projecoes em grandes salas abarrotadas de gente cheia de expectativa para experimentar,
vivenciar, pensar, lembrar, exaltar, viver o cinema. Retorna-se aqui a gloriosa frase que inicia
o primeiro capitulo deste trabalho, de Orson Welles: “o cinema ndo tem fronteiras nem
limites. E um fluxo constante de sonho”. Alias, mais do que sonho, ¢ um fluxo constante de

memoria, de pensar, de ser.



98

REFERENCIAS

ANDRADE, Bruno Oliveira de. Imagem e memoria — Henri Bergson e Paul Ricoeur. Revista
Estudos Filosoficos. UFSJ, Sao Jodo Del Rei, n. 9, 2017

ANDRADE, Maria Luzia Oliveira. A fragmentagao do texto literario: um artificio da
memoria? Interdisciplinar. UFS, Sao Cristovao. v. 4, n. 4 - p. 122-131 - Jul/Dez de 2007.

BACHELARD, Gaston. A poética do espac¢o. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.

BANGALTER, Thomas. Perfil do IMDB. Disponivel em:
<<https://www.imdb.com/name/nm0051939/?ref =ttfc fc cr17>> Acesso em
dezembro/2018

BERGSON, Henri. A evolucao criadora. Sao Paulo: Edunesp, 2010. 1* Ed.

. Matéria e Memoria. Sdo Paulo: WMF, 2010.
BORDWELL, David et. al. A arte do cinema: uma introducfo. Sao Paulo: Edusp, 2014.
BRITTO, Patricia Goes. O Cinema e a Segunda Realidade do Espectador pela Semidtica da
Cultura. Anais do XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicag¢ao: Brasilia,
UnB, 2006. P. 1-13
BYSTRINA, Ivan. Semiotik der Kultur. Tiibingen: Stauffenburg Verlug, 1989;

CAPISTRANO, Tadeu. A tracao do olhar: cinema, percepc¢ao e espetaculo. Anais do XXVIII
Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacio, Rio de Janeiro, 2005;

CARRASCO, Ney. Sygkhronos: a formacio da poética musical no cinema. Sao Paulo: Via
Lettera; FAPESP, 2003.

CARVALHO, Janete Magalhaes, SILVA, Sandra Kretli. O cinema como linguagem
potencializadora dos processos de aprender-ensinar. Revista Leitura: Teoria & Pratica.
Campinas, v. 32, n. 63, 2014. Pp. 77-91;

CARVALHO. Marcelo. Bergson, Deleuze e a virtualizagdo da matéria nos filmes de Louis
Lumic¢re. Revista Significacdo. Londrina, v. 42, n°. 45, 2016, pp. 115-133

COELHO, Jonas Gongalves. Ser do tempo em Bergson. Interface - Comunic., Satde,
Educ., Santos, v.8, n.15, mar/ago 2004. p.233-46,

COLOMBO, Angélica A., OLIVEIRA, Robespierre de. Cinema e linguagem: as
transformagdes perceptivas e cognitivas. Revista Discursos Fotograficos. Londrina, v. 10, n.
16, jan/jun 2014;

COSTA, Maria Helena B. V. da. Cores e filmes. Um estudo da cor no cinema. Curitiba:
Editora CRV, 2011.



99

COUTINHO, Laura Maria. Refletindo sobre a linguagem do cinema. Rio de Janeiro:
Programa Salto para o Futuro. s/a Disponivel em: <<
http://webeduc.mec.gov.br/midiaseducacao/material/introdutorio/pdf/refletindo_sobre.pdf>>
Acesso em dezembro/2018.

DELEUZE, Gilles. Bergsonismo. Sao Paulo: Editora 34, 1999.

. Conversacoes. Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.

. Critica e clinica. Rio de Janeiro: Editora 34, 1997.

. Kafka, por uma literatura menor. Rio de Janeiro: Imago, 1977.

. Diferenca e repeticiio. Rio de Janeiro: Graal, 1998.

. Empirismo e subjetividade. Sao Paulo: Editora 34, 2001.

. Espinosa. Filosofia pratica. Sdo Paulo: Escuta, 2002.

. Foucault. Lisboa: Veja, 1987

, Logica do Sentido. Sao Paulo: Perspectiva, 2015.

, Cinema-1: A imagem-movimento. Sao Paulo: Editora 34, 2018

, Cinema-2: A imagem-tempo. Sdo Paulo: Editora 34, 2018

. GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo. Rio de Janeiro: Imago, 1976

. GUATTARLI, Félix. O que ¢ filosofia. Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.

. GUATTARLI, F¢lix. Mil platés. Ano zero. Rio de Janeiro: Editora 34,

1996.

DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo: uma impressio freudiana. Rio de Janeiro: Relume
Dumara, 2001

DODGSON, Lindsay. A little-known hallucinogenic drug called DMT takes people to a
place that feels ‘more real than real’-here’s what researchers know about it. Business
Insider, Disponivel em: < https://www.businessinsider.com/the-research-on-the-
hallucinogenic-drug-dmt-2018-3> Acesso em dezembro/2018.

DRIGO, Maria Ogécia. Imagem cinematografica e pensamento: imagem-afe¢ao na
confluéncia das teorias de Peirce e Deleuze. Revista FAMECOS, v. 25, n. 2, p. 279-89,
2018.

ECO, Umberto. Obra aberta. Sao Paulo: Perspectiva, 2016. 10* Ed.
EKMAN, Paul. A linguagem das emoc¢des. Alfragide: Lua de Papel, 2011

ELIAS, Norbert. O Processo Civilizador. Rio de Janeiro: Zahar, 1990. Vol. 1;


http://webeduc.mec.gov.br/midiaseducacao/material/introdutorio/pdf/refletindo_sobre.pdf
https://www.businessinsider.com/the-research-on-the-hallucinogenic-drug-dmt-2018-3
https://www.businessinsider.com/the-research-on-the-hallucinogenic-drug-dmt-2018-3

100

ENTER the void. Direcao: Gaspar Noé. Franca: Wild Bunch Distribution, 2009. 154min,
colorido.

FARINA, Juliane Tagliari, FONSECA, Tania M. G. O cine-pensamento de Deleuze:
contribui¢cdes a uma concepcao estético-politica da subjetividade. Psicol. USP. Sao Paulo,
vol. 26, n. 1. Jan/abr. 2015, pp. 118-124;

FONSECA E RODRIGUES, Rodrigo. Sonoridades do cinema: Tarkovsky e a heterocronia da
escuta. Revista Mediacdo. Belo Horizonte, vol. 13, n. 13, jul/dez 2011. pp. 114-122;

FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1997.

FRANCA, Andréa. O cinema entre a memoria € o documental. Revista Intexto: Porto
Alegre, v. 2, n. 19, jul/dez 2008 pp. 1-14

, MACHADO, Patricia Furtado M. Rocha que Voa: o cinema, a memoria € o
“teatro de operagdes” da montagem. DOC On-line. Campinas, n. 08, agosto/2010, pp. 132-
148

FRESQUET, A. Cinema e educacio: reflexdes e experiéncias com professores e
estudantes de educac¢ao basica, dentro e “fora” da escola. Belo Horizonte: Auténtica,
2013.

GALEANO, Eduardo. Dias e noites de amor e de guerra. Porto Alegre: L&PM Editores,
2001

GAZI, Jeeshan. 'Blinking and Thinking: The Embodied Perceptions of Presence and
Remembrance in Gaspar Noe’s' Enter the Void". Film Criticism, v. 41, n. 1, 2017.

. The Embodied Perceptions of Presence and Remembrance in Gaspar Noe’s
Enter the Void, 2017. Disponivel em:<https://quod.lib.umich.edu/f/fc/13761232.0041.101/--
blinking-and-thinking-the-embodied-perceptions-of-presence?rgn=main;view=fulltext>
Acesso em janeiro/2019.

GOETHE, Johann Wolfgang von, 1749-1832. Doutrina das cores. Apresentacdo, selecao e
tradu¢ao Marcos Giannotti. Sao Paulo: Nova Alexandra, 1993

. Os sofrimentos do jovem Werther. Sdo Paulo: Martin Claret, 2014;

. Fausto. Sao Paulo: Martin Claret, 2002;

GOMES, Cleber Fernando. Trilha sonora de cinema: uma analise sobre os filmes tropa de
elite 1 e 2. Santa Maria. Revista Digital do LAV. Vol. §, n. 3, p. 3-27. Set/dez. 2015

GUIMARAES, Luciano. A cor como informacéo. Sio Paulo: Annablume, 2004

GURGEL, Adriana. A coexisténcia entre passado e presente na duracdo de Henri Bergson.
Revista Eletronica Espaco Teoldgico. Sao Paulo, vol. 6, n. 9, jan/jun 2012. P. 74-84

HALBWACHS, Maurice. A memoria coletiva. Sao Paulo: Centauro, 2006



101

HAUSSEN, Luciana. Som, camera, acao: a relevancia do som na historia do cinema. Revista
Sessoes do Imaginario. Porto Alegre: n. 20, dez. 2008.

KANT, Immanuel. Ideia de uma Histéria Universal de um Ponto de Vista Cosmopolita.
Sao Paulo: Martins Fontes, 2010. 3% ed.;

KERR, Michael Abrantes. A Poténcia Criadora das Falsas Imagens-fantasma, Anais do
XXXIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicag¢io. Caxias do Sul, 2010.
Disponivel em:<http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2010/resumos/R5-1503-1.pdf>
Acesso em janeiro/2019.

LE GOFF, Jacques. Historia e Memoria. Sao Paulo: Edunesp, 2013. 7* Ed.

LIRA, Bertrand de Souza. Luz e sombra: uma interpretacao de suas significacoes
imaginarias nas imagens do cinema expressionista alemao e do cinema noir americano.
Natal: UFRN, 2008. Tese de Doutorado.

LOTMAN, Yuri - Estética e Semiotica do Cinema. Lisboa: Editorial Estampa, 1978;
MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas e pds-cinemas. Campinas: Papirus, 2011.

METZ, Christian. Linguagem e cinema. Traduc¢do de Marilda Pereira. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1980.;

MOTTA, Nelson. Orson Welles, o génio que criou ‘Cidadao Kane’, nasceu ha 100 anos.
Jornal da Globo. Disponivel em: < http://gl.globo.com/jornal-da-
globo/noticia/2015/05/orson-welles-o-genio-que-criou-cidadao-kane-nasceu-ha-100-
anos.html>> Acesso em dezembro/2018

NIETZSCHE, Friedrich W. Genealogia da Moral. Sao Paulo: Cia das Letras, 2009;

OPOLSKI, Debora Regina. A Comunicagdo no Cinema dos Sentidos: Abordando a Imersao
sob a Perspectiva do Som. Revista Acao Midiatica. UFPR, Curitiba, n. 9. 2015;

PALMER, Marcos Ubaldo. Cor e significacio no cinema: producio de sentido no filme A
invencao de Hugo Cabret, de Martin Scorsese. Belo Horizonte: PUC, 2015. Dissertagao de
Mestrado

PEIRCE, Charles S. Semiotica. Sao Paulo: Perspectiva, 1999;

PENNA, Tiago. O Cinema e a Percepcao sensivel.: Cadernos Walter Benjamin. Fortaleza.
Vol. 2. Jan/jun. 2009.

RIBEIRO, Eduardo Soares. Bergson e a intui¢do como método na filosofia. Kinesis. Santa
Maria. Vol. 5, n. 09, julho 2013, pp. 94-108.

RIGHETTI, Mario Sergio. Expor o corpo para revelar a carne: das sensagdes ao
pensamento em Irreversivel, de Gaspar Noé. Sao Carlos, 2017. Dissertacdo de Mestrado.

SALES, Alessandro. Semiotica e comunicacao em Gilles Deleuze: uma perspectiva. Intexto,
n. 12, p. 90-112.


http://g1.globo.com/jornal-da-globo/noticia/2015/05/orson-welles-o-genio-que-criou-cidadao-kane-nasceu-ha-100-anos.html
http://g1.globo.com/jornal-da-globo/noticia/2015/05/orson-welles-o-genio-que-criou-cidadao-kane-nasceu-ha-100-anos.html
http://g1.globo.com/jornal-da-globo/noticia/2015/05/orson-welles-o-genio-que-criou-cidadao-kane-nasceu-ha-100-anos.html

102

SALLY, Daniela S. Bertrand, Denis: Caminhos da semioética literaria. Cadernos de
Semiotica Aplicada, Bauru. Vol. 5. n. 2, dez/2017

SANTAELLA, Lucia. Por que as comunicacdes e as artes estao convergindo? Sao Paulo:
Paulus, 2005.

SANTOS DA SILVA, Veruska Anacirema. Cinema, formagao cultural e expressao simbdlica.
Anais do I Encontro Dialégico Transdisciplinar — Enditrans. 2010, Vitoria da Conquista.
Disponivel em:
<http://www.uesb.br/recom/anais/artigos/01/Cinema,%20Forma%C3%A7%C3%A30%20Cul
tural%20e%20Express%C3%A30%20Simb%C3%B3lica%20-
%20Veruska%20Anacirema%?20Santos%20da%?20Silva.pdf>> Acesso em dezembro/2018.

SANTOS MELO, Danilo Augusto. Bergson e os paradoxos do tempo, ou como o cinema faz
pensar. Revista Estudos da Lingua(gem). Vitéria da Conquista, v. 12, n.1 —p. 9-28.
Jun/2014.

SILVA, Fernando Moreira da. Conferéncia A cor e a moda. Universidade da Beira Interior,
2008.

UFRGS. Deleuze. Disponivel em << https://www.ufrgs.br/corpoarteclinica/?page id=62>>
Acesso em janeiro/2019

VARELLA BRUNO, Maria Helena. Memoria. Portal Drauzio Varella. Disponivel em: <<
https://drauziovarella.uol.com.br/corpo-humano/memoria/>> Acesso em dezembro/2018

VILELA, Diogo de Oliveira. Os sentidos do siléncio: formas e fun¢des do siléncio como
elemento narrativo da linguagem cinematografica. Brasilia, 2015. Dissertacao de Mestrado

VILLELA, Fabio Renato. Gilles Deleuze, filosofos modernos e contemporaneos, 2012.
Disponivel em:<https://www.recantodasletras.com.br/ensaios/3714814>> Acesso em
janeiro/2019.

WORMS, Frederic. A concepgado bergsoniana do tempo. Revista doispontos:, Curitiba. V. 1,
n. 1,2004. p. 129-149


http://www.uesb.br/recom/anais/artigos/01/Cinema,%20Forma%C3%A7%C3%A3o%20Cultural%20e%20Express%C3%A3o%20Simb%C3%B3lica%20-%20Veruska%20Anacirema%20Santos%20da%20Silva.pdf
http://www.uesb.br/recom/anais/artigos/01/Cinema,%20Forma%C3%A7%C3%A3o%20Cultural%20e%20Express%C3%A3o%20Simb%C3%B3lica%20-%20Veruska%20Anacirema%20Santos%20da%20Silva.pdf
http://www.uesb.br/recom/anais/artigos/01/Cinema,%20Forma%C3%A7%C3%A3o%20Cultural%20e%20Express%C3%A3o%20Simb%C3%B3lica%20-%20Veruska%20Anacirema%20Santos%20da%20Silva.pdf
https://www.ufrgs.br/corpoarteclinica/?page_id=62
https://drauziovarella.uol.com.br/corpo-humano/memoria/
https://www.recantodasletras.com.br/ensaios/3714814

