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A FILOSOFIA NO CINEMA

FERNANDO MENDONGA®

“O cinema é a forma contempordnea da arte”
Marilena Chaui

INTRODUCAO

Por que estudarei aqui a filosofia no cinema, e ndo o cinema na filosofia?
Elaborei o tema de modo que o cinema ocupe a posicdo de objeto fundamental para
estudo e dele a filosofia se torne ponto de apoio. No cinema, a filosofia surgird como
conseqiiéncia, proveniente dos pensamentos do diretor.

Analisarei temdticas diversas formulando ligagdes com filmes e filésofos, até o
ponto principal que serd uma andlise particular do filme “2001-Uma Odisséia no
Espaco”(Kubrick,1968); também nesse filme conectarei os temas diversos para que
haja um fio condutor entre os pensamentos. Como nio poderia deixar de ser, minha
opinido estard freqiientemente presente em tudo que serd abordado. Citarei uma lista de
filmes no decorrer do trabalho em que se baseia meu estudo filoséfico.

Seria muito fécil partir em busca de uma andlise em filmes como “O Nome da
Rosa”(Annaud, 1986) que trazem a filosofia estampada para que qualquer um a possa
identificar, portanto, no foi esse o caminho que escolhi. Quero fazer deste trabalho um
guia para filmes que aparentem ser mero entretenimento, ou de valor exclusivamente
artistico. Nessas obras hd filosofia. Pois ela ndo existe apenas nos que a declaram
abertamente, mas hd casos em que a filosofia estd na esséncia de algo que parece
despretensioso.

FILOSOFIA DA ARTE

Antes de tudo, o mais adequado € passearmos pela histéria revendo o
desenvolvimento da arte na filosofia. Sabemos que a arte sempre esteve presente no ser
humano, mas quais foram as diversas opinides que ela j suscitou ?

* Universidade Federal de Pernanbuco (UFPE).
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As duas principais idéias que percorreram a histéria foram iniciadas na Grécia
com Platdo e Aristoteles. Platdo, considerou a arte uma forma de conhecimento, porém,
de um conhecimento inferior, pois ela € uma imitacdo das coisas sensiveis. Aristoteles,
tomou a arte como uma atividade pritica. A concep¢do de Platdo foi retomada na
renascenca, onde a arte era vista como um meio para acessar o conhecimento verdadeiro
e divino, e no romantismo, onde a arte encontrou seu apogeu ao ser concebida como “o
6rgio geral da filosofia”. A concepgdo aristotélica, que parte da diferenga entre o
tedrico e o pratico, volta a ser defendida no século XIX por aqueles que afirmam a
utilidade social das artes (em especial a arquitetura) e aqueles que percebem o cardter
lidico das artes (como exemplo, Nietszhe).

A filosofia de Kant e Hegel terdo um espaco reservado mais adiante, pela
grande quantidade de ligacdes que possuem com o cinema. Aqui, busco encontrar o que
a atual filosofia diz ndo apenas sobre a arte, mas em especial sobre o cinema.

Em seu livro “Convite a filosofia”, Marilena Chaui diz: “Como o livro, o
cinema tem o poder extraordindrio, proprio da obra de arte, de tornar presente o
ausente, proximo o distante, distante o proximo, entrecruzando realidade e irrealidade,
verdade e fantasia, reflexdo e devaneio.”( Chaui, 2001). Percebemos com isso, até onde
o cinema pode nos levar; ndo hd um senso de espaco, pois sentimos a proximidade do
ocorrido de um filme porque experimentamos a distancia. Estas relacdes estabelecidas
por Chaui sdo reafirmadas & mengdo que a autora faz de alguns pensamentos do fildsofo
Walter Benjamin. Benjamin ainda € citado por estabelecer dois pdlos que medem a
importancia de uma obra de arte: o valor de culto da obra e seu valor de exposicao,
sendo que o cinema representa o segundo. Pelo grau avangcado da tecnologia, um filme,
€ o objeto da arte mais exposto atualmente, por isso faz cumprir a afirmagdo de que o
cinema € o maior expoente da arte que se estabeleceu e marcou o século XX.

DE KANT A MUNSTERBERG

Immanuel Kant (1774-1804) convergiu o pensamento filoséfico que adquiriu
no decorrer dos anos para uma obra que se tornou fonte das mais importantes reflexdes
dos séculos XIX e XX. Seu universo espiritual, submetido a uma rigida andlise critica é
composto por elementos variados e contraditérios, possui elementos que podem ser
sintetizados em torno de suas questdes fundamentais, a partir das quais se desdobram
indmeras outras. A primeira diz respeito ao conhecimento, suas possibilidades, seus
limites e suas esferas de publicac¢@o. A segunda trata sobre o problema da ag¢do humana,
ou seja, o problema moral. Busca-se saber ndo o que o homem conhece ou pode
conhecer a respeito do mundo e da realidade dltima, mas do que deve fazer, de como
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agir em relacdo a seus semelhantes, de como proceder para obter a felicidade ou
alcancar o bem supremo.

Suas trés obras bdsicas (A Critica) trazem influéncias dos pensamentos de
David Hume (1711-1776) e Rousseau (1712-1778). *Critica da Razdo Pura” (1781):
examina o problema do conhecimento; ‘Critica da Razdo Prética” (1788): analisa o
problema moral; ‘Critica da Faculdade de Julgar” (1790): estuda a beleza natural e
artistica e o pensamento bioldgico.

Na ‘Btica Transcendental”, da critica da razdo pura, Kant define a
sensibilidade como uma faculdade da intuicdo, em que se distinguem dois elementos
constitutivos: um, material e receptivo; outro, formal e ativo. Para ele, as duas formas de
sensibilidade sdo o espaco e o tempo, formas que em si independem de experiéncia
sensivel; por exemplo, todas as coisas podem ser abstraidas do espago, ndo se podendo
fazer o mesmo com o préprio espaco, o que explica sua validade como elemento real.
Espaco e tempo sdo, apesar de condi¢gdes sem as quais € impossivel conhecer, limitados;
e por isso o conhecimento universal e necessdrio ndo se esgota neles, acarretando de
imediato, a importancia da causalidade, além de outros.

Se até aqui me detive na filosofia de Kant, é porque a partir daqui serd formado
um paradoxo de sua filosofia com os pensamentos de um dos pioneiros em ‘Teoria do
Cinema”, Hugo Munsterberg, representante da teoria formativa (em vigor de 1915 a
1935), a qual vé no cinema a importincia primordial da forma e da estética, deixando de
lado a visao psicoldgica que s6 serd levada em conta em meados dos anos 40, com a
teoria realista. Munsterberg sempre foi considerado em primeiro lugar um fil6sofo, um
idealista da escola neokantiana, sendo na estética de Kant que baseard suas teorias e
publicara sua unica obra “The Photoplay: A Psychological Study” (1916).

A estética desempenha importante papel no conjunto filoséfico de Kant, e
ainda mais no sistema de Munsterberg, quando utiliza um tipo inteiramente diferente de
andlise e se volta da psicologia para a estética, separando a psicologia apenas como um
modo de pensar cientifico. Porém, fique bem claro o apreco que Munsterberg nutria
pela psicologia, sendo até considerado um dos fundadores da psicologia moderna, apés
se credenciar em filosofia, em Harvard.

Munsterberg foi o primeiro a associar a mente humana como matéria-prima
para o cinema. Sua principal preocupacdo e inspiracdo era analisar os poderes dos
cineastas, e a partir do qué, os diretores faziam cinema. A partir disso, ele encontrou
como tnico mecanismo completo, a mente humana. Uma bésica capacidade mental foi
suficiente para levd-lo a conceber todo o processo cinemdtico como um processo
mental. Assim como a misica é para o ouvido e a pintura, para os olhos, ele viu o
cinema como uma arte da mente, onde todas as invencdes e usos do cinema foram
desenvolvidos para moldar e criar filmes a partir da mente humana. E a mente a fonte
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do cineasta e a substincia dos filmes. A partir disso, a forma do cinema deve espelhar os
acontecimentos mentais, isto €, as emocdes (af estd a emocdo, como a prépria histdria
de um filme, a mais alta unidade na arte da narrativa). Para Munsterberg o cinema se
define como veiculo do mundo, mas da mente.

‘Registrar emocdes deve ser o objetivo central da peca cinematografica”
MUNSTERBERG, 1916

Outro importante tema analisado por ambos € o ‘belo”. Munsterberg
argumenta que nossa experiéncia do realmente belo coloca-nos em posicao de confronto
com um objeto ou experiéncia que se justifica em si mesmo. Isto é uma experiéncia
filmica, que apds perfeitamente desenhada, constréi um conjunto em que nada podemos
fazer com ele, exceto experimentd-lo. Kant chama o objeto belo de um objeto tendo
‘objetividade sem objetivo”. Tanto a mente como o objeto (filme) flutuam durante a
experiéncia, sendo que nio olhamos para ele em busca de ajuda ou compreensdo. Kant
diz que durante a contemplacdo do belo a mente se torna ‘desinteressada”, sem a
intencdo de transformar um objeto em objeto de uso enquanto ele estiver isolado. ‘Na
pura experiéncia da beleza o homem encontra uma transcendéncia que ndo o atinge
diretamente e que a psicologia dos materialistas ndo pode explicar. A beleza salva tanto
a verdade como a bondade”. (Andrew, 1976)

Encerro estes dois pensadores procurando o objetivo final do cinema para
Munsterberg. Talvez uma palavra o descreva: Entretenimento. Muitos criticos e
estudiosos podem ignorar o poder de entretenimento que um filme possui, mas sejamos
realistas, quando temos nossas mentes invadidas por um filme, afastamo-nos
completamente dos outros compromissos. Ele se mantém longe do mundo real e nos
mantém no que tem sido chamado de “atengdo extasiada”. O principio que Munsterberg
defendeu foi de que ndo precisamos usar ou compreender um filme, basta-nos percebé-
lo em si mesmo, isolado de todo resto, valioso por si s6.

A ESTETICA HEGELIANA

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) via na razao, a forma verdadeira
da realidade, onde todas as contradi¢des sujeito-objeto se integram, constituindo desse
modo, uma unidade e uma universalidade genuinas. Nao podemos compreender as
respostas de Hegel aos desafios sociais e politicos de seu tempo se ndo levarmos em
consideracdo o fato de que seus conceitos basicos constituem, a0 mesmo tempo, uma
culminacdo de toda tradicdo filoséfica ocidental. Também nao se pode estudar Hegel
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sem encontrar citagdes Kantianas, e aqui j4 estabelecemos os iniciais elogios de Hegel a
filosofia critica de Kant pelo fato de ela submeter a uma investigacao prévia o valor dos
conceitos intelectuais empregados na metafisica. Mas nédo é por estas relagdes que nos
atemos aos pensamentos de Hegel, elas servem apenas para estabelecer um panorama
hegeliano. Outra idéia de destaque para sua filosofia é o ‘sentido de liberdade” que deve
nascer no interior do homem e antecipar o ‘ideal de liberdade’. Hegel tem sua obra
dividida em duas fases:

‘O Jovem Hegel™ dura até 1806 e tem por destaque as influéncias de seus
amigos Schelling (1775-1854) e Holderlin (1770-1843); “A maturidade™ a partir de sua
obra “Fenomenologia do Espirito” de 1807 que traz a primeira elaboracdo de um
julgamento filoséfico a respeito da historia;

Mas se temos por inten¢do analisar as contribui¢des hegelianas para a arte
cinematografica, ela se justifica por seus escritos em ‘Estética”.*

“.. Gracas a arte que ndés nos libertamos do reino perturbado, obscuro,
crepuscular dos pensamentos para, recuperada a nossa liberdade, ascendermos ao reino
tranqiiilo das aparéncias amigaveis.”

S6 a mencdo da frase acima, jA se pode perceber a equivaléncia com os
pensamentos de Munsterberg no que se diz objetivo cinematografico. Porém, algo que
quero destacar é o termo ‘aparéncias”. Nela, encontramos a base para o que iremos
estudar

Hegel declara que a arte cria aparéncias e a partir dai supde a conclusdo de que
uma conclusdo artistica é pura ilusdo. Mas seu brilhantismo o perturba: ‘Mas que €, no
fundo, a aparéncia? Ndo esquecamos que, para ndo permanecer na pura abstracdo, toda
a esséncia, toda a verdade, tem de aparecer.” A dualidade ilusdo e verdade, marca
presenca fundamental na relacdo entre a idéia e o ideal nesta sua obra, e me ¢é
impossivel descrever tal filosofia sem tomar abusivamente das declara¢des de Hegel, ja
que pela sua clareza apresentam-se completas numa escrita que beira a perfei¢do.
Permitam-me:

‘Nada nos impede de afirmar que, comparada com esta realidade, a aparéncia
da arte seja iluséria; mas com idéntica razdo se pode dizer que a chamada realidade é
uma ilusdo ainda mais forte, uma aparéncia ainda mais enganadora que a aparéncia da
arte. Na vida empirica e sensitiva, chamamos realidade e consideramos como tal o
conjunto dos objetos exteriores e das sensacdes por eles provocadas. No entanto, todo
este conjunto de objetos e sensacdes €, ndo um mundo verdade, mas um mundo ilusdes.
Sabemos como a veridica realidade existe para 14 da sensacdo imediata dos objetos que
percebemos diretamente. Antes, pois, a0 mundo exterior do que a aparéncia da arte se
aplicard o qualificativo de ilusério.”
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*Todas as citagdes foram traduzidas de “Vorlesungen ueber die Aesthetik”,
edi¢@o por H. G. nas obras completas em 19 volumes (1832-1887), vol. X.

E ainda, para enfatizar o sentido e a fung¢do que a ‘verdade” possui como arte,
algumas defini¢des como arte sobre Arte:

“.. as obras de arte ndo sdo, em referéncia a realidade concreta, simples
aparéncias e ilusdes, mas possuem uma realidade mais alta e uma existéncia veridica.”

‘Se se quiser marcar um fim udltimo a arte, serd ele o de revelar a verdade, o de
representar, de modo concreto e figurado, aquilo que agita a alma humana.”

Por tudo isso ndo consigo deixar de citd-lo. E por demais sublime e correto (ao
menos em meu ponto de vista) seu entendimento e interpretacio sobre a arte. E certo
que nenhum esfor¢o, me possibilitaria melhores palavras. Por isso, encerro aqui o
espago reservado para a filosofia hegeliana. Sendo que ela ainda retornard com forca
para a elaboracdo das trés temdticas que virdo a seguir.

CONHECIMENTO

Como ja foi esclarecido, utilizarei para base filoséfica desta temadtica, os
pensamentos hegelianos, que ja se iniciaram nos primeiros escritos de Hegel (do ‘jovem
Hegel”) de maneira implicita enquanto teoria do conhecimento, e s6 vieram a luz mais
claramente na ‘Enciclopédia das Ciéncias Filoséficas” (1817).

Para Hegel, ha uma contradi¢do intrinseca ao conhecimento, pois ele € sempre
inacabado e se nega a si mesmo a cada vez que o saber € ampliado. Ao se perceber que
o conhecimento que se tinha de um objeto era insuficiente e imperfeito, atinge-se um
novo saber. ‘Conhecer o erro € atingir uma nova verdade” (Castro, 1986). O que agora é
conhecido aparece como nega¢do do saber anterior. A verdade torna-se um processo
que, sem cessar, se nega a si proprio; o saber se ultrapassa constantemente. E, quando
uma negacdo se nega a si mesma, ela se torna uma nova afirmagdo. Todas estas
afirmativas de cunho hegeliano nos conduzem ao cinema, em seu gé€nero policial. Um
filme pertencente a tal género, tem por obrigacdo, apresentar-nos um personagem que,
em busca de solugdo para algum mistério, transforma seu conhecimento a cada pista
encontrada, negando sucessivamente suas suspeitas. E por este personagem que iremos
participar na acdo, ele serd nossos olhos e cada surpresa sua serd também nossa.

Hegel inaugura a dialética do desejo dizendo que o mundo oferece ao sujeito,
apenas a possibilidade de satisfacdo de tal desejo, mas isso implica a anulacdo do
préprio objeto de satisfacdo ao ser consumido. Para ele, o desejo € incessantemente



101
spectrum

renovado, jamais podendo ser satisfeito, € o movimento que impele no sentido da vida,
“A consciéncia de si, € o desejo em geral.”

Tomemos como exemplo, uma seqii€ncia do filme ‘Vestida Para Matar” (de
Palma, 1980 ). A seguir, a descri¢do da seqiiéncia: uma mulher, num museu, vé€ um
homem sentar-se ao seu lado e nutre um certo interesse sexual por ele. Levantar-se para
segui-lo e deixa a luva cair sem perceber. Quando encontra, temerosa, recua. Ele
encontra sua luva, mais quando vai entregar-lha, a toca no ombro e ela o entende mal,
saindo indignada com sua aparente falta de pudor. A mulher percebe que estd sem luva
e que o que ele queria era devolver-lhe. Procura-o novamente, sem resultados. Sai do
museu, joga o par da luva fora e v& o homem acenado com a outra luva pela janela de
um taxi. Quando ela vai agradecer ele a puxa para o interior e se unem em um beijo. O
motorista os vé pelo retrovisor. O carro parte.

Consideremos agora, que o personagem masculino da seqiiéncia descrita,
represente o préprio conhecimento, e que o feminino seja um habitual sujeito humano.
Pode-se entdo, perceber a relacio que o homem enquanto sujeito, busca no
conhecimento. Assim como a mulher do filme recua ao deparar com o homem que
seguiu, o0 homem ao encontrar uma verdade desconhecida , contrdria a suas crengas,
foge. A partir dai, é o conhecimento que persegue o homem, tentando lhe entregar sua
nova verdade, que nega aquele saber anterior. Sim, o conhecimento vai atrds; queremos
dizer que a medida em que o sujeito conhega, ele vai enxergar tal conhecimento mesmo
quando o deseja.

Para concluir, apenas quando a mulher langa seu par de luva incompleto,
encontra o homem com o respectivo par. Também, apenas se despindo de seu saber
insuficiente, o homem pode encontrar e aceitar a nova verdade do conhecimento. O
beijo final, simboliza a forte relagdo que o sujeito passa a ter com o conhecimento
quando o compreende, e o fato de este beijo ser observado pelo motorista, enfatiza que
o conhecimento produzido pode agora ser enxergado e novamente transformado por
terceiros.

MORTE

“.. O homem sempre abominou a morte e, provavelmente, sempre a repelira.
Do ponto de vista psiquidtrico, isto é bastante compreensivel e talvez se explique
melhor pela nocdo basica de que, em nosso inconsciente a morte nunca € possivel
quando se trata de nés mesmos. E inconcebivel para o inconsciente imaginar um fim
real para nossa vida na terra e, se a vida tiver um fim, este serd atribuido a uma
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intervenc¢do maligna fora de nosso alcance... A morte em si estd ligada a uma a¢do m4, a
um acontecimento medonho, a algo que em si clama por recompensa ou castigo”.
KUBLER-ROSS, 1981

Também em Hegel encontraremos interessante apoio temadtico para o
desenvolvimento da morte como objeto de estudo. E em sua ‘Dialética do senhor e do
escravo” que iremos nos basear. Sua teoria diz que cada consciéncia estd certa de si
mesma mas ndo da outra, sendo assim, a certeza de si € subjetiva e sem nenhuma
verdade, pois € preciso que outro (consciéncia) tenha certeza de si para se tornar
verdade. Os dois sujeitos devem reconhecer-se mutuamente numa luta de consciéncias
que materializa a dialética hegeliana. Uma luta de prestigio em que o homem afronta o
homem, pois apenas visando & morte do outro e assumindo sua prépria morte 0 homem
pode realmente se fazer reconhecer como homem. A consciéncia de si, s6 €
verdadeiramente consciéncia se for reconhecida por outra consciéncia.

Para Hegel, o individuo s se torna sujeito diante do senhor absoluto, que é a
morte. A consciéncia que enfrentou a morte, sem temer perder a vida, € o senhor que
escapou a serviddo da vida. Ele assumiu o nada da morte e se elevou acima da vida; € o
senhor reconhecido. J4 a que preferiu a vida, escolhe a serviddo. E o escravo que temeu.
Aquele que reconhece o senhor, mas nio € reconhecido por ele. Para este, apenas o
trabalho pode resgatar-lhe o dominio e tornd-lo senhor. Esta dialética encontra utilidade
pratica na psicandlise. Hyppolite insiste que a mesma dindmica na luta entre as
consciéncias deve ser usada como método para o conhecimento de si proprio (paciente).
Através do didlogo analista/analisando o inconsciente aflora, pois a verdade sé se déd a
conhecer pelo processo da palavra dirigida ao outro.

Todos esses pensamentos acerca da morte sdo perfeitamente exemplificados
pelo filme ‘O Sétimo Selo” ( Bergman, 1956). Neste filme, um cavaleiro medieval é
abordado pela morte (personifica em um homem todo vestido de preto) e antes que ele
seja levado por ela, eles disputam uma partida de xadrez. Como o cavaleiro vence, lhe
sdo permitidos mais alguns dias em vida até uma nova disputa. Esta alegoria, em se si
explica, como simbolo de um duelo na consciéncia. Vale destacar que a morte s6 pode
ser vista por seu adversdrio, o que enfatiza uma realidade pertencente ao campo da
consciéncia. Sem duvida vemos ai, um exemplo de diretor/fildsofo que em muito se
aproximando de Hegel, declarou através de uma personagem em outro de seus filmes:
“A vida nada mais € que uma viagem cruel e sem sentido rumo a morte”.
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MEDO

Ja de inicio podemos associar o0 medo com o ultimo tema explorado. O
professor Emilio Mira y Lopez define o medo como arauto da morte, pois para tudo ha
remédio, menos para ela. Mas ndo € a isso que pretendemos nos deter. Aqui,
analisaremos 0 medo como objeto central do cinema, capaz de atrair um publico apenas
para assustd-lo. Desde ja4 questionamos: Por que uma pessoa paga para assistir a um
filme de horror ou suspense? Por que nos negamos a admitir que tal filme nos assustou?
Teria o homem prazer em encarar o medo?

Nio s6 o cinema, mas também na literatura o medo se faz presente. E é nessa
area que Stephen King se destaca como um dos autores da atualidade. Em sua obra
‘Danca Macabra” (1981), King narra o fendmeno do horror no cinema, na literatura e
na televisdo, a partir dos anos 50, e em muito contribui ao explorar tal género
cinematografico de maneira reflexiva. Ele distingue dois niveis bdsicos de horror: o
explicito, que através de vdrios graus de refinamento artistico, encontra exemplar em
filmes como um ‘O Exorcista” ( Friedkin, 1972); e um horror mais potente, que
podemos chamar de psicolégico. Este ultimo é o mais funcional, pois procura o
espectador em seu nivel mais primdrio, buscando atingir uma regido consciente que se
esconde sob um ‘cardter socialmente aceitdvel”’, uma regido pessoal, solitdria.
Encontramos na soliddo, algo sui generis ao medo. Ambos os autores citados véem nela,
o objetivo do medo. ‘Horror, terror, medo e panico: essas sdo as emocdes que levantam
barreiras entre nds, nos separam da multiddo e nos condenam a soliddo”. (King, 1981).

Mira y Loépez hierarquiza o processo do medo em seis niveis: Prudéncia,
concentragdo, alarme, angustia, panico e terror. Sem didvida, um bom filme que tenha
interesse em causar medo, é capaz de gerar cada uma dessas digressdes, € aqui
retornamos mais uma vez a ‘Estética” hegeliana: ‘Gragas a ela (arte), podemos ser
testemunhas pdvidas de todos os horrores, experimentar todos os medos, todos os
panicos, podemos ser revolvidos pelas emog¢des mais violentas”. Como vemos, Hegel ja
podia encontrar na arte um adequado canal para o medo; o cinema apenas vem
confirmar a teoria hegeliana.

Para exemplificar o0 medo como instrumento de cinema, lembremos daquele
que € considerado o primeiro filme a contar com a¢@o e produzir emog¢do. “A chegada
do trem na estacdo” (Lumiére, 1895), com duracdo de 50 segundos, narra a chegada de
uma locomotiva a plataforma de uma ferrovia repleta de passageiros que o aguardavam.
Projetado em Janeiro de 1896, o filme causou tal espanto diante do publico, que marcou
aquele que pode ser um dos mais mégicos momentos do cinema. Como a cimara
englobou a totalidade da acdo no momento em que o trem chega e para do lado
esquerdo da tela, o publico pensou que o trem realmente estava 14, e tamanho foi o
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medo, que muitos fugiram da sala de exibicdo, sendo que os que permaneceram, se
esconderam debaixo das cadeiras. Isto pode provar a capacidade do cinema em causar
medo.

Outro exemplo obrigatdrio, se encontra em ‘O Bebé de Rosemary” (Polanski,
1968). Nele, Rosemary engravida de Satands e se descobre parte de um plano
demoniaco para dominar a humanidade. Sem ddvida, aqui reside o melhor exemplo de
horror psicolégico. O objetivo central do filme é o medo que é oferecido a cada frase ou
movimento. As dividas que Polanski cria assustam gradativamente de acordo com a
escalada proposta por Mira y Lépez. O grande achado € nunca mostrar o bebé
presumidamente monstruoso, mas deixar os espectadores imaginarem com tanta
convic¢do, que alguns afirmaram té-lo visto! Técnica de sugestao cldssica.

O medo nasceu com o cinema, e € tdo grande sua procura, que atualmente a
industria de Hollywood oferece-o vulgarizado. Por isso, enquanto esperamos alguma
rara excecdo, vale rever os cldssicos de Hitchcock, diretor tnico a trabalhar o medo em
toda a sua carreira, e explord-lo a exaustao até atingir sua quintesséncia.

‘O horror ndo € nada sendo arte; ele alcanca o estatuto de arte simplesmente
porque estd procurando alguma coisa para além do artistico, algo que precede a arte.”

STEPHEN KING

2001 - UMA ODISSEIA NO ESPACO
SINOPSE DO FILME:

A alvorada da humanidade — H4a 4 milhdes de anos, a terra era povoada por
enormes macacos em luta por sobrevivéncia. Um dia, uma de suas tribos descobre
assombrada um grande monolito negro plantado no solo. Um dos antropdides tem a
idéia de utilizar um fémur como arma de combate. E langa-o no ar...

O ano 2001 — O osso langado pelo hominideo torna-se uma magnifica nave
espacial em rota para a lua. O objetivo da viagem € penetrar o segredo de um estranho
paralelipipedo de pedra descoberto perto da cratera de Tycho. Resulta que o objeto fora
enterrado 14 ha milénios. Os que dele tentam se aproximar sdo detidos por um assobio
ensurdecedor...

Missdo Jupiter — 18 meses depois a nave Discovery I ruma para Jupiter. A
bordo, dois astronautas, Bowman e Poole, cientistas postos em hiberna¢do, e HAL
9000, um computador dotado de palavra. Uma surda luta de influéncia vai ser travada
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entre este Ultimo e os cosmonautas. Tanto Poole quanto os cientistas encontram a morte,
mas Bowman consegue desligar a maquina maléfica, que agradece...

Além do infinito — Bowman estd s6. Seguindo o monolito, é arrastado na
espiral do espaco-tempo. Ao cabo de uma queda vertiginosa, ele se encontra cem anos
mais velho, num bonito quarto de Luis XVI, onde admira, imutdvel, o misterioso bloco
de pedra. Bowman transforma-se em feto astral, flutuando na galéxia...

FILOSOFIA DO FILME:

O diretor deste filme Stanley Kubrick, sempre foi muito polémico em todas as
suas realizacdes, desde suas técnicas até o conteido ideoldgico de seus filmes. Por isso
¢ tido como um dos principais génios que contribuiram a arte cinematografica. Muitos
filésofos t€m temor da popularizacdo e vulgariza¢do que o cinema possa trazer as idéias.
Alguns consideram que a filosofia ndo existe no cinema ou na literatura, que ela é s6
uma pré-forma, num esquema légico-argumentativo. Mas ela é uma atitude. O literato,
0 poeta, o musico e o cineasta podem ser filésofos desde que adotem uma atitude critica
e reflexiva, seja com uma cimera na mio ou escrevendo no papel. E Stanley Kubrick
adota essa postura. “Autor completo, alheio as modas, sabendo dosar com arte a parte
do experimental e do comercial, perfeccionista, zeloso de seus segredos de fabricacdo,
com um dominio completo de todas as engrenagens da maquinaria cinematografica...”
(Beylie, 1988 - destaques dos autores).

Kubrick fez do espeticulo ndo s6 um suporte, mas uma indugdo ao ato de
reflexdo — em tltima estincia, de conhecimento (a arte ou a criacdo em geral insere uma
modalidade de conhecimento). Aqui brota a dialética entre conhecimento e
comunicagdo, entre criacdo e imaginacdo, cinema e realidade. Emerge o problema do
super-homem ou Deus. O osso do pré-homem leva-nos & HAL, o computador infalivel,
a prova de erro. O homem fez HAL, ndo s6 a sua imagem, mas a sua imaginagdo
projetada em busca da perfei¢do. Quando aparece o erro, HAL jamais poderd admiti-lo,
pois sua ontologia é a programagdo do infalivel. Mas o homem ¢é sempre falivel, daf a
impossibilidade de didlogo entre ambos, assim como inexiste didlogo racional com o
mito (encarnagdes ou concretizacdes da verdade coletiva que a razdo nunca podera, sé
ela, efetuar) com Deus ou com deuses. Quando, enfim, o cérebro ndo humano atinge o
nivel do superaperfeicoamento, chega a contradicio do erro. E Deus? se o homem néo
possuisse cérebro, haveria Deus? Até este ultimo € relativo. Norber Wiener, o pai da
cibernética, lembra a seguinte parabola: pode deus fazer uma pedra tdo pesada que ele
mesmo ndo consiga erguer? Tanto para a resposta afirmativa quanto negativa, denota-se
uma limitacdo do seu poder. Entdo, ndo € mais o conceito de Deus, mas a necessidade
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de uma justificativa para limitar o ilimitdvel (infinito), ou seja, substituir uma ndo-
informagao por outra.

O fim de HAL, é o fim de Deus, de uma razdo ‘Superior”, isto é relativo, na
medida em que o conhecimento vai suprindo o desconhecido (que € infinito) e também
porque o conhecimento abre sempre novas dareas de desconhecimento. Um
desconhecido tal, além das galdxias, em transe letdrgico, onde o informal das imagens
abstratas que dominam o cinerama demonstram uma linguagem a ser criada e
manipulada.

A sala décor Bourbon € calculada para trazer uma nova realidade, sem nocdo
ou vivéncia de espago e tempo. E a estaca zero do conhecimento, abrindo as portas do
absoluto. O homem remira-se em todas as idades fisicas e, no extremo da sensibilidade
(lembrando um feto), fita 0 monolito diante dele. E 0 homem diante de si préprio. Nem
tempo, nem espaco, nem espago-tempo. Resta o feto eterno no espaco. Suficientemente
simbdlica a mensagem: ‘Mais do que nunca a precisdo, num paradoxo, serd substituida
pela imaginagdo. O resto € siléncio espacial.” (Grunewald, 1968). O préprio filme
voltou-se sobre se mesmo, denotou-se como imaginacdo criadora, espetdculo de
reflex@o intensa. A odisséia € um giro. Aqui, o cinema permite sentir 0 cosmos numa
realidade sensorial e intelectual. O maior levantamento metafisico é a proximidade do
desconhecido. O maior suporte cientifico da coisa provada permitiu novidade a
metafisica, e ao lado da ficcdo, surge a meditagdo, propiciando contextura inédita ao
espetdculo em si. ‘2001 colocou em termos indutivos e até emocionais, sendo o tnico
filme a abordar frontalmente o tema da catarse do choque cultural.

Nao sdo necessdrias muitas explicagdes para a associacdo dos temas antes
abordados, com a filosofia de ‘2001”. O conhecimento, sem duvida, € uma das
principais abordagens do filme; é atras dele que as expedi¢cdes correm, € a ele que o
monolito leva, permitindo que o sujeito supere suas certezas e seja repelido para dentro
de si mesmo em busca da verdade. A morte, dentro do enfoque citado neste trabalho,
encontra respaldo no momento em que as duas consciéncias (homem e miquina) entram
numa luta de vida e morte, porque cada uma deve elevar sua certeza de ser para si a
verdade. E 0 medo permeia todo decorrer do filme, ji que todo ele, trata sobre o
desconhecido, algo que espanta o homem e os espectadores.

‘2001” fez com que questdes da maior importancia epistemoldgica atingissem
um nivel de consumo comercial. Ao mostrar como o homem separou-se dos outros
animais e evoluiu tecnologicamente, a partir de um diferencial que ninguém explica
muito bem (monolito mao de Deus), perguntou onde essa evolucdo vai nos levar.
Voltamos a uma encruzilhada existencial. Seremos prisioneiros da mesma tecnologia
que nos libertou da animalidade, perdendo a luta evolutiva para seres sem alma, mas



107
spectrum

superiores intelectualmente? Ou renasceremos, transformados, para comeg¢ar um novo
ciclo, quem sabe agora livres do corpo fisico, que ainda € esperanga pré-historica?
‘Todos sdo livres para especular a vontade sobre a significagdo filosofica e
alegoérica do filme”.
STANLEY KUBRICK

CONCLUSAO

Literatura, musica, fotografia e outras importantes formas de arte sdo partes da
constitui¢do do cinema. E como vimos aqui, a filosofia também. A obra de arte sempre
submeteu-se a objeto de reflexdo filos6fico, conseguindo uma posigdo ativa de agente
transformador em questdes filosdficas. O cinema, como arte industrial, tem obedecido
sua fungdo. ‘2001 € apenas um de varios filmes que possuem filosofia em sua esséncia,
e sdo estes os responsiveis em grande parte pela educagdo filoséfica popular. A
literatura ja ndo € mais admirada por todos, menos ainda aquela que se dirige a reflexdo,
e é certo que neste novo século, mais dificil se torna uma aceitacgio filoséfica pela massa
social, mesmo quando se trata de cinema; mas grande foi a contribui¢do que esta arte
trouxe para as duas ou trés dltimas geracoes.

Minha intengdo, foi lembrar essa capacidade educativa do cinema, que mesmo
ignorada ainda encontra seus adeptos (estamos aqui, ndo?). Lembrar que o mais breve
entretenimento pode ser aproveitado, se visto com bom olhos. Lembrar que cinema &
arte. Que cinema € filosofia. Cinema € vida.
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