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RESUMO

Ao término de uma sessdo de cinema, a interrupcdo definitiva da projecéo
simboliza a perda para o espectador da materialidade fimica, contudo a obra
sobrevive em sua imaterialidade. Este trabalho monografico consiste na hipotese da
permanéncia do filme diante do quadro de encerramento de uma sessao. O filme
permanece através do sujeito de forma imaterial, como imagens reapresentadas no
espirito. Por isso, este objeto de estudo demanda atencdo aos estudos sobre a
memoria, do qual parte a identificacdo com a teoria Bergsoniana. Por fim, lanca-se o
termo filme de memdria como resultado desse processo relacional entre filme e

sujeito.

Palavras-chave: Permanéncia. Filme. Memodria. Imaterialidade.
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INTRODUCAO

No ano de 2013, apresentei na disciplina Pesquisa em cinema e audiovisual,
ministrada pelo professor Fernando Morais, 0 projeto que serviu de base para este
trabalho. Nele estavam previstos 0s aspectos que hoje se materializam nas paginas
que se seguirdo. No entanto, na busca errante e incessante pelas condigdes certas
de enunciacdo do meu objeto de estudo, somente neste ano, 2017, foi possivel que

este projeto se concretizasse.

Ao longo da jornada na universidade, a importdncia que dei a minha
experiéncia dual como espectadora e estudante de cinema me fez pensar o cinema
pelo viés da espectatorialidade. Foi assim que atentei para o que na histéria do
espectador € 0 seu momento-chave — em que este e o filme passam a caminhar de

fato juntos. Esse momento é a sessao de cinema.

Numa sessdo de cinema, filme e espectador aparecem primeiramente como
entes que S0 exteriores um ao outro; como Se poderia ver ao expiar a cena
espectatorial. E depois da sessdo, com o esgotamento do filme na tela, o espectador

restaria so.

Para contradizer esse contexto que pde o filme como objeto perdido para o
seu espectador, pensando de forma mais elaborada, quis levantar as seguintes

guestoes:

Nao poderia o filme, comunicando suas imagens ao espectador,
sobreviver ao fim de uma sessao? N&o poderia ele sobreviver a perda da
materialidade com a qual se apresenta no espaco e ressurgir ao espectador

como um filme proveniente de sua memaria?

Este trabalho, portanto, acolhe em si o desafio de esquematizar o processo
pelo qual construi em meu pensamento a hipétese sobre a permanéncia imaterial do

filme. Tal organizacédo sera feita em quatro capitulos:

No primeiro capitulo, volto-me para a cena espectatorial, essa que para mim

se compbe de trés elementos: filme, tela e espectador. Busco entender como a



aproximacao entre filme e espectador permite que aquele comunique suas imagens

a este.

No segundo capitulo, apresento o quadro de encerramento de uma sessao,
levantando a questdo da perda da materialidade fimica, com base na relacédo entre
filme e tela. Apresento no fim a ideia de sobrevivéncia imaterial do filme,

possibilidade que o filme tem ao se desprender da tela.

No terceiro capitulo, dedico-me a uma leitura da teoria bergsoniana da
memoria, presente no livro Matéria e Memoria (1986). Dela extraio a ideia do
atravessamento das imagens do meio externo para o interior do sujeito, tendo em

consideracdo sua passagem pelo corpo.

Chego, enfim, ao quarto e ultimo capitulo. Nele venho consolidar a ideia
essencial e conclusiva deste trabalho — O filme de memoria. Trato, a partir desse
novo termo, alguns dos desvios da memoria em relacédo ao filme que esteve na tela,
fenbmenos como a sublimacéo, a falsa memédria e a imaginacdo. Estes criam a

distincdo entre o filme de memoria e o seu referencial.



1 UMA OBSERVACAO DA CENA ESPECTATORIAL E UMA
PERSPECTIVAFILOSOFICA DO CINEMA

Este capitulo consiste, antes de tudo, num olhar sobre a cena espectatorial.
Desde algum tempo, tomei por habito fazer como exercicio uma reflexdo apds cada
experiéncia minha com um filme. Isto €, colocava-me a pensar na experiéncia que
se tinha dado ali, me permitindo voltar em pensamento a0 momento em que assistia
ao filme. A partir dessas observacdes se fizeram as minhas ideias sobre filme e

espectador.

Devo esclarecer o que € para mim a cena espectatorial. Essa € formada por
trés elementos: o filme, a tela e o espectador. Todos esses elementos se relacionam
e formam uma dindmica que transpassa os limites da tela e se estende da tela ao
sujeito. A cena espectatorial foi como pude definir a experiéncia comum a todas as
sessOes de cinema, seja qual for o lugar em que se assista ao filme (na sala de
cinema, em casa, em espacgos coletivos ou privados etc.) e seja qual for o meio que
exibe ou projeta o filme (écran de cinema, televisdo, tela do computador, do celular

etc.).

Olhando para a cena espectatorial, ela se estrutura em torno da presenca do
filme na tela. Sua presenca é imprescindivel. A partir dela os outros elementos se
estabelecem. Esse filme com o qual o espectador se relaciona tem uma forma bem
especffica, genuina do cinema, composta por imagens em movimento. E assim — e

somente assim — que o cinema acontece diante do espectador.

Somente com o filme posicionado na tela € que um sujeito pode experimenta-
lo, pois nesse espac¢o o filme conquista sua realidade artistica. Devemos atentar
entdo para a tela como espaco em que o filme se realiza enquanto obra

cinematografica.

Entretanto, numa sessdo, o filme ndo esta na tela de pronto!. Preparado o

aparato para a sua exibicao, ele surge. Ele se estabelece diante do sujeito tal qual

1. . ~ . P . ey .
E preciso ocorrer uma transformagdo do filme que estd guardado nos dispositivos/suportes em imagens em
movimento.



um objeto mistico que se materializa no espaco. Ai, enfim, torna-se um fato a ser

considerado, constatado pelo sujeito.

A posigcdo que esse filme assume diante do espectador cria um sentido de
exterioridade. Para alcanca-lo, € preciso que o espectador o busque fora de si
mesmo. Tal exterioridade confere ao filme um carater objetivo. E possivel

reconhecé-lo como algo em si, a parte da existéncia de quem o percebe.

Ha, portanto, na perspectiva aqui posta do espectador e do filme, um sentido
inicial de separacao entre as partes. (Creio que essa separacéo possa ser percebida
pelo proprio espectador no inicio de uma sesséo). O que para mim é extremamente
necessario para que vejamos mais adiante a relacdo entre espectador e filme numa

sessdo com o sentido de uma aproximagéao.

1.1 Distancias

Diante da tela, sinto entre mim e o filme algumas distancias. Essas precisam
ser superadas para que se construa uma relagdo espectatorial. Penso que a
distancia tenha sido colocada primeiramente pelo proprio processo cinematografico.
Como espectadora, estou, em tese, excluida da etapa de realizacdo do filme?; estou
como figura Ultima de todo o processo, e por iSSO posSso pensar em mim como
receptora de uma obra ja concluida. Isso faz com que, no momento em que encaro o
filme, ele seja como algo que funciona independente de mim, vivendo pelos seus
proprios mecanismos. Em toda a trajetoria que o filme percorre (da ideia até a forma
projetada/exibida), o espectador s6 participa efetivamente de sua Ultima etapa, a
recepcao do filme.

Falando agora das imagens, ao se estabelecerem na tela, essas serdo como
vindas de outra parte, criadas por outrem. Por isso ha uma curiosidade — as vezes
um estranhamento — de um espectador para com elas. Tais sentimentos podem se

traduzir numa procura incessante, numa consulta, num olhar demorado. Essa

? Essa fala deve ser qguestionada se pensarmos nas propostas de promogdo do filme antes de chegar as telas,
fazendo a integragdo do (possivel) espectador a esta etapa, como uma espectatorialidade prévia.
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procura sO pode se satisfazer nas proprias imagens; e isso requer devida atencdo ao
que vem de fora. A atencdo, pelo que vejo, € ainda maior quando assistimos a um
filme pela primeira vez. Afinal, estamos conhecendo o filme, estabelecendo com ele

um primeiro contato.

H& também aquela distancia fisica que torna mais longe as imagens. Ela se
expressa quando tenho que me afastar da tela para melhor apreensdo das suas
imagens. E o caso das grandes telas, como a do cinema, até mesmo da televisdo. O
modo como nos posicionamos frente a elas requer distanciarmo-nos um pouco. Bem
verdade que nas telas menores — dos gadgets, dos eletrdnicos portateis — que
condizem mais com a nossa presente época, a imagem pode se dar muito mais
proxima ao rosto. Ainda assim se sentira a distancia pela interferéncia da tela, sua
fisicalidade, que determina para o espectador a impossibilidade de ter as imagens

ao alcance das maos, do toque.

Se bem que, independente do que a tela ofereca como resisténcia ao
espectador, as imagens, elas mesmas, sdo intangiveis, como nos faria notar

Christian Metz®:

“...] Eis uma grande arvore ai, fielmente oferecida ao olhar na tela do cinema,
mas se estiramos a mao, ela s6 ‘tocaria’ um vazio varado de fachos de sombras e
luzes, ndo uma cortica irregular e rugosa que ela teria que levar em conta.” (METZ,
2012, p.22).

Deparando-me com esse trecho no livro A significagdo no cinema (a saber,
incluido na discussédo sobre a impressao de realidade do cinema), me dei conta de
gque essa natureza intangivel das imagens comunica a propria esfera
cinematografica, que nado é feita de matéria, e sim de aparéncias. As imagens do
cinema por serem intangiveis merecem ser colocadas a distincdo do que é a

materialidade da tela, sendo apontadas como imateriais.

3 . a4 . e . o~

O olhar de Metz para o cinema ndo é propriamente filoséfico, mas umolhar pelo ponto de vista da semiética.
O filmetorna-se um objeto, “objeto de pesquisa”, e a semidtica um “método” de andlise. A semidtica é uma
das formas de se discutir o objeto filmico.
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Figura 1a

A sina de todo espectador de cinema: nunca chegar a imagem.

Figura 1b 4

4 Figuras 1a e 1b sdo meramente ilustrativas. Captura de tela feita do filme Persona.
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Tais aspectos fugidios devem revelar que o filme, embora se manifeste no
espaco em que vivemos, apresenta outra esfera onde as aparéncias existem sem

materialidade.

Gostaria entdo de alcancar o meu ponto mais filosofico nessa questéo,
colocando o que seria uma concepc¢ao do que é cinema: a ideia do cinema como
esfera distante da realidade do sujeito e, por conseguinte, do filme como objeto de
transcendéncia, que comunica dentro do espaco de vida do sujeito uma realidade

gue é cinematografica.

Imagine que o cinema, por tudo aquilo que constrdi, funcione tal como a
realidade, sendo uma esfera de vida com pessoas, lugares, seres etc. Nele se
organizariam as microesferas, cada filme. Essa esfera ndo admite a entrada do
sujeito a ndo ser que ela mesma se abra a ele. Quando faz isso, por meio do filme,
ndo deixa de ter a sua esséncia ilusoria, magica. Através do filme, comunica-se no
espaco de vida do sujeito algo que existe fora da esfera humana, somente na
realidade produzida pelo cinema.

Diante disso posso apontar intuitivamente o carater transcendente do filme,
cuidando em fazer uma formulagdo um tanto polémica. Os filmes me parecem,
enquanto objeto de ligacdo entre duas esferas, constituidos de uma aura particular,
coisa que Benjamin (2012) nega veementemente as obras de arte reprodutiveis.
Lembrando que a aura para Benjamim € a “Unica aparicdo de uma coisa distante,
por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, p.15).

A aura no cinema se referiria justamente ao aspecto longinquo da realidade
cinematografica, ainda que o filme se insira no espaco do sujeito. Contudo, a aura
em Benjamim est4 ligada ainda a unicidade do objeto, ao fato de uma obra de arte

ser vista num Unico lugar como um aqui e agora para o seu observador.

Pois bem, o filme, cada vez que aparece diante do espectador, tem a sua
data, sua hora, seu local. Isso € confundido pelo fato de o filme existir em varias
cOpias e, por isso, varios espectadores sdo capazes de presenciar um mesmo filme
em tempos e espacos diferentes. Mas para cada um desses espectadores a
aparicdo do filme na tela se delimita no espaco e tempo como uma Unica sesséao. E

7

embora o filme seja o mesmo, cada sessdo para o espectador € uma Sessao
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diferente. Isto pelo modo como ele mesmo se dispbe a assistir ao filme. As
condicbes do espirito, sempre renovadas, atualizam a recepcdo do filme. Nisso

consiste a unicidade do filme, a unicidade na experimentacéo dele.

Para concluir isso que chamei de distancia do filme: O cinema é, a meu ver,
uma grande esfera onde convivem imagens que sédo produzidas no mundo real, por
maos humanas, mas ndo pertencem ao mundo real. Nele ndo existem de fato,
apenas como espetaculo/fenbmeno temporario. Essa esfera nos é percebida toda
vez que um filme é projetado na tela, criando um canal entre a esfera da realidade

humana e a esfera da realidade cinematografica.

1.2 Aproximacao

Vimos o quanto o filme parece estar distante do espectador. A grande

guestao agora € tentar perceber como ambos se fazem préximos.

Penso que a exterioridade e as distancias que mantém o filme como se
afastado do espectador possam ser superadas por meio da relacdo que se constroi
entre eles. Somente nessa relacdo o filme consegue transmitir ao espectador suas

imagens, estando o espectador disposto a recebé-las.

O filme, para que exista de fato, precisa ser por alguém constatado; ele
precisa de alguém que possa testemunha-lo. O espectador coopera com a
existéncia do filme em sua dupla funcéo:

Estou no cinema. Assisto a projecdo do filme. Assisto. Como a parteira que
assiste a um parto e dai também a parturiente, eu estou para o filme
segundo a modalidade dupla (e todavia Unica) do ser-testemunha e do ser-
ajudante: olho, e ajudo. Olhando o filme ajudo-o a nascer, ajudo-o a \iver,

posto que é em mim que ele vivera e para isso que é feito: para ser olhado,
isto €, somente ser pelo olhar (METZ, 1983, p.406)

Para que as imagens do filme entrem no registro humano e participem como
uma das vivéncias do sujeito — em suma, para que o filme se torne uma experiéncia

— € preciso uma aproximacdo que motive as partes a se abrirem para uma relacéo.
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O filme intenciona uma proximidade através de sua projecdo, sua insercao no
espaco do sujeito. J& 0 espectador se torna mais préximo do filme no desempenho
de sua atividade espectatorial. Resumindo, projecdo e espectatorialidade sdo atos
gue se combinam para que o filme e seu espectador consigam estabelecer um

vinculo.

1.2.1 A projecéo

A projecdo se comp0Oe de duas principais caracteristicas: ser uma projecao na
tela e ser uma projecdo para o espectador. Por um lado, a projecdo do filme
representa a fixacdo de uma forma temporaria num espaco estabelecido — projecéo
na tela. Por outro, um langamento desse filme a outra parte — projecdo para o

espectador.

A projecao € a possibilidade de insercédo do filme no espaco onde possa se
comunicar com 0 sujeito. A tela serve como um meio de extensdo do filme para

chegar ao seu destinatario.

Assim que entram no registro da tela, as imagens do filme se estendem ao
olhar do espectador atento, aberto a relacdo que se pode ter com elas. Tém-se

assim as condi¢cfes necessarias para que as imagens sejam experimentadas.

No que diz respeito ao filme, um dos fatores que favorecem essa
aproximacdo de seu espectador é o seu forte poder de atracdo. Nao me refiro ao
fascinio que causa pelos seus recursos narrativos, como € de costume citar. Em
geral, tornamo-los os Unicos responsaveis pelo interesse do espectador. Todavia
ndo séo. O filme tem muito mais para atrair o seu publico. O que dizer, por exemplo,

do poder de atracdo gerado pelo movimento das imagens?

Ao olhar para a tela, as imagens nos atraem; pois se apresentam com o
mesmo impulso de vida que ha nas cenas cotidianas — o movimento. O movimento

das imagens da a impressao de que o filme esta vivo.
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O olhar de um espectador ha de perceber que as imagens promovem um
verdadeiro evento no espaco da tela, com suas entradas e saidas. Estou me
referindo a capacidade das imagens e do movimento de juntos formarem aquilo que
atrai visualmente o espectador. Tanto o0 movimento que se apresenta no interior de

cada uma das imagens, quanto o que se forma pelo decorrer de todas elas.

Além disso, os jogos de luminosidade e obscuridade® que acontecem na
superficie da tela, as luzes que incidem sobre o espectador e despertam o0s

sentidos, mantém o sujeito consciente da presenca do filme.

1.2.2 A espectatorialidade

Algo acontece quando estou no cinema, mas também quando sou
espectadora das cenas cotidianas: o0 meu olhar ndo sé percebe a imagem, ele
registra. Assim, todo espectador, enquanto assiste ao filme, faz para si uma imagem
a partir da que vé. Desse modo ele acompanha o filme ligando uma imagem a outra,

vendo nele uma continuidade.

Essa imagem ndo equivale a um registro fotografico perfeito, pois o olho
humano ndo equivale ao registro de uma camera. O olho ndo é uma maquina que
em nada altera aquilo que esti posto a sua frente. Por exemplo, h4 quem diga que o
cinema ndo exista verdadeiramente na tela. O que existe ali sdo imagens que
passadas num determinado ritmo dado a impressdo de movimento. O olhar do
espectador operaria essa mudanca vendo nas imagens algo que nao esta

propriamente nelas — o movimento®.

O espectador se relaciona com o filme a partir do registro do seu olhar mais a

experimentacdo de todo o corpo. Também emprega suas paixdes, ndo se pode

> No Diciondrio tedrico e critico de cinema (MARIE e AUMONT, 2007), no verbete que explica a filmologia,
vemos que o universo filmico, quando apreendido do corpo de nogGes fenomenoldgicas, esta fundado na
dissocia¢do entre percepgdo télica (planeza da tela, dimensdo constante, duragdo objetiva, os jogos de
luminosidade e obscuridade, as formas, o que é visivel) e percepgao diegética (imaginaria, reconstruida pelo
pensamento do espectador, espago no qual supostamente os eventos se ddo e os personagens se
movimentam).

® “A descontinuidade sé se transforma em continuidade depois de haver penetrado o espectador. Trata-se de
um fend6meno puramente interior”. Epstein, Jean (1983).
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esquecer. Desse modo, aquilo que tem de objetivo no filme chega como subjetivo ao
espectador. E assim, passando pelo sujeito, o filme entra na esfera particular,

subjetiva.

Penso que, pelo emprego dos sentidos e das paixdes, o filme que é o mesmo
para todos os espectadores se particularize como se entregue a cada um. A relacéo
com o filme pode ser encarada, conforme Aumont (2009), como uma “experiéncia

individual, psicologica, estética, em suma, subjetiva’.

Portanto, ha uma diferenca entre o filme que esta na tela e aquilo que se
torna para mim. E o que ha de diferente entre um e outro sou eu, o sujeito, cada
sujeito. O que quero dizer € que, tendo o filme diante de si, cada espectador faz dele

uma coisa sua, um registro a partir dos seus préprios sentidos.

Gracas a essa aproximacao pela espectatorialidade, o filme consegue se
inserir N0 espago e comunicar suas imagens ao espectador. Isso porque o
espectador esta ali aparentemente sé para experimentar o filme, mas nele existe um
potencial para a conservacdo das imagens, que servira a sobrevivéncia do filme: a

memoria.

1.2.3 A experiéncia de cada espectador

Vou imaginar uma cena bem comum em que um grupo de pessoas se relne
para assistir a um filme. Se uma dessas pessoas dorme durante a sessao; outra sai
do ambiente; se esta volta ou ndo volta; se alguém chega de repente e assiste
somente a metade do filme etc., ndo ha o que me fagca crer que todos esses
individuos tenham a mesma perspectiva sobre o filme; em outras palavras, que

tenham para si 0 mesmo filme.

Dessa forma, digo que a perspectiva do filme construida durante a sesséo
varia pela atencdo dos sentidos e pela disposicdo do espirito em receber as
imagens. Mesmo numa experiéncia como a gque acontece no cinema, onde supomos

gue os individuos estejam mais isolados uns dos outros e, por essa razdo, mais
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concentrados, a disposicdo do espirito faz com que cada um receba as imagens de

modo muito pessoal, um em diferenga do outro.

A construgdo pessoal do filme vai depender do modo como cada espectador
vivencia esse filme, o quanto ele estd comprometido e emprega nele as suas
capacidades. Em suma, a construcdo depende do tipo de experiéncia que o

espectador tem.

Dewey (2010), filosofo que estudou a arte como experiéncia, distingue a

experiéncia (em termos gerais) em trés tipos: incipientes, singulares e estéticas.

A experiéncia incipiente seria aquela que, dada as distracfes e dispersdes,
nado chega ao fim em nome do qual foi iniciada. Oposta a essa, “temos uma
experiéncia singular quando o material vivenciado faz o seu percurso até sua
consecugcao”. E a experiéncia estética vai mais além, trata-se de uma experiéncia

consciente.

Talvez 0 melhor exemplo de uma experiéncia estética seja mesmo o da pedra
que rola morro abaixo, dado pelo filésofo. Se pensassemos imaginariamente que
nessa pedra se produz um interesse pela sua propria experiéncia, pelo caminho que
percorre até chegar ao fim da sua trajetéria, onde encontrara o repouso, essa teria o
valor de uma experiéncia estética. E nisso ressaltar da experiéncia estética o sentido
que Vé conectividade entre as partes do processo, ou seja, a capacidade de

compreender que o fim se relaciona com tudo que veio antes.

Vou considerar, sem muito elaborar, que o conhecimento no final de uma
experiéncia espectatorial cinematogréfica seja uma consciéncia global do filme.
Nesse sentido, 0o espectador que chega até o fim de uma sesséao, além de ter vivido
todas as sensac6es oferecidas pelo filme, tem o privilégio de conseguir construir por
si uma imagem total deste objeto, por ter interessado por suas imagens ao longo do

caminho.

Mas, tendo chegado ao fim da experiéncia, como saber se o filme registrado
pelo espectador vai para ele durar? Enquanto forma na tela ele dura em média um
par de horas, um intervalo muito curto na vida de um sujeito. Como esse filme pode

sobreviver para o seu espectador?
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2. O FIM DE UMA SESSAO

No que condiz a cena espectatorial, o fim de uma sessdo € um ponto critico.
Neste contexto, € como se o filme fosse tirado da tela, tirado do espectador. Sendo
assim, antes de tecer uma reflexdo sobre a permanéncia do filme, é preciso passar

pela ideia de esgotamento do filme na tela.

A interrupcdo da projecdo é a interrupcdo daquilo que acontece na tela. Nao
falo com isso de uma interrupcdo causada por interferéncia do espectador ou por
falha técnica. Refiro-me apenas a interrupcdo que acontece pelo fim natural de uma

sessao.

7

No cinema, o fim de uma sessdo é celebrado como um ritual: as luzes se
acendem; os créditos ficam rolando na tela; o publico levanta de suas poltronas e
sai. Mas o que realmente caracteriza o fim de uma sess&o no espaco do cinema ou

em qualquer outro espaco €, sobretudo, o desaparecimento do filme na tela.

Com o fim da projecdo, com o desaparecimento do filme, a dindmica que
acontecia na tela, entre as proprias imagens, € interrompida. Por conseguinte, a
dindmica que acontecia entre as imagens e o espectador. Ndo ha mais na tela
aguele fluxo continuo que embalava o sujeito; e isso afeta a atividade espectatorial.
E como se o espectador fosse nesse momento dispensado de sua fungdo. Seria

esse o limite da espectatorialidade?

O que eu realmente me pergunto € se com essa interrupcdo as sensacoes
que fluam no espectador cessariam de imediato. Por que outro motivo Roland
Barthes diria gostar de sair do cinema, se nao fosse pelos efeito que ainda se

perpetuam em seu corpo?

O sujeito que fala aqui tem a reconhecer uma coisa: gosta de sair do
cinema. Encontrando-se na rua iluminada e um pouco vazia, dirigindo-se
dolentemente a algum bar, ele caminha silencioso (ele ndo gosta muito de
logo falar do filme que acaba de wver), um pouco entorpecido, encolhido,
friorento, enfim, sonolento: ele esta com sono, eis 0 que pensa; Seu corpo
tornou-se algo sopitado, doce, trangiilo: mole como um gato adormecido
(BARTHES, 1990. P.124 apud THOMPSON, 2010)
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Pelo que me parece, o filme ao ser retirado da tela impede a visdo que se
tinha sobre ele, porém ndo a sensacdo de ainda té-lo, que pode se dar através de
uma digestdo das imagens ja comunicadas, de um “continuar sentindo” mesmo sem
a presenca delas.

Através de uma metéfora, o conceituado cineasta francés, Chris Marker’, nos
fala sobre uma por¢édo escura que nos acompanha quando saimos do cinema. Essa
porcdo é aquela que estava antes conosco, entre cada intervalo dos 24 quadros por

segundo. Ao sairmos, ela ficaria conosco para fixar a memoria de um filme.

Por isso, se mesmo que a sessao tenha chegado ao fim o espectador pode
permanecer com o filme, isso significa que, ao contrario do que se poderia imaginar,
o fim de uma sessdo ndo encerra a espectatorialidade. O fim de uma sessao € por
contradicdo o momento em que o filme esta mais vivo para o espectador ja que pode
percebé-lo dentro de si.

2.1 A perda da materialidade filmica

Devemos lembrar que o filme toma de empréstimo a materialidade da tela,
visto que suas imagens sdo imateriais e precisam de um corpo que as sustente
diante do sujeito.

Quando as imagens se esgotam, o filme se desfaz da materialidade que Ihe
foi garantida. Livra-se da tela como um espirito que se livra do corpo. E como se ndo
precisasse mais dela. Afinal, ele ja& ndo precisa, porque suas imagens foram

devidamente comunicadas a parte que lhe interessava: o espectador.

A relacdo entre filme e tela, aparentemente simples, €, na verdade,
profundamente complexa. A meu ver, ela é muito parecida com a relacéo entre o liso

e 0 estriado, pensada por Deleuze e Guattari:

O espaco liso e o espaco estriado, - 0 espaco ndmade e 0 espaco
sedentario [...] ndo sdo da mesma natureza. Por vezes podemos marcar

7 Essa é uma citagdodeRiveraa uma fala deMarker cuja referéncia nado foi colocada.(MARKER apud RIVERA,
2008, p.8-9)
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uma oposicao simples entre os dois tipos de espago. Outras vezes devemos
indicar uma diferenca muito mais complexa, que faz com que os termos
sucessiws das oposicoes consideradas ndo coincidam inteiramente. Outras
vezes ainda devemos lembrar que os dois espagos sO existem de fato
gracas as misturas entre si: o espaco liso ndo para de ser traduzido,
transvertido num espaco estriado; o0 espaco estriado é constantemente
revertido, dewlvido a um espaco liso. (DELEUZE e GUATTARI, 1997,
p.157)

Nessa relacdo do filme com a tela, ressalto a perfeita combinacdo entre
elementos de naturezas distintas. A tela como espaco estriado, que tenta fixar; o
filme como espaco liso, que no estriado se desenvolve, mas que, em oportuna

ocasiéo, dele escapa.

Nesse livrar-se da matéria, vejo algo de negativo e algo de positivo para o
filme. Ao sair da tela, o filme perde o privilégio de estar para o sujeito como 0s outros
objetos materiais, ocupando um lugar no espaco exterior. No entanto, ao se
desprender da materialidade da tela, o filme poderia, enquanto objeto imaterial,

alcancar outro meio, outro lugar.

Para mim, esse lugar seria dentro do sujeito-espectador, jA que as imagens
do filme foram a ele comunicadas. L4 as imagens ocupariam um lugar dentro do

sujeito, e mais que isso, elas viveriam em sua imaterialidade.

2.2 A sobrevivéncia imaterial do filme

7

Devemos olhar para a trajetéria do filme para entender o que é o0 seu
processo de materializacdo e desmaterializacdo. Creio que o filme, através dessa

sua condicao, possa encontrar um modo de sobrevivéncia.

A “trajetoria” do filme (enquanto forma conclusa) comeca com a sua presenca
no suporte. O suporte € o lugar onde estéo fixadas as imagens do filme. Gracas ao
aparato técnico de projecao/exibicdo as imagens “saem” dali e se transformam

naquilo que temos diante de nés na cena espectatorial.

O filme no suporte € um filme que esta atrelado a matéria, mas que reside ali

como forma imaterial. O filme que se materializa no espaco com auxilio da tela seria
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entdo aquele mesmo do suporte. Portanto, a primeira desmaterializacdo que o filme

faria aos nossos olhos seria esta: “saindo” do suporte e colocando-se na tela.

A explicagdo correta para essa transformacdo é que o filme estd sendo
convertido de um espaco a outro. Nesse sentido, ha uma solidariedade para que o

filme, estando em determinado meio, estabeleca-se em ouitro.

A grande questdo acerca do filme que aparece na tela é sua brevidade no
tempo e sua dissipacdo no espaco. Sua trajetdria corresponde ao ciclo de sua
materializacdo no inicio da sesséo, 0 seu aparecimento, e desmaterializacdo no fim

da sessédo, seu desaparecimento. Trata-se, porém, de uma curta trajetéria.

O filme permanece na tela até que as imagens que estdo no suporte sejam
todas convertidas. Feito isso, ele desaparece diante dos olhos do espectador.
Contudo, voltando-nos para o suporte veremos que as imagens estardo todas l4,

prontas para um novo cOomeco.

Todavia, pergunto-me, que horizonte tem propriamente o filme que esteve na
tela para 0 seu espectador? Sera apenas este que € ser reexibido numa nova

sessao, como um regresso ao ponto de origem?

Visto que essa trajetdria do filme no meio externo ao sujeito se esgota na tela,
passo agora a cogitar o que ele seria se atravessasse para dentro do sujeito. O filme
estaria para o sujeito como parte de suas experiéncias, ou seja, como algo imaterial

gue possa ser conservado pelo espirito.

Essa conversdo das imagens ao interior do sujeito seria a chance para que
esse filme pudesse continuar sua trajetéria. Seria essa a sobrevivéncia do filme a
perda da materialidade da tela. Mas, para que o sujeito tenha em si o filme, e ndo
imagens soltas, uma coisa é necessaria: ele precisa ter acompanhado o filme do

inicio ao fim de uma sesséao.

Assim, eu, enquanto sujeito da experiéncia espectatorial, me torno capaz de
intuir o filme como uma presenca que cabe no meu interior. Com iSSo seria suprime-

se de vez a exterioridade que havia quando estava diante dele na tela.
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3 A MEMORIA

Dentro dessa hipétese de permanéncia do filme, tive como necessidade
guerer explicar como as imagens sendo exteriores passariam ao interior do sujeito.
Para isso, busquei auxiio naquela que foi uma das mais ricas teorias acerca da

memoria, a teoria formulada pelo filésofo francés Henri Bergson (1859-1941).

Matéria e Memaoria é um livro sobre memdria que revela os aspectos de sua
profunda relagdo com a imagem. Nele se constréi a visdo do mundo como uma

esfera onde habitam seres (corpos) e imagens.

Importava a Henri Bergson muito mais resolver um antigo problema filosoéfico
gue colocava matéria e espirito como realidades paralelas, corrigindo-o através do
exemplo da memoria. Através da memoria, corpo e espirito mostram certa
solidariedade um para com o outro. Abaixo, o trecho de introducgéo feito pelo proprio

autor para sua obra, escrito no prefacio que acompanha a sétima edigao:
Este livo afirma a realidade do espirito, a realidade da matéria, e procura
determinar a relagdo entre eles sobre um exemplo preciso, 0 da memoria.
Portanto € claramente dualista. Mas, por outro lado, considera corpo e
espirito de tal maneira que espera atenuar muito, quando ndo suprimir, as
dificuldades tedricas que o dualismo sempre provocou e que fazem que,

sugerido pela consciéncia imediata, adotado pelo senso comum, ele seja
pouco estimado pelos filésofos (BERGSON, 2010, p. 1)

Tendo feito essa introdugdo a Bergson, devo me conduzir aos assuntos que

se afiliam as questbes concernentes a este trabalho.

Pondo-se a visdo de um mundo que subsiste de imagens, em Bergson a
memdria aparecerd como um processo construido a partir da relagdo sujeito-
imagem, que é acentuada no texto como uma relacdo corpo-imagem. Desejo entédo

reportar como compreendi esse processo que leva a memoria.
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3.1 As imagens para Bergson

O primeiro passo foi entender o que eram as imagens para Bergson, e poder
compara-las com as imagens que a mim importavam, a reiterar, as imagens do filme,

imagens do cinema.

J& no primeiro capitulo de Matéria e Memodria, o filésofo introduz sua fala a
respeito das imagens; mas € ainda no prefacio que ele esclarece o que para ele € a
imagem:

Tal é precisamente o sentido em que tomamos a palawa "imagem" em
nosso primeiro capitulo. Colocamo-nos no ponto de vista de um espirito que
ignorasse as discussdes entre filésofos. Esse espirito acreditaria
naturalmente que a matéria existe tal como ele a percebe; e, ja que ele a
percebe como imagem, faria dela propria uma imagem. Em uma palawa,

consideramos a matéria antes da dissociagdo que o idealismo e o realismo
operaram entre sua existéncia e sua aparéncia (BERGSON, 2010, p.2)

Em Bergson encontramos a concep¢ao da imagem como matéria. A matéria
€, na verdade, um conjunto de imagens que estdo intrinsecamente associadas a
objetos. Essas imagens estdo presentes no mundo material como aparéncia desses
objetos, mas uma aparéncia de tal forma indissociavel que é tomada como parte da

sua existéncia.

Diferentes dessas imagens bergsonianas sdo as imagens do cinema. Estas,
apesar de manterem os tracos do objeto, ndo trazem consigo por¢do alguma de
matéria. Mesmo ciente dessa distingdo, ainda pude recorrer a essa teoria, por
compreender que as imagens do cinema, embora ndo estejam ligadas a matéria,
continuam como imagens exteriores ao sujeito. Elas assumem em relacdo a este a

mesma posi¢cado das imagens que estdo no mundo material.

Ao deixar de lado essa oposicdo, veremos que tanto as imagens que
coincidem com a matéria — as imagens do mundo real — quanto as que nao
coincidem — as imagens do cinema — vivem sob a mesma norma estabelecida por
Bergson: sdo imagens percebidas quando o individuo abre a elas os sentidos e
despercebidas quando os fecha (BERGSON, 2010, p.10).

Enfim, numa perspectiva totalizante, poderiamos vislumbrar um mundo que é

um grande conjunto de imagens. Nele coexistem imagens de diferentes naturezas,
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como as imagens do cinema e as imagens do mundo real, com a diferenca de que

estas estdo em volta do sujeito e aquelas limitadas ao espaco da tela.

3.2 O atravessamento de umaimagem

O segundo passo foi compreender qual posi¢do o corpo ocupava em relacao
as imagens e qual o seu papel no processo que leva a memaria. As imagens, antes

de se converterem ao espirito, se deparam com o corpo do sujeito. Bergson comeca
0 seu primeiro capitulo enxergando as imagens em seu meio e distinguindo o corpo

dentre as imagens:

Eis-me portanto em presenca de imagens, no sentido mais vago em que se
possa tomar essa palawa, imagens percebidas quando abro meus sentidos,
despercebidas quando os fecho. Todas essas imagens agem e reagem
umas sobre as outras em todas as suas partes elementares segundo leis
constantes, que chamo leis da natureza [...]. No entanto ha uma que
prevalece sobre as demais na medida em que a conhe¢o ndo apenas de
fora, mediante percep¢cdes, mas também de dentro, mediante afec¢des: é
meu corpo (BERGSON, 2010, p.11)

Para Bergson, num mundo onde tudo é imagem, eu, sujeito que as percebo,
sou também uma imagem. Porém, uma imagem que € capaz de perceber-se de fora
e sentir-se de dentro. O meu corpo sendo imagem entra numa relacdo com as

demais:

Eis as imagens exteriores, meu corpo, e finalmente as modificagdes
causadas por meu corpo as imagens que o cercam. Percebo bem de que
maneira as imagens exteriores influem sobre a imagem que chamo meu
corpo: elas lhe transmitem movimento. E wejo também de que maneira este
corpo influi sobre as imagens exteriores: ele lhes restitui movimento. Meu
corpo €, portanto, no conjunto do mundo material, uma imagem que atua
como as outras imagens, recebendo e dewlvendo movimento, com a Unica
diferenca, talvez, de que meu corpo parece escolher, em uma certa medida,
a maneira de dewolver o que recebe (BERGSON, 2010, p.14).
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Como ele nos fard notar ao longo do seu texto, as imagens chegam ao corpo
por meio dos estimulos que delas sdo enviados. Esse € o modo que as imagens
encontram de atravessa-lo. A chegada desses estimulos ao corpo é comparada a

refracdo e a reflexdo da luz ao passar de um meio a outro:

Quando um raio de luz passa de um meio a outro, ele o atravessa
geralmente mudando de direcdo. Mas podem ser tais as densidades
respectivas dos dois meios que, a partir de um certo angulo de incidéncia,
ndo haja mais refracdo possivel. Entdo se produz a reflexdo total. Do ponto
luminoso forma-se uma imagem virtual, que simboliza, de algum modo, a
impossibilidade de os raios luminosos prosseguirem seu caminho.
(BERGSON, 2010, p.34-35)

Com isso se quer dizer sobre o comportamento dos estimulos que entram no
corpo. Estes tentam produzir nele as sensacdes necessdrias para que se
empreenda uma reagdo, 0 que nem sempre acontece. No momento em que 0 corpo
executa como resposta um movimento externo € como se os estimulos fossem
devolvidos para o meio de onde partiram. No entanto, outros estimulos agem de
modo diferente; eles sdo absorvidos sem que devolvam nada ao espacgo de onde
vieram. Nesse caso, ficam retidos no interior do sujeito e criam nele uma

representacdo do que lhe afetara exteriormente.

Segundo Bergson, o corpo € extremamente apto para executar movimentos,
sendo essa a sua funcéo primordial. Logo, a falta de reacdo do corpo aos estimulos
ndo quer dizer que as imagens ndo tenham lhe causado nenhuma impressao, nem
que esse corpo nao tenha capacidade de reagir a elas. O que acontece é que 0
corpo, diferentemente das outras imagens, pode escolher como (e se) ira responder

Ou Ndo a outra imagem.

Por dltimo, é preciso dizer que a indeterminacdo de uma reacdo pode vir,
sobretudo, pela capacidade do corpo de medir sua distancia em relacdo as imagens.
Quanto mais distantes o0s objetos parecam, deixa-se o0 imediatismo da acéo
(BERGSON, 2010, p.29).
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Concluo que o corpo, embora tenha sua importancia para a memoéria (por ser
aquele em que as imagens irdo chegar antes de alcancarem o espirito), no tocante
as imagens, ele s6 opera num unico sentido, o da acdo. Fica estabelecido em
Bergson este principio: “Meu corpo, objeto destinado a mover objetos, é portanto um
centro de acao; ele ndo poderia fazer nascer uma representacdo (BERGSON, 2010,
p. 14)”.

A cooperagdo do corpo com O espirito €, entdo, deixar que as imagens
passem por ele e se acomodem no interior do sujeito. Em nenhuma hipétese o corpo

pode conservar imagens.

3.3 A operacdo da memoria

O terceiro passo, o penditimo, foi para mim a compreensdo de como a

memdria opera.

Vimos que as imagens estavam a principio no ambiente. Abrindo-se a elas os
sentidos, atravessaram o corpo na forma de estimulos. Bergson nos dira também
COmo as imagens se conservam no espirito e reaparecem ao sujeito como imagens-

lembrancas.

E a memoria que se encarrega de fazer os registros da experiéncia do corpo

com as imagens e guarda-los a medida que se produzem sob a forma de

mecanismos motores ou como imagens-lembrancas.

Para Bergson, poderia se fazer da memadria duas representacdes. Uma é a
memodria que registra sob a forma de imagens-lembrancas todos os acontecimentos
da nossa vida, atribuindo a cada fato e a cada gesto uma data e local. Sobre essa,
ele dizz “Por ela se tornaria possivel o reconhecimento inteligente, ou melhor,
intelectual, de uma percepcdo ja experimentada; nela nos refugiariamos todas as
vezes que remontamos, para buscar ai uma certa imagem, a encosta de nossa vida
passada”’. (BERGSON, p. 88)



27

Outra é a memoria que soO retém do passado mecanismos motores, conforme
vao se produzindo no momento presente. “A bem da verdade, ela ja ndo nos
representa nosso passado, ela o encena; e, se ela merece ainda o nome de
memodria, jA ndo é porque conserve imagens antigas, mas porque prolonga seu
efeito dtil até o momento presente” (BERGSON, 2010, p.88).

Dessas duas memarias, uma é conquistada por esforco e permanece sob o
nosso dominio (sob o dominio do corpo - para lhe ser Util); a outra, completamente
espontanea, se reproduz aleatoriamente, mostrando sua fidelidade em permanecer,

independente de nossa vontade.

Nao hesito avaliar, a partir de Bergson, o que essas duas formas de memoria
seriam para o espectador de cinema. Quando a imagem de um filme recai sobre o
espectador, quase de assalto, isso seria, nos termos de Bergson, a “memodria que
reve” — a lembranca de uma memodria espontdnea. J& quando se tenta contar um
filme a alguém, tentando por esforco lembrar as imagens desse filme, pbde-se em
funcionamento a “memodria que repete”, isto é, que reflete o esforco feito para

registrar as imagens.

Compreendo, por fim, ao ler Bergson, que a memoaria se constroi a partir de
um processo que conta com o0 atravessamento de cada imagem pelo corpo. Em
verdade, a memoria aparece como uma operacao de registro e como um fundo onde

se imprimem as imagens.

A memoria aparece, por Ultimo, como aquela que opera em virtude de fazer
recair sobre o sujeito a imagem guardada como lembranca. Para isso, é preciso que

a memoria retome essas imagens do passado e as infiltre no presente®.

Assim que fixadas na memoéria, as imagens-lembrancas podem ser
representadas dentro da “totalidade das lembrangas acumuladas na memoria”.

Bergson escolheu representa-las através da figura de um cone invertido:

Na verdade, é precisoque o presente seja capazdeativara memdria e acordar aimagem do passado.
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Figura 2

Fonte: livvo Matéria e Memoéria

Na base (AB) desse cone estariam todas as lembrancas acumuladas na
memoria. Seria, portanto, “uma base assentada no passado”. Essas lembrancas,
gue podem estar para 0 sujeito como esquecidas, seriam de fato lembradas quando
incidissem sobre o momento presente do sujeito (vértice S), saindo do passado e se

colocando no presente, conforme a operacdo comum da memdria.
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4 O FILME DE MEMORIA

Estamos na linha diviséria entre 0o quadro de uma sessao e o regresso do
espectador a vida cotidiana. Nessa linha, que € o fim de uma sessao, suponho ser o
momento em que as imagens do filme voltem ao espectador formando um todo. O

filme, tendo saido da tela, aparece como se engendrado pela memoria.

Essa figura totalizante é formada assim que o espectador termina a sua
atividade dentro da sessdo. Para que esteja completa, ele precisa esperar até o fim
da Ultima imagem. Essa memoria do filme é como a reunido de todas as imagens a

partir da dltima — uma visdo que conhece o filme do inicio ao fim.

O filme que se encontra ha memadria € como um fruto da nossa experiéncia
espectatorial cinematografica. A memoria nos permite “ter o que levar do filme para
casa’, um souvenir’, j& que este ndo pode sair da tela, e pior, parece se esgotar

nela.

A passagem do filme para o espectador € como uma conversdo das imagens
de um meio a outro. Tal como a conversdo do filme do suporte para a tela.
Poderiamos compreender todas essas passagens do filme numa so trajetéria: do

suporte para a tela e, em seguida, da tela para o espectador.

A conversao do filme para o sujeito torna-se diferente de uma que é
mecanica. Ela se d4 pelas capacidades humanas, que podem sim alterar o filme
sensivelmente. Sendo assim, o filme que esta na memobria, por acolher a
interferéncia da subjetividade do espectador, deve ser separado da categoria geral

do filme e receber um novo status.

Escolhi chamar esse filme, gerado dentro do espectador, de filme de
memoéria. Esse complemento “de memdria” indica a procedéncia, o novo lugar de
onde vem esse filme. Também estabelece uma relacéo entre o objeto e a matéria de

que ele é feito™°.

9 . R . .
A palavra Souvenirem francés equivaletanto ao substantivolembranca quanto aoverbo lembrar.
10 ~ . A . . ;.
O termo ndo deve ser confundido com uma referéncia a filmes que tomam a memadria como tema; a estes eu
me referiria como filmes sobre memdria.
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4.1 Desvios da memoéria: sublimacao e o fenbmeno da falsa lembranca

A partir de duas consideracdes, gostaria de mostrar como o filme de memdéria
se desvia do seu referencial, e que por isso deve legitimar-se o0 seu status como um

filme de natureza diferente daquele que esteve na tela.

Ao folhear as paginas do capitulo final do livro A estética do filme, as que
dizem acerca do filme e o seu espectador, encontra-se num trecho bem resumido a

ideia de sublimagé&o no cinema.

A sublimacéo — conceito tratado por Freud, em linhas gerais, e comentado por
Melanie Klein — seria a tendéncia do sujeito em reparar o objeto perdido e restaurar
0 objeto “bom”. Aplicado ao cinema esse conceito fica mais facil de ser explicado.
Diz-se que a sublimacgédo no cinema é a tendéncia que, na constituicdo do filme pelo
espectador, leva-o a construgdo de “um objeto mais homogéneo, mais monolitico,
mais global, que o filme é na realidade de sua projecdo” (BERGALA, p.257). Como
quando contamos um filme a alguém, evocando-o através de algumas poucas
imagens, e estas parecem dar conta do todo. N&do nos ressentimos daquelas que

escapam do conjunto que foi formado.

Em oposicdo a essa tendéncia de eliminar imagens, temos um exemplo em
gue imagens sdo enxertadas no filme. Elas ndo pertencem ao filme, mas aparecem
para nés como se possiveis no seu contexto. E o caso pelo qual se escusa Noel
Burch no livro Praxis do cinema. Burch, numa critica ao filme de Bresson, Um
condenado a morte escapou (Un condamné a mort s'est échappé), descreve em
seu livro uma imagem que ndo esta no filme, o que ele proprio aponta numa nota
explicativa. Nessa nota ele reverte o seu constrangimento, fazendo atentar ao
problema da falsa lembranca. Eis ai os trechos que reportam essa histéria:

Nesse plano muito fechado vemos primeiramente Fontaine, trés quartos de
costas, colado a parede proxima do angulo atrds do qual sabemos que o
guarda esta’’. Reunindo coragem, Fontaine avangalz, sai do quadro a
direita™* contorna e entra novamente para cruzar o quadro e sair a direita
atras do angulo da parede. O campo fica vazio (e totalmente neutro) durante

0 assassinato presumido (ndo ouvimos nada) e, em seguida, Fontaine
reaparece no quadro (BURCH, 2011, p.47).

11 .
Figura 3
12 .
Figura4
13 .
Figura 5
14 Figura 6
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Abaixo, a nota em que Burch faz sua correcao:

Esta descricdo € completamente falsa: Fontaine apenas sai de fato do
quadro apenas uma vez. N6s nos demos conta disso durante uma revisdo
do filme, pouco tempo antes de entregar os originais deste liwo. Entretanto,
decidimos deixar esta passagem exatamente igual, como exemplo
wluntario (no texto, ha certamente outros exemplos inwoluntarios) do
fendmeno que se pode chamar de ‘falsa meméria dos filmes’. E um
fendbmeno que tem relagBes profundas com a prépria natureza da
percepcdo cinematografica e que merecia um estudo aprofundado. O que
se quer, aqui, € simplesmente evocar o embaraco que ele pode criar para o
critico, e também a funcdo positiva que tal fendBmeno pode representar para
o criador. Efetivamente, este plano, tal e qual nés o descrevemos, existe
num antigo curta-metragem realizado por nés e, acreditando “render uma
homenagem a Bresson”, nés reproduzimos este plano de acordo com o que
dele nos lembramos (BURCH, 2011, p.47)

Vejamos agora as imagens do filme:

Figura 3

Figura 4

Figura 3 — Fontaine encostado no muro se prepara para surpreender a sentinela

Figura 4 — Fontaine surpreende a sentinela e sai do quadro
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Figura 5 Figura 6

Figura 5 — O quadro permanece vazio por algum tempo

Figura 6 — Fontaine retorna ao quadro, dando fim a sequéncia da morte da sentinela.

Para além desse momento embara¢coso no qual percebemos que mesmo um
eximio critico/analista pode ser traido por sua memédria, o problema que ele coloca é
de suma importédncia na discussdo que se intenta trazer aqui. O filme em nossa
memdria conta ndo s6é com as imagens que vimos, mas com certos desvios feitos a
partir delas. Temos na falsa lembranca um fator que pde em questdo o que pode a
capacidade humana em relacdo ao filme que foi assistido, que passa ao dominio da
memodria. Esse problema contradiz qualquer sugestao de fidelidade entre o filme que

estd na memdria e o que esteve na tela.

O problema da falsa lembranca nos leva a compreender tanto o acréscimo ao
filme de uma imagem que nao lhe pertence, como o enxerto de uma imagem de um
filme em outro. Nesse (ltimo caso, pela proximidade estética de ambos. E como se
no espagco de nossa memdria os filmes constituissem circulos vizinhos, que por

afinidade deixam que uma imagem que esta de um lado passe ao outro.

Sobre a relacdo desse fenbmeno com a percepcdo cinematografica, penso
que o0 ato de perceber, embora feito em consonancia com a apresentacao do objeto
filmico, daria margem a memdria para que esta preencha os espacos vazios que se
encontrou no filme. Espacos esses, as vezes, sugeridos pelo filme ou

compreendidos na sua forma fragmentada.
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4.2 A Imaginacéo — o espaco aberto para a criagdo do espectador

Por esse exemplo de Burch, pude pensar um outro desvio ligado a memoria —
a imaginagao. Olhando para as imagens criadas por Bresson, o que me chama
atencdo nesse filme, em particular, sdo as brechas deixadas para a imaginacao.
Essas brechas parecem criadas pela prépria forma de construcdo da imagem, a

partir da evolucdo dos quadros, dos planos, como queiram chamar.

Uso para exemplificar a figura 5, em que a saida do personagem no plano
anterior deixa que o espectador sinta no cenario um vazio. Sente-se a falta do
personagem que antes nele estava. A hesitacdo e a expectativa acerca da entrada e
saida do personagem deixam as brechas como potencialmente sugeridas para o
sujeito. Pairam sobre o quadro diversas possibilidades, abrindo o caminho da

imaginacao.

O filme com suas brechas parece reclamar o espectador como homem que
imagina, para criar sobre elas. Pelo que devo dizer que a imaginacédo do espectador
€ um desvio acolhido por muitos filmes, sendo o cinema profundo conhecedor das

capacidades humanas.



34

CONCLUSAO

A ideia da sobrevivéncia imaterial do filme pode ser construida olhando para o
que é o filme em sua trajetoria: algo que ora se materializa ora se desmaterializa no

espago.

O filme, antes de se fixar na tela numa sesséo, esta guardado no suporte. Isto
é, o filme antes de uma sessédo ndo esta materialmente presente no espaco como se
vé diante do espectador. Apenas quando entra no espaco da tela € que ele se

materializa na forma como convém conhecé-lo.

Porém devemos notar que, antes de estar na tela, o filme parece estar
materializado no suporte’®. Mas como ja foi dito, o filme em si ndo é matéria, dado
que suas imagens estdo despidas dessa natureza. Ele toma de empréstimo a

materialidade de objetos no espaco — do suporte e da tela, especificamente.

De posse dessa informacédo, € possivel estabelecer isto: que o filme é coisa
imaterial que se sustenta no espaco gracas a materialidade dos meios aos quais se
adequa. E ainda é possivel pensar em algo além: que o filme como coisa imaterial
consiga passar de um meio a outro, encontrando neles um modo de estar
materialmente no espaco. Através da conversdo de suas imagens a tela, o filme

encontraria um modo de se realizar no espaco onde esta o sujeito.

Uma teoria que queira falar da sobrevivéncia deve partir entdo dai. Do
mesmo modo que fez para se realizar no espaco, o filme teria de passar a outro
meio para se conservar. O filme, comunicando suas imagens ao espetador, seria
convertido a ele assim como se fez no caso do suporte e da tela. O espectador seria

entdo o novo suporte do filme.

O espectador, enquanto constituido de matéria, o corpo, seria para o filme
como mais um meio material. No entanto, ndo é na parte fisica do sujeito que as

imagens vao se fixar, e sim no espirito, pela acdo da memdria. Fiquemos por

15 . A s A . .
Ao olharmos para ofilmeno suporte, em geral,o que se vé é a aparéncia dosuporte. No casoda pelicula,o
filme pode ser visto através de sua superficietrans parente.
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enquanto figuemos com essa ideia de que o filme ao se desmaterializar da tela se

materializa no novo suporte — o0 espectador.

Conforme dissemos, € no interior do sujeito que as imagens do filme véao
aparecer. Consideremos que esse interior seja 0 espirito, aquilo que se contrapde ao
corpo, que € a parte exterior. Sendo o espirito imaterial, ele ndo daria
necessariamente suporte as imagens, mas deixaria que elas se integrassem a ele.
Colocando de outra maneira, podemos estabelecer esse principio: no espirito, o

filme consegue ndo sO conservar-se, mas conservar-se em sua imaterialidade.

Em vista de tudo o que foi falado, como ndo pensar que as imagens do filme

tenham sido feitas para isso, para viverem dentro de cada sujeito?



36

*NOTA APOS REVISAO

Dentro de uma proposta de revisdo para a publicacdo deste trabalho, devo

considerar em nota algumas das observacbes que me foram feitas.

Sobre a espectatorialidade

A dificuldade encontrada ao falar da experiéncia espectatorial, sendo essa tao
multipla, teve por resultado centrar minha observacdo naquilo que parece a mais
bem estruturada dessas experiéncias: a experiéncia na sala de cinema. Digo a mais
bem estruturada pelos limites que apresenta. Por exemplo, ao espectador esta muito
bem identificado o seu lugar e a sua posicao fisica diante do filme, isto €, sentado
numa poltrona. Outro exemplo: ndo ha controle por parte do espectador sobre a
imagem que passa na tela; o que seria diferente se estivesse com um controle

remoto na mao.

Foi interessante perceber que isso era justamente o que me incomodava
quando a espectatorialidade aparecia nos livros que li para pesquisa. Eu atribuia
essa vontade de se ater a experiéncia na sala de cinema a questdo temporal de
alguns autores, presumindo ser essa a experiéncia padrao da qual se poderia falar
naguele momento. Hoje, porém, enxergo que essa reducdo da experiéncia a sala de
cinema se da muito mais pelo fato de que a espectatorialidade nesses termos € um
modelo mais definido. Mas existem experiéncias espectatoriais outras, que se

multiplicam com a saida dos filmes para espacos que vao além da sala de cinema.

Devo advertir que embora haja essa falha notéria neste trabalho, faco-me
capaz de reconhecer que a espectatorialidade se apresenta de muitas formas
diferentes. Seria mais adequado falar de espectatorialidades, condicdes
espectatoriais diversas, tal como a relacdo do espectador com o filme é também

diversa.

Cada vez mais flexivel, a espectatorialidade torna-se mais complexa as

andlises, dificultando aqueles que buscam coloca-la em termos delimitados.
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Ainda sobre a espectatorialidade, faco duas correcdes a perspectiva criada no
texto:

Em primeiro lugar, ndo atentei para o fato de que o individuo sofresse
influéncias de outras visGes construidas sobre o filme, por exemplo, no contato com
outros espectadores ou com veiculos de informacéo. Sendo assim, sua visao global

do filme pode ndo ser totalmente formada a partir da sua espectatorialidade.

Em segundo lugar, a ideia aqui ndo € definir uma espectatorialidade ideal,
mas destacar uma vantagem que possa ter o espectador que chega ao fim de uma
sessdo em relacdo aqueles que a abandonam. O espectador que chega ao fim nao
€ aquele que passa pela sessdo sem momentos de dispersdo ou desatencdo, mas o
gue consegue supera-los e terminar a atividade a que se prop6s. O espectador de
uma experiéncia incipiente, incompleta, terd que esforcar-se para além de si no

momento em que quiser construir sua imagem total do filme.

Sobre Henri Bergson como referéncia bibliografica central

A escolha do livro Matéria e Memoria de Henri Bergson para um trabalho cujo
tema € a memoéria parece 6bvio. Porém, ha uma falta quanto a independéncia deste
trabalho a leitura deleuziana. Gilles Deleuze foi aquele que sistematizou a unido
entre a filosofia bergsoniana e o cinema. Sobretudo, destacam-se os livros A

Imagem-tempo e A Imagem-movimento.

Para este trabalho, no entanto, foi uma escolha ndo usar a filosofia de
Deleuze. Como uma busca iniciante pelo estudo da memoaria, fez-se mais tentadora
a ideia de um corpo a corpo com a teoria bersgoniana, um contato direto, sem a

mediacédo deleuziana.

Contudo, Deleuze aparece neste trabalho, através de uma citagdo de Mil
platds; de modo que se compreenda a importancia do filésofo, ainda que ndo no
lugar central. Certamente, com o0 avan¢co de meus estudos, a perspectiva de

Deleuze sera considerada.
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