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As teses essenciais de Jean Epstein: uma breve introdugao’
Maria Irene Aparicio’

1. Fotogenia e movimento: as especificidades da imagem filmica

E a partir dos conceitos de movimento e fotogenia — o Gltimo terd sido utilizado pela primeira
vez por Francois Arago (1786-1853) em 1839 — que Jean Epstein (1897-1953) estabelece as
suas teorias do cinema, exercendo a arte em conformidade com as suas ideias. A fotogenia é,
segundo Epstein, a qualidade prépria do cinema; inefdvel, «imponderdvel»’, algo que estd
intimamente ligado 4 questao do movimento, por um lado, e ao grande plano, por outro. «O
grande plano é a alma do cinema. [...] Um rosto aparece subitamente sobre o ecri, parece fixar-
me, olhos nos olhos, ¢ aumenta com extraordindria intensidade. Sinto-me hipnotizado. A
tragédia ¢ agora anatémica. [...]. O grande plano, chave do cinema, é a méxima expressao dessa
fotogenia do movimento».

O movimento e o grande plano sao as descobertas maiores da arte do cinema, as suas
condi¢des essenciais. S20 estas formas que permitem a transfiguragao da realidade e a sugestao
de dimensées que nio revelam apenas a simples representacio do aparente mundo fenomenal
mas procuram aceder a outras secretas dobras do real. O cinema equaciona um mundo onde ¢é
possivel combinar ou desconectar espagos e tempos que a limitada percep¢io humana e a visio
linear da Histéria sempre nos ensinaram a ver numa suposta unidade indissocidvel: um espago-
tempo. E, ao tratar o tempo em perspectiva, o cinema tem ainda o poder de evidenciar a
existéncia de uma quarta dimensio, operando a desterritorializacio do espago e do tempo e
potenciando a percep¢ao da sua dimensao césmica.

«Mistério» do cinematdgrafo, e dai também o seu fascinio, para Epstein a forogenia
como «fun¢io de mobilidade [...] depende do movimento quer do objecto cinematografado,
quer do jogo de luz e sombra no qual o objecto é apresentado». A fotogenia cinematogréfica
ilumina também o sentido etimolégico da palavra — do grego phds, phitos (luz) e -genés (que
produz) — na medida em que encena frequentemente o efeito contrastante da fotografia. Louis
Delluc (1890-1924) diria que «a fotogenia ¢ a intersecgdo entre fotografia e cinema», o que, no
caso de Epstein, e gracas a utilizacdo da pelicula ortocromdtica onde cinzentos, brancos e pretos
sao perfeitamente calibrados, permite criar imagens de uma beleza extrema.

! Uma primeira versio deste texto introdutério 2 obra de Jean Epstein, elaborado pela autora no ambito do
Projecto Film ¢ Philosophy: Mapping an Encounter (2008-2013), financiado pela FCT — Fundagio para a Ciéncia e
a Tecnologia e Coordenado pelo Professor Doutor Jodo Mdério Grilo, no Instituto de Filosofia da Linguagem da
Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas da Universidade Nova de Lisboa, foi publicada na sec¢io Compendium
no site do Projecto, disponivel em http://filmphilosophy.squarespace.com/1-jean-epstein, onde constitui a
primeira parte de uma breve introdugio i vida e obra do cineasta. A versio que agora se publica, revista e
aumentada, sob o titulo “As teses essenciais de Jean Epstein: uma breve introdugio”, em forma de preAmbulo 2
presente tradugio do texto “La Logique des Images”, tem como objectivo a contextualizacio da temdtica das
imagens como matéria primeira do cinema, tal como argumentada no texto traduzido.

? Ifilnova — Instituto de Filosofia da Nova / FCSH — Universidade Nova de Lisboa / FCT — Fundacio para a
Ciéncia e a Tecnologia.

? Veja-se a nossa traducdo do texto do mesmo autor “Fotogenia do Imponderdvel” na artciencia.com, Year VII,
Number 14 (September 2011-February 2012) em http://artciencia.com/index.php/artciencia/article/view/41/131.

www.artciencia.com ISSN 1646-3463



As teses essenciais de Jean Epstein: uma breve introducdo Maria Irepe Aparicio

O autor estabelece, depois, uma relagao directa entre movimento e forma. O movimento
cria a forma. Nesta «fusio de movimento e forma», a nogio candnica de belo d4 lugar a outro
tipo de beleza que estd para além da pura geometria, da simetria dinimica e do homo universalis,
aproximando-se da nova visao impressionista do mundo, em que a percep¢io e a dimensio
relacional tém papel determinante, permitindo, no limite, a substitui¢io de uma representagio
do mundo pela sua simples, directa e sublime apresentagao.

Exemplos desta nova conceptualizagio da arte cinematografica sio os préprios filmes de
Epstein, onde o tempo perde toda a sua aparente linearidade e cadéncia, com o acelerado (fasz
motion) e a cAmara lenta (slow motion | ralenti) a marcarem a forma e o ritmo das imagens,
obrigando o espectador a ver o que até ai nenhum olho humano jamais vira: «que nada é imével
no universo, que tudo se move e se transforma» e que, em ultima andlise, o tempo e o espago
sao fungdes do movimento e da nossa percep¢io, o que constitui uma clara interrogacao das
possiveis implicagoes filoséficas da teoria cientifica — entdo recente — postulada por Einstein: a
relatividade do movimento, do tempo e do espago.

De facto, o envolvimento do cinema no “debate” sobre uma das mais relevantes
descobertas cientificas do século XX — a teoria da relatividade — obtém mesmo algumas reacgoes
por parte da prépria comunidade cientifica. O interesse parece ser reciproco. Em 01 de Agosto
de 1922, a Scientific American (Volume 127, Issue 2) publica o artigo “Relativity in the Films”
By Einstein Editor. Embora sem referéncia directa ao titulo, no artigo supracitado, o seu autor
reflecte sobre um filme alemao do mesmo ano — Wunder der Schipfung —, aparentemente
perdido, produzido por Hanns Walter Kornblum, a data director do departamento de filmes
educacionais da German Film Society (Deutsche Lichtbild-Gesellschaf), e que terd sido um dos
mais longos filmes educacionais produzidos até entio, com mais de duas horas de duracio.
Segundo Milena Wazeck (“The 1922 Einstein Film: Cinematic Innovation and Public
Controversy”, 2010)%, o filme animado apresentava longas sequéncias com efeitos visuais nunca
antes utilizados, realizados com técnicas especialmente desenvolvidas para esta produgio. Um
ano depois, em 1923, os Fleischer Studios’ produzem o filme 7he Einstein Theory of Relativity,
realizado por Max e Dave Fleischer, e que parece reflectir, sendo o que restaria desse outro
filme, pelo menos a sua ideia fulcral de uma arte capaz de “dar a ver” dimensées abstractas,
como aquela que ¢ configurada pela nova teoria.

Independentemente do maior ou menor grau de assergao, a favor ou contra o cinema
nesta matéria, por parte da ciéncia, o que nos parece relevante perante a referida curta-
metragem de 20 minutos e 10 segundos, é o facto de ela demonstrar bem as supracitadas
questoes problematizadas por Epstein, nomeadamente pelo uso sistemdtico e pedagdgico da
escala de planos e de slow motion, por exemplo, para explicar de uma forma simples, através das
imagens, as consequéncias da stbita perda de referéncias fisicas (espaciais e temporais) até entao
consideradas fixas e absolutamente determinadas. F assim que, aos 14'57"", os irmaos Fleischer
podem chegar a seguinte conclusio expressa num intertitulo: «Motion is relative. Direction is

* Milena Wazeck. “The 1922 Einstein Film: Cinematic Innovation and Public Controversy” in Physics in.
Perspective, 12 (2010), 163-179.

> Fundados em Nova lorque, em 1921, com a designagio de Inkwell Studios, pelos irmaos Max Fleischer e Dave
Fleischer, os Fleischer Studios (assim renomeados em 1929) produziam sobretudo curtas-metragens de animagio,
mas também Feature films (filmes cuja duragio podia ser de cerca de 40 minutos ou mais longos). Os estidios
chegaram a rivalizar com a Walt Disney Productions, mas em 1942 seriam absorvidos pela Paramount Pictures,
novamente renomeados Famous Studios e, posteriormente, Paramount Animation e Paramount Cartoon Studios (a

partir de 1956).
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relative. Size is relative. Speed is relative. Time is relative. All Measurement is relative.».
Rematando depois, aos 18°05"", num outro intertitulo:

«All our lives we have been taught to measure things in THREE dimensions, but Einstein
adds a FOURTH... TIME! He says there is not only Right and Left Up and Down
Backward and Forward but also... SOONER and LATER (the “fourth dimension”)
without which nothing in the universe can be measured or described! This Theory has
opened an unlimited field for speculations, dreams and fantasies». (in 7he Einstein Theory

of Relativity, Max and Dave Fleischer, Fleischer Studios, USA, 1923, 20"10"")".

E evidente que, a pretexto da complexidade cientifica destas questoes, a suposta simplicidade
do(s) filme(s) referido(s) nao podia deixar de suscitar aceso debate e polémica, nomeadamente
por parte da comunidade cientifica. Mas ¢ indiscutivel que o cinema reflecte essa virtude que
lhe ¢ reconhecida por Epstein; a de tornar evidentes, para um publico indiferenciado, as
multiplas dimensées de um real cujas coordenadas sio agora (in)determinadas. Acresce o facto
de, justamente, ser este, também, um filme exemplar sobre as potencialidades educativas do
cinema que decorrem de uma outra caracteristica anunciada por Jean Epstein: a da
aproximagio a uma “lingua universal”.

2. A “Lingua Universal”: Afeigdo vs Razio

Para Epstein, as consequéncias epistemoldgicas decorrentes da “visio” do cinematdgrafo sio
imensas. A partir do momento em que ¢ possivel expressar ¢ mostrar 0 movimento interno e
externo de todos os seres, ou experimentar a «nova sensagio perante o que sio exactamente as
colinas, as drvores ou os rostos no espago», a crenga na estabilidade e na anterior hierarquia dos
seres ¢ dos mundos d4 lugar a uma duavida cuja poténcia ¢, justamente, a de questionar essa
mesma ordem das coisas. Numa leitura de Inzelligence d*une Machine (1946), Joao Mério Grilo
considera mesmo que «o cinema coloca desta forma em crise, a realidade da matéria, langando
uma dramdtica suspeita sobre a realidade dos elementos que a constituem, ele pord também em
crise 0 mesmo paradigma da estabilidade [...] fazendo aparecer um mundo descontinuado
[...]»". E, portanto, re(a)presentando o mundo na sua continua mobilidade, que o cinema
assume uma forma peculiar de conhecimento e, a0 mobilizar extensivamente (quase) todos os
sentidos, tem ainda a poderosa capacidade de nos permitir ultrapassar as nossas limitagoes
fisiolégicas. Epstein considera pois que o cinema ¢é, depois da matemadtica, o melhor candidato
ao estatuto de /ingua wuniversal, dado o poder de compreensio quase imediata das imagens
animadas.

E neste sistema de ideias que Epstein defende o sentimento face A razio; o filme face ao
livro, a imagem perante a palavra. Ao poder de abstrac¢io, classificagio e dedugao do livro e da
leitura, Epstein contrapée o espectdculo cinematografico, que encena as faculdades da alma —
i.e. as qualidades ou forcas relativas as actividades animicas, nomeadamente a meméria, o
sentimento e a vontade, por exemplo —, e que permite ao espectador experimentar ou (re)viver
processos bio-fisiolégicos e psiquicos primitivos — e.g. comover, induzir —, que sao marcas
arquetipicas, originais e fundadoras da condi¢io que designamos por humanidade. O cinema é,

¢ A citagio respeita integralmente o grafismo do intertitulo, nomeadamente no que diz respeito aos destaques em
maitsculas, &s pausas configuradas pelas reticéncias e & pontuagio enfética, como é o caso do ponto de exclamagio.
Optdmos, também, deliberadamente, pela nio tradugio para portugués.

7 Joao Mrio Grilo. As Ligoes do Cinema, Lisboa: Edi¢coes Colibri, 2007, p. 67.
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pois, segundo o autor, «<um antidoto necessdrio» do livro, perante o excesso de intelectualismo e
a extrema racionalizacio amplificada pelo desenvolvimento da ciéncia, consequéncia do
iluminismo e da revolugao industrial.

Coroldrio da exploragao dos (i)limites da mdquina, o advento da imagem animada estd
na origem do aparecimento de uma nova forma de cultura visual. Epstein cita, em Esprit du
Cinéma, M. Gilbert Mauge: «1436: Gutenberg e Furst criam a imprensa. 1936: o livro ¢
abandonado; as ideias entram directamente pelos ouvidos e as imagens directamente pelos
olhos». Epstein reconhece, ainda, o poder do cinema como instrumento de propaganda,
justamente pela possibilidade da sua compreensao imediata quase universal.

Paradoxalmente é o reconhecimento do cinegrama como unidade bdsica dessa cultura
visual — “universal” — que permite ao autor estabelecer, também, uma relagio com a imagem
onirica e a subjectividade. A semelhanga do que acontece no sonho, a idealizagio caracteristica
do cinegrama nio constitui uma verdadeira abstracgio, porque nio hd ali nada de universal.
Contraditéria e ambigua, neste sentido, a imagem cinematogréfica seria, antes de mais, uma
assinatura, uma expressao do eu. Esta analogia entre a linguagem do filme e o discurso do
sonho revela o enorme poder simbdélico e alegérico do detalhe — i.e. do close up —, bem como o
alcance reactivo da produgio de primeiros planos. Tal como o sonho, o filme tem um tempo
préprio, um ponto de vista emocional e angulos insdlitos, caracteristicas levadas ao limite
nomeadamente pelos percursores das primeiras vanguardas — Germaine Dulac (La Coquille et le
Clergyman, 1926), por exemplo — ou os surrealistas, entre os quais Luis Bunuel (Un Chien
Andalou, 1929) e Jean Cocteau (Le Sang d'un Poéte, 1930). O cinematdgrafo é, portanto,
segundo Epstein, o instrumento capaz de descrever a «vida mental profunday, i.e. a actividade
da alma, agenciando a realidade segundo a légica do afecto, aquém do controlo da razéo,
através das associagoes por contiguidade e/ou semelhanca.

Deste modo, menos intelectual do que emotiva, «a metafisica da linguagem visual», em
que objectos banais em si encarnam e presentificam um passado, «um amor, uma esperanga,
um destino, um pensamento», ¢ um modo de filosofia, mas também pura poesia. Uma poesia
do real e do humano, «dominio abismal e secreto que cada um transporta em si [...], laboratério
onde o diabo destila os seus venenos», ¢ atribuida ao cinematégrafo, langando o cinema na
grande aventura do espirito e na interrogagio do mistério de todas as dualidades, constituidas
pela unidade de dois tipos de valores: exteriores e interiores a0 homem.

No entanto, enquanto instrumento de uma cultura romantica, sentimental, intuitiva e,
por isso mesmo perigosa, que permite sondar os abismos do ew, o cinematdgrafo s6
aparentemente ameaga os pilares da razio e da moral ao plasmar no ecra, e depois no
espectador, as dimensoes afectiva e irracional que sao, segundo Epstein, movimentos anteriores
a toda a operacio légica e ética. Na verdade, argumenta o autor, ¢ com o cinematégrafo que
capta e projecta o melhor e o pior dos segredos da alma humana, que o publico aprende a olhar
e a pensar como vé. Depois do homem-artesio, e do homem-sibio, o homem-espectador permite
legar 4 humanidade um outro tipo de conhecimento moldado pela emogao e pela poesia.

3. A questio do dualismo bem/mal

E em Le Cinéma du Diable (1947) que Epstein procura explicar a suposta esséncia diabdlica do
cinematbgrafo, em tudo comparada a perversidade das grandes inven¢des da humanidade,
nomeadamente o telescdpio, o microscépio, a medicina, a anatomia, etc., todas elas
consideradas nas origens, verdadeiras invencoes do diabo, ameacas ao establishement e aos

v
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poderes instituidos — e.g. a omnipoténcia do Rei, a omnipresenga de Deus, a omnisciéncia da
Ciéncia, etc. — incontestados e presentes, durante séculos, em todos os gestos da vida
quotidiana, ou na ordem simples e tranquilizante de um mundo finito e ritualizado, mapeado
entre o céu e o inferno.

No entanto, expressando embora a ironia da fama do diabo como «grande inventor»
desde a era medieval, Epstein nio se limita a deduzir a «acusagdo» do cinematdgrafo. Pelo
contrdrio, inicia um processo de defesa que tem ressonincias em todos os seus escritos,
comprovados, alids, pelas imagens dos seus filmes que traduzem, de forma clara e inegdvel, as
suas teses sobre o cinema e a enunciagio dos limites da condigado humana. Segundo Gilles
Deleuze, Jean Epstein — tal como Marcel L Herbier e Abel Gance —, mostra bem como o
cinema revela a complementaridade essencial entre os mundos espiritual e material onde, até
entdo, a filosofia apenas encontrara o dualismo e a diferenca.

Em Le Cinéma du Diable, Epstein procura demonstrar como, contrariamente 2 ideia
dominante, tais invengbes ditas diabdlicas nao limitam mas libertam o pensamento,
culminando em descobertas cientificas e novas interrogagoes filoséficas que, mais do que alterar
0 modus vivends, alteram a mentalidade e reorganizam as mentes dos seus criadores. Diz
Epstein: «A regra é geral: cada vez que o0 homem cria um instrumento, este, por sua vez, recria a
mentalidade do seu criador».

No caso do cinematdgrafo, tais alteragoes sao evidentes porque o dispositivo tornou
visivel o invisivel. Mostrou dimensoes e ritmos até entdo impossiveis de visualizar. No entanto,
o momento em que o infinitamente pequeno e o infinitamente grande se tocam, em que um
olhar em profundidade, 4 procura do passado (e do futuro) origina as mais belas experiéncias
artisticas e cientificas, ¢ também o momento da génese do medo e da inseguranca, mercé da
insignificAncia e da solidao humanas que tais horizontes infinitos instauram e acabam por nos
transmitir.

Matriz de todas as dualidades e antinomias, incluindo o binémio corpo/alma, o bem e o
mal encontram no homem o perfeito campo de batalha, onde se confrontam sistematicamente
as boas e as mds forcas: a tentagdo da carne (matéria), territério manifestamente diabdlico, e a
libertagao do espirito que é um feudo divino. Ora, é conhecido o argumento, quer da tradigao
filoséfica, quer dos principios da religido, que postulam a indignidade da realidade sensivel, por
referéncia ao ideal celeste, pelo que, diz Epstein, «o diabo estd por todo o lado, na beleza de
uma paisagem, no conforto de uma habitagdo [...], no talento de um artista [...], em toda a
procura, em toda a curiosidade». O cinematégrafo nio tem como escapar. Ao mostrar a beleza
prépria das coisas — a sua fotogenia — que se revela quer no movimento continuo e eterno, quer
no detalhe, o cinematégrafo evidencia, entao, a instabilidade que simboliza 0 mito demoniaco,
por oposi¢ao a dimensao hierdtica e imutdvel do universo, que perpetua o mito divino.
Conclui, portanto, Epstein: entre Deus e o Diabo, o cinematdgrafo toma partido pelo tltimo.

E, no entanto, ao denunciar o caricter arbitrdrio e relativo das fronteiras estabelecidas
pelas velhas taxonomias mecinico-orginico, matéria-espirito, corpo-alma, instinto-inteligéncia,
o cinematégrafo ¢ veiculo de uma nova filosofia da unidade. «Sabemos que no ecra, por simples
variacdo da perspectiva espaco-temporal, nomeadamente através do jogo fast motion / slow
motion, obtemos uma mobilidade geral das formas: cristais vegetam e deslocam-se, as plantas
agem e exprimem-se, os rostos e os gestos humanos estupidificam e animalizam-se, os seres
vivos regridem e mineralizam-se, depois, reanimam-se, reencontrando a sua inteligéncia e a sua

www.artciencia.com ISSN 1646-3463
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alma». Pelo que, no final, ¢ esse mesmo cinematégrafo monista, que acaba por contradizer as
tendéncias diabdlicas, sustentando paradoxalmente o mito divino.

Diabélico e democritico, o cinematdgrafo configura ainda o novo espectador: o homem
que «ndo deduz, nem critica, mas que prova, induz, comove-se ¢ age». Enfim, o homem vulgar
do cinema, como lhe chamaria mais tarde Jean Louis Scheffer.

4. Conclusio: a mdquina inteligente

Em L' Intelligence d*une Machine (1946), Epstein iniciava assim um curto pardgrafo intitulado
“La philosophie du cinématographe”: «O cinematdgrafo é um desses robots intelectuais, ainda
que parcial, que com a ajuda de dois dispositivos — fotogréfico e electromecanico — e um registo
fotoquimico da memdria, elabora representagoes, isto é, um pensamento [...]». Mas Epstein nio
tem quaisquer davidas de que tudo possui a marca do espirito humano. De facto, a0 mostrar as
variacoes do tempo e a relatividade do espago, o cinematdgrafo induz a modificagio das nogoes
de forma, movimento, espago e tempo, entre outras decisivas na experiéncia perceptiva do
mundo. Por isso, longe de desumanizar a arte e as imagens do cinema, o dispositivo filmico ¢
prédigo na realizacao de «retratos [profundamente humanos] que fazem medo» e revelam os
defeitos mais do que as virtudes, a falha.... Tais retratos contribuem para equacionar a questio
primordial da identidade e da consequente alteridade. Alguns séculos depois da tranquilizagao
pela afirmacio cartesiana: “Penso logo existo”, trata-se agora do confronto com a questao «Mas,
afinal, quem sou eu?. Esta divida sobre a unidade e a permanéncia do ex é, por sua vez, causa
incontestdvel da consciéncia (a dor e o sofrimento) que, diz Epstein, surge perante a recusa da
imagem no ecra, cuja dimensao ultrapassa o dominio restrito do espelho.

A autonomia dada ao grande plano é mais do que uma simples fragmentagio do corpo
ou dos objectos do mundo. Captadas no especticulo do universo em perpétuo movimento, as
imagens do cinematdgrafo sio percursoras de uma atitude de demiurgo; «a crenca na existéncia
de uma alma particular do olho, da mao, da lingua, como créem os vitalistas, jd nio ¢ um
mito». As imagens da mdquina mdgica e inteligente, nao se limitam a repraesentare (a estarem
em lugar de...) mas criam elas préprias um outro mundo, um elo perdido de uma extrema
dimensao poética, que se encontra na intersecgao do mundo exterior com o mundo interior.

Na sequéncia de uma sistematizacdo das aparéncias — «primeira aparéncia: o continuo
sensivel»; «segunda aparéncia: o descontinuo das ciéncias fisicas» e «terceira aparéncia: o
continuo matemdtico» —, Epstein considera entdo que o cinematdgrafo — instrumento
transcartesiano de representagdo — opera a transmutagio do descontinuo em continuo, revela a
nova continuidade a quatro dimensoes e expoe as limitagoes da visao humana, questionando,
desta forma, toda e qualquer nogao de absoluto.

Quanto ao movimento desvelado pelo cinematégrafo, ele ¢ duplamente revelador da
interrogagao sobre a existéncia de um universo ambivalente, pelo que, mais do que instrumento
de uma arte, o cinema ¢é sobretudo, segundo Epstein, um instrumento privilegiado da filosofia,
ao desencadear a reflexao sobre as novas e perturbantes relagoes e aparéncias dos objectos do
mundo.

Finalmente, nesta breve introdugio as teses de Jean Epstein sobre o cinema, nio
tivemos qualquer pretensao de esgotar todas as problemdticas enunciadas e argumentadas pelo
autor nos multiplos ensaios sobre o tema, escritos entre 1921 e 1953, ano do seu
desaparecimento. O nosso principal objectivo foi, tio somente, o destaque daquelas questoes
primeiras que, deduzidas das entao efervescentes teorias do conhecimento cientifico e filoséfico,

vi
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influenciaram, de forma directa ou indirecta, os emergentes movimentos e priticas artisticas,
com destaque para aquela que seria considerada a arte do século XX: o Cinema.
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A Légica das Imagens' (Jean Epstein, 1955)

Tradugio e notas: Maria Irene Aparicio

Todo o aprendiz de cinema sabe que nenhuma personagem do filme pode pousar o guarda-
chuva num momento qualquer da sua acgo, sem que esse gesto determine o que ele deve
representar no resultado final da obra. Este meticuloso finalismo atinge a plenitude da sua
magnificéncia nos géneros mais inverosimeis e mais arbitrdrios: os melodramas e as intrigas
policiais. A bem dizer, nenhum autor que aspire a um certo grau de sucesso ousa desviar-se
muito desta ordem racional, ou ceder ao ilogismo sentimental que melhor caracteriza o
comportamento real dos seres. Deste modo, & primeira vista, a narrativa filmada surge-nos
docilmente submetida a todas as regras da légica formal.

Estas regras, todavia, foram concebidas para juntar as palavras segundo a ordem das
gramdticas que constituem outros tantos cédigos menores do raciocinio sintético e comum, e
que estdo ao alcance de todos: falar e escrever correctamente é, justamente, raciocinar, a
maneira cldssica. Porém, ainda que o filme se tenha tornado falado?, ele ¢, sobretudo,
constituido por imagens. E, neste sentido, pode questionar-se se a légica verbal convém
realmente ao processo de articulagio das imagens; se é legitimo querer alargar, tal como
acontece frequentemente, o valor dos principios da sintaxe, e dos meios oratérios e literdrios da
retérica, ao discurso visual. Uma resposta suficientemente segura poderd surgir da comparagio
entre as regras da gramdtica, que presidem a organizacio das frases, e os principios do découpage
no qual se apresentam as sequéncias filmadas. Nao hd davida de que a “lingua™
cinematografica nao encontrou ainda, nem o seu Vaugelas?, nem o seu Littré’, mas ela possui ji
um uso bem determinado, cujas linhas maiores foram entretanto inventariadas. E, desde j4,
revela-se uma diferenca importante entre as composigoes das palavras e a composicao das
imagens.

A gramdtica regista maiores ou menores variagoes, e por vezes de forma aprecidvel,
consoante se trata de um ou outro idioma, e de acordo com o respectivo método. Até hoje, foi
em vao que filésofos e fil6logos se esforgaram por constituir um esquema gramatical comum a
todas as linguagens, que pudesse oferecer uma descrigio basilar duma l6gica humanamente
universal. Por seu lado, os procedimentos do découpage e da montagem apresentam somente
pequenas e insignificantes variagoes; seja qual for a nacionalidade do filme, tais procedimentos
figuram, de forma aproximada, essa constante arquitectural do espirito humano, que os
expeditos em gramética nao conseguem isolar. Ignoramos, sem ddvida, o modo como os

! Tradugdo a partir do texto francés: “La Logique des Images” in Jean Epstein. Esprit de Cinéma. Paris: Editions

Jeheber, 1955, pp. 37-41.

2 E conhecida a resisténcia do autor ao designado “cinema sonoro” e terd sido mesmo a sua inadaptagio ao cinema
falado uma das razoes do seu afastamento gradual da prdtica do cinema.

% Aspas de nossa autoria.

* O autor refere-se a Claude Favre de Vaugelas (1585-1650), e 4 sua obra Remarques svr la Langve Frangoise vtiles a
cevx qui vevlent bien parter et bien ecrire (A Paris: Pierre Le petit, Imprimeur & Libraire; 1647).

> Emile Maximilien Paul Literé (1801-1881), Filésofo, Politico e Lexicégrafo é o autor do Dictionnaire de la
Langue Frangaise, diciondrio etimoldgico, gramatical e histérico frequentemente identificado como Le Littré. A sua
redaccio terd tido uma duragdo de cerca de 18 anos, tendo a impressao comegado em 1859 e terminado apenas em

1872.

www.artciencia.com ISSN 1646-3463



artciencia.com Year IX . Number 18 . December 2014 - June 2015

Esquimés, por exemplo, concebem o tratamento cinematogrifico de um tema, mas sabemos
que eles compreendem facilmente qualquer filme que lhes “descreva™ uma vida simples, seja
qual for a origem desse filme. No entanto, resta ainda perceber se a forma tao generalizada da
linguagem visual pode ser dita 16gica.

Na verdade, um argumento cinematogrifico apresenta-se vulgarmente como uma
espécie de grande silogismo, de acordo com a regra escoldstica: Omne predicatum est in subjecto.
Quer dizer, que uma vez enunciado o drama, nada mais hd a acrescentar, mas apenas proceder a
inventariagdo de elementos e de personagens para inevitavelmente compreender o desenlace que
se encontrava jd totalmente contido nesses primeiros dados. O crime tem a assinatura de um
individuo esquerdino, estrabico e calcado com alparcas. Ora, Paul é canhoto, estrdbico e usa
alparcas. Do que se conclui que Paul serd enforcado. Esta légica da dramaturgia, totalmente
similar a légica gramatical, é incapaz de inventar, criar algo novo, auténtico, ou real. E uma
légica que mais ndo consegue do que abstrair — no teor de uma hipdtese — os atributos de uma
situagio, e isolar uma conclusio prévia, tal como pressuposta na ideia do ponto de partida.
Quando esta operagio de andlise é efectuada segundo certos principios aos quais voltaremos, o
resultado d4 a impressao de ser algo verdadeiro e real, quando, justamente, nio passa de um
Xeque-mate correctamente expresso, ao qual nio atribuimos, no entanto, qualquer marca de
verdade ou realidade.

Por conseguinte, a linguagem visual mostra-se rebelde a abstracgao, e dificilmente se
separa das qualidades do seu objecto. A imagem permanece um simbolo préximo da realidade
concreta, infinitamente mais rico em significado compreensivel do que a palavra, que forma um
esquema desde logo muito elaborado. Além disso, a imagem cinematogrifica tem uma
existéncia dinimica. A cada segundo, ela modifica o seu significado, muda de sentido, ao passo
que a significagao da palavra sofre alteragoes no seu contetido, de uma forma muito mais lenta,
as vezes ano a ano, as vezes ao fim de um século. A imagem animada, cuja riqueza exigiria
justamente muito tempo para ser decomposta nos seus elementos, escapa, pela sua
instabilidade, a uma anilise que tem toda a oportunidade de ser praticada sobre a constincia da
palavra. Deste modo, pela natureza prépria dos seus elementos, e no que diz respeito a
configuracio, o cinema apreende sobretudo as formas do movimento e dificilmente se adapta
ao tipo analitico, dedutivo, silogistico de exposi¢ao e compreensao. O filme tende a rejeitar toda
a 16gica da nao progressao do género gramatical, que procuram imputar-lhe.

No movimento, que é a esséncia da representagdo cinematogrifica, os principios
fundamentais da légica formal encontram-se mobilizados, flexibilizados, desmontados,
reduzidos a uma validade relativa. No mundo do ecra, onde as coisas jamais permanecem como
elas sao, como poderd o principio de identidade conservar o seu rigor? O principio de
identidade pressupoe um espaco-tempo homogéneo, no qual as figuras permanecem e podem
sobrepor-se a elas mesmas. No espago-tempo, intencionalmente varidvel, concebido pelo
dispositivo cinematografico, cada coisa evolui incessantemente para uma infinidade de aspectos

U «l...] qui leur dépeignent une vie simple» , no original. Embora o verbo «dépeindre» signifique, também,
representar, que, numa primeira andlise, se ajustaria bem ao entendimento de uma caracteristica vulgarmente
atribufda s imagens, optdmos pelo uso de uma forma do verbo «descrever» justamente para assinalar a
ambivaléncia de um processo que potencia a assimilagio (isto ¢, a integracio de ideias) dos principios de uma
légica da linguagem verbal, aos métodos de criagio e percepgio do filme.
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da mesma coisa', que podem nem ter, sequer, uma medida comum. Quando todas as formas se
liquefazem numa perpétua mobilidade, torna-se impossivel aplicar o principio de identidade,
tal como acontece com as ondas do mar?.

Em consequéncia, um principio coroldrio, o do terceiro excluido, também ele se
desmorona. Das duas uma — argumentamos nés fora do ecrd — se Pierre e Paul nio sio da
mesma craveira, Pierre é mais baixo ou mais alto que Paul. Mas, no ecra, Pierre pode ser ora
mais baixo ora mais alto que Paul, e nio ¢ de excluir que ambos tenham a mesma altura. A nao
contradicio deixa de valer como critério de verdade.

A flecha de Zenio® que se desloca imével, jd ndo nos surpreende. Todo o ser acumula
movimento e repouso, solidez e fluidez, lentidao e precipitagao, pequenez e imensidao, segundo
as convengdes do espaco-tempo, no qual a objectiva arbitrariamente se situa. Se o neuropata
Pascal* tivesse visto alguns filmes, ele teria certamente procurado um outro motivo para a sua
angustia, que nio a diferenca de dimensoes entre o dcaro e o homem; diferenca que o cinema
pode anular ou inverter a seu modo, como uma das mais banais ilusées de éptica.

Duas outras nogdes fundamentais da l6gica — a nio-ubiquidade e a simultaneidade —
decompéem-se, originando uma extraordindria perplexidade, quando tentamos transportd-las
para o universo que nos ¢é revelado pelo ecrd. De acordo com a ideia vulgar que temos de uma
continuidade a quatro dimensées, parece evidente que, a0 mover-se, um individuo nio pode
estar simultaneamente em dois sitios, nem no mesmo lugar em dois momentos diferentes.

Mas, na concepgdo cinematografica, descontinua e fragmentdria, de um espago-tempo
constituido por “células™ auténomas, em que cada uma possui contornos singulares, acontece
frequentemente que, de uma para outra destas células, os limites definidos por «o mesmo lugar»,
«o mesmo momento» perdem toda a significagio. Imaginemos a corrida entre a lebre e a

1 « » .. ~ . - . . e 1. « . »
aspects-choses” no original. Numa tradugio literal da expressio, assumimos aqui uma ideia de “aspectos-coisa

no sentido em que, pelo movimento do cinema, a coisa pode ser decomposta em multiplas coisas da mesma coisa,
singularizadas pelas infinitas variagoes do seu aspecto.

* Considerado o filme testamento de Jean Epstein, Le Tempestaire (1947) serd, sem duavida, a “justificacdo visual”
desta hipétese. E neste filme que Epstein procura decompor o som das ondas, mostrando uma outra fisionomia do
mar que causa estranheza ao espectador, pela desfamiliarizagio do acto perceptivo.

* Epstein alude aqui ao célebre paradoxo de Zenio que convoca, indirectamente, uma das aporias do tempo e
constitui uma contraposi¢io ao “tempo de Planck” que, teoricamente, consistiria no mais curto intervalo de tempo
passivel de medir no Universo, o que significaria também que o espaco ¢ o tempo poderiam ser quantificados em
unidades discretas. De facto, a ciéncia moderna, e em particular o Fisico teérico Alemio, Max Planck (1858-
1947), pai da teoria quintica e prémio Nobel da Fisica em 1918, contribuiu decisivamente para a compreensio
dos processos atémicos e sub-atémicos. O cientista supracitado evidenciou as complexas questées nio resolvidas
sobre o espago-tempo e a possibilidade da sua infinita divisibilidade, abrindo assim o caminho 4 moderna Fisica
Quantica. Esta referéncia indirecta de Epstein ao problema é um exemplo claro do modo como o cinema interpela,
também ele, os mistérios do universo.

4 De acordo com a referéncia da obra de Augustin Cabanés. Grands névropathes: malades immortels 1: Baudelaire,
Byron, Chateaubriand, Moliére, Pascal, Shelley, Wagner (Paris: Albin Michel, 1930), estamos em crer que Epstein se
refere aqui a0 matemdtico, fisico e filésofo francés Blaise Pascal (1623-1662).

5 Aspas de nossa autoria. E relevante sublinhar esta clara assungio de uma dimensio orgénica do cinema, por parte
de Epstein, que Sergei Eisenstein inscreve no dmago da sua teoria da Montagem, ao equiparar a “célula” do
organismo vivo ao “plano” cinematografico. Veja-se o que diz o préprio «O plano é uma célula da montagem. §
Tal como as células no seu processo de divisao dao origem a um fenédmeno de outra ordem (isto ¢, o organismo ou
embrido), também o salto dialéctico do plano d4 origem 4 montagem. [...] A montagem ¢é conflito». In Sergei
Eisenstein. “The Cinematic Principle and the Ideogram” in Film Form, Essays in Film Theory, Edited by Jay Leyda
(New York: A Harvest Book, 1949), pp. 28-44, 37 39.
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tartaruga, cinematografada em dupla exposi¢do, a duas cadéncias diferentes, uma para a lebre,
outra para a tartaruga. Onde e quando poderiamos nés dizer que a lebre e a tartaruga estao,
quer no mesmo lugar, quer no mesmo momento? No final da prova, nesse espaco heterogéneo
criado pelo cinema, a moral da histéria poderia muito bem resultar alterada. O que significa,
finalmente, que o sentido moral ¢ um sentido légico.

Enfim, consideramos que dois eventos que se sucedem vulgarmente um ao outro estao
ligados por uma misteriosa propriedade de causalidade. Apesar disso, num filme invertido, ¢
possivel ver e rever a explosao suceder ao fumo, mas recusamo-nos a admitir que o fumo seja a
causa da deflagracio. Procuramos finalmente, e encontramos — porque, na verdade, acabamos
sempre por encontrar, por criar o que buscamos —, uma sucessao complicada de causas directas,
que explicam e rectificam esta relagio aparente de causalidade contrdria. Todavia, uma ddvida
pode persistir no nosso espirito: esta causalidade normal, que constitui um dos pontos, e nao de
menor importincia, do nosso vulgar acto légico de fé, mas que os fisicos rejeitam substituindo-
a pelas leis estatisticas, nao serd, também ela, um zromp-/"oeil, tal como a causalidade absurda de
um filme gravado ao contrdrio?

Deste modo, o cinema ensina-nos que a légica cldssica, por muito util que seja, nao ¢é
um instrumento absolutamente universal, totalmente vélido em todos os dominios do
conhecimento. Na descontinuidade e heterogeneidade do espago-tempo cinematogrifico, a
légica assume, ela prépria, um aspecto descontinuo e heterogéneo, e nio pode ser extensiva,
como se de uma célula espago-temporal a outra qualquer. Chegamos a conclusio que podem
existir muitas légicas, no fim de contas, cantonais. Esta pluralidade ¢ jd familiar aos eruditos,
estando algumas ciéncias a constituir métodos especificos de andlise e dedugao, relativos a uma
certa ordem de fendmenos. Nao se raciocina da mesma forma em microfisica, e em medicina
ou geologia. E, portanto, natural que os fenémenos cinematograficos, e os acontecimentos que
se sucedem no ecri, se inscrevam numa légica especial, a qual sé agora se comega a antever. O
que ¢ j4 um dado adquirido, gracas ao poder vulgarizador do cinema, é a nogio, seguramente
importante, da relatividade da légica.

Jean Epstein, 1955
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