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RESUMO

O presente texto tem como tema e objetivo uma reflexdo sobre as possibilidade de interseccéo
entre cinema e filosofia a partir da analise de elementos filoséficos propostos na obra A Arca
Russa (2002) de Alexandr Sukorov, especialmente reflexdes sobre a arte, a cultura e a
experiéncia estética presentes em pensadores com Friedrich Nietzsche, Walter Benjamin,
Theodor Adorno, para, conclusivamente, explicitar os possiveis paralelos da narrativa filmografica
em questdo com a posicao existencial presente na filosofia fenomenolégica de Martin Heidegger,
tentando argumentativamente destacar que uma das principais contribui¢des filoséficas do filme é
0 sentimento de desorientacdo do sujeito que se vé obrigado a uma reflexdo mais acurada sobre
si e sobre o mundo que o cerca para poder entender quem € e qual o seu papel nesse contexto.
Palavras-chave: cinema e filosofia; experiéncia estética; fenomenologia; cultura de massa; arte

tragica.

Desorientacdo. Talvez a primeira e mais predominante sensac¢ao a qual somos
acometidos ao assistir ao filme A Arca Russa (2002), de Alexandr Sokurov, seja
exatamente a de desorientacdo. Nossa subjetividade contemporéanea, tdo acostumada a
narrativas simples, por vezes rasas, que mais nos dao respostas do que nos fazem
perguntas, nos acostumou a simplicidade, e, na medida que a nossa capacidade de
reflexdo é desenvolvida pelas experiéncias intelectuais que temos e que a estimulam,
podemos intuir que se passarmos a vida em contato apenas com coisas simples, que nos
confortam, nunca vamos desenvolver a profundidade de pensamento que nos
proporcionam as experiéncias que, ao invés de confortar, nos confrontam.

Dessa maneira, entende-se que nao apenas o cinema como um todo, como
nosso objeto de reflexdo aqui, o filme A Arca Russa, em particular, tem grande

capacidade de trazer a um nivel mais cotidiano reflexdes filoséficas mais abstratas como,
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ao contrario, a propria filosofia ndo pode ser entendida como expressdo objetiva da
verdade que ndo guarde em si relagdo nenhuma com a forma patica da existéncia, com a
afetividade e com a experiéncia estética, enquanto € eminentemente expressao escrita. E
€ a este aspecto da filosofia como meio de expressao e do cinema como meio de reflexao
gue nos dedicaremos no texto que segue.

De forma argumentativa e analitica, podemos comecar nossa reflexdo sobre a
obra a partir de alguns autores, sendo Nietzsche o primeiro. Em O Nascimento da
Tragédia, este autor vai descrever como a arte grega se compunha de dois elementos,
um de dissolugéo e caos, o dionisiaco, e outro o de ordem e racionalidade, o apolineo.
Nos interessa aqui retomar a maneira como, segundo Nietzsche, por um excesso de
racionalidade, o elemento apolineo vai suplantar e eliminar o dionisiaco, criando uma arte,
e uma civilizagcdo, meramente formais, superficiais, mas desprovidas de conteudo
existencial pleno, pois este conteudo era exatamente aquilo que era dado pelo deus
abismal do embriagamento. Por isso a arte grega era tragica, pois equilibrava o
abismamento ontologico dionisiaco, 0 caos da existéncia fragil e sem sentido, e o
convertia em beleza artistica aliada a capacidade formal de Apolo. As tragédias gregas
dao o exemplo desse processo, excetuando-se, diria Nietzsche, a tragédia de Euripides.
Este dramaturgo tardio, imbuido da cultura socratico-platonica de apologia da razéo,
estabelece o canone das narrativas posteriores quando escreve segundo as exigéncias
da linearidade e clareza narrativas as quais estamos acostumados e de acordo com a
gual todos os textos posteriores sdo compostos (com sorte, mesmo este texto). Na
medida em que se ganha em clareza, se perde, obviamente, em mistério, o que
geralmente é entendido como algo positivo. Porém, em termos de experiéncia estética,
essa positividade deve ser analisada, pois, uma vez que todos o0s elementos estejam
claros, é necessario apenas desenvolver uma capacidade de atencdo passiva, para
compreender o evidente, o que nao contribui para o desenvolvimento da capacidade de
reflexdo, que € a grande contribuicdo que a arte pode dar ao mundo em geral e aos
sujeitos em particular. A arte ndo serve para embelezar, e sim para obrigar o pensamento
a criticar o mundo e a ele mesmo, e € por isso que as obras tragicas, as obras de

mistério, as obras indagadoras sdo consideradas grandiosas. Obviamente uma obra
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dotada de clareza é mais confortavel, mas lembremos que néo é de conforto que se faz o
desenvolvimento do pensamento. Voltando ao Museu do Hermitage, de Sao Petersburgo,
local de filmagem de A Arca Russa, é esse tipo de experiéncia estética deslocadora que o
filme quer nos produzir. Ele quer nos incomodar, quer nos inquietar e fazer dessa
inquietacdo uma possibilidade de desenvolvimento pessoal. Nesse sentido, SO
reclamamos da falta de inteligibilidade da obra por fragueza intelectual ou narcisismo.
Fragqueza intelectual por ndo sermos capazes de compreender o todo, 0 que nos acontece
continuamente na existéncia, e narcisismo por ndo gostarmos de aceitar que a nossa
capacidade intelectual é incapaz de abarcar o todo, por mais que sua tarefa seja tentar
abarca-lo continuamente. Em outras palavras, o filme ndo é magante, nés € que somos
indolentes.

Mas o que significa esse filme? Qual é a mensagem que ele quer nos passar? O
filésofo alemédo Theodor Adorno nos diria que nosso erro inicial reside justamente em
fazer esta pergunta. Em diversas passagens de Teoria Estética, Adorno vai chamar a
atencao para a dificil relacédo entre forma e conteudo nas obras de arte. Se, por um lado,
nao podemos dizer que estas obras sdo apenas forma, pois assim ndo nos comunicariam
nada, ndo podemos igualmente nos aferrar ao possivel conteuddo da obra, a sua
mensagem univoca e objetiva, pois qualquer conteudismo, entendido como a procura da
“verdade” por tras da representagao estética, também é uma tentativa va. Estética com
mensagem objetiva e facilmente decodificavel € ou propaganda ou arte panfletaria e, em
ambos os casos, ndo esta servindo a arte, e sim a outros interesses que lhe sédo alheios,
heterbnomos. As obras de arte indagativas tem sim uma verdade a comunicar, mas nao
uma univocidade objetiva, pois ndo séo objetos, e sim sujeitos, e revelam a sua verdade
nao através da contemplacéo passiva ou da indagacao violentadora, e sim, como sujeitos
gue sdao, através do dialogo. Paradoxo reflexivo da nossa contemporaneidade: enquanto
milhares de sujeitos se esforcam diariamente para idiotizarem-se a ponto de poder chegar
ao nivel de objetos, outros sujeitos criam objetos que tem o status ontoldgico de sujeito.
No mecanismo de consumo massificado essa atribuicdo de valor aos objetos se chama
fetichizacdo, o que exemplificamos pelo valor exorbitante de produtos relativamente

simples a partir do pertencimento deles a determinada marca. Mas em termos de “arte
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auténtica”, o termo é de Adorno, significando grosseiramente a arte que é o seu proprio
motivo, e ndo 0 comércio ou a propaganda ideoldgica, isso abre uma possibilidade
fantastica. A obra ndo significa necessariamente determinada coisa em especial, ela vai
depender daquilo que eu, como sujeito esteta, trago como experiéncia de vida, como
referencial teérico, o que possibilita que, e n6s podemos verificar isso empiricamente,
cada vez que eu me defronto com a mesma obra eu possa ter com ela, a partir desse
didlogo, uma experiéncia diferente. Em outras palavras ainda, igualmente rudes, o filme
nao é dificil, nés é que carecemos de referéncias.

Por isso mesmo, para que este dialogo aconteca, € necessario que 0 sujeito que
participa dele esteja disposto a participar com alguma coisa. Mas, para iSso, € necessario
gue ele tenha ja passado por outras situacdes que tenham Ihe propiciado o acumulo de
saberes que pertencem a cultura e que lhe serviram de argumentos neste seu dialogo
com a obra. E ndo é apenas ter existido por tantos e tantos anos, sem fazer nunca um
esforco de compreensao da realidade, € ter tido o que Walter Benjamin chamava de
“‘experiéncia”. Para poder verdadeiramente dialogar com a obra de arte enquanto sujeito e
extrair desse encontro um conhecimento ou uma oportunidade de reflexdo, é necessario
gue o sujeito tenha passado por experiéncias as quais Benjamin vai chamar de Erfahrung,
0 que podemos definir como uma experiéncia individual, mas nao privativa, ou seja, algo
gue eu vivencio e me transforma em outro sujeito, e que nao é privativo, ou seja, pode ser
comunicado, razéo pela qual eu posso usa-lo em um didlogo tanto com outras pessoas
guanto com a obra em questdo. Isso se contrapdfe a experiéncia individualista e
incomunicavel, de estruturacdo burguesa da Erlebniss, que tende a transformar a vida em
um paraiso artificial através da ditadura da felicidade e que, obviamente, ndo transforma o
sujeito em algo mais amplo, ndo estimula a sua capacidade de pensamento, ao contrario,
apazigua-o e, se ndo o eleva, o deixa exatamente igual ou, na maioria dos casos, 0
rebaixa. Mas, retomando um argumento que ja expusemos acima, apenas
contextualizando-o em outro autor, € muito mais no ambito da Erfahrung que se
concentrariam as experiéncias negativas e sua capacidade de intrigar o interlocutor, alias
apontadas como pressuposto da atividade intelectual, porque enquanto as experiéncias

positivas passam deixando apenas uma leve impressdao na memaoria, as experiéncias

ARTEFACTUM — REVISTA DE ESTUDOS EM LINGUAGEM E TECNOLOGIA
ANO VIII - N° 01/2016




Revista de estudos em Linquagens & Tecnsloga

negativas nos modificam, deixando no corpo as cicatrizes que correspondem aos cacos
da nossa historia.

E os cacos da histéria também sdo caros a Benjamin, pois, este autor quer
desmentir a histéria como o registro do progresso inexoravel ou a cole¢do dos grandes
feitos e realizacdes. Em seu esforco melancélico de pensamento, Benjamin diz que a
histéria deve incluir os esquecidos, 0s inominados, os mortos. E isso nos devolve para A
Arca Russa, pois sua narrativa, extrapolando os limites de tempo, nos permite um passeio
ndo linear pela historia da Russia dos ultimos 300 anos repleto de personagens que ja
estdo, obviamente, mortos. Porém, quem parece ser verdadeiramente um fantasma nesse
processo somos nos, representados pelo olhar da camera, o que torna tudo ainda mais
pessoal e incbmodo, e nosso guia, um diplomata francés do século XIX chamado
Marques de Custine (e que realmente esteve em missao diplomatica junto ao império
russo em 1839, experiéncia da qual resultou seu livro Viagem a Russia), pois os demais
“figurantes” apresentados vivem tranquilamente e até mesmo alegremente seus
momentos, como ignorantes do que lhes circunda, atentos apenas aos seus caprichos
momentaneos, sem perceberem inclusive que estdo em um Museu que outrora foi um
palacio e que entdo € uma embarcacdo navegando sem rumo pelo mar da eternidade.

Esta oposicdo entre 0os que percebem e os que ndo percebem pois estdo se
divertindo, pois vivem uma existéncia alheia a reflexdo sobre o sentido, aproxima nossa
analise da narrativa a um viés de reflexdo fenomenoldgica. Na primeira metade do séc.
XX o filésofo alem&o Martin Heidegger inova a concepc¢ao ontoldgica da vida humana, a
definicdo de o que a vida é. Contrariando toda a tradicdo multimilenar do idealismo e da
teologia precedente, Heidegger vai sustentar uma concepcédo de vida humana que é
totalmente imanente, ou seja, que ndo pode ser apoiada em nenhum referencial externo a
prépria vida do ponto de vista metafisico. Para descrever a sensacao existencial do
sujeito frente a este processo, ele cunha o termo Dasein, que corresponde
aproximadamente ao “ser-ai”’, ou seja, somos langados ao mundo sem explicagao prévia,
sem nada predeterminado, de maneira que poderiamos fazer coro com o personagem do
filme que esta por tras das cameras, identificado com o préprio diretor Aleksandr Sokurov

mas que, igualmente, poderia ser qualquer um de nés espectadores do filme, quando
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este, na primeira frase, diz: “Abro os olhos e ndo vejo nada...”; e logo mais adiante:
“Interessante... Isso tudo foi organizado para mim ou sou eu que devo representar um
papel?” ou, ainda: “Em que lugar estamos?” Estas frases, e mesmo a sensagao geral da
narrativa do filme, ilustram cinematograficamente o desolamento ao qual esté sujeito o ser
que surge abruptamente em um mundo ja organizado mas carente de explicacdo
fundamental. Porém, como a consciéncia humana é dotada de intencionalidade, ou seja,
s6 existe consciéncia porque ha uma intencdo de perceber o mundo e s6 existe mundo
porque ha a possibilidade de sua percepcao pela consciéncia, a primeira atitude do sujeito
€ a indagacao, a pergunta pelo sentido, pela estrutura, pela explicacdo, exatamente como
o fazem ndo apenas 0s personagens da narrativa que estamos analisando como
igualmente o fazemos nds ao assistirmos o filme. Essa pergunta termina resultando em
uma apreensao da dimensao inexoravel da existéncia humana que é a temporalidade, ou
seja, apesar de ndo sabermos exatamente o sentido da vida sabemos sim que ela
transcorre sempre dentro dos limites do tempo e, por mais que possamos superar ou
mudar de espaco, temporalmente estamos submetidos a linearidade da existéncia, o que
nos enche de angustia ao percebermos que toda e qualquer existéncia culmina
inexoravelmente, ou seja, tem a sua finalidade, na morte, existir € ser-para-a-morte. I1Sso
se a indagacao for feita, claro, pois do contrario 0 sujeito segue existindo no esforco de
sua distracdo, de sua anulacdo de consciéncia, o que vai lhe ajudar a, justamente, afastar
de si o fantasma sombrio da finitude, assim como a ignorancia jovial e alegre da qual
gozam diversos dos figurantes da narrativa, mormente aqueles que aparecem nas cenas
iniciais preparando-se para um baile, ou seja, distraindo-se da terrivel verdade, a de que
ja estdo mortos. A temporalidade e a morte sédo dois pontos centrais na narrativa, pois 0s
dois personagens passeiam nao apenas por 35 salas do Hermitage, como igualmente
avancam e retrocedem no tempo, o que lhes permite vislumbrar diversos episédios da
historia russa dos ultimos trés séculos. O segundo ponto, a morte, ou seja, que as
pessoas que vemos ja estdo todas mortas, fica subentendido, tanto em funcédo da
temporalidade ampliada quanto em funcdo de algumas frases do narrador/camera no
inicio, ao relatar lembrar apenas de um tumulto com gente tentando escapar. Apesar de

nao ficar esclarecido, o que apenas abrilhanta a mensagem da obra, ao final temos a
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nitida impressao de que todos estdo mortos e esse museu € uma espécie de navio
fantasma, uma arca que nao salva os animais para que eles continuem com a vida, e sim
uma arca de mortos que vem nos mostrar a importancia da vida da qual ndo nos damos
conta, por vezes distraidos demais com os bailes da corte.

Por fim, ao analisarmos uma obra cinematografica como fonte de reflexao,
devemos atentar para o fato de que, diferentemente da vida real, recheada de acasos,
cada elemento que aparece tem um significado, por mais que diversas vezes esse
significado escape a nossa capacidade hermenéutica e semidtica, o que nos obriga a
atencédo ndo apenas ao todo como também aos detalhes. E, por outro lado, dessa vez em
similaridade com a vida, ndo se pode deixar de lado o fato de que o filme é rodado em
tomada continua, ou seja, ao longo de 97 minutos o filme vai sendo gravado sem nenhum
tipo de interrupcdo ou edicdo posterior, 0 que € exatamente igual a nossa existéncia. A
vida € um fluxo continuo, irrefreavel, um rascunho sem a chance de ser passado a limpo,
sem possibilidade de edicdo, no maximo com a possibilidade de auto-enganacdo. O
maximo que podemos fazer é seguir este fluxo, com a mais plena atencao aos detalhes, a
beleza de cada momento, sem nunca parar de nos questionarmos: Que lugar é esse?
Quem sado essas pessoas? O que estamos fazendo aqui? Estas indagacoes,
eminentemente filoséficas, devem nos seguir de agora até o momento em que formos
recolhidos nessa grande arca da eternidade.

Desorientacdo. Talvez a derradeira e mais predominante mensagem que nos lega
o filme A Arca Russa (2002), de Alexandr Sokurov, seja exatamente a de desorientacao.
E a maior contribuicdo que nos pode fazer qualquer experiéncia estética profunda, pois ao
nos deslocar, nos obriga a reconstrucdo reflexiva e critica do mundo e de nés mesmos

dentro dele.
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