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Cinema, science and perception.

O cinema invoca a questdo dos limites da percepcdo humana, pois modula o
tempo em imagens tdo reais quanto artificiais, revelando algo mais préximo de
uma nova dimensdo da realidade do que de sua representacdo. No inicio do
século XX, a ciéncia modifica o real percebido através das lentes dos microsco-
pios e das teorias da fisica moderna; o parentesco entre cinema e ciéncia esta
principalmente naquilo que excede o campo perceptivo e é explorado neste ar-
tigo para mostrar como a tensio entre o carater estatico da fotografia e a fluidez

fugitiva do tempo revela a ciéncia sem seus estereétipos habituais.

The question of the limits of human perception is invoked by cinema: time is
modulated on images, approaching of what we might call a new dimension of
reality. At the early twentieth century, science changes the perceived reality
through the lenses of microscopes and through theories of modern physics; the
relationship between cinema and science seems most to be on exceeding the
perceptive field and it is explored in this article show how the tension between
the static nature of photography and the fugitive fluidity of time reveals science

without its customary stereotypes.



Fotografia, velocidade e ciéncia

As primeiras fotografias, datadas da terceira década do século
XIX, como o registro feito por Joseph Nicéphore Niépce, exigiam um
tempo de exposicdo de sete ou oito horas. O calétipo e o daguerreotipo,
bastante difundidos em meados daquele século, fixavam imagens que
ficassem expostas por alguns minutos; qualquer movimento do objeto
durante o tempo de exposi¢do produzia um borrdo no negativo. Ou
seja, para o registro de uma imagem nitida, a velocidade do objeto em
relacdo a cAmera deveria ser nula.

O borrdo pode ser uma opgdo estética na fotografia, como nos
trabalhos de Anton Giulio e Arturo Bragaglia, no inicio do século XX, ou
como quando, nas artes plésticas, a nitidez cedeu a forca do movimento
impressionista inaugurado em 1872 pelo quadro de Monet, Impressdo,
nascer do sol. Mas, inicialmente, o objetivo principal dos fotégrafos era
evitar qualquer borrdo através de técnicas que diminuissem o tempo de
exposic@o até o limite do que poderia ser considerado um instantineo,
o qual, quando alcancado, possibilitou a captura no momento exato de
imagens que ndo apareceriam em qualquer outro instante anterior ou
posterior aquele do click. Portanto, se o borrdo na fotografia de longa
exposicdo sacrifica a nitidez para registrar o movimento relativo do objeto
a pelicula, o instantineo oculta o movimento em beneficio da nitidez,
algo analogo a formulagio simplificada do principio da incerteza de Hei-
senberg: quanto mais sabemos a posi¢ao de uma particula, menos conhe-
cemos as caracteristicas de sua quantidade de movimento, e vice-versa.

O cinema, resultado da unido entre velocidade e fotografia, ideia
formulada por Walter Benjamin, segundo a qual o cinema ji estava
contido virtualmente na fotografia, toma em seu beneficio a oposicio
entre a nitidez e o borrdo ao imprimir velocidade as imagens instanta-
neas até que elas se confundam na percepc¢ao do espectador. Com a
consolidacio técnica da fotografia instantanea no final do século XIX,
o fotégrafo inglés Eadweard Muybridge e o médico francés Etienne-
-Jules Marey realizaram experimentos fotograficos sequenciais que
abriram caminho para o surgimento do cinema em meados da década
de 1890. Poderiamos dizer que o cinema uniu o borrdo ao instantaneo,
escandindo, em uma sequéncia de instantineos que se sucedem num
intervalo visualmente indiscernivel de tempo, o movimento muiltiplo

e heterogéneo que o borrdo contrai em uma s6 continuidade. Nao se
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trata, portanto, nem de uma série de instantdneos iméveis, nem de um
borrdo de movimento, mas sim do movimento nitido de uma imagem
média que o cinema gera pela sucessdo de quadros iméveis a uma velo-
cidade especifica. A imagem de um trem em movimento, por exemplo,
pode ser produzida pela proje¢do de uma série de fotografias do trem
que passa, de maneira que se substituam umas as outras a uma veloci-
dade suficientemente alta para que a visdo que se tem dos instantaneos
individuais dé lugar a visdo de uma imagem média mével que dura. A
partir de fotografias que representam o trem em atitudes iméveis, sua
mobilidade é reconstituida no limiar da percep¢do humana.

Dois territérios se confundem na vertigem do cinema: o do es-
paco fisico da sala de cinema e aquele no qual o filme convida o espec-
tador a entrar. A passagem de um para outro se dd num acordo ticito
entre o que os olhos e os ouvidos do espectador capturam do filme e
aquilo que ele concebe como realidade. As imagens projetadas na tela
sdo artificiais do ponto de vista da técnica que as produze, mas sdo tam-
bém reais na medida que a consciéncia do espectador é tomada pela

temporalidade dessas imagens.

Toda paisagem ¢é forcosamente natural e artificial, porque nenhuma paisagem
existe para si, mas sim para uma mente que a percebe e a concebe. E para
ela que toda e qualquer paisagem se produz, mas é nela que tal producao se

realiza. Nesse sentido, toda paisagem é invencio, seja ela resultado de uma

dinamica do real, ou do real pensado'.

Separando os territérios do espectador e do filme, estd a tela de
projecdo. O termo tela possui duplo significado a partir de sua etimologia:
o de exibir alguma coisa e também o de esconder algo. No inicio do sécu-
lo XIX, a tela branca escondia atrds dela a lanterna mégica que produzia
imagens para o ptblico que se posicionava no lado oposto. O desejo de
ver o que ha dentro da tela ja aparece nas origens do cinema, como no
filme da Edison Company de 1902, Uncle Josh at moving picture show. A
imagem cinematogréfica ndo é de fato uma cépia, uma segunda coisa que
descenderia de outra, mas a abertura para outra realidade que seduz o es-
pectador a atravessar a tela e viver dentro dela, desejo que hoje é em parte
saciado pelos games interativos e em redes sociais de ambiente virtual.

A chegada do trem & Estacdo Ciotat, filme dos irmaos Auguste

e Louis Lumiere, de quarenta e cinco segundos de duracio, teve sua



primeira exibi¢do ptiblica em Paris a 28 de dezembro de 1895 e marcou
o encontro da locomotiva, a imagem da velocidade tecnolégica, com a
cinematografia, a velocidade da imagem fotografica. Relatos desta exi-
bi¢do retratam um publico totalmente afetado pela imagem do trem
que se aproximava vertiginosamente do fundo para o primeiro plano,
rumo ao limite esquerdo do campo.

A passagem do movimento da imagem projetada na tela pelo
corpo dos espectadores em circuitos preexistentes, herdados ou cons-
truidos pelo hébito, revelou a inauguracio daquilo que Gilles Deleuze
chamou de imagem-movimento: as pessoas correndo todas para o fundo
da sala num ato reflexo diante da imagem do trem chegando a estacio.
Férmulas prontas de roteiros contemporaneos bem sucedidos do ponto
de vista comercial capturam o espectador por meio de emocdes baratas:
mero entretenimento, algo muito proximo da ideia que pesquisadores-
-empreendedores como os Lumiere tinham do cinema em seus primér-
dios. Mas o fato das pessoas correrem assustadas com a imagem do
trem (fato nunca comprovado, mas que se firmou como um arquétipo
na histéria do cinema) mostrou a fragilidade da fronteira entre os dois
referidos territérios e a poténcia da passagem de um para outro. Os
personagens de Sherlock Jr (Buster Keaton - 1924) e de A rosa piirpura
do Cairo (Woody Allen — 1984) atualizam a premonicdo da primeira
exibicdo ptblica de A chegada do trem... e, a0 mesmo tempo, antecipam
o que hoje seduz os que estdo diante de uma tela de computador.

Na virada do século XIX para o século XX, ndo apenas o cinema
levanta a questdo dos limites da percep¢do humana sobre a realida-
de, mas também a ciéncia. De uma perspectiva 16gico-matematica, o
inicio do século XX é marcado por uma desvinculac¢do entre a nocdo
de verdade e a realidade sensivel. O desenvolvimento da citologia, a
visdo microscépica de organismos vivos, a revelagdo do elétron por J.
J. Thomson e o nascimento da fisica quantica anunciavam o mergulho
da ciéncia em camadas invisiveis do universo que habitamos. E neste
contexto que Albert Einstein percebe a poténcia da cria¢do de uma ver-
dade cientifica: seguindo os rastros de Kant, ele privilegiara a invencdo
sobre a descoberta. E também neste contexto que se insere a geometria
de Riemann, fundamental na formalizacdo da Teoria da Relatividade,
a qual parte da radicalizacio do conceito de simultaneidade pelo valor
absoluto da velocidade da luz (Relatividade Restrita) e chega, com a

Relatividade Geral, a curvatura do espago-tempo pela matéria.
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“A Relatividade Restrita é de uma grande simplicidade, (...) mas
é incompreensivel se esperamos dela deduzir uma concepcio realista do
espaco e do tempo. (...) Ora, o tempo pertence decididamente a este
real que nos escapa”. Espaco e tempo tornam-se, portanto, abstracio
tedrica da realidade fisica, inacessiveis em sua completude a percepcio
humana; espaco e tempo perderam a ingénua evidéncia que os ligava as
concepgdes cldssicas de Newton. O espaco-tempo a quatro dimensdes
proposto pela teoria da Relatividade escapa a percep¢io humana, mas a
sua realidade pode ser constatada a partir de evidéncias até entdo inex-
ploradas. Apreender algo que ndo pode ser percebido da-se através do
que Einstein chamou de experimentos mentais, os quais levam a consta-
tacdo de uma realidade que excede o campo perceptivo e nos quais ele
utiliza frequentemente a imagem de trens dotados de grande velocidade.
Os trens estiveram presentes no nascimento do cinema e na origem da
teoria de Einstein e a questio da velocidade foi fundamental para ambos.

Com o objetivo de tornar acessivel ao publico leigo os funda-
mentos bésicos de sua teoria, Einstein escreveu, em 1921, uma versio
popular da Relatividade: A teoria da relatividade geral e restrita. Sua
intencdo era a de curto-circuitar o caminho entre o plano conceitual e
o plano da vivéncia sensivel, para o que ele se valeu de experimentos
mentais. Como o préprio Einstein resumiu em carta a Maurice Solovi-
ne, “a passagem dos conceitos a experiéncia imediata dos sentidos nio
é andloga a da galinha para a canja, mas como a do ntimero associado
ao tamanho de uma roupa a prépria roupa™. Segundo Einstein, a co-
nexdo entre as experiéncias dos sentidos e os conceitos é de natureza
intuitiva (rein intuitiv), tomando a intui¢do aqui o sentido mais préximo
do que a palavra assume com Poincaré em Intuicio Matemdtica, ou
seja, a traducio racional de um fenémeno que escapa a percep¢io em
linguagem matematica satisfatéria para sua apreensao.

No capitulo XXXI da referida obra, cujo titulo é A possibilidade
de wm universo finito e, no entanto, ilimitado, o experimento mental
bastante convincente leva o leitor a intuicdo do espaco-tempo a qua-
tro dimensoes. Einstein, através de imagens mentalmente construidas,
passa do universo bidimensional para o tridimensional e, entdo, num
salto analogamente apoiado na geometria euclidiana, nos levar a cons-
tatacdo de um universo com uma dimensio a mais das que percebemos.

E notéria a ressonancia entre o contetdo deste capitulo e a satira

do britanico Edwin Abbott, escrita em 1884 e intitulada Planolindia,



provavelmente inspiradora para Einstein em seu livro de divulgacao, e
retomada por Jean Painlevé no filme La quatrieme dimension (1937).
Biclogo e cineasta, filho do matemético Paul Painlevé e conhecido por
seus documentdrios cientificos sobre a fauna marinha, Jean Painlevé
foi simpatizante do movimento surrealista e buscava no insélito a liga-
¢do com os mistérios subjacentes a vida cotidiana, para o que a cAmera
foi uma forte aliada. Este impeto de transcendéncia da percepg¢io or-
dindria empresta ao filme La quatriéme dimension um carater ficcional
da teoria de Einstein, um exercicio da passagem das experiéncias dos

sentidos para os conceitos cientificos.
A fotogenia

Para denominar os momentos fugazes da experiéncia do especta-
dor de cinema, irracionalizaveis cognitivamente e de descricdo impos-
sivel pela linguagem verbal, o cineasta francés Jean Epstein cunhou,
no inicio da década de 1920, o termo fotogenia: “a fotogenia é para o
cinema o que a cor é para a pintura, o volume para a escultura — o ele-
mento especifico dessa arte™. A arte cinematografica, aqui entendida
como acontecimento capaz de desterritorializar a consciéncia daqueles
por ela afetados, vai além do carater espetaculoso apresentado pelos
irmdos Lumiere: a temporalidade dos filmes pode levar o espectador a
transcender estruturas de pensamentos cristalizadas pelo olhar viciado
nos roteiros formulados no fértil solo do facil, em alegorias faceis da
publicidade ou na linguagem dos video-clips que privilegiam o reflexo
em detrimento da reflexdo. A arte cinematogréfica é aqui entendida
como capaz ndo apenas de reproduzir o visivel, mas especialmente de
“tornar visivel” aquilo que permanece oculto ao olhar ordindrio, como
disse o pintor Paul Klee referindo-se ao trabalho do artista pléstico’.

O refinamento da cinematografia postulado por Epstein foi fe-
cundado no encontro de sua sensibilidade agucada com a ciéncia: em
1922, abandonou os estudos de medicina em Lyon e foi acolhido pela
empresa de um jovem cineasta, Jean Benoit-Levy, que pretendia re-
alizar uma espécie de documentario comemorativo do centendrio do
nascimento do cientista francés Louis Pasteur. O mergulho na vida e na
obra de Pasteur deu a Epstein a consciéncia de que outras dimensdes
da realidade podiam ser reveladas tanto pela via do cinema quanto pela

da ciéncia: a insisténcia com que os microscépios sdo enquadrados ao
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longo dos cinquenta minutos de Pasteur (1922) evidencia seu fascinio
pelas lentes da ciéncia e por aquilo que elas possibilitam.

Apesar do cardter documental do filme, o espirito metafisico de
Epstein inquietou-o durante o processo de montagem. Encorajado por
Abel Gance, com quem refletiu sobre sua inquieta¢do, montou um fil-
me em que a fotogenia parece vir, sobretudo, de seu fascinio pela aber-
tura do campo perceptivo que as lentes dos microscépios de Pasteur
oferecem e do parentesco entre estas e as lentes da cAmera cinema-

tografica. Também seus textos ficaram impregnados por este fascinio:

a cultura cinematografica se manifesta tanto como transformacéo dos ele-
mentos e dos modos de pensar mais simples, como modificacdo das artes
e das técnicas, dos sistemas de expressdo mais elevados. De onde vem um
poder de revolugdo tao generalizado? Vem do fato do cinema néo ser apenas
uma arte do espetaculo, capaz de suplantar o teatro, e uma linguagem ima-
gética, que pode rivalizar com a palavra e a escrita, mas também e princi-
palmente, um instrumento privilegiado que, como a luneta ou microscépio,

revela aspectos do universo até entdo desconhecidos®.

O cinema inventa e revela nova dimensao do real, como postula
Epstein ao afirmar que “a partir de agora, o cinematégrafo permite vit6-
rias sobre a realidade secreta, onde todas as aparéncias tém suas raizes
jamais vistas””. Se o microscopio de Pasteur e a teoria de Einstein criam
outras realidades, o cinema, pela adi¢do de uma topologia do tempo as
imagens fotogréficas, nio representa a realidade, mas também cria algo
tdo real quanto artificial.

A sintonia entre as teorias cientificas do inicio do século XX e o de-
sabrochar do cinema é notéria também nos trabalhos do médico Jean Co-
mandon: ao acoplar a cAmera ao microscépio para filmar amebas, Coa-
mandon inventou a micro cinematografia. Também atento a evolug¢io dos
conceitos da ciéncia, Epstein associou, em L intelligence d une machine
(1946), a temporalidade dos sonhos & multiplicidade de medidas do tem-
po sugerida pela teoria da Relatividade Restrita, algo bastante parecido
com o que fez o filésofo Milic Capek: uma pessoa que sonha experimenta
um subjetivamente longo intervalo que permanece contemporineo ao
subjetivamente muito mais curto intervalo de uma pessoa acordada, com
o normal lapso do seu presente psicolégico. “Assim, o aparente paradoxo

relativistico perde muito de sua misteriosa aparéncia”.



Além da analogia ao tempo dos sonhos, Epstein invoca a técnica
conhecida na época como ralenti’ de retardar (ou de acelerar) a veloci-
dade do projetor para induzir percepg¢des do tempo relativistico através
da cena de um filme.

Estamos suficientemente habituados a convenc¢io descritiva da profundi-

dade para admitir que as trés dimensdes da realidade encontram-se no uni-

verso criado na tela do cinema. Mas a qualidade especifica do novo mundo
projetado é a de colocar em evidéncia outra perspectiva da matéria, ou seja,

a do tempo. A quarta dimensao, que parecia um mistério, torna-se, pelo pro-

cesso de aceleracdo ou de retardamento da proje¢do, uma nocéo tdo banal

quanto a de outras coordenadas. O tempo é a quarta dimensido do universo

que é espaco-tempo'”.

Apesar de aparentemente ingénua do ponto de vista estritamente
cientifico, a citacdo acima mostra qudo impregnados os primérdios do
cinema estiveram das teorias cientificas desenvolvidas naquela época. As
possibilidades que o cinema e a ciéncia abrem para transcender os limi-
tes da percepcido que eles proprios revelaram nascem desta impregnagao.

O tempo newtoniano, absoluto, exterior e que flui por si s6, pode
ser representado no espaco sobre uma reta cujos pontos representam
instantes e os quais servem para medir um intervalo de tempo. Mas
como preencher com pontos instantes a linha reta da pura duracdo?
Trata-se do que Bergson poderia classificar como um falso problema,
pois a natureza da duracdo ndo é espacial e, portanto, ndo pode se re-
duzir a representacio de uma reta. Ndo obstante, o “preenchimento da
reta” atormentou os matematicos do final do século XIX pelas suas im-
plicacdes na formulacao topolégica do conjunto infinito. A inumerabili-
dade da reta foi uma questio central no trabalho do matematico Georg
Cantor: o conjunto de pontos situados, por exemplo, entre os ntimeros
zero e um da reta que representa o conjunto dos nimeros Reais ¢ infi-
nito, apesar de limitado nos dois extremos e, no entanto, este infinito
ndo é enumerdvel. Impelido por esta questdo, Cantor postulou que os
conjuntos infinitos tém diferentes poténcias ou cardinalidades as quais
estdo relacionadas com os “tamanhos” dos respectivos conjuntos.

Infinitos de diferentes cardinalidades admitidos na topologia dos
espagos métricos podem ser aqui tomados emprestados da matematica

para sugerir que a percep¢do do espectador de cinema, incompleta por
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2

natureza, ¢ suscetivel a descobertas sem fim de seu objeto, o qual se
revela em incontaveis camadas superpostas. A ciéncia pode ser revelada
no cinema de maneira direta e objetiva, mas também em lampejos fais-
cados entre dois fotogramas consecutivos, no vio que existe entre o sim
e 0 ndo, entre o zero e o um, entre um bit e outro da imagem digitalizada.

Recorrer a topologia para pensar o cinema nao é novidade. Sarah
Leperchey, por exemplo, afirma que “a reflexdo de Deleuze sobre a obra
de Alain Resnais em A imagem-tempo insere os filmes do cineasta fran-
cés numa perspectiva topoldgica, pois constroem uma representagio
particular do tempo na confrontacio de diversas camadas do passado,
como em Hiroshima mon amour”'. Aqui, no entanto, as diferentes po-
téncias do infinito sdo invocadas para expressarem as possibilidades
que o cinema abre para a percep¢do de uma ciéncia que se desnuda a
medida que o campo perceptivo do espectador se refina e se estende

por inumeréaveis planos aos quais a fotogenia permite aceder.
Cinema, arte do motor

O cinema, segundo a anilise de Leo Charney, impregnou-se do
sensacionalismo que emergiu na cultura de massa do final do século XIX,
uma espécie de rea¢do compensatéria ao empobrecimento da experiéncia
na Modernidade. Em Trabalho das passagens, aglomerado de preciosas ci-
tacoes sobre a Modernidade no século XIX, escritas entre 1927 e 1940,
Walter Benjamin associa esse sensacionalismo a substituicio do valor da
experiéncia acumulada e transmitida entre geracdes pela efemeridade
do que chamou de “choque”: sensacdes efémeras tio intensas quanto
descartaveis. Experimentar o choque na sala de cinema era experimentar
um instante. “O choque empurrava o sujeito moderno para o reconhe-
cimento tangivel da presenca do presente”'?. Também em A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin relaciona esta mudanca
repentina e constante na vida do homem moderno com o cinema, o qual
ele descreve como a arte da experiéncia temporal da Modernidade.

“A técnica mais exata pode dar as suas criacdes um valor magico
que um quadro nunca mais terd para nés”, diz Benjamin em Pequena
histéria da fotografia, referindo-se a potencia da técnica para a arte. No
entanto, ele recebeu o advento da guerra de trincheiras como expressio
daquilo que julgava lamentavel, como escreveu em Experiéncia e pobreza,

no “monstruoso desenvolvimento da técnica” associado as devastagdes



da entdo recente primeira guerra mundial. A definicio de Benjamin
sobre a guerra moderna é a de “uma revolta da técnica” e, em 1936, ele
parece crer que “a sociedade ndo estava suficientemente madura para
fazer da técnica o seu 6rgio, e que a técnica nio estava suficientemente
avancada para controlar as forgas elementares da sociedade”'.
Utilizando também a analogia entre a técnica e um 6rgao, Henri
Bergson formulou'* com lucidez em As duas fontes da moral e da reli-
gido (1932) as crescentes tensdes sociais geradas pelo desenvolvimento
tecnocientifico a partir da Revolucdo Industrial. Mas foi em A evolugdo
criadora que o filésofo francés associou a tecnicidade do cinematégrafo a
artificialidade do pensamento analitico. O mecanismo do cinema parecia
reforcar o que Bergson apontava como misto mal analisado entre tempo

e espaco, entre medida quantitativa do tempo e duracdo qualitativa:

E assim que funciona o cinematégrafo. Com fotografias que representam o
regimento numa atitude imével, reconstitui a mobilidade do regimento que
passa. E verdade que, se tivéssemos apenas fotografias, por mais que se
olhasse para elas, nunca as verfamos animadas: com a imobilidade, mesmo
indefinidamente justaposta a si prépria, nunca faremos movimento. Para
que as imagens se animem, é preciso que haja movimento em algum lado. O
movimento existe aqui, com efeito, no aparelho. E porque a fita cinemato-
gréfica se desenrola, fazendo com que, uma a uma, as diversas fotografias da
cena se sucedam umas as outras, que cada ator desta cena readquire a sua
mobilidade: integra todas as suas atitudes sucessivas no movimento invisivel
da fita cinematografica. O procedimento consistiu, em suma, em extrair de
todos os movimentos préprios a todas as figuras um movimento impessoal,
abstrato e simples, o movimento geral, por assim dizer, em coloca-lo no apa-
relho, e em reconstituir a individualidade de cada movimento particular pela
composi¢do deste movimento andénimo com as atitudes pessoais. Este é o

artificio do cinematégrafo'®.

Apesar da pertinéncia da analogia bergsoniana entre o pensamento
analitico conduzido pela inteligéncia e 0 mecanismo do cinematégrafo
de reconstitui¢io do movimento a partir de poses iméveis, o advento do
cinema traz consigo o esboco de uma via que conduz a concretizagio
de uma sinergia entre a concepcio inteligente do tempo matematico
formado pela soma de instantes consecutivos e a pura duracdo que

a intuicdo é capaz de apreender. Gilles Deleuze percebe a poténcia
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do cinema na criacdo de uma nova percep¢do e resgata, para isso, o
pensamento do préprio Bergson, o qual ndo recusa direito algum ao
conhecimento cientifico, e nos diz que esse conhecimento nido nos
separa simplesmente das coisas e de sua verdadeira natureza, mas que
apreende pelo menos um dos dois movimentos da natureza, “aquele em
que a natureza se distende e se pde ao exterior de si. Bergson ird mesmo
mais longe, uma vez que, em certas condicdes, a ciéncia pode unir-se a
filosofia, ou seja, ter acesso com ela a uma compreensio total”'.

A ciéncia moderna, segundo Deleuze, é a ciéncia que fez do tem-
po uma varidvel independente: qualquer instante pode ser equidistante
de dois outros, um anterior e outro subsequente!'”. O que tornou possi-
vel o cinema, para além da fotografia, foi a seguranca da equidistancia
das imagens fotograficas, as quais, gracas a perfuracdo da fita onde
estdo perfiladas, podiam ser exibidas num fluxo constante. A perfuracio
da fita e a constancia da velocidade com que o aparelho eletrificado a
desenrola garantiram, nos primérdios do cinema, a percep¢io de uma
fluidez temporal continua. Mas isso ndo seria a reafirmacdo da artificia-
lidade de pensamento e, portanto, da percep¢ao? Nao, pois o cinema da
a perceber a continuidade do tempo escondida pelo pensamento anali-
tico entre os instantes recortados da duracdo. O aparato tecnolégico do
cinema oferece um novo campo perceptivo, uma espécie de clarividén-
cia que excede a anilise inteligente das relagdes entre causa e efeito.
Robert Bresson assim sintetizou o carater libertador do mecanismo do
cinema: “adivinha¢do, como ndo associar esta palavra as duas miqui-
nas das quais me sirvo para trabalhar? Camera e gravador: levem-me
para longe da inteligéncia que tudo complica”'®.

Visceralmente ligado a ciéncia pelo parentesco 6tico que a cAme-
ra e o projetor tém com a luneta e com o microscépio, o cinema ¢é des-
coberta e construcdo do homem, realizacdo de uma historicidade com
potencial de autocriacdo que submete a humanidade a um novo modo
de consciéncia e de conhecimento, de apreciacio e de representacio e
sua forca estd na relacdo entre o universo desvendado na consciéncia
do espectador e o aparato técnico que o possibilita.

A cultura ocidental, segundo o filésofo das técnicas Gilbert Si-
mondon, escandiu-se em religiosidade e tecnicidade. O objeto técni-
co estaria entre a utilidade e a estética, remontando o que ele chama
de mundo mdgico primitivo, no qual tecnicidade e sacralidade nio se

distinguem. E preciso conhecer sua verdadeira natureza que nio se



restringe a sua utilidade “e descobrir sem preconceitos a esséncia da
tecnicidade para conferir se as linhas axiolégicas que ela nos oferece
ndo estariam em profunda concordancia com a sacralidade”’. Na su-
peracio da dicotomia homem-mdquina, o cinematégrafo, a cAmera, o
projetor ou o difusor sonoro podem estar para nés como um automé-
vel ou uma médquina qualquer estd para uma crianga, cuja percep¢io
é pouco limitada pelo héabito imposto no exercicio das relagdes entre
causa e efeito. A crian¢a bem pequena, ainda nio habituada as relacoes
entre causa e efeito, nio somente vé ou entende um automével: ela é o
automoével ou caminhio, ela faz 0 mesmo barulho do motor e, por seu
comportamento, ela é o motor; ela freia, ela acelera, o que quer dizer
que ela freia a si prépria, que ela acelera a si prépria. As criancas que
entram no trem nao se contentam em estar no trem, pois passam a ser
a locomotiva e os vagdes que se movimentam.

Tal como acontece com a crianca que se torna o automovel e
participa da temporalidade de seu mecanismo, quando as relacdes de
causa e efeito inerentes ao aparato tecnoldgico que viabiliza o cinema
se contraem em beneficio de uma aproximag¢do ao mundo mdgico pri-
mitivo de Simondon, a consciéncia do espectador de cinema é tomada
pela atividade primaria do cinematégrafo, ou seja, pela modulacio do
tempo que cria realidades insuspeitaveis.

Paul Virilio, para quem o cinema é a arte do motor, apresenta a
sétima arte em Guerra e Cinema como escola de guerra tecnocientifica.
De fato, 0 mecanismo de captura e projecdo de imagens em movimento
é analogo ao do funcionamento de uma metralhadora; a utiliza¢do das
cAmeras foi largamente empregada nos primérdios do cinema como pro-
longamento da visdo no monitoramento do deslocamento de tropas; e os
filmes de propaganda de guerra revelam o parentesco entre o cinema e o
poder bélico. No entanto, se o cinema ¢ filho da inteligéncia, estratégica

por natureza, é também o pai de uma nova percepcio do mundo.
A percepcao sobre a ciéncia expandida pelo cinema

Em A Geometria e a Experiéncia, texto escrito em 1921, Einstein
recorreu aos experimentos mentais para conduzir o leitor a apreensdo
intuitiva da cosmologia relativistica. Tornar uma teoria intuitiva significa,
portanto, que é preciso representar esta plenitude de fendmenos no qual

o grupamento esquemadtico é realizado pela teoria. Os experimentos
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21. O Principio de Equiparticao
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Planck em 14 de dezembro de
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n é um ndmero inteiro.

mentais de Einstein em A Geometria e a Experiéncia, tal como em sua
ja aqui referida obra de popularizacido da teoria da Relatividade, sdo
uma via de acesso aquilo que foge ao campo perceptivo da realidade.
O cinema pode ser entendido como uma janela que revela a ci-
éncia por uma via que difere, mas que atinge os mesmos objetivos,
da proposta dos experimentos mentais de Einstein e do Credo de Paul
Klee: tornar visivel o invisivel. A ciéncia estd na ontologia do cinema,
pois ele nasce com a técnica; a percepg¢io da ciéncia no cinema se d4
em infinitas camadas, desde a pura passagem do movimento da imagem
média pelo corpo do espectador até a transcendéncia dos limites da

propria percepgao.

(...) a percepc¢do ndo deve nada aquilo que nés sabemos de outro modo
sobre o mundo, sobre os estimulos, tais como a fisica os descreve, sobre os
orgdos dos sentidos, tais como a biologia os descreve. Em primeiro lugar,
ela ndo se apresenta como um acontecimento no mundo ao qual se possa
aplicar, por exemplo, a categoria de causalidade, mas a cada momento como

uma recriacdo ou uma reconstitui¢io do mundo®.

A citacdo acima foi extraida do texto da conferéncia dada por Mau-
rice Merleau-Ponty em 1945 no Institut de Hautes Etudes Cinématogra-
phiques de Paris. A partir deste texto, o filgsofo italiano Mauro Carbone
conclui que Merleau-Ponty chega a uma conclusio similar a de Bergson
no anteriormente citado trecho de A Evolucdo Criadora, invertendo, no
entanto, as premissas. Em La chair des images, Carbone postula que nossa
percepcio espontinea nio € analitica, mas sintetizadora, e é precisamen-
te por isso que podemos considers-la de natureza cinematografica. Com
efeito, seu cardter sintetizador estd a servico das dinAmicas essenciais que
nos ddo a unidade de uma forma percebida, tal como a de uma sequéncia
cinematografica: longe de serem “artificiais”, como Bergson tende a con-
siderar, elas contribuem com a verdade das nossas percepcdes.

O principio da equiparti¢cdo de energia proposto por Max Planck
em 1900, base da fisica quantica revela que ndo é apenas no cinema
que o carater sintetizador da percep¢do humana se mostra atuante.
Planck afirma®! que a energia s6 é transportada em quantidades defini-
das e ndo continuamente, mas quando, por exemplo, um péndulo sim-
ples oscila, sua energia cinética oscila de zero até um valor maximo de

maneira aparentemente continua; nio sdo observados saltos bruscos,



quantizados, no movimento do péndulo. Isto ocorre porque, segundo
a férmula de Planck, para um péndulo que tenha dez centimetros de
comprimento, os “degraus” de energia sdo tdo pequenos ( da ordem
de 103*]) que a percep¢ido humana nido consegue distingui-los, o que
deixa a impressdo de um movimento pendular continuo, algo similar ao
que se dd com a sequéncia de fotografias iméveis que, no cinema, dio
a ilusdo de movimento continuo.

Diante da tela de cinema, o espectador possui um leque com
infinitas possibilidades para sua percepcdo arvorar-se, mas a totalidade
do que ¢é percebido ndo se esgota. A percepcio, segundo Renaud Bar-
baras, é uma experiéncia incompleta que, por isso, abre horizontes de

novas experiéncias.

A rigor, a experiéncia da coisa no esboco reduz-se a possibilidade de prosse-
guir a experiéncia, de multiplicar as percep¢des com a garantia de que ndo
havera fim. [...] A percepcio teria, assim, um caréter transcendente, no senti-
do que excede as potencialidades que aparecem num primeiro plano que nao
esgotam a realidade daquilo que é percebido. Em suma, a coisa percebida nao
se apresenta ela mesma, conforme suas caracteristicas proprias, naquilo que a
manifesta: o esboco, a0 mesmo tempo, desvenda e dissimula a coisa. Quanto

a coisa, ela aparece como sua auséncia, apresenta-se como inapreensivel®*.

O cinema é capaz de operar a transcendéncia do espectador
numa experiéncia que excede o vivido mental, a representacdo e o cam-
po perceptivo, aquilo que a inteligéncia ndo esgota, mas que a intui¢do,
no sentido bergsoniano do termo, consegue assegurar sua realidade.
Os filmes de Harun Farocki, por exemplo, desenvolvem a potenciali-
dade da imagem-tempo: uma vez que o espectador assiste ao filme Die
Schopfer der Einkaufswelten (Os Criadores do Mundo das Compras,
2001), jamais ird a um shopping center com o mesmo olhar de antes,
pois Farocki desmonta a estrutura que sustenta o feitico que d4 ao cen-
tro de compras o encanto de um templo em que a devocio se dd no ato
do consumo. Ele o faz de maneira simples, mas nada ingénua, ao filmar,
por exemplo, uma reunido em que arquitetos, lojistas, empreendedores
e publicitdrios planejam o trajeto do consumidor através das posicdes
estratégicas de portas, escadas, banheiros e elevadores.

Yasujiro Ozu dirige filmes que levam a percepcio do espectador

a niveis insuspeitaveis da realidade a partir da temporalidade morna da

112
MARCIO BARRETO

Cinema, ciéncia e percepcdo.

22. BARBARAS,

Renaud. Investigacoes
Fenomenolégicas: em direcao
a uma fenomenologia da vida.
Curitiba: Editora da UFPR,
2011, p. 150-151.



113
ARS
ano 12

n. 24

23. DELEUZE, Gilles. Cinema
2: aimagem-tempo. Sao
Paulo: Brasiliense, 2005, p. 23.

24. DAIRE, Joel. Jean Epstein.
Une vie pour le cinema.
Helenvilliers: La tour verte,
2014, p. 43.

Imagem 3:

Pai e filha (de Y. Ozu).
Disponivel em (acesso em
28/10/2014) https://www.
trigon-film.org/en/movies/
Banshun/photos/large/1L.jpg

vida cotidiana e banal; a cAmera fica posicionada na altura dos olhos de
uma pessoa sentada na posicio de I6tus, sugerindo uma medita¢do. Em

Viagem a Téquio ou em Bom dia, por exemplo,

o objeto é a banalidade cotidiana apreendida como vida de familia na casa
japonesa. Os movimentos de camera vdo se tornando mais raros: os tra-
vellings sdo ‘blocos de movimento’ lentos e baixos, a cAmera sempre baixa é,
na maioria das vezes, fixa, frontal [...] a imagem-acdo desaparece em favor
da imagem puramente visual do que é uma personagem e da imagem pura-
mente sonora do que ela diz, uma natureza e uma conversa absolutamente

banais constituindo o essencial do roteiro?.

H4 muito mais para perceber nos filmes de Ozu do que um primei-
ro olhar pode reconhecer. Se nao capturado pela sutil melodia que emba-
la os filmes do diretor japonés, o espectador acostumado aos blockbusters
tenderd a achar os trabalhos de Ozu monétonos e desinteressantes.

A passagem do plano mais 6bvio de um filme para outros aos quais
a percepcdo do espectador pode ser levada é o que aqui interessa, es-
pecialmente no que diz respeito a percep¢io da ciéncia. Painlevé fez a
transposicao de Planoldndia para o cinema no filme La quatrieme dimen-
sion: num primeiro momento, pode-se pensar que a relagdo entre ciéncia
e cinema estd na apresentacio didatica que o filme faz de ideias como a
da quarta dimensdo do espago-tempo, ou que o cinema pode ser um ins-
trumento para o ensino de ciéncias e um aliado da divulgacio cientifica;
mas ¢ o ressoar da ciéncia no fascinio de Painlevé pelo surrealismo que
dé ao espectador, mesmo sem que ele se dé conta, a percep¢do de um
aspecto fundamental da teoria da relatividade: a subversdo dos sentidos,
da percepgao ordindria e do olhar do senso comum. O filme Pasteur vai
além do documentirio desejado por Benoit-Levy, pois Epstein imprimiu
ao filme um espirito metafisico ao desfazer a sensacio que o incomodava
de estar produzindo um filme em que “a vida e a obra de Pasteur sdo
vistas de um baldo”**: o espectador assiste a biografia de um cientista e
se encanta, mas sem aperceber-se, a0 menos num primeiro momento,
de que ¢é o fascinio de Epstein pelas lentes do microscépio abrindo nova
percepg¢io da realidade que d4 ao filme seu carater arrebatador.

The Cave of Forgotten Dreams (A Caverna dos Sonhos Esqueci-
dos), de 2010, é também um documentdrio, mas o que emana de sua

temporalidade filmica vai além da exploracio cientifica da caverna de



Chauvet e dos processos fisicos, quimicos e biolégicos que pontuam o
caminho arqueolégico do diretor Werner Herzog até o ttero da caverna,
a qual permanecia até recentemente desconhecida pela humanidade e
que abriga tesouros culturais de trinta mil anos atras. O posfacio, por
exemplo, é uma espécie de sinestesia temporal, pois faz o espectador
perceber, ainda num estado de encantamento pela sensacio tatil que as
imagens em trés dimensdes provocam, a tecnociéncia no presente e a
indeterminac¢do de seu futuro: vizinha a caverna de Chauvet, funciona
uma usina nuclear, cujo calor liberado no resfriamento dos reatores
permite a existéncia de seres vivos insuspeitados naquela regido, o que
leva Herzog a sugerir, para um espectador ainda deslocado de seu refe-
rencial temporal, a indetermina¢do de um futuro tio longinquo quanto
o passado tocado através do filme.

A percepcio da ciéncia no cinema vai muito além da anilise do
contetdo conceitual de filmes de fic¢do cientifica ou do recorte que os
documentirios cientificos fazem na abordagem de um fendmeno natu-
ral. O diretor de um filme tem em mios o poder de afetar o espectador
com a sucessdo de imagens que constréi; seu trabalho, como afirma o
cineasta russo Andrei Tarkovsky (1990) é o de “esculpir o tempo”, assim
como o escultor toma um bloco de marmore e elimina tudo o que nio
fara parte de sua futura obra. E na tensio entre o cariter estatico da es-
cultura no espaco e a fluidez fugitiva do tempo que a ciéncia desnuda-

-se no cinema sem seus estere6tipos habituais.

Marcio Barreto possui graduacdo em Licenciatura em Ciéncias pela Pontificia Universi-
dade Catodlica de Campinas (1989), mestrado em Educacao (1995), doutorado em Ciéncias
Saciais (2007), ambos pela Universidade Estadual de Campinas e Pés-Doutorado na Uni-
versité Paris-1 - Sorbonne (2014), com pesquisa sobre cinema e percepcdo publica da
ciéncia. E Professor Doutor da Faculdade de Ciéncias Aplicadas da Universidade Estadual
de Campinas e do Programa de Pdés-Graduacao do Laboratério de Estudos Jornalisticos
(Labjor - IEL - Unicamp); membro do grupo de pesquisas Conhecimento Tecnologia e Mer-
cado (CTeMe - IFCH - Unicamp) e do Centro de Ciéncias Humanas e Sociais Aplicadas (CHS
- FCA - Unicamp), é autor dos livros Trama Matematica (Papirus, 2012}, A fisica no ensino
médio: livro do professor (Papirus, 2012), Fisica: Einstein para o ensino médio (Papirus,
2009) e Fisica: Newton para o ensino médio - uma leitura interdisciplinar (Papirus, 2002).

14
MARCIO BARRETO

Cinema, ciéncia e percepcdo.

Artigo recebido em 25 de
setembro de 2014 e aprovado
em 29 de novembro de 2014.



115
ARS
ano 12

n. 24

Bibliografia complementar

ABBOTT, Edwin. Planolandia, um romance de muitas dimensoées. Sao Paulo: Conrad, 2002.
BENJAMIN, Walter. Passagens. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2006.
CARBONE, Mauro. La chair des images: Merleau Ponty entre peinture et cinema.
Paris: Vrin, 2011.
DELEUZE, Gilles. Cinema 1: A imagem-movimento. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.
EINSTEIN, Albert. A teoria da Relatividade Geral e Restrita. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2005.

. La Géométrie et L "expérience. Paris, Gauthier Villars.
EPSTEIN, Jean. Llntelligence d’'une machine. Paris: Jacques Melot, 1946.

FERRERA, Pedro; BARRETO, Marcio. Fotografia, cinema e velocidade.
Online. Disponivel em: http://comciencia.br/comciencia/handler.
php?section=8&edicao=30&id=352. Acessado em 04/06/2014.

GALILEI, Galileu. Dialogo dos Grandes Sistemas [primeira jornada). Lisboa: Gradiva, 1987.
KOYRE, A. Etudes Newtoniennes. Paris: Gallimard, 1968.

LATOUR, B. Jamais fomos modernos. S3o Paulo: Editora 34, 2009.

POINCARE, Henri. Linvention Mathématique. Paris, Editons Jacques Gabay.
TARKOVSKY, Andrei. Esculpir o tempo. Sao Paulo, Martins Fontes, 1990.

VIRILIO, Paul. Guerra e Cinema: logistica da percepcao. Sao Paulo: Boitempo, 2005.
VIRILIO, Paul. A Arte do Motor. Sao Paulo: Estacao Liberdade, 1996.

Filmografia

Werner Herzog. Cave of Forgotten Dreams (A Caverna dos Sonhos Esquecidos).
Canada,/EUA/ Franca/ Reino Unido/ Alemanha, 2010.

Yasujird Ozu. T6kyd monogatari (Viagem a Téquio). Franca, 2006.

Jean-Luc Godard. Alphaville, une étrange aventure de Lemmy Caution
(Alphaville). Franca, 1965.

Harun Farocki. Die Schopfer der Einkaufswelten (Os Criadores do Mundo das
Compras). Suica, 2001.

Harun Farocki. Arbeiter verlassen die Fabrik (A saida dos operarios da fabrica).
Alemanha, 1995.

Woody Allen. The Purple Rose of Cairo (A Rosa Purpura do Cairo). EUA,1984.
Yasujiro Ozu. Ohayo (Bom dia). Japao, 1959.

Alain Resnais. Hiroshima, mon amour (Hiroshima, meu amor]. Franca, 1959.
Jean Painlevé. La quatrieme dimension. (A quarta dimensé&o). Franca, 1937.
Buster Keaton. Sherlock Jr. (Bancando o Aguia). EUA, 1924.

Jean Epstein. Pasteur (Pasteur). Franca, 1922.

Edison Films. Uncle Josh at the Moving Picture Show. EUA, 1902.

Auguste e Louis Lumiére. LArrivée d’un train en gare de la Ciotat

(A chegada do trem a estac3do). Franca, 1895.



