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RESUMO

Conduzidos pelo conto “O Homem da Multidio” de Edgar Allan Poe e
inspirados pelas expressdes de Peter Lorre em “M, O Vampiro de Dusseldorf” de Fritz Lang,
pudemos perceber nos estudos sobre expressdes faciais como expressdes da alma de René
Descartes, Charles Le Brun e Duchenne de Boulogne, permanéncias historicas do “othar”
cartesiano do corpo mecénico, projetado em desejos e formas de ver o mundo e materializado
em aparelhos de produgfio e reproduc@o da imagem. As pesquisas de suas origens pictoricas,
cientificas e literdrias mostrou-nos um programa de educagdo visual da face, no qual pudemos
identificar a construgdo historica de codificagtes das expressdes das paixdes e das expressdes
das emocdes nas expressdes faciais e do qual faz parte o cinema, como educagio

contemporénea da memoria.

ABSTRACT:

Dnven by Edgar Allan Poe's story “The Man of the Crowd”, and inspired by
Peter Lorre's expressions in “M, The Vampire of Diisseldorf” of Fritz Lang, we could notice in
the studies on facial expressions as expressions of the soul of René Descartes, Charles Le Brun
and Duchenne de Boulogne, historical permanences of the “Cartesian glance” of the
mechanical body, projected in desires and forms of seeing the world and materialized in
images production and reproduction apparels. The researches of its pictorial, scientific and
literary origins showed us a program of visual education of the face, in which we could
identify the historical construction of codes of the expressions of the passions and of the
expressions of the emotions in the facial expressions and of which does part the movies, as
contemporary education of the memory.
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(1668, musée du Louvre), les autres (en bas) sont des
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IMAGEM 7

A ADMIRACAQ - ¢ a primeira e a mais controlada de tod
as paixdes, e onde o coragio sente menos agitagdo. Por isso,
rosto sofre menos mudangas em suas partes. Se houver algun
sera apenas na elevacdo das sobrancelhas: mas ela terd os dc
lados iguais € o olho estard um pouco mais aberto que
habitual; a pupilas, sem movimento estara absorta no obje
que causa admiragdo. Dela engendra-se a estima.

O _AMOR - os movimentos sdo doces e mngénuos, pois
fronte esta uniforme e as sobrancelhas um pouco elevadas
lado onde se encontra as pupilas, os olhos séo mediocremer
abertos, porém vivos e brilhantes; a pupila, docemente volta
para o lado onde esta o objeto, parecera um pouco cintilante
elevada. A face, estando somente preenchidas de espinitos q
aquecemm € que animam, toma-se Vviva € cora
particularmente, em relaglo as bochechas e aos labios; a bo
deve estar um pouco entreaberta, ¢ os lados um pou
elevados, parecendo amidos, por causa do vapor que se ele
do corago.

O ODIQ - da inveja se engendra o 6dio, e como o 0dio €
inveja tém uma grande relagio entre si, os seus moviment
exteriores sdo quase semelhantes, noés ndo temos nada
observar nesta paixdo de diferente nem de particular, que n
sdo da precedente.
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IMAGEM 8

Q_DESEJO - podemos representa-lo pelas sobrancelh:
pressionadas e avangadas sobre os olhos que estario ma
apertados do que o habitual, a pupila se encontrara situada n
meio do olho e plana de ardor. Os cantos da boca afastadc
para tras; a lingua pode aparecer sobre ¢ bordo dos labios,
cor mais afogueada do que no amor.

A ALEGRIA - nesta paixdo, a fronte é serena, as sobrancelha
sem movimento, alteradas ao meic, o olho mediocrement
aberto e risonho, a pupila viva e brilhante, as narinas pouc:
abertas, os lados da boca um pouco elevados, a tez viva, a
bochechas e os labios avermethados.

A TRISTEZA - ¢ “um langor” desagradavel quando a alm:
recebe o desconforto “do mal”. Figura-se também pelox
movimentos que parecem assinalar a inquietude do cérebro e ¢
abatimento do coragdio, pois os lados das sobrancelhas sic
mais elevados em diregiio ac meio da fronte que do lado das
bochechas. As pupilas tornam-se perturbadas, as pélpebras
abatidas ¢ um pouco inchadas e o contorno dos olhos livido
As narinas caidas e a boca entreaberta. Os cantos da bocs
também caem e a cabega parece, negligentemente, pendid:
sobre um dos ombros. A cor da face ¢ plimbea e os labios
palidos ¢ sem cor.
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IMAGEM

Appareil dit « de Duchenne de Baulagne », Paris, Musée dhistoire de fa médecine.
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IMAGEM 10

F15. 1 - PREPARATION ANATOMIGUE DES MUSCLES DE LA FACE
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IMAGEM 11

Fig. 9 - A DROITE, EXCITATION ELECTRIQUE AU MAXIMUM DU MUSCLE FRONTAL ! GRANDE ATTENTION
A GAUCHE : REPOS DE LA PHYSIONOMIE
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IMAGEM 12

FI1G. 10 - A DROITE, ABAISSEMENT DU SOURCIL, OCCASIONNE PAR UNE LUMIERE TROP VIVE
A GAUCHE, ELECTRISATION DU FRONTAL, £LEVATION ET COURBE DY SOURCIL, SANS PLIS FRONTAUX !
ATTENTION
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IMAGEM 13

FiG. 56 - ABAISSEMENT VOLONTAIRE ET MODERE DE LA MACHOIRE ENFéREEURE, ET CONTRACTION
ELECTRIQUE PROPORTIONNELLE DES FRONTAUX ! SURPRISE
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IMAGEM

i4

Bl 57 - ABAISSEMENT VOLONTAIRE, AU MAXIMUM, DE 1.A MACHOIRE INFERIEURE, ET CONTRACTION
ELECTRIQUE ENERGIQUE DES FRONTAUX : ETONNEMENT, STUPEFACTION, EBAHISSEMENT
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IMAGEM

15

Fie. 19 - ETUDE DES LIGNES EXPRESSIVES PRODUITES PAR LA CONTRACTION ELECTRIQUE MODEREE

DU SOURCILIER
A DROITE, CONTRACTION ELECTRIQUE DU SOURCILIER A UN DEGRE MOYEN ! SOUFFRAMCE

A GAUCHE, PHYSIONOMIE AU REPOS, AYEC REGARD PERDU
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IMAGEM 16

Fic. 24 - A GAUCHE, CONTRACTION VOLONTAIRE DU SOURCILIER ; REGARD EN HAUT ET EN DEHORS,
BOUCHE ENTR'OUVERTE ! DOULEUR EXTREME JUSQU'A L'EPUISEMENT ; LE SUJET PARATT SUCCOMBER

A LA SOUFFRANCE ! TETE DE CHRIST
I:\ DROITE, CONTRACTION VOLONTAIRE DU FRONTAL, AVECGC REGARD UN PEU OBLIQUE EN HMAUT ET EN

DEDANS ET AVEC BOUGHE UN PEU ENTR'OUVERTE ! SOUVENIR D'AMOUR OU REGARD EXTATIQUE
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IMAGEM

17

Fic. 20 - CONTRACTION ELECTRIQUE PLUS FORTE D4 SOURCILIER, AVEC REGARD EN HAUT, CHEZ UNE
PETITE FILLE AGEE DE HUIT ANMS : SOUVENIR DOULOUREUX, EXPRESSION PEU NATURELLE A CET AGE
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IMAGEM 18

FiG. 5 - PHOTOGRAPHIE D'UNE PETITE FILLE FRONCAMNT LES SOURCILS, ET SUR LAQUELLE SERONT FAITES
PLUSIEURS EXPERIENCES ELECTRO-PHYSIOLOGIQUES
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IMAGEM 19

FIG. 7 - ETUDE DU MECANISME ET DE L'EXPRESSION DU MUSCLE FRONTAL
A DROITE, EXCITATION ELECTRIQUE, A UN DEGRE MODERE ! ATTENTION
A GAUCHE, REPOS DE LA PHYSIONOMIE
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IMAGEM 20

FiG. 55 «- DESTINEE A MONTRER QU’IL NE SUFFIT PAS D'OUVRIR LA BOUGHE ET DELEVER LES SOURCILS
POUR PEINDRE L’ETONNEMENT, MAIS QU UN RAPPORT PARFAIT DOIT EXISTER ENTRE CES DIVERS
MOUVEMENTS, SOUS PEINE DE NE FAIRE QU UNE GRIMACE

ABAISSEMENT VOLONTAIRE, AU MAXIMUM, BE L.A MACHOIRE INFERIEURE, AVEC ELEVATION VOLONTAIRE
ET MODEREE DES SOURCILS | ETONNEMENT MAL RENDU PAR LE SUJET ; EXPRESSION RIDICULE ET NIAISE
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IMAGEM 21

Fi1G. 28 - A PROITE, CONTRACTION ELECTRIQUE LEGERE DU $SOURCILIER ! DOULEUR
A GAUCHE, ABAISSEMENT SPASMODIQUE DU SOURCIL EN MASSE, OCCASIONNE PAR L'IMPRESSION
DE LA LUMIERE
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Plate 23
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IMAGEM 23

FiG. 20 - CONTRACTION ELECTRIQUE, A UN DEGRE MOYENMN, DES SOURCILIERS : SOUFFRANCE PROFONDE,
AVEC RESIGNATION
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IMAGEM

24

FIG. 18 - ELECTRISATION FORTE DES DEUX PYRAMIDAUX : AGRESSION, MECHANCETE
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IMAGEM 25

Fit. 80 - CONTRACTION COMBINEE, EXPRESSIVE, DES PEAUCIERS ET DES FRONTAUX ! FRAYEUR

32



IMAGEM

26

FIG. 65 - CONTRAGTION ELECTRIQUE COMBINEE DES PEAUCIERS ET DES SOURCILIERS, ASSOGIEE
A L'ABAISSEMENT VOLONTAIRE DE LA MACHQIRE INFERIEURE ! EFFROI MELE DE DOULEUR, TORTURE
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IMAGEM 27

FiG. 22 - DESTINEE A DEMONTRER QU’AU DELA D’UN CERTAIN DEGRE DE CONTRACTION ET SOUS
CERTAINES CONDITIONS (SOUS L'INFLUENCE D'UNE VIVE LUMIERE) LE SOURCILIER N'EST PLUS EXPRESSIF
A GAUCHE, CONTRACTION ELECTRIQUE AU MAXIMUM DU SOURCILIER ! PAS D'EXPRESSION DOULOUREUSE

A DROITE, REPOS DE LA PHYSIONOMIE
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IMAGEM 28
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Plate 40
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IMAGEM 29

Plate 41




IMAGEM 36

FiG. 42 - DESTINEE A MONTRER LA GROSSIERETE ET LE CYNISME DE L'EXPRESSION LUBRIQUE,

CHEZ UN INDIVIOU, DONT LE TRANSVERSE DU NEZ EST TRES DEVELOPPE
CONTRAGTION ELECTRIQUE COMBINEE DU TRANSVERSE DU NEZ ET DU GRAND ZYGOMATIQUE : GAIETE

EXPRIMEE PAR DES IDEES LUBRIGUES, CYNISME, PAILLARDISE
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IMAGEM 31

Els. 11 - A DROITE, ELECTRISATION DU FRONTAL, ELEVATION ET COURBE DU SOURCIL, RIDES FRONTALES,
NOMBREUSES ET IRREGULIERES | ATTENTION
A GAUCHE, REPOS DE LA PHYSIONOMIE
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IMAGEM

32

FiG. 31 - EXCITATION ELECTRIQUE FORTE DES DEUX GRANDS ZYGOMATIQUES : BRIRE FAUX
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IMAGEM 33

FlG. 32 - RIRE NATUREL CONSTITUE PAR LASSOCIATION DES GRANDS ZYGOMATIQUES
ET DE L'ORBICULAIRE PALPEBERAL INFERIEUR

40



IMAGEM 34

FiG. 33 - ELECTRISATION, AU MAXIMUM, DES GRANDS ZYGOMATIQUES ET DES FRONTAUX ! EXPRESSION
INCOMPLETE, FAUSSE, DE LA SURPRISE AGRéABLE, PE LADMIRATION
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A FACE DAS MULTIDOES.
Cinema — Arte Memoéria das Multides

Entender o cardter das pessoas com que tratamos, para lhes conhecer as
intengdes. Quando bem corhecida a causa se conhece o efeito. O efeito
nos revela o motive. O melancolico augura sempre infortinios. Sempre
pensam o pior, ignorando o bem presente e anunciando o mal possivel.
Quem é dominado pela paixdo néo fala as coisas como sdo na realidade:
nele fala a paixdo, ndo a razdo. Cada um fala conforme seus afetos ou seu
humor, ¢ todos estdo longe du verdade. Saiba decifrar um rosto e
descobrir através das feicdes, a alma. Saiba que aquele que sempre ri é um
tolo, e que aquele que nunca ri é um falso. Cuidado com o perguntador,
seja por ser discreto, seja por criticar. Espere pouco dos que 1ém defeitos
fisicos, pois gostam de se vingar da natureza, por té-los honrado tdo
pouco. Naturalmente a tolice é proporcional a formosura. (In Gracian B. A

Arte da Prudéncia’, $P, Martin Claret, 1998, aforismo 273, p. 129)

Com a testa na vidraga, estava deste modo ocupado em perscrutar a massa,
quando de repente apareceu um rosto [...] um rosto que imediatamente chamou e absorveu
toda a oinha atengdo, por causa da absoluta idiossincrasia de sua expressdo. [...] Como eu
tentasse, durante o breve instante de meu inusitado estudo, formar uma andlise daquilo que
ela me transmitia, em minha mente despontavam, confusa e paradoxalmente, as imagens de
imensa capacidade mental, cautela, indigéncia, avareza, frieza, maldade, sede sanguindria,
triunfo, alegria, terror excessivo, intenso — supremo desespero. Me senti estranhamente
desperto, fascinado. ‘Que histéria fantdstica’, pensei comigo mesmo, ‘ndo estard escrita neste
peito!” Me veio entdo um ardente desejo de ndo perder o homem de vista - de saber mais sobre
ele.?

A grande tela do cinema € a nossa vidraga. Por ela passam, no tempo, em
espago que ¢ tempo, as massas, imagens do real, em seqiiéncia, como as do conto de Poe,
mostrando-nos os tipos pelos quais as massas das grandes cidades, as multiddes, sfo

constituidas. O interesse por uma histéria fantastica e o desejo de ndo perder “este/aquele

homem” de vista replicam, em forma de conto, 0 que procuramos em forma de filme. A
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indefinigéo ﬁsiognoménica3 da expressdo facial do velho leva o narrador a mergulhar nas
correntezas da massa. No impacto dos corpos, no contato téctil, as certezas sobre os tipos que
a compdem se dissolvem. E um estado de espirito fisiognomédnico que move o narrador atras
do velho. Quanto a nos, as imagens desfilam 4 nossa frente. Nosso contato com a massa € com
as expressGes faciais “idiossincraticas™ ¢ visual, feito de impactos cinematograficos’. Poe fala
da cidade, nds falamos do cinema, por isso nos encontramos.

O cinema é imagem e produto do viver urbano, ao falarmos em cidade falamos
ao mesmo tempo em cinema. Os habitantes urbanos olham-se e se deixam olhar em imagens
projetadas por sobre suas cabegas numa tela a sua frente. Ndo poderiam entendé-las, se as
cidades, hd muito, ndo se estivessem fazendo como cendrio em movimento e seus habitantes
como personagens de narrativas de aufores distantes e andnimos: o capital e o estado,
narradores auto-designados da ficgdo da Pélis.”

Vemos Poe participando da construgfo da cidade como cenario em movimento.
As imagens literarias também fazem parte do cinema como origens deste dispersas na historia.
Almeida nos diz:

O andar pela cidade exige a mdxima atengdo do olhar, wm olhar treinado na
percep¢do, ndo um olhar em devaneio num corpo em distracdo imaginativa. Desta forma, a
imaginagdo que necessita da lentid@o e da descompressdo temporal, s6 acontece pressionada
nos pequenos momentos entre as agbes do corpo para a movimentagdo mais rdpida e atenta
no espago urbano, entre as tarefas do seu trabalho. Conflito do homem como ser imaginante /
imaginado e seu corpo movimentando-se e deixando-se imaginar pelo e no espago-tempo
urbano.t

No conto de Poe assistimos a transformagio do narrador, de observador diurno,
da cidade solar, ao observador noturno, dos interiores da alma. Durante o dia, o olhar treinado
do narrador identifica as expressdes corporeas e faciais das almas da cidade, diverte-se em vé-
las, faz classificagdes, e as organiza conforme critérios sociais hierirquicos. O narrador revela
€ cria uma “matematizacio” da cidade. Na cidade solar, o foco unico gerado pelo sol

transmigra ao olhar do observador, recriando, em tipos, os corpos em movimento que a
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compdem. O narrador, como observador da cidade solar, foro-grafa os personagens em sua
retina cartesiana.

A medida que a noite avanca, o narrador transforma-se no observador noturno,
destinado aos movimentos de cimera, a aproximac¢des em forma de zoom, a closes € planos de
conjunto, a composigdes de luz e sombras a partir de diversos focos. A perseguigio de um
rosto na multiddo, agdo da industria cinematografica, pde em tensfio o olhar fisiognoménico ao
mesmo tempo que o afirma. O observador noturno € o espectador do cinema.

A medida que a noite avancava, avangava em mim o interesse pela cena; pois
ndo s6 ia se alterando materialmente o cardter geral da multiddo (sua feigbes mais amenas
iam sumindo com a retirada gradativa da porgdo mais disciplinada das pessoas e as mais
grosseiras surgindo em mais acentuado relevo, & medida que a hora adiantada trazia toda
espécie de infdmia para fora da toca), como também os reflexos dos lampides de gas, antes
enfraquecidos em sua disputa com o dia esvanecente, tinham agora enfim alcancado a
supremacia e derramavam sobre todas as coisas uma luminosidade ofuscante e cambiante.
Tudo era espléndido, ainda que negro — como o ébano a que foi comparado o estilo de
Tertuliano.

Os efeitos fantdsticos da luz me obrigavam a um exame individual de cada
rosto; e ainda que a rapidez com que o mundo de luz borboleteava diante da janela me
impedisse de langar mais do que um olhar em cada semblante, assim mesmo parecia que , no
peculiar estado de espirito em que me encontrava, eu muitas vezes conseguia ler, até neste
breve intervalo de um olhar, a histéria de longos anos.7

O “escurecer urbano” prepara o leitor para a transformagio do olhar do narrador
em observador noturno. Este que, atento a imagens fantasticas e inesqueciveis das cenas
noturnas, persegue, nas faces urbanas, expressoes da alma da cidade.

A imagem da cidade a noite é uma mancha escura penetravel somente pela
memoria da experiéncia diurna e pelas projecoes da nossa noite interior.® Poe leva o narrador
ao cinema. Cinema gue ¢, segundo Almeida’, produto e representac@io fiel da cidade lunar.
Cidade penétrada pelo narrador/detetive atras do velho/suspeito. Para nos, no presente, o conto

de Poe se faz cinema — a arte da multidio. Voltemos a Almeida:
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A cidade noturna dispersa-se em focos de luz [que obrigam] a um exame
individual de cada rosto, luzes dirigidas que fazem ficar nitidas as imagens pontuadas.
Sabemos que a cidade inteira estd 14, ainda que a rapide; com que o mundo de luz
borboleteava diante da janela [nos impeca] de lancar mais do que um olhar em cada
semblante, porém s a enxergamos nesses pontos. As ligagdes entre um ponto e outro s@o por
nos imaginadas e percebidas entre sombras por uma luminosidade ofuscante e cambiante.
De um ponto a outro de nosso itinerdrio, atravessamos, com minucioso interesse ds iniimeras
variedades de figura, vestudrio, jeito, andar, rosto e expressdes fisionomicas, o
conhecido/desconhecido com nosso corpo que o pisa e o torna significativo nessa passagem.
Nossos sentidos sentem ndo vendo, nosso corpo vibra em atengdo imaginativa informado e
recriado pelos intumeros signos em nés marcados pela cultura em movimento da cidade.
Movimento da cidade que se move, movimento em mim da imaginagdo que me move, um corpo
em estado de cidade de agucadissima apeténcia, quando se abre o véu que encobre a visdo
mental [...] e o intelecto, eletrizado, ultrapassa tanto a sua condicdo ordindria quanto a
ardente, ainda que ingénua, razdo de Leibniz ultrapassa a louca e flicida retérica de
Gorgias. A cidade solar se fragmentou em signos dispersos, aglomera-se agora em focos
dispersos também. Porém, em signos da realidade comprimidos sob a luz-tempo de cada ponto
luminoso que conduz para si, ideograficamente, todos os signos que permaneceram nos
escuros entre eles. Cada foco é entdo um aglomerado dindmico, mutante, das multiplas
significacbes que estdo nele e entre ele/eles. Se hd uma permanéncia de significado em seu
ponte focal, um rosto que imediatamente [chama e absorve] toda a [...] atengdo, por causa
da absoluta idiossincrasia de sua expressiio, outros permanecem em desfoque e virtuais. E
necessdrio que nossa olho fisico e nossas visdes interiores alternem seus focos
constantemente, em aproximagdes e recuos, entendimentos repentinos [que despontam em
nos] confusa e paradoxalmente, as imagens de imensa capacidade mental, cautela,
indigéncia, avareza, maldade, sede sanguindria, triunfo, alegria, terror excessivo, intenso -
supremo desespero. Se o corpo anda lentamente, abrem-se a sua atengdo inumeros focos, que
se abrem em outros e outros e outros, rapidez da imaginagdio temporal em lentiddo espacial,

rumo ao fundo da matéria de que é feita a cultura e sua imaginacdo. Se o corpo anda
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rapidamente, fecham-se & sua atengdo os intimeros focos em uma grande sombra luminosa,
embacamento e lentiddo da imaginacdo temporal em rapidez espacial, rumo a superficie de
que ¢ feita a cultura pronta e a imaginagdo refreada. A cidade se narra, narrando-nos,
imersos, na tensa relacdo do tempo e do espago, matéria e energia, rapidez e lentiddo, nitidez
e mancha.*’

Encontramos o rosto idiossincratico do conto de Poe ao assistirmos e pensarmos
as expressbes no cmema. E, ao olharmos as expressdes nos filmes, imagens cinematogréaficas,
rememoramos O homem da multiddo, ponto de partida de um desejo de compreender, no
presente, o cinema ¢ a sociedade de massa. Desejo que encontra, no presente, imagens das
expressbes faciais como expressdes da alma da cultura cinematografica, dando significado a0
homem da multiddo de Edgar A. Poe. Vemo-lo “pensando” o cinema com seus personagens em
grandes cidades, em meio a formacio das multiddes no inicio do século XIX.

Entendemos o cinema porque hd muito a cidade se faz como cenario em
movimento. Entdo, as imagens urbanas de Poe ajudam-nos a compreender uma educacio
visual que estamos buscando — uma educagdo visual das expressdes faciais como expressdes
das paixdes e das emogdes da alma.

O cinema, enquanto indistria, ciéncia ¢ tecnologia, produto e produgio cultural
da cidade, traz na sua forma a visibilidade do homem ¢ de sua histéria. O homem se faz
imagem, num meio em que o corpo € signo de si mesmo. Pensar a codificagio das expressodes
faciais como expressdes da alma € pensar a visibilidade da alma no cinema, ¢ pensar como o
cinema educa a alma nas sociedades de massa ¢ faz-se um programa de educacgéo visual,

Desde os irmdos Lumi¢re, a ambiglidade entretenimento/ciéncia se faz no
cinema como metapensarmento do real, ou seja, permite-nos pensar como pensamos o real. Sdo
varias as associagdes entre recursos cinematograficos e processos mentais. Tais rela¢des ndo
s#0 ingénuas, nem naturais. A codificacdo das paixdes da alma nas expressGes faciais nos
permite pensar, com Almeida, “o cinema como arte da memoria™:

Despertado, certa vez, pela mencdo ao Ad Herennium e & Arte da Memdria por
Jonathan D. Spence, quando da tradugdo para o portugués de seu livro O Paldcio da Memdria

de Mateo Ricci, percebi certas relagdes histéricas, ndo no sentido cronolégico ou de
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causalidade estrita certamente, que aquele manual de retorica, em sua parte referente g
memdria artificial para imagens e palavras, permitia que se estabelecessem entre a
construgdo secular da memdria e do olhar e a construgdo contempordnea da memdria e do
olhar pelas imagens e palavras em movimento no cinema: um maravilhoso e fantdstico
programa de educagdo visual. [...] ...sem ser um programa de intencionalidade objetiva,
como, as vezes, parece, ele vem produzindo, andnimo e silencioso, em arte e simulacdo, as
imagens da nossa memdria e as formas da nossa imaginagéo do real. =

Quanto a nds, num tempo em que tentavamos compreender nosso fascinio pelo
conto “O homem da multiddo” de Edgar Allan Poe e imagindvamos relagdes entre Poe € o
cinema, foram-nos apresentados, por Almeida, os afrescos pintados por Ambrogio Lorenzetti
_(?»1347»8, Siena) nas trés paredes da “Sala dos Nove Governadores e Defensores do Povo e da
Cidade” do Palazzo Pubblico que estd na Piazza del Campo de Siena. Almeida ao mostrar-nos
o afresco do “Bom Governo™, remete-nos as origens do mito democratico e econdmico que
produz, hoje, imagens cinematograficas como réplicas atualizadas e em movimento desse
afresco republicano. Foi-nos foi apontado, entdo, um rosto, no canto inferior direito da
imagem. Um rosto em meio a um grupo, todos atados uns aos outros, 4 espera da justica do
“Bom Governo”. Vimos, neste rosto, 0 homem da multidiio. Passamos, entio, a buscar outro
mito dentro daquele democritico e econdémico. Talvez mito da multidio, da massa, da
fisiognomonia ou da universalizagdo e naturalizagio das expressdes faciais como expressdes
da alma.

Um tempo depois, vimos Descartes e seu texto “As Paixdes da Alma” fazendo
parte de um programa de educagfio visual no que se refere as expressdes faciais como
expressdes das paixdes da alma. Vamos agora acompanhar os escritos de Almeida em relacio
a alguns momentos de sua formulag@io do cinema como arte da meméria, considerando esta
1déia como um campo aberto de pesquisa para pensar o cinema e a educago do olhar.

Almeida remete-nos ao Ad Herennium e & transmigragdo da arte da memoria
para uma ética religiosa, feita por Alberto Magno e Tomas de Aquino no século XTI, Segundo

ele:
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Essa migragdo de um universo pagdo para o universo cristdo foi conduzida
pelo seguinte raciocinio: para que a memdria, localizada na parte irracional, sensitiva, inata,
da alma, portanto, ndo sendo um hdbito moral, pudesse fazer parte da Prudéncia, esta sim um
hdbito moral, portanto, racional, justifica-se porque a memdria participa também da
reminiscéncia, localizada na parte racional da alma. Portanto, a memdria (sensibilidade)
pode ser um hdbito moral quando utilizada para recordar as coisas passadas tendo em vista
{racionalidade} uma conduta prudente no presente e para o futuro. 12

Cerca de quatro séculos depois, Descartes afirmard que qualquer divisdo da
alma em partes ¢ falsa; nfo ha, para ele, na alma, uma parte inferior (sensitiva, inata e dos
apetites naturais) e outra superior (razéio e vontade). Afirma ele:

...pois ndo hd em nds sendo uma alma, e esta alma ndo tem em si nenhuma
diversidade de partes: a mesma que é sensitiva é racional e todos os seus apetites sdo suas
vontades. O érro que se cometeu em fazé-la desempenhar diversos personagens que sdo
comumente contrdrios uns aos outros provém apenas de ndo se haver distinguido bem suas
fungdes das do corpo, ao qual imicamente se deve atribuir tudo quanto pode ser advertido em
nos que repugne a nossa razdo, de modo que ndo hd nisso outro combater exceto que, como a
pequena gldndula que fica no meio do cérebro pode ser impelida, de um lado, pela alma e, de
outro, pelos espiritos animais, que sdo apenas corpos, como ja disse acima, acontece as vézes
que ésses dois impulsos sejam contrdrios e que o mais forte impega o efeito do outro. 13

Desta forma, todos os equivocos sobre a alma e suas paixdes, inclusive o da
divisdo da alma em partes, procedem da ndo distingdo entre as fungSes desta e as fungdes do
corpo. Para nfio cometer 0 mesmo erro, Descartes segue uma regra para a analise das paix0es:
tudo o que sentimos em nds, e que vemos existir também nos corpos inteiramente
inanimados, s6 deve ser atribuido ao nosso corpo; e, ao contrdrio, que tudo 6 que existe em
nés, e que ndo concebemos de modo algum como passivel de pertencer a um corpo, deve ser
atribuido a nossa alma.**

A distingdo e a proposi¢io cartesiana de alma, de corpo e das respectivas
paixdes serdo objeto de anilise neste texto para possamos pensar a expressdo da face humana

na cultura cinematografica.
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Iniciamos com o cinema, procurando em M (1931) de Fritz Lang vestigios de
uma educagio visual das expressdes faciais como expressfes da alma. Seguimos adiante, indo
a0 s€culo XVII para perceber como uma educagéo visual, advinda das proposigées cartesianas,
serd captada por Charles Le Brun durante o reinado de Louis XIV na Franca. E, finalmente,
fomos ao encontro de Duchenne de Boulogne no século XIX, século do surgimento da
reprodutibilidade técnica das imagens, da eletricidade, da fotografia e do cinema. Neste
encontramos a formulago da idéia “cientifica” de uma linguagem universal das expressdes

faciais.
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NOTAS

! “A Arte da Prudéncia - um oraculo manual ou como sobreviver no mundo” € um livro de aforismos do jesuita
espachol Baltazar Gracian publicado em 1647.

2 POE, Edgar A, O Homem da multiddo. Traduggo de Dorothée de Bruchard, Porto Alegre: Paraula, 1993, pp. 29-
31

3 Fisiognomonia. [Do gr. physiognomonia} S. f Arte de conhecer o cardter das pessoas pelos tragos
fisiondmicos. [Cf. fisionomia}. Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, Edit. Nova Fronteira, s/d.

Segundo Courtine & Haroche, a fisiognomonia se inscreve numa tradicio em que: Civilidade ¢ conversagdo sdo
[portanto] artes, quer dizer habilidades. Com efeito, na idade cldssica, as artes sio disciplinas que pressupde um
saber, mas que ndo sdo verdadeiramente ciéncias; que reclamam de gquem as pratica prudéncia e sabedoria, tacto
e intuicdlo, uma vez que o saber é insepardvel da ética e da conduta pesscal na existéncia social: a arte supde um
cdiculo do eu, uma medida do outro, o sentido da circunstdncia. Neste exercicio, o uso da linguagem, o cuidado
na expressdo ndo fazem calar o corpo; a aparéncia, a boa presenga e a postura devem harmonizar-se com a
elegdncia e a exatidiio do verbo. Um saber, uma ética e uma estética da linguagem e do corpo que assim liguem a
civilidade & conversagdo. In COURTINE, Jean-Jacques & HAROCHE, Claudine. Histdria do Rosto. Traducio de
Ang Moura. Lisboa: Teorema, 1988, pp. 20-1.

4 Benjamin comenta a respeito da experiéncia do cinema: A associacdio de idéias do espectador é inferrompida
imediatamente, com a mudanca da imagem. Nisso se baseia o efeito de chogue provocado pelo cinema, gue,
como gualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma atengdo aguda. O cinema ¢ a forma de arte
correspondente aos perigos existencials mais intensos com os quais se confromta o hamem contempordneo. Ele
corresponde a metamorfoses profundas do apareiho perceptivo, como as que experimenta ¢ passante, numa
escala individual, quando enfrenta o wdfico, e como as experimenta , numa escala historica, todo aguele que
combate a ordem social vigente. In BENJAMIN, W. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica "
{1935-6). In Walter Benjamin - Obras Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Sio Paulo: Brasiliense, 1993,
p.192. (vol.1)

ALMEIDA, M. Cinema, Arte da Cidade Publicado nos Anais do Congresso de Ensino de Historia, S&o Paulo:
USP, fev. /1996, p.1.

6 Idem, p.1.
7 POE, E.A. Obra citada, pp. 27-9.
8 ALMEIDA, M. Obra citada, p.1.
5

Idem, p.2

Ll

10 Idem, p.2 — citagdo entremeada por trechos do conto de Poe, “O Homem da Multid3o”, em negrito.
11 ALMEIDA, M. Cinema_Arte da Meméria, Campinas, SP : Autores Associados, 1999, pp. xi - xii.
12 Idem, p. 48.

13 DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma”, In Descartes - obras escolhidos, Tradugdo de J. Guinsburg ¢ Bento
Prado Junior. Introducdo de Gilles-Gaston Granger. Prefacio e notas de Gérard Lebrun. S#o Paulo : Difel, 1973,
p.323. (col. Classicos Gamnier da Difel - ed. original francesa: Editions Garnier Fréres, Paris, s/d).

Observagio: Mantivemos a grafia original em todas as citacGes desta edi¢8o das obras de Descartes.

1 1dem p.206
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ASFACESDE M
Cinema — Desejo e Admiragio

JURAS

Jura a si mesmo a vezes
que mudard de vida
Mas guando a noite vem
com as recorrentes sombras,
€ o seus singis oculios
€ 0S Sels encantamentos;
mas quando a noite vem
com seu império rude,
o mesmo vdo prazer
que o corpo quer e clama
regressa ansiosamente,
para o buscar rendidp.

(Cavafy, 1913°)

Becker, o assassino de meninas em “M, o Vampiro de Disseldorf” (Alemanha,

1931) de Fritz Lang, interpretado por Peter Lorre, até o meio do filme é apenas uma sombra,
um assobio, uma voz, um dorso ¢ uma mio. Uma m#o que escreve cartas andnimas a policia ¢

a imprensa, confessando seu crime, categorizando a si mesmo como infanticida. Becker € o
nome do personagem M (a inicial para Morder, assassino em alemdo), o monstro solitirio que
assombra a cidade de Disseldorf, colocando-a num clima de suspeigéo, favorecendo toda sorte
de acusagdes ¢ desconfiangas de uns contra outros. M incomoda as autoridades oficiais e o
poder paralelo do crime organizado. Perseguido por ambos os poderes, cada qual com seu
método, M ¢ capturado pelo crime organizado, “julgado™ por estes e, ao final, salvo, pela
policia, de um linchamento.

Na primeira apari¢8o de seu rosto, M perambula “inocentemente™ pelas ruas da

cidade. Demonstra seguranga, ndo parece um suspeito. Compra magis numa barraca de frutas
e olha vitrinas de lojas. Nio sabe que a policia esta em sua casa, que suspeita dele, por ter sido
liberado de um sanatorio que o havia considerado inofensivo. N&o sabe, também, que o crime
organizado utiliza-se da “organizagdo” dos mendigos para vigiar suas vitimas. Vamos
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acompanhar seu passeio nesta passagem do filme. Sabemos como ele “age”zz mima as suas
vitimas, ganha a confianca delas, antes de mati-las. Diz-se um infanticida, classificagfo
psicoldégica provavelmente aprendida na instituicdo de saide em que esteve internado.
Segundo os especialistas oficiais, ele so se relaciona com suas vitimas por casualidade. Um
impulso instantdneo € seu unico motivo, sua Unica causa, sua Unica razio para assassinar.
Nesta passagem, em que seu rosto € revelado, vamos acompanha-lo, vendo realizar-se, em
imagens, as teorias psicolégicas dos especialistas.

Vemos M defronte de uma vitrina; vemos o que ele olha ~ a cAmera sdo seus

olhos; depois vemos M de frente, através da vitrina, como se estivéssemos dentro da loja.

Neste altimo plano, M parece estar dentro da vitrina, dentro de um aquario, para ser observado.
Isto € o que estamos fazendo, observando-o, tomando notas de seu comportamento, esperando
que se realizem as previsdes cientificas sobre o seu distirbio psicoldgico. A cdmera, o plano
convidam-nos a observar o “monstro” através do vidro (protetor) da vitrina.

Ele morde uma magd, mastiga, seu olhar nio se fixa em nada, percorre os
objetos expostos diante de si, trangiiilo, sem pressa; parece seguro. A sensagio de seguranca
esta nos gestos, no comportamento, no rosto, no olhar. Mas como podemos entender o que €
“seguranca” ? Para pensar as expressoes dos sentimentos mostrados neste filme e no cinema, e
para pensar a expressdo dos sentimentos, mais particularmente, a expressdo facial dos
sentimentos, ou das emog0es, como linguagem do cinema, vamos procurar as suas origens em
pontos diversos na histéria e na historia das imagens. Comecaremos com Descartes (1596 -
1650), baseando-nos em seu texto As Paixdes da Alma, escrito em 1649, um ano antes de sua
morte.

Conta-nos Descartes que a Segmanga3 ¢ uma das paixdes particulares da alma.
Uma espécie de paixdo do género da paixfo primitiva do Desejo, um estado particular da
Esperanca, quando esta ¢ tdo forte que expulsa inteiramente o Temor ¢ muda de natureza,

passando a chamar-se Seguranga (ou Confianga). Se quisermos olhar M por Descartes ¢

assumir o discurso cartesiano®, teremos que nos remeter as paixdes primitivas das quais a

Seguranca (ou Confianga) é derivada. Fagamos um pequeno desvio das imagens do filme.
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Descartes descreve e classifica as paixdes da alma a partir das relagGes, por ele
estabelecidas, entre corpo ¢ alma. Por esta razdo, ao abordar essas paixdes, ele nfo apenas as
descreve e classifica, mas procura, também, a causa de cada uma delas no corpo, nos

movimentos internos deste € nos seus sinais exteriores. E justamente por causa desta
abordagem que nos interessa olhar 4 por Descartes. N&o apenas M, mas também os filmes e o

cinema. Podemos ver em Descartes uma das origens da codificag@o de uma linguagem visual
das paixdes da alma. Codificacdo que potencializa a universalidade do cinema, fundamental
sua face industrial. Mas voltemos a Descartes, para nio muito alongar nosso desvio.
Abordaremos, mais adiante, a distingdo entre corpo ¢ alma, € suas implicagdes.
Por enquanto, basta-nos entender o funcionamento do corpo em relagéo as paixfes e seus
sinais exteriores. As paixdes da alma podem ter origem na prépna alma ou no corpo. As que
tém origem no corpo, por sua vez, podem ser causadas por disposi¢les internas ou pelos
estimulos advindos dos drgéos dos sentidos. Mas para entender o funcionamento do corpo em
relagdo as paixdes, segundo Descartes, € preciso entender suas fungdes. Se, por um lado, os
pensamentos procedem da alma, por outro, 0os movimentos ¢ o calor procedem do corpo, pois,
para Descartes, ndo dependem do pensamento. O calor provém do coragio: Ad wm continuo
calor em nosso coragdo, que é uma espécie de fogo ai mantido pelo sangue das veias, e que
ésse fogo é o principio corporal de todos os movimentos de nossos membros. Quanto ao
movimento, afirma Descartes: Enfim, sabe-se que todos ésses movimentos dos misculos, assim
como todos os sentidos, dependem dos nervos, que slio como pequenos fios ou como pequenos
tubos que procedem, todos, do cérebro, e contém, como éle, certo ar ou vento muito sutil que

ros . . 6
chamamos espiritos animais.

Estes espiritos animais’ estimulam a glandula pineal, sede da alma, sendo,
portanto, agentes e responsaveis diretos pelas paixdes. Mas o que s@o os espiritos animais ?
Segundo Descartes, fazem parte do sangue, mas sdo tdo sutis que se separam das partes menos
sutis ao entrarem no cérebro. Afirma Descartes: ...o que denomino aqui espiritos ndo sdo mais
do que corpos e ndo tém qualquer outra propriedade, exceto a de serem corpos muito
pequenos e se moverem muito depressa, assim como as partes da chama que sai de uma tocha;

de sorte que ndo se detém em nenhum lugar e, a medida que entram alguns nas cavidades do
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cérebro, também saem outros pelos poros existentes na sua substdncia, poros que os conduzem
aos nervos e dai aos musculos, por meio dos quais movem o corpo em tédas as diversas
maneiras pelas quais ésse pode ser movido.®

Dispostos estes conceitos cartesianos, cumpre-nos, antes de retornar a M, ver
sucintamente como agem a alma e o corpo um contra o outro. A regra ¢ a seguinte: uma causa
excita na alma, através dos espiritos que movimentam a glandula (pineal), uma paix#io que, por
sua vez, comanda, em parte, a agdo ¢/ou a reagdo do corpo. Descartes se pergunta: Por que a
mesma causa pode excitar paixdes diversas em homens diversos ? E, ele mesmo responde:
..nem todos os cérebros estdo dispostos da mesma maneira, e o mesmo movimento da
gldndula que em alguns excita o médo faz com que, em outros, os espiritos entrem nos poros
do cérebro que os conduzem, parte aos nervos que servem para mexer as mdos na defesa e
parte nos que agitam e impelem o sangue ao coragdo, na maneira requerida a produzir
espiritos proprios para continuar esta defesa e manter a vontade de prossegui-la.9

Passemos a olhar agora M por Descartes. Vimos, na primeira apari¢io de seu

rosto, que M estd tranqiilo, perambula despreocupadamente pelas ruas. Fiando-nos na
classificagdo de Descartes vemos nesta tranqiiilidade a Seguranga (ou Confianga). Vimos que
esta paixdo € um estado particular da Esperan¢a, quando o Temor, seu contrario, ¢ totalmente
expulso da alma. A Esperanca, por sua vez, nos diz Descartes: ...€ uma disposicéio da alma
para se persuadir que advird o que deseja, a qual é causada por um movimento particular dos
espiritos, a saber, pelo da alegria e do desejo misturados em conjunto. 10

Descartes ndo descreve os movimentos internos do corpo e os sinais exteriores
das paixdes particulares, descreve-os apenas em relagdo as paixdes primitivas: Admiracdo,
Amor, Odio, Desegjo, Alegria e Tristeza. Vamos, portanto, ao olhar para M, remeter-nos a estas
(no caso, Desejo e Alegria) para pensar as outras. Antes, porém, convém lembrar que
Descartes faz descrigdes e classificagdes das paixOes, para que possamos, justamente,
identifica-las nos homens, ou, poderiamos dizer, diagnosticé-las.

O Desejo €, de todas as paixdes, a que mais agita violentamente o coracéio,

fornecendo ao cérebro mais espiritos que, passando dai acs misculos, tornam todos os sentidos
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mais agudos e todas as partes do corpo mais méveis. Na Alegria, o pulso € normal ou mais
acelerado, sente-se um calor agradavel que nfio fica apenas no peito, mas que se espalha por
todas as partes externas do corpo, através do sangue; as vezes perde-se o apetite, por que a
digestdo se faz pior do que de costume. Na Alegria, 0s nervos que mais atuam nio sfo os do
bago, do estomago, do figado ou do intestino, mas sim os do resto do corpo, particularmente
aqueles que ficam perto dos musculos do coragfo, produzindo espiritos homogéneos e sutis.
Também na paixdo do Desejo os nervos que mais atuam sfo os do coragdo, mas nesta, os
espiritos voltam ao cérebro em abundéncia para fortalecer nele a idéia do que se deseja e,
posteriormente, para passar aos 0rgios dos sentidos e aos musculos que podem ser empregados
para obter-se o que se desgja.

Voltemos a Seguranca. Podemos vé-la como Alegria e Desejo misturados sem
que haja o Temor. M perambula pela rua, seguro, pois ignora que seu passado estd sendo
investigado pela policia. No parece estar em busca de nada; as imagens confirmam a previsdo
dos especialistas para os quais 0 motor dos seus crimes seria um impulso instantdneo diante
das vitimas. Neste instante, sua face esta descontraida, os musculos das sobrancelhas estdo
relaxados ou em repouso, seu olhar também esta distraido, percorrendo os objetos da vitrina,
sem fixar-se em nada; seu corpo deixa-se estar nas ruas, sem preocupar-se em ser visto., Por
causa desta Seguranca, desta despreocupagio, M parece-nos inofensivo. Sabemos que ele é o
assassino, mas nfo vemos o assassino nele. As imagens nfo mostram um assassino, apenas nos
preparam para que possamos, no momento seguinte, concordar com os especialistas. Vejamos
0 porqué disso.

Dissemos, no Gltimo plano descrito, que M pode ser visto através da vitrina,

como se a cAmera estivesse dentro da loja. No plano anterior, que mostra M em frente 4 loja,
vemos que, no lado de dentro da vitrina, hd um espelho que reflete a rua; o espelho estd diante
de M, entre ele e o espelho hd a vitrina. Enquanto a cAmera enquadra M pela vitrina, vemos
uma transformacio em seu rosto ¢ em seu comportamento. Inicialmente sua cabeca esta

inclinada para baixo com o queixo levemente em diregio ao peito; ele olha a vitrina de um

lado para o outro. Num certo momento, sua cabe¢a ergue-se um pouco ¢ sua face se
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transforma. Seus olhos parecem estar & altura do espelho no interior da vitrina. O corpo perde a
leveza, os labios incham, o olhar torna-se parado, fixo em algo, enfeiti¢ado; as palpebras caem
as sobrancelhas erguem-se repentinamente. Corte. Vemos o espelho que reflete uma menina,
vemos esta imagem como se estivéssemos ao lado de M, fora da loja. Reflexos dos transeuntes
podem ser vistos como espectros na superficie lisa da vitrina. Outro corte. A cimera volta a
enquadrar M de dentro da loja, através da vitrina. Este, sem desviar os olhos do espelho, ergue
o brago esquerdo ¢ limpa os ldbios com as mdos, os cantos internos das sobrancelhas fecham-

se. Mais do que limpar os Iébios com as maos, M aperta o labio inferior, fazendo com a cabega

um movimento no sentido contrario ao das mdos, mas as iris dos olhos permanecem fixas. M

chega mesmo a deformar seu rosto com a mao esquerda pressionando o lébio inferior, quase
que enfiando a méo dentro da parte lateral da boca, inchando a bochecha. Fica parado por um
instante, nesta postura que deforma seu rosto, seus olhos se fecham e logo voltam a abrir-se,
fixos na diregéio do espelho. Outra transformagfio opera-se em seu rosto entdio. Ainda com a

mao na boca, os olhos arregalam-se e tornam-se vitreos. O corpo balanga ligeiramente. Outro

corte. A menina no espelho. Corte. #M na mesma posigdo anterior, cerra os olhos, seu €orpo

inclina-se para frente, seu bragos caem e pendem soltos ao lado do corpo. M parece que vai

cair sobre a vitrina, e entfio, subitamente, os olhos abrem e o corpo equilibra-se, com os bragos
ainda pendidos. A seqiéncia anterior repete-se mais uma vez - olhos que se fecham, €OTPO que
se desequilibra para frente - olhos que se abrem, arregalados, corpo que retoma o equilibrio,

apesar de precario. Corte. O reflexo da menina no espelho sai do campo de visdo da camera e,
portanto, de M. O “vazio” do espelho permanece por alguns segundos. Corte. Um novo plano,
a cimera atras de M. Vemos, na parte central esquerda do enquadramento, seu dorso, sua nuca

¢ seu chapéu - uma massa escura que cobre de cima a baixo o enquadramento. Na parte central

direita esta o espelho, dentro da vitrina - um losango que agora reflete apenas uma roda de

caminhdo. M se move, voltando o rosto para o lado esquerdo do enquadramento. Permanece,

por um instante, de costas para a cimera. Neste intervalo de tempo, vemos diante de M seu

espectro, cujos olhos brilham denunciando a vitrina que est diante dele e esta, por sua vez,
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devolve a denuncia, mostrando, em espectro, um “assassino” em M. Num movimento brusco,
seu corpo volta-se para a esquerda, ainda num equilibrio precério sobre os pés. Vemo-lo de
perfil. Seu corpo toma-se novamente sélido, a cabega abaixa, 0 queixo cai em diregio ao peito,
desta feita uma queda bem acentuada, a aba de seu chapéu cobre de sombras os olhos; e as

maos, que até entdo permaneciam pendidas ao lado do corpo, enfiam-se nos bolsos do casaco.

Um assobio rompe o siléncio da seqiiéncia e M sai caminhando pelo lado esquerdo do

enquadramento, 0 corpo agora rigido. Becker agora ¢ M, cuja idiossincrasia da expressiio ¢ da

postura torna-o “modelo e génio do crime pmﬁmdo”.i1

Nada foi dito. Nenhuma palavra foi pronunciada nesta seqiiéncia. No entanto,
sabemos perfeitamente o que aconteceu. A hipétese médica foi confirmada - o infanticida que
age por um impulso instantneo diante de suas vitimas. A transformacio do “inocente™, seguro
e confiante Becker no monstro assassino M pode ser lida nas expressdes do rosto e nos
movimentos do corpo. Por que sabemos que o assassino em Becker manifestou-se ? Por que
sabemos que Becker foi tomado pelo impulso de matar ? |

Esta seqiiéncia, que vamos chamar de segiiéncia da transformacdo, da sentido
as seqiiéncias anteriores. Vimos que a tranqiiilidade de Becker nos prepara para que possamos
sentir sua transformacgo, confirmando a analise dos especialistas ¢ justificando os métodos de
investigacdo: o da policia, rastreando os destinos dos doentes psiquicos que foram liberados do
internamento, por serem considerados inofensivos; o da “organizagio” dos mendigos a servigo
do crime organizado, vigiando as vitimas. A idéia de um impulso instantineo, prestes a
manifestar-se, € a expectativa que nos prende a seqiiéncia da transformacfo. Por isso torna-se
possivel compreender esta seqiiéncia como o emergir desse impulso. Dito de outra forma,
compreendemos nossa excitagdo anterior, quando estamos vendo pela primeira vez o rosto de
Becker, pela transformagfio que veremos na seqiiéncia seguinte. Mas ndo € apenas isto que nos
da a possibilidade de leitura da cena.

Junto ao desenvolvimento narrativo € com ele se fazendo, hd na memoria do
espectador um conhecimento psico-historico sobre as expressdes da alma, que da significado

as transformagdes das expressSes que estamos vendo. As significagdes das expressdes faciais

57



como expressbes da alma foram historicamente codificadas. Descartes, mesmo que
indiretamente, faz parte deste movimento de codificagio das expressdes faciais. Em sua busca
pela compreensdo dos efeitos das paixdes da alma no corpo e, principalmente, na face,
Descartes aponta para uma regularidade desses efeitos, o que aponta para uma codificacio das
expressdes faciais. Vemos no rosto de Becker sua alma transformar-se e compreendemos esta
transformac@o, porque aprendemos a reconhecer um rosto seguro, confiante, tranqtilo ¢ um

rosto ansioso, luxurioso, agressivo, inquieto ¢ obstinado. Voltemos entfo a Descartes para

novamente olhar /.

Vamos fazer agora o caminho contrario. O que as expressdes de A, na
seqiiéncia da transformagdo, evocam em nossa memoria ? Dizendo de outra maneira, o que
- €las nos fazem lembrar ? Ou ainda, o que elas desejam que n6s recordemos ? Vamos “ler”
novamente esta seqiiéncia, vendo as paixbes da alma que as transformacdes fisiondmicas
evocam:

Vemos no rosto de M um olhar malicioso, da Luxuria e do Desejo. Ha uma leve
languidez neste olhar, que parece possuir também uma agressividade latente. A idéia do
Desejo, reforgada pela mio na boca, cola-se a de monstruosidade, pela deformacio que este
gesto causa ao rosto. Num certo momento os olhos de M arregalam-se, mostrando a
Admiragdo ou o Espanto. Mas a seguir, suas palpebras caem ¢ seu corpo parece entregar-se a
uma emogéo estranha. M passa mal, quase desmaia, mas volta a abrir os olhos, recompondo-
se. Novamente vemos o Espanto em seu rosto, mas ¢ o Espanto misturado 4 Ansiedade e ao
Medo. Esta expresso aparece no instante em que a menina sai do seu campo de vis@io. Quando
seu rosto € visto de perfil, o olhar parece assustado, mas no espectro refletido na vitrina ha algo
sinistro - vemos um vampiro, uma alma penada, a maldade, o demdnio, a perversidade. Ao
virar o rosto, a sombra de seu chapéu cobre seus olhos, a boca fica entreaberta e da-nos a
sensa¢do do Desejo. Ao final, a postura dos bragos, o assobio ¢ a forma como comega a
caminhar alteram o que vemos em seu rosto; neste instante, M mostra determinagiio ¢ a

Qusadia.
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As expressdes vistas, o que foi dito, tudo isso foi aprendido do que lemos e
vimos sobre expressdes faciais e do que vivemos, vemos ¢ aprendemos a ler nos rostos, nas
faces que encontramos nas ruas, no cinema, na pintura, na literatura, nos desenhos, nas salas de
aula, nas reunides, nos amigos, nos amantes. Lembramos o que esta se construindo em nossa
memoria desde que o homem comegou a representar a si mesmo e, mais particularmente,
também lembramos o que nossa sociedade vem produzindo como memoria € como linguagem
das expressdes faciais.

Podemos dizer que diante de um objeto desejado por M, ou seja, diante da
menina, a paixido do Desejo manifesta-se, transformando a paixdo da Seguranca, pois o que
caracteriza, para Descartes, esta espécie de paixfo € a supressdo da paixdo do Desejo. Assim,
diante de algo que desperta a paixfo do Desejo, a Seguranca se desfaz, € € outra coisa que
vemos em seu rosto. Para pensar estas transformagSes nas expressdes de M vamos voltar a

Descartes e fazer duas aproximagdes deste rosto.

Na primeira aproximagéo, podemos dizer que, diante de algo que faz aparecer a
paixdo do Desejo e que se percebe como dificil de ser alcancado, a Esperanga se enfraquece e
permite o aparecimento do Temor, ou seja, do seu contrario. Poderiamos dizer, entdo, que
nesta primeira aproximagdo, o Desejo € a paixdo que move a composigio da seqiéncia da
transformagdo. Vejamos um pouco mais sobre a paixio do Desejo em Descartes:

A paixdo do desejo é uma agitacdo da alma causada pelos espiritos que a
dispbem a querer para o futuro as coisas que lhe representam como convenientes. Assim, ndo
se deseja apenas a presenga do bem ausente, mas também a conservagdo do presente, €
demais a auséncia do mal, tanto daquele que ja se tem, como daquele que se julga poder ainda
colhér no futuro. 12

O Desejo, além de ser uma agfo de busca e de conservagiio, é, para Descartes,
uma paixZo que nfo tem contrario, pois ele a considera apenas como uma inclinagfio para a
acdo. Tanto a fuga do mal como a busca do bem s@o considerados movimentos do Desejo.
Quanto as suas espécies, hd tantas quanto os objetos que se procuram; ou ainda, ha tantas
quanto as espécies de Amor e de Odio, considerando o Amor como uma disposigdo da alma,

causada pelos espiritos, para unir-se voluntariamente aos objetos que lhe parecem

59



convenientes €, o Odio, uma emogdo, também causada pelos espiritos, que incita a alma a
querer estar separada dos objetos que se lhe apresentam como nocivos. Ha, em Descartes, uma
tentativa de compreender as paixdes dentro de um sistema fisico de atragfio e repulsio dos
corpos. Como veremos mais adiante, ¢ compreensivel esse raciocinio ja que, para Descartes, 0
corpo humano deve ser convenientemente descrito como uma maquina.

Descartes afirma, ainda, que o Amor ¢ o Odio, a Alegria e a Tristeza séo
paixJes que ndo nos levam a agdo alguma, a nfio ser que excitem em noés o Desejo. ... o uso
natural [destas cinco paixdes] € incitar a alma a consentir e contribuir nas agdes que podem
Servir para conservar o corpo ou para tornd-lo de alguma forma mais perfeitols‘ Porém,
ressalva Descartes, o engano, ou o erro, ¢ uma possibilidade da alma ligada ao corpo; por isso
ele adverte da necessidade da moderag&o do conhecimento sobre 0 bem e sobre o mal para um
uso util das paixdes. E esta necessidade de mediagiio do conhecimento é maior em relagéio ao
Desejo, que deve ser regulado, pois € a paix30 que nos leva 3 agfio.

O primeiro cuidado em relagio ao Desejo ¢ distinguir as coisas que dependem
inteiramente de nos, daquelas que nfo dependem de modo algum. Este é o primeiro fator de
engano. Quanto as coisas que no dependem de modo algum de nés, afirma Descartes:

.. por boas que possam ser, jamais devemos desejd-las com paixdo, ndo s6
porque podem ndo acontecer, e por isso nos afligir tanto mais guanto mais tivermos desejado,
mas principalmente porque, ocupando nosso pensamento, elas nos deviam de dedicar nossa
atengdo a outras coisas cuja aquisicdo depende de nos. E hd dois remédios gerais contra ésses
desejos vdos: o primeiro é a generosidade, de que falarei abaixo; o segundo é que devemos
amiide refletir s6bre a Providéncia divina, e nos representar que é impossivel que alguma
coisa acontega de maneira diferente da determinada, desde téda a eternidade por esta
Providéncia; de sorte que ela é, como uma fatalidade ou uma necessidade imutével que
cumpre opor a fortuna, para destrui-la como uma quimera que provém apenas do érro de
nosso entendimento.'

E mais adiante:

E ¢é certo que, quando nos exercitamos em distinguir assim a fatalidade da

Jortuna, habituamo-nos facilmente a regrar de tal modo nossos desejos, na medida em que sua
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realizacdo ndo depende sendo de nés, que éles podem sempre nos proporcionar inteira
satisfacdo. 15

Voltemos as imagens do filme. Vemos insinuar-se a paixdo do Desejo em M
“assassino” ndo sO por uma codificagfio, por ndés aprendida, de que o infanticida age por
instintos libidinosos. Vemos este género de paixfo quando as sobrancelhas caem pressionadas
e avangadas sobre os olhos; quando os olhos tfornam-se mais abertos do que o habitual; quando
a pupila encontra-se situada no meio do olho, cheia de ardor; quando as narinas apertam-se do

lado dos olhos; quando a boca abre-se numa respiragdo ofegante e os cantos dos labios
afastam-se para tras.’® Mas vemos o Desejo, também, pela sensaco de que M vai desmaiar,
por uma certa languidez, no momento em que coloca a méo na boca, ¢ por uma fixagéo de M

na imagem refletida da menina. Como Descartes nos explica, € no Desejo que os espiritos
animais concentram-se no cérebro e o coragio agita-se mais violentamente. A maior

quantidade dos espiritos no cérebro serve para fortalecer neste a idéia do que se deseja, dai
vermos fixagfo no olhar de M. Mas esta agitacio do cérebro e do coragio pode provocar, por
um lapso de tempo, uma insuficiéncia de espiritos nos nervos e nos musculos, 0 que seria a
causa da languidez em M, apesar de breve. Finalmente, seguindo Descartes, o Desgjo
misturado & Alegria”, por abrir extraordinariamente os orificios do coragdo, preenche-o com
uma demasiada quantidade de sangue, que nfo se rarefaz prontamente ¢ pode abafar o fogo
deste, provocando o desmaio®. Por isso a sensag@o de que M vai desmaiar. Mas a fixago,

propria do Desejo, mantém-no acordado.

Vemos a paix&o do Desejo ainda por outro motivo. No final da segiiéncia da
transformagdo, M comeca a agir, perseguindo a menina que havia visto. Conforme Descartes,
o Desejo ¢é a paix8o que nos leva a agiio. Em M a agéio levada pela paixdo do Desejo associa-se
4 morte, pois sabemos que a agfo que se desencadeia em M € a aglo de matar, A

transformagdo causada pela paixdo do Desejo, diante do objeto desejado, conduz M a uma

acHo assassina — conforme previsto pelos especialistas, em seqli€éncias anteriores.
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Na cena descrita, vemos a paix3o do Desejo movimentando paixdes contrarias:
Seguranca e Desespero, Esperanca ¢ Temor, Alegria e Tristeza. Como dissemos, estas
emogdes € sentimentos podem ser “lidas™ nas expressdes faciais e corporais de M. Podemos 18-
las porque fomos educados numa “ortografia” facial e corporal codificada para compreender
as expressdes da alma. Na tradigdo cartesiana, com que estamos simulando a decifragio destas
expressdes, podemos dizer que a paixdo do Desejo € um mote narrativo desta seqiiéncia. Mas o
proprio cinema € o Desejo: tanto pela tecnologia da cdmera, que replica os movimentos
internos que esta paixdo provoca no corpo, quanto pelo préprio produto desta tecnologia,
imagens que se movimentam conforme a descrigéio de Descartes em relagdo a esta paix3o. 19

A idéia do corpo-maquina, fundamental para Descartes, ¢ bem elucidada
quando este distingue um corpo morto de um corpe vivo. O corpe vivo ¢ comparado com um
relégio em funcionamento e 0 corpo morto com um relégio que nio funciona. Ndo funciona,
por que o principio de seu funcionamento para de agir.zo Se considerarmos que as paixdes sdo
emogdes da alma, que diferem de seus outros pensamentos (vontade e entendimento, por
exemplo), causadas, mantidas e fortalecidas por algum movimento dos espiritos, podemos
dizer que as paix3es, para Descartes, num corpo vivo, fazem parte do principio de seu
funcionamento. As paixdes s#o da alma por que esta estd unida a todas as partes do corpo, mas
podemos dizer que as paixdes sdo da alma por que esta esta ligada inteiramente ao corpo. Se
pudermos ver o principio de funcionamento do corpo, em relagfio as paixdes, como o principio
de funcionamento de uma maquina (como o proprio Descartes o faz, ao diferenciar o corpo
vivo do corpo morto), poderemos falar em “paixdes” das maquinas e, dentre estas, a paixdo do
Desejo.

Para Descartes, o principio geral das a¢bes reciprocas entre corpo € alma em
relagdo as paixdes pode ser assim descrito: uma causa qualquer excita uma paixdo na alma
através dos espiritos animais que excitam a glandula pineal; a alma, por sua vez, através desta
glandula, comanda, em parte, a ago ou a reagfio do corpo.

Tentando exemplificar a maneira como as impressdes dos objetos se unem na

gldndula pineal, Descartes afirma no artigo 35:
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Assim, por exemplo, se vemos algum animal vir em nossa direcdo, a luz
refletida de seu corpo pinta duas imagens déle, uma em cada um de nossos olhos, e essas duas
imagens formam duas outras, por intermédio dos nervos Spticos, na superficie interior do
cérebro defronte as suas concavidades; dai, em seguida, por intermédio dos espiritos que
enchem suas cavidades, essas imagens irradiam de tal sorte para a pequena glindula
envolvida por ésses espiritos, que o movimento componente de cada ponto de uma das
imagens tende para o mesmo ponto da gléndula para o qual tende o movimento que forma o
ponto da outra imagem, a qual representa a mesma parte désse animal, por meio do qué as
duas imagens existentes no cérebro compdem apenas uma unica na gidndula, que, agindo
imediatamente contra a alma, lhe faz ver a figura désse animal 2t

Esta ¢ uma das maneiras como as paixdes se iniciam na alma. Quando a alma vé
(e ndo os olhos), no caso, o animal, ela € excitada a agir, reagir ou sentir algo. Este algo é uma
paixdo da alma.

Podemos ver o movimento corporal interno de impressdo da imagem de um
objeto na alma como o movimento de impress@o da imagem de um objeto numa pelicula ou
numa fita magnética. Por um lado, isso ¢ mais claro no caso da pelicula, onde podemos ver as
reacdes da pineal e da alma como reagdes quimicas provocadas pela luz; por outro, na fita
magnética, por causa da idéia de que os espiritos animais provocam registros na glandula e no
cérebro, lembrando a forma como as imagens sdo gravadas nessas fitas.

Assim, podemos ver o movimento da paix3o cartesiana na tecnologia do
cinema. E porque vimos a paixfo do Desejo ? Voltemos a Descartes.

Vimos que o Desejo € uma paixfio que nfo tem contrrio, pois se refere a
dispor-nos a querer € a conservar coisas que nos parecem convenientes (buscando e
conservando o que nos parece bom, fugindo e mantendo afastado o que nos parece mau). Por
isso, Descartes afirma ser esta a paixdo que nos leva a agir. Quanto aos movimentos internos
do corpo em relagdo a esta paixo ele afirma:

Enfim, todos os primeiros desejos que a alma pode ter nutrido, quando recém-
Juntada ao corpo, consistiam em receber as coisas que lhe eram convenientes e repelir as que

lhe eram nocivas; e foi para éstes mesmos efeitos que os espiritos comegaram desde entdo a
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mover todos os musculos e todos os 6rgdos dos sentidos em tédas as formas que éles podem
mové-los; esta é a causa de que agora, quando a alma deseja alguma coisa, todo corpo se
torna mais 4gil e mais disposto a mover-se do que costuma ser sem isso. E quando acontece,
além do mais, estar o corpo assim disposto, isso torna os desejos da alma mais fortes e mais
ardentes.*

Todas as outras paix&es, portanto, t8m sua causa nos desejos dos primeiros anos
de vida, quando a alma esti recém-juntada ao corpo. O Desejo é também a causa do
movimento dos espiritos animais, que por sua vez movimentam os musculos € os 6rgios dos
sentidos. O Desejo, portanto, faz parte dos principios de funcionamento do corpo. Isto torna-se
mais claro quando lembramos que o Desejo, em Descartes, nfio pode ser confundido com a
‘Vontade, a¢3o exclusiva da alma. Como paixio e emogdo da alma, ao contrario da Vontade, o
Desejo ¢ forjado ¢ condicionado desde o momento em que a alma se junta ao corpo, pois ele se
liga aos movimentos deste. Como toda paixfio, ele ¢ causado, mantido e fortalecido pelos
movimentos dos espiritos. Mas, especificamente, no caso da paixfio do Desejo, ela ¢ causa e
conseqiiéncia desses movimentos.

Podemos dizer entdio que o Desejo é o querer no corpo (“almado™), suscetivel a
eITos e enganos, enquanto a Vontade € o querer na alma,

O movimento corporal interno do Desejo consiste em agitar violentamente o
coragdo, para enviar ao cérebro uma quantidade abundante de espiritos, a fim de fortalecer
neste a idéia do que se deseja, e passa-los aos orgéos dos sentidos e a todos os musculos que
podem ser empregados para se obter o que se deseja.

Se lembrarmos como os objetos atuam na alma através da glandula pineal,
veremos que o Desejo ¢ um movimento corporal que intensifica esta atuagio e a reagfio da
alma. Quanto mais espiritos animais no cérebro, podemos dizer, mais forte serz a acdio da
imagem, criada na glandula, sobre a alma, e mais prontamente e intensamente esta reagiré,
estimulando os musculos ¢ os 6rgéos dos sentidos.

Podemos pensar que a tecnologia de produgfo e reproduciio de imagens do
cinema replica o movimento corporal cartesiano de formagfo de imagens na alma. O Desejo

cartesiano pode ser visto como um movimento “mecénico” para intensificar o registro de
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imagens no cérebro. O close, 0 zoom, a teleobjetiva e outros recursos tecnoldgicos do cinema
encontram no corpo desejante, cartesiano, origens dispersas de sua realizagfo.

Feita esta primeira aproximagdo, vamos, entdo, a outra aproximacio do rosto de
M na seqiiéncia da transformagdo. Continuaremos com Descartes, agora para pensar na paixio
da AdmiragZo em M. A Admiragéo, tal como o Desejo, ndo possui contrario e, como este, tem
um carater causal em relagfo as outras paixdes, tanto no que se refere aos movimentos do
corpo, quanto aos movimentos da alma.

Recordemos que a transformaciio de A da-se por um olhar. A causa desta
transformagdo € a imagem de uma menina, refletida num espelho, no fundo de uma vitrina.

Sabemos que M € um assassino de meninas, sabemos também que seu impulso de matar

emerge do encontro com suas vitimas. O que s8o as meninas para M 7 Voltemos a Descartes
para pensar nesta pergunta,

Podemos ver a Admiragio em M nas cenas acima descritas 7 A resposta a esta
pergunta depende tanto da observagio das imagens do filme, quanto do que imaginarmos
como resposta a pergunta anterior - O que s#o as meninas para M ? Comecemos com
Descartes:

A admiracdo é uma subita surprésa da alma, que a leva a considerar com
atengdo os objetos que lhe parecem raros e extraordindrios. Assim, é causada primeiramente
pela impressdo que se tem no cérebro, que representa o objefo como raro e por conseguinte
digno de ser muito considerado; em seguida, pelo movimento dos espiritos, que sdo dispostos
por essa impressdo a tender com grande forga ao lugar do cérebro onde ela se encontra, a fim
de fortalecé-la e conservd-la ai, como também sdo dispostas por ela a passar daif aos musculos
destinados a reter os érgdos dos sentidos na mesma situagdo em que se encontram, a fim de
que seja ainda mantida por éles, se por éles foi formada.23

Apesar de ser considerada uma paix@o primordial para Descartes, a Admiracéo
ndo provoca mudangas significativas nem no corago nem no sangue, como acontece com as

outras paixdes. A razdo disso € que esta nfo tem por objeto nem o bem nem o mal, mas apenas
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o conhecimento da coisa que se admira, mobilizando tdo somente o cérebro e os érgdos dos
sentidos que servem a este conhecimento.

Fisionomicamente, a Admirag8o, portanto, causa poucas modificagdes na face e
no corpo. Descartes nfo chega a descrever estas modifica¢@es; no entanto, Charles Le Brun
(citado na nota 17), apesar de também considerar que a Admiragio causa poucas modificagdes
fisiondmicas, destaca uma elevacdo uniforme das sobrancelhas, ou seja, os dois lados iguais;
os olhos um pouco mais abertos do que o habitual; as pupilas, entre as duas palpebras, sem
movimento, fixadas sobre o objeto que causou Admiragio; e a boca levemente entreaberta.
Completa Charles Le Brun a sua descri¢do: Esta paixdo produz apenas wma suspensfo de
movimento para dar tempo & alma de deliberar sobre o que ela tem a fazer, e para considerar
com atengdo o objeto que se apresenta a ela, pois se este é raro e extraordindrio, do primeiro
e simples movimento de admiracdo engendra-se a estima.*

Voltemos 4s imagens do filme. E, a cada retorno, as imagens se modificam. Néo
que os primeiros olhares sejam falsos € que o movimento de retorno sirva para corrigi-los.
Retornar, othar de novo, € respeitar, respectarezs, tentar compreender os desejos da coisa vista
e os desejos do olhar.

Na fixacdo da pupila de M, na prostragio de seu corpo, € na elevacgiio uniforme
de suas sobrancelhas, podemos ver a Admiragfio, pois sio movimentos que procuram manter
os orgdos dos sentidos, no caso a visdo, na mesma situagio em que Se encontram, para
fortalecer a causa desta paixio. Deste modo, podemos dizer que M nio € apenas movido pelo
Desejo, mas que € tomado pela Admiragio, uma paixdo cuja forga esta no movimento inicial
que a causa; dai so admirarmos 0 que nos parece raro ¢ extraordinario. E, se podemos ver a
Admiragio em A, podemos dizer que as meninas, para ele, séo algo extraordinario.

Fagamos outro pequeno desvio na direg¢io do pensamento de Descartes, para
compreender M e o filme de Fritz Lang enquanto cinema.

Todas as paixGes, para Descartes, nos servem e nos sio prejudiciais: ha uma
certa plasticidade nas paixdes cartesianas. Elas s3o qteis ao fortalecer ¢ fazer durar na alma

pensamentos que sejam bons e que sem elas seriam obliterados. Mas elas podem fortalecer e
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conservar esses pensamentos mais do que necessario, ou fortalecer ¢ conservar pensamentos
em que ndo vale a pena deter-se.

Quanto 4 Admiragdio, em particular, Descartes afirma:

E pode-se dizer particularmente da admiracdo que ela é util porque nos leva a
aprender e a reter em nossa memoria coisas que dantes ignordvamos; pois s¢ admiramos o
que nos parece raro e extraordingrio; [...]. Ora, ainda que uma coisa que nos era
desconhecida se apresente de ndvo ao nosso entendimento ou aos nossos sentidos, ndo a
retemos por isso em nossa memdria, se a idéia que dela temos ndo for fortalecida em nosso
cérebro por uma paixdo, ou pela aplicacdo de nosso entendimento, que a nossa vontade
determina a uma atencdo e reflexdo particulares.

(]

Mas acontece muito mais admirarmos em demasia e nos espantarmos ao
perceber coisas que merecem pouca ou nenhuma consideragdo, do que admirarmos
demasiado pouco. E isso pode subtrair inteiramente ou perverter o uso da razdo. Dal por que,
embora seja bom ter nascido com alguma inclinacdo para esta paixdo, porque isso nos dispde
para a aquisi¢do das ciéncias, devemos todavia esforcar-nos em seguida para nos libertar
dela o mais possivel.26

Se voltarmos um pouco para pensar a relagéo entre corpo e alma em Descartes,
veremos que a Admiragio € a paixfo responsédvel pela memoéria no corpo. Pelo que foi dito
acima, retemos algo em nossa memdria ou pelo entendimento, ou pela vontade (agles
exclusiva da alma), ou, ainda, por uma paixdo; dai termos nascido com esta inciinagio, o que
significa dizer, termos, no corpo, a possibilidade da memoéria.

Para Descartes, a memoéria sdo tragos em nosso cérebro deixados pela presenga
de objetos diante de nossos sentidos. Segundo ele, estes tragos sdo poros no cérebro, formados
a partir do curso tomado anteriormente pelos espiritos animais, diante do objeto admirado.
Estes poros, uma vez preenchidos pelos espiritos animais, adquirem maior facilidade do que os
outros {poros) para serem novamente abertos, pelos espiritos que para ele se dirijam. Lembrar

significa, portanto, em relagdo a alma, uma vontade que impele os espiritos a todos os lugares
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do cérebro até que estes encontrem os tragos que cormespondem aos objetos que queremos
lembrar.

A Admiracdo e memoria, virtuosas ou viciosas, estio, enquanto agdes corporais,
intimamente ligadas. Podemos voltar agora as imagens através de uma das caracteristicas da
admiragfio, ou seja, como imagens raras ou extraordindrias.”’

Na primeira cena, a cimera mostra # diante da vitrina de uma loja. Atréas dele,
no meio fio, hd um caminhfo estacionado. Um pouco atras deste, vemos a parte dianteira de
um outro automével. E no “espago” entre estes dois veiculos que a cdmera mostra as costas de
M, a vitrina, a calgada e alguns transeuntes. Do lado de dentro da vitrina pode-se ver o espelho
em forma de losango refletindo um balcfo de vidro e a calgada. Na imagem refletida no
espelho aparecera a menina.

Um truque cinematografico carrega de mistério esta cena. Feita em plano
aberto, ela nos permite visualizar o local onde se dar4 a transformagfio de M. No entanto, niio é
possivel imaginar a posic¢io do balcdo de vidro refletido no espelho, balcio em que a menina,
em sua aparicio, apoiard as mdos. Esta cena, portanto, nio é apenas uma cena de
“ambientac@o”; ela apresenta, em detalhe, um local fantdstico e extraordinario, local que
aparece como um losango especular, emoldurado por filetes de espelho retangulos. E neste
local, imagindrio para nds, imaginado pelo diretor, que veremos/vimos as imagens fantasticas
da seqiiéncia da transformacgio.

Na cena seguinte, a cimera estd dentro da loja. M é enquadrado numa espécie
de plano americano. Entre ele e a cdmera, estio a vitrina e um balcfio escuro. Diante dele, a

vitrina reflete os objetos de metal expostos no balcio — estojos de barbeiro e manicuro — ¢ a
moldura especular do espetho. Este Gltimo reflexo produz um segundo enquadramento de M,
onde aparecem seu colo e sua cabega. A transformagio de M dar-se-d neste duplo
enquadramento acima descrito.

Na seqiiéncia, veremos seis cenas com duplo enquadramento: trés de M ¢ trés da

menina, refletida no espelho. Na sétima cena, a cAmera muda de posigdo; esta do lado de fora
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da loja, enquadrando M. Vemos, entfio, seus olhos refletidos na vitrina. Estes brilham e nos
fazemn lembrar o “assassino”, o “vampiro”, em M.

No perfeito equilibrio de apari¢es de M e da menina, o local/espelho, antes
difuso nas vérias imagens da primeira tomada de cena da seqiiéncia , torna-se fantastico e
extraordinario, ou poderiamos dizer, a cdmera enquadra um local extraordindrio, tornando-se
admiradora de uma cena extraordinaria, e tornando-se ela mesma extraordinaria, mostrando e

replicando em nos a Admiragéio de M e a sua propria Admiragio por este,

O espelho € o ponto de fuga de todas as linhas que enlagam M e a menina.
Podemos dizer: “atrds™ do assassino estd a vitima que se projeta a sua frente como imagem. O
local do reflexo da vitima circunscreve, em reflexo, o assassino, revelando-o, no corpo de
Becker. A menina e Becker/# tornam-se imagens fantasticas de um duplo € mesmo local. Um
local fantastico que reine de forma inesquecivel vitima e assassino, na Admiragio deste por
esta e, a ambos, na Admiragio da cdmera que é, neste momento, nossa Admiragio.

O espetho € um objeto de inimeras especulagdes. Sua superficie lisa, dura e fria
oferece-nos nossa propria face & admiragio. As superficies especulares representam e replicam
nosso olhar na duracéo do proprio olhar. Criam representacdes do nosso proprio rosto, sem o
olhar de um outro, como na pintura, e sem o olhar de uma méquina, como na fotografia e nas
cinematografias.

Objeto carregado de simbolos e alegorias, o espelho recorda o duplo em noés,
muitas vezes tido como “o outro lado de nossa personalidade”, ou como “um daimon” ou
como “‘uma consciéncia que nos acompanha”; como no conto “William Wilson™ de Edgar
Allan Poe. Neste conto, o narrador € perseguido, desde sua infancia, por um sdsia € homdnimo.
Este intervém em varios momentos da vida do outro, prevenindo-o ou impedindo-o de realizar
iniqliidades contra os outros e contra e¢le mesmo. Mas o narrador o considera como um
immigo. Na cena final, durante um combate mortal entre os dois, Poe escreve, na voz do
narrador:

Nesse momento, alguém tentou abrir a porta. Apressei-me em evitar uma

intromissdo inoportuna e voltei-me imediatamente para meu adversdrio que expirava. Porém,
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que ser humano poderd traduzir syficientemente o espanto, o horror que se apoderaram de
mim, ante o espetdculo que se apresentou aos meus olhos ? O curto instante, durante o qual
me desviara, fora suficiente para produzir, aparentemente, uma mudanca material nas
disposicées do outro extremo da sala. Um vasto espelho — em minha perturbagdo pareceu-me
assim, a principio - erguia-se no ponto onde antes nada vira; e, enquanto me dirigia tomado
de horror, para esse espelho, minha propria imagem, mas com o rosto pdlido e manchado de
sangue, adiantou-se ao mey encontro, com um passo fraco e vacilante.

Foi o que me pareceu, repito, mas ndo era. Era meu adversdrio, Wilson, que
diante de mim se contorcia em agonia. Sua mdscara e capa jaziam sobre o soalho, no ponto
onde ele as langara. Ndo havia um fio de sua roupa — nem uma linha em toda a sua figura tdo
caracteristica e tdo singular — que ndo fossem meus: era o absoluto na identidade !

Era Wilson, mas Wilson sem mais susswrrar agora as palavras, tanto que teria
sido possivel acreditar que eu proprio falava, quando ele me disse:

— Venceste e eu me rendo. Mas, de agora em diante, também estds morto...
morto para o Mundo, para o Céu e para a esperanca ! Em mim tu existias... e vé em minha
morte. Vé por esta imagem, que ¢é a tua, como assassinaste absolutamente a ti mesmo. 28

Voltaremos mais adiante a este duplo, ou génio, ou daimon. Aqui nos basta vé-
lo revelado através de um espelho.

Cola-se a esta imagem, criada por Poe, a idéia do espelho como passagem do
consciente para o inconsciente, ou do mundo dos vivos para o mundo dos mortos, ou ainda, do
visivel para o invisivel. O s6sia morre na imagem da propria morte do narrador, revelando-se,
em espelho, como o duplo deste. O espelho é um objeto de revelagio.

Em certas alegorias da Prudénciazg, uma das quatro virtudes cardeais da
Antigindade e da Idade Média3e, a idéia do espelho como revelagdio volta-se para o futuro,
aparecendo como previdéncia . Segundo Aristoteles a Prudéncia é uma virtude intelectual, pelo
fato de haver-se com o verdadeiro, com o conhecimento, com a razdo. O espelho compde a
Alegoria da Prudéncia da Cappella degli Scrovegni em Padova na Itlia, pintada por Giotto
entre 1303 e 1305. Almeida comenta esta pintura:
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Ja vimos que Cicero afirma ter a virtude guatro partes: Prudéncia, Fortaleza
fou a Coragem, ou a Forga da Alma), Temperanga e Justica. A Prudéncia, as seguintes partes:
memdria e inteligéncia, previdéncia. Lembremos como estd pintada a figura da Prudéncia:

1. Atrds, na cabega da mulher, o cabelo tem a forma do rosto de um velho: a
memdria, a faculdade pela qual a mente recorda o que acontecew, o passado. 2. A mulher, na
sua maturidade, sentada na escrivaninha, ou na cdtedra: a inteligéncia, a faculdade pela qual
se investiga o que €, o presente. 3. O rosto da mulher olhando no espelho: a previdéncia, a
Jaculdade pela qual se vé algo que estd para acontecer, antes que acontega.31

O espelho ndo apenas simboliza revelagio, colado as idéias de previsio,
conhecimento e verdade, o espelho enquanto revela, também oculta; pois a revelagéo se da em
relagdo a algo que estd oculto. O espelho pode, portanto, ser tanto objeto de revelagio quanto
de ocultagdo. Recordemos a imagem da Prudéncia: o espelho esta ai vinculado 4 previdéncia, a
faculdade de ver algo que esta para acontecer. O futuro, 0 que esta para acontecer, esta oculto
no presente; o espelho faz parte da faculdade de desvendar o que esta velado, tanto em relagdo
ao passado quanto em relagio ao futuro. Lembremos que as imagens no espelho duram
enquanto seus referentes estdo diante dele. As representagdes no espelho e as projegdes de
filmes estdio sempre no presente. Mas € um presente que contém o futuro €, por isso, liga-se 4
faculdade de vé-lo. Voltaremos a esta semelhanga. Antes, porém vejamos um pouco mais
sobre o espelho, revelagdo e ocultagio.

Segundo Burckhardt, um dogma do budismo T°chan do Norte afirma: Todos os
seres possuem na origem a iluminagdo espiritual, do mesmo modo pelo qual é da natureza do
espelho resplandecer. Se, ao contrdrio, as paixdes ocultam o espelho, este fica entdo invisivel,
como se fosse recoberto de poeira. Se os pensamentos perversos séio dominados e destruidos,
segundo as indicagdes do Mestre, eles cessam de manifestar-se. Entdo o espirito serd
iluminado, segundo a sua prépria natureza, e nada permanecerd oculto. E como o polimento
de um espelho... (Tsung-mi) 32

Burckhardt estabelece um confronto deste dogma budista com as palavras do
profeta Maome: Eis um meio para polir e limpar tudo da ferrugem. E o que serve para polir o

Pl ” forl 33
coragdo, é a recordagdo de Deus.
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Comenta Burckhardt a respeito destas duas citagdes:

O coragdo, o verdadeiro centro do ser humano é, portanto, como um espelho
que deve ser puro para poder receber a luz do espirito divino.

[d

Quando o coragdo torna-se um espelho puro, entdo o mundo pode ai refletir-se
como realmente é, ou seja, sem as deformagdes derivadas dos pensamentos passionais. De
outra parte, o coragdo reflete a verdade divina de um modo mais ou menos direto, ou seja,
primeiro sob a forma de simbolos (ishdrdt), depois sob a forma de qualidades espirituais
(¢ifdt) ou de entidade (a'ydn), que sdo a base dos simbolos, e finalmente como verdade divina
(hagigal) **

O espelho aqui estd relacionado ao coragdo, ao pensamento e a Pureza. O
polimento e a limpeza da ferrugem associam-se ao dominio e & destrui¢do dos pensamentos
perversos, associados, por sua vez, as paixﬁes35. E da natureza do espelho resplandecer ou
refletir a luz. O ato de polir o espelho simboliza, no caso do profeta Maomé, o ato de polir o
coragdo e, no caso do dogma budista, o ato de polir o pensamento. A reflexfo da luz no
espelho associa-se assim a iluminago espiritual, ao conhecimento verdadeiro e “divino™ de si
e do mundo. Podemos dizer que o espetho revela porque reflete a luz, e, quando ocultado pelo
odio ou pelos pensamentos perversos, torna-se invisivel.

Vemos como o sentido de revelagio em relagdio ao espelho exige um ato de
limpeza ¢ polimento — que envolve em ultima instdncia conhecimento e/ou sabedoria. O
espelho s0 pode revelar, ou refletir a luz, se estiver preparado para isso, ou seja, limpo e
polido; o que nos remete 4 idéia de que ha necessidade de uma preparagio prévia para que o
espelho se torne revelador da luz.

Ainda segundo Burckhardt:

Tudo quanto concerne & lei da reflexdo pode igualmente ser utilizado para
descrever o processo espiritual correspondente. Segundo estes termos, a imagem reflexa se
comporta de maneira inversa a respeito da imagem origindria. Assim, a Realidade divina, que

abraga tudo, aparece na sua imagem especular como um centro reduzide a um ponto
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inatingivel. A felicidade do ser puro aparece no seu reflexo como um rigor que aniquila, a

: . . . 36
eternidade como um momento fugidio, assim por diante.

Para pensar um pouco sobre esta idéia do espelho como revelagdo de uma
imagem contraria & imagem originaria, podemos nos remeter 4 tradicio ocidental da
simbologia do espelho. Nesta, o espelho pode ser pensado pelos seus significados contrarios.
Vejamos:

Na iconografia ocidental o significado do espelho é contraditorio: por um lado
estd na mdo das sereias que conduzem os homens & perdi¢@o, e é, portanto, o atributo da
personificacdo da luxiria (volupia e vaidade); por outro, ele é o atributo das virtudes que

conduzem ao conhecimento de si mesmo, vale dizer, da veritas (verdade) e da prudentia

(prudéncia). O espelho é, além disso, um simbolo mariano, porque, através de Jesus que dele
era sua imagem, Deus quis espelhar-se e refletir-se na Virgem Maria, sem porém violar ou
alterar o mesmo espelho. Uma interpretagdo andloga transforma a Lua também em simbolo
mariano, enquanto esta reflete a luz do Sol. A criagdo inteira pode ser vista como uma imagem
especular do ser divino; para Jacob Bohme (1575-1624), a criagdo é na realidade um olho e,
ao mesmo tempo, um espelho em situagdo de ver a si mesmo. Segundo a tradi¢do popular, os
olhos sdo “o espelho da alma”; um espelho luminoso simboliza a felicidade conjugal, um
espelho quebrado, ao contrdrio, a separagdo ou uma calamidade que dura sete anos.
Constituiram ainda um sinal de desventura e de morte os espelhos escuros (negros) que ndo
refletem a imagem (por exemplo no sonho)_3 7

O espelho, enquanto simbolo da virtude, esta ligado a idéia de revelagdo, tanto
da luz, da pureza, do divino, como do vicio, do pecado, da perversdo. Pelas leis da reflexdo ele
tem o poder de revelar o simétrico de uma paixfio; por isso sua presenca no filme de Fritz Lang
reverbera o movimento de paixdes contrarias presentes, principalmente nas apari¢ées de M.

Voltemos & seqiéncia da transformagdo. Nela a primeira idéia que nos vem &
mente € a do espelho como local fantastico da transformagfo fantastica de M para a revelagio
deste como assassino. No entanto, o espelho, no filme, reflete uma menina, ¢ é o reflexo da

moldura deste que enquadra M refletido na cdmera.
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Podemos pensar que a imagem especular desta menina, que aparece no filme
apenas como menina, é ao mesmo tempo o reflexo da pureza ¢ da perversio — ambivaléncia
que produz uma tensdo que transmigra para as cenas seguintes. O local da imagem especular
da menina reflete-se sobre a imagem de M, por isso podemos ver na transformagéo de M, mais
do que uma reagdo em relagfio ao que ele esta vendo. O que ele estd vendo esta refletido nele
como local. Podemos dizer que estas imagens especulares revelam o assassino oculto em Me

que suas expressdes, principalmente seus olhos, revelam sua alma — “olhos como espelho da
alma™ porque vimos toda esta seqiincia através de uma cimera — 0 “olho” ~ que reflete a
alma cartesiana. O olhar da cdmera produz uma imagem refletida (depois projetada — pois as
imagens do cinema também sdo reflexos da luz), imagem que, em seqincia, na forma como
um filme conta uma histoéria, funde, em Admiragdo ¢ memdria (pois estamos olhando locais ¢
imagens fantasticas), pureza e perversio.

Espelho e cdmera nos recordam a Prudéncia e, mais particularmente, a
previdéncia. Nesta seqiiéncia, as imagens especulares nos trazem, em meméria, o passado do
filme e nos previnem a sua seqii€ncia - o futuro do filme est4 nesta imagem: o assassino, uma
vez revelado, tera de ser perseguido, capturado e julgado. E, para sua salvagfio, tera de
confessar.

Vemos, portanto, em M a paixfo da Admirac8o, género de paixdo da alma que
nos dispde a adquirir ciéncia e € causa da memoria corporal. Na seqiiéncia da transformacdo a

cdmera replica em nos, espectadores, o0 movimento da paixdo da admiragio de M. A face de

M, em transformagdo, ¢ uma imagem fantastica, inesquecivel, reveladora de um assassino que
coloca Diisseldorf em clima de suspei¢fo. Esta imagem estd num local também fantastico e
mesquecivel —~ no jogo de reflexos e duplos enquadramentos criados pelo espelho ¢ pela
vitrina.

Toda imagem cinematogréfica € colocada numa série; vemos uma imagem apds
a outra construindo significacbes por contigiidade. A memoria artificial também ¢ uma
construgdo de imagens em série, como nos diz o Ad Herennium a respeito dos locais das

imagens;
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Penso, igualmente, ser obrigatdrio ter esses locais em uma série, de maneira
que nos ndo sejamos, perturbados em confusGo em sua ordem, impedidos de seguir a
seqtiéncia das imagens — e possamos, a partir de qualquer local, qualquer que seja seu lugar
na série, ir em qualquer diregdo, para frente ou para trds —, nem de dizer aquilo que foi
atribuido ao local... *®

A segiiéncia da transformacgdo de M, inesquecivel, num local fantastico,
compde uma série de seqii€ncias, através da qual podemos nos deslocar para frente e para trés.
Para tras, vemos a construgéo de imagens de suspense, por exemplo, a menina Elsie Beckmann
sendo abordada e assassinada por M, e de suspeigio, quando dois homens se acusam num café,
ou, quando um senhor, ao dar atengfo a uma crianga na rua, é abordado como suspeito, pela
policia € pela populagfio. Suspense e suspeigdo movimentam a policia e os bandidos, como na
seqii€éncia em que a policia promove uma batida em local suspeito, ou, em outra que mostra
alternadamente as reunides do crime organizado e das autoridades da cidade. Para frente,
vemos a perseguicdo a M, sua captura e seu julgamento. Perseguico e justica serfio as idéias
que movimentardo a séric de imagens que virdo na seqiiéneia da transformacgdo de M. O
método de perseguicdo da policia, construido cientificamente, baseia-se nas supostas
caracteristicas psiquicas do assassino; o método do crime organizado ¢ construido a partir do
que cles mais conhecem, as vitimas. O crime organizado ¢ auxiliado pelos mendigos e, entre
os mendigos, hd um cego, vendedor de baldes — aquele que ird reconhecer por duas vezes o
assassino: na rua, pelo assobio deste e no julgamento dos bandidos, ao ouvir sua voz e tocar-
lhe os ombros.

Nas seqii€ncias anteriores o rosto de M ainda nfio havia aparecido. Ele era
apenas uma sombra projetada num poste, um assobio, uma m#o que escreve a imprensa € um
dorso. A partir da seqgiiéncia da transformagdo, o espectador conhece o assassino M no rosto
de Becker. O espectador ¢, entfio, levado a rememorar a fisiognomonia — ler as paixdes de
Becker em seu rosto.

Aqui podemos voltar a idéia do cinema como Admiragio. Vimos que a

Admiragdo vincula-se em Descartes 2 memdria e ao conhecimento.
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Vimos a Admiragdo em M e a cdmera replicando a Admiragio em nds,
espectadores. Vejamos agora como Descartes descreve os movimentos corporais da
admirac@o. Sabemos que a causa da Admiragfio ¢ a ateng8o que a alma dispensa aos objetos
que lhe parecem raros e extraordindrios. Comenta Descartes ent3o:

E esta paixdo tem a particularidade de ndo notarmos de modo algum que seja
acompanhada de qualgquer mudanga no coragdio e no sangue, como acontece com as outras
paixdes. A razdo é que, ndo tendo nem o bem nem o mal por objeto, mas s6 o conhecimento da
coisa que se admira, ela ndo se relaciona ao coragdo e ao sangue, dos quais depende todo o

bem do corpo, mas apenas ao cérebro, onde ficam os érgdos dos sentidos que servem a ésse

conhecimento.>’

Desejo ¢ Admiragio sdio paixdes que se relacionam principalmente com o
cérebro, mas, na Admiragdo, o movimento dos espiritos animais no cérebro cumpre outras
fungdes. Vejamos um pouco mais sobre a Admiragio em Descartes. Se a Admiragdo nfio se
relaciona com o coragdo € com o sangue, em que consiste a sua forga ? Descartes explica:

O que ndo a impede de ter muita for¢a por causa da surprésa, isto é, da siubita e
inopinada ocorréncia da impressdo que modifica o movimento dos espiritos, surprésa que é
propria e particular a esta paixdo; [...] E a sua for¢a depende de duas coisas, a saber, da
novidade e do fato de o movimento que a causa possuir, desde o coméco, téda a sua for¢a.
Pois € certo que tal movimento produz mais efeito do que aquéles que, sendo de inicio fracos e
86 crescendo pouco a pouco, podem ser facilmente desviados. E certo também gue os objetos
dos sentidos que s@o novos afetam o cérebro em certas partes que ndo costumam ser afetadas;

e, sendo estas partes mais tenras ou menos firmes que as endurecidas por wma agitagio

Jreqiiente, isso aumenta os efeitos que ésses objetos ai provocam. 0

A Admiragdo, enquanto paixfo, faz parte do corpo, ou seja, esta suscetivel a
erros € enganos. Podemos dizer, também, que faz parte dos principios de funcionamento do
corpo, ou s¢ja, da maquina corporal cartesiana. Se, mais uma vez, lembrarmos como os objetos
externos impressionam a glindula pineal, sede da alma, podemos ver as maquinas produtoras e
reprodutoras da imagem, cinema e video, replicando a maquina corporal cartesiana. Por isso

dissemos que o cinema ¢ Admiracio.
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A Admiragdo e o Desejo, em Descartes, sfo paixbes da alma de cardter
genético, ou seja, delas advém todas as outras paixdes: as primarias, Alegria ¢ Tristeza, Amor ¢
Odio, ¢ as secundarias, Esperanca, Veneragio, Desdém, Pavor, Medo, Remorso, etc. Sdo
também as duas paixdes mais relacionadas ao cérebro, e, portanto, a pineal. S%o as paixdes que
iniciam os movimenios dos espiritos. S8o paixdes que imprimem no cOrpo € no rosto tragos
muito parecidos. E ainda, sio as paixdes que mais se relacionam diretamente com a visdo ¢
com as imagens, tanto que uma das suas caracteristicas ¢ manter os o6rgdos dos sentidos, em
particular a visdo, em estado de ateng&o.

Mas voltemos ao filme de Fritz Lang e ao inesquecivel /.

Dentre as imagens e seqiiéncias do filme de Lang, imaginamos a segiiéncia da
transformagdo como o local, a imagem e o momento em que o filme se mostra como memoéria,
uma histdria (que estamos tentando pensar) da face como expressfo das paixdes da alma. Esta
historia € também do cinema e ¢ feita por ele.

Mas M ndo ¢ apenas uma face, um assobio, um dorso, uma mgo. M fala, pois ja
estamos na época do filme sonoro. Na seqiiéncia final do filme, ele discursa, fala de si mesmo,
do que ele sente. O discurso de M faz-nos lembrar o comentdrio de Fritz Lang sobre o seu
proprio filme:

Retratar a luta do individuo contra forgas aparentemente superiores e
invenciveis tem sido, para mim, mais que um tema recorrente, uma obsessdo. Por isso, meus
personagens ndo costumam ser nitidamente bons ou maus; eles ou sdo fortes ou fracos diante
das forcas que nos arrastam para determinada agdo. O personagem ‘positivo’ é aquele que
consegue combater o seus impulsos negativos. O Dr. Mabuse, por exemplo, néo cc:vnsegue.d’l

Becker também ndo consegue; “fraco”, ele cede aos seus impulsos negativos,
ndo controla a si proprio. Mas independente de considerarmos Becker forte ou fraco, bom ou
mal, apesar de ser um assassino, 0 que nos interessa sdo estas for¢as que nos arrastam para
determinada agfo, forcas superiores e invenciveis com as quais o individuo deve travar lutas
sem tréguas. Que forgas sdo estas ? De onde elas vém ? Do inconsciente 7 Do nosso duplo
demoniaco 7 Serdo almas penadas ? Obsessores ? O que Lang chama de forgas ou impulsos

negativos permanecera neste texto e fara sua aparigbes em outras denominagbes como “génio
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maligno” ou “demoénio da perversidade”. Mas, por ora importa-nos ver como as paixdes da
alma tomam forma, como elas sdo, enquanto imagens, no discurso de #.

M ¢ perseguido por um dos mendigos apés ter sido descoberto pelo cego
vendedor de balbes. O mendigo, com sua mio, carimba, em giz, as costas de M com a letra
“M”. O crime organizado pode assim reconhecé-lo (lembrem que eles ndo podem reconhecer o
assassino pelo rosto) € persegui-lo. M foge ¢ consegue esconder-se no 4tico de um prédio
comercial. Os bandidos sabem do esconderijo de M. Esperam anoitecer, invadem o prédio,
procuram-no ¢ capturam-no.

Capturado, M ¢ levado a uma velha destilaria falida e abandonada. La, o crime
organizado esta constituido em assembléia para julgé-lo. Apds ser reconhecido novamente pelo
cego vendedor de baldes, fotografias de suas vitimas lhe sfio apresentadas. M tenta fugir mas é
subjugado e atirado num canto do saldo. Ele exige seus direitos, quer ser entregue a policia,
quer um julgamento justo, conforme as leis. E, enquanto vemos as faces agressivas dos
bandidos, o chefe do crime organizado, que preside a assembléia, nega a solicitagio de M,
oferecendo-lhe um julgamento ali mesmo onde estdo. O discurso do chefe manifesta descrenca
em relagdo as instituigdes oficiais. Segundo ele, M poderia alegar doenga, no ser preso, ser
apenas internado™ ¢, alguns anos depois, liberado, por ser considerado curado e inofensivo. M
interrompe, aos berros, esse discurso:

~— Mas... eu nd@o posso evitar de fazer o que faco !

Faz-se siléncio, ele comega a agachar-se, coloca as mios no rosto e repete:

— Eu ndo posso evitar... eu ndo posso evitar...eu nio posso evitar...

E interrompido por uma voz que demonstra enfado:

— A velha histéria !

Ninguém ri. A massa de bandidos, que antes estava em plena algazarra, feroz,
surda, prestes ao linchamento, depois do grito de M, permanece em siléncio, nio di

importincia & interrupgédo desdenhosa.
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Vemos M quase de frente para a cimera, agachado, com as m#os no rosto.
Comega seu discurso num tom interrogativo;

— O que vocés sabem disso ? O que vocés sabem disso ? Quem sdo ? Que
direito tém de falar ? Pequenos criminosos, trapaceiros, arrebentadores de caixa forte,
ladrées. Ndo tém que voltar ao crime para viver. Podem aprender um oficio e comegar a
trabalhar. Vocés sdo criminosos porgue querem. Mas eu..que escolha tenho? Que escolha

tenho eu ?
Enquanto fala, M contrai-se, agachando-se, os olhos tornam-se esbugathados. A

mente de M parece arrastd-lo pelas lembrancas de seu mundo interno, tortuoso, atormentado,
incompreensivel para si mesmo. Continua:

— Ndo posso me controlar. O fogo, as vozes, o tormento ...

Corte. Vemos o chefe do crime organizado interrompé-lo, perguntando: Quer
dizer que vocé tem que assassinar ? Enquanto o chefe fala, seus olhos voltam-se para baixo ¢,
depois, para cima novamente. Corte.

A cémera agora enquadra A mais de perto, os tragos de seu rosto tornam-se
mais “legiveis”. Ele continua:

— Sempre esta terrivel forga dentro de mim... que me empurra. Sempre tenho
medo de mim mesmo. Das pessoas, dos fantasmas... Sempre tenho que andar s6 pela rua. E
sempre me seguem, em siléncio, até que eu os ouco... Sou ey, perseguindo-me a mim mesmo.
Quero escapar de mim, mas ndo posso. Ndo posso escapar, devo obedecer. Forgado a fugir
pelas ruas sem fim. Perseguido por fantasmas. Fantasmas das mdes dessas criangas. Sempre
estdo ai, sempre... Exceto quando eu...

M, em suas ultimas palavras, chega ao auge do desespero, grita e, depois, deixa
os bragos penderem sobre as pernas. Reinicia sua fala, apds alguns segundos. Comega num
tom de desolagfio, mas cresce novamente em diregio ao desespero:

— Depois ndo posso lembrar-me de nada. E mais tarde, quando vejo estes
cartazes, penso: Fui eu quem fez isso ? Mas ndo me lembro. Quem vai crer em mim ? Quem

sabe o que € ser como eu ? Como sou obrigado a agir ? Como devo... devo... ndo quero... mas
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devo fazé-lo e logo uma voz grita ! Ndo posso ouvi-la. Ndo posso seguir, ndo posso seguir, nio
possa seguir ...

As tltimas palavras sdio ditas com as m#os cobrindo o rosto, a cabeca voltada
para o lado.

Apos este discurso, o chefe do crime organizado condena-o por ter confessado
que ndo pode controlar os seus atos. O “advogado” de defesa usa esta mesma confissdo para
livra-lo da morte e pedir que ele seja entregue 3 policia. A tensdo na assembléia dos bandidos

aumenta durante a defesa do “advogado”. O chefe perde o controle da massa que parte para o

linchamento de M. Neste momento, a policia chega ao local, salvando-o. O filme termina com

um policial colocando as méos sobre o ombro de /M e dizendo:

— Em nome da lei...

A seqiéncia final, que acabamos de descrever, é montada como um espetaculo.
A assembl€éia do crime organizado forma uma platéia colocada em semicirculo. Abaixo,
sentados atras de uma mesa, estfio seus lideres; no centro, o chefe. E um tribunal as avessas, no
qual a platéia senta-se atras dos juizes e os juizes sdo criminosos. Nesta seqiiéncia, M entra por
uma porta em frente a platéia, desce uma escada e coloca-se no centro de uma arena. Apés
tentar fugir, € atirado a um canto, mas ainda permanece como se estivesse numa arena,

A assembléia nfo tem apenas a disposigio semicircular de uma platéia, age
como entendemos as platéias nas sociedade de massa que, dominadas pelas paixdes, estio no
reino da “doxa”, da opinifio. A platéia, no inicio da cena, achincalha, escarnece e zomba de M.
Durante o seu discurso, ela se sensibiliza, porém toma-se enfurecida na disputa verbal entre o
“advogado”™ de defesa € o chefe do crime organizado, a ponto de explodir e tornar-se
incontroldvel, detida apenas pela chegada da policia. As tomadas dos rostos da platéia sdo um
“show” de fisionomias expressando emogdes — a Raiva, o Odio, a Agressividade, o Escarnio, a
Compaixdo, a Admiragéo, etc.

Estas fisionomias expressam reagdes aos discursos dos personagens principais

da cena: M, o chefe do crime organizado e o “advogado” de M. Vamos nos concentrar em M,

em seu discurso ¢ em suas expressdes. O rosto de M €, para nos, uma imagem extraordinaria
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desde a segiiéncia da transformagdo. Nesta seqiiéncia, que vamos chamar de segiiéncia da
confissdo, & imagem extraordindria de seu rosto, juntam-se paiavras“ que, como vimos,
também sfo extraordinarias, pois falam de uma for¢a que impele M ao crime.

Para noés, ver a seqii€éncia de imagens como arte da memoria, torna-se agora
mais complexo, pela propria dificuldade da construgfio da meméria artificial das palavras
faladas e pela articulag8o de trés imagens: a cinematografica — que tem como signo o préprio
real™ (M ¢é o rosto e o corpo de Peter Lorre); a palavra falada — que ¢ a voz de Peter Lorre®
representando A na cena (o local do discurso), modulada na representagio do personagem; ¢ a
palavra escrita, em portugués — imagens visuais colocadas na parte inferior da imagens
cinematograficas, provavel tradugfio do inglés, uma outra imagem visual que tenta, aqui,
representar a fala de M,

Imagens € sons mostram-se a0 mesmo tempo, no tempo da exibigdo. E a
simultaneidade e contigiiidade da seqiiéncia de imagens e sons por nds percebida no espaco

bidimensional da tela do monitor. A Admiragio leva-nos a ver e ouvir dois momentos da

confissio de M o primeiro, da interrupgio do discurso do chefe do crime organizado até M ser

interrompido pelo mesmo; o segundo, da retomada da fala de M até o instante em que ¢le se
cala. Vejamos:

Inicialmente, M interrompe o chefe dos bandidos, no momento em que este
argumenta sobre o porqué dele nfo ser entregue a policia. M havia pedido um julgamento
justo, conforme as leis. O chefe do crime organizado estava mencionando a possibilidade de M

ndo ser preso, a possibilidade de ser considerado um doente. A frase dita aos berros por M soa
como uma justificativa:

— Mas eu ndo posso evitar de fazer o que fago!

Este € o primeiro filme sonoro de Fritz Lang. Com exce¢do da apresentacéo,
n#o ha musica no filme. No entanto, Fritz Lang utiliza muito a imagem sonora: para antecipar
a entrada de um personagem em cena; uma frase dita no final de uma cena ¢ prolongada no

comego da cena seguinte; a contraposi¢iio de discursos ¢ uma sintaxe utilizada em algumas
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seqtiéncias no filme. Na segiiéncia da confissdo, a que estamos nos referindo, ¢ a cimera que

primeiro corta o discurso do chefe do crime organizado; sua fala vem da cena em que ele é

enquadrado e passa para a cena em que vemos M. Além de um recurso técnico para acelerar o
rimo da narrativa, este uso do som permite-nos ver M antes de ouvi-lo, e mais, permite-nos vé-

lo ouvindo. Esta passagem de cdmera reforga a idéia de que M reage ao discurso do chefe,
justificando-se: nfio pode evitar de fazer o que faz. Ou seja, ele ndo pode evitar de matar. No
entanto, o termo matar, assim como assassinar, jamais ¢ mencionado por M. Podemos pensar

que, na montagem de Fritz Lang, corte, imagem e som formam uma sintaxe adversativa, na
qual, usar ou ndo 0s termos matar e assassinar tem um significado. Matar e impulso de matar

aparecem aqui contrapostos.

Mas vamos olhar para M como um fisiognomonista, mantendo o discurso das
paixdes cartesianas.

M grita, contraindo fortemente os misculos em torno da boca, dos olhos € do

nariz. Seus olhos esbugalhados parecem querer saltar para fora de suas 6rbitas. Devido ao
esforgo da forma como ele berra, sua boca abre em demasia, salientando as dobras nasolabiais.

A parte interna das sobrancelhas caem, contraidas, formando rugas no espago entre os olhos, a
parte externa ¢ algada para cima, puxada pela contragio dos misculos da testa. 4
Podemos ver nestas expressdes faciais de M o Desespero e a Agressividade. 4

mostra-se assustado desde que viu a assembléia do crime organizado. O Espanto mistura-se
com o Medo, quando descobre que esta ali por causa dos seus crimes. Seu medo € o de ser

assassinado, teme pela prépria vida. Medo torna-se, entfio, Desespero, ao saber que serd
julgado ali mesmo pelos bandidos. E, em meio a0 Desespero, M tem uma reaciio agressiva,
grita, justificando, que no pode evitar fazer o que faz. Neste momento a platéia se aquieta, M

conseguiu seu objetivo: ser ouvido. Diante do siléncio da assembléia sua expressio se
modifica.

Os lados externos de suas sobrancelhas caem, suas palpebras relaxam um pouco

e 0s cantos internos das sobrancelhas também. As bochechas tornam-se menos tensas e M
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chega a esbogar um leve sorriso misturado com angustia. Com o siléncio da assembléia, apds
seu grito, os musculos em torno de seus olhos e boca tornam-se ainda mais relaxados,
diminuindo as rugas nasolabiais. A expressdo do Desespero transforma-se em expressdo de
Dor e Sofrimento. M cai de joelhos, leva as maos ao rosto, que parece ainda passar por outra
transformagdo: da expressdo de Sofrimento para a expressio de Choro.

Ajoethado, M repete: Ndo posso evitar, ndo posso evitar, ndo posso... nio posso
evitar.. ¥ Enquanto fala, com o rosto entre as mios, os olhos tormam-se novamente
esbugalhados ¢ uma expressdo de Espanto volta a tomar conta de sua face. M é, entio,
interrompido por alguém da platéia, este € o primeiro corte da segiiéncia da confissdo. Quando
a cAmera volta a M, ele esta ajoelhado, o corpo inclinado para baixo, as méos no rosto. Seus
bragos pendem pesados sobre o joclho e ele comega a levantar lentamente a cabega,
inclinando-a levemente para a esquerda. Seu olhar expressa Desanimo e Tristeza. Uma luz
ataca o lado direito do seu rosto, deixando mais da metade da face na penumbra. A iluminagio
¢ a inclinagdo, levemente para baixo, do rosto reforcam a queda das palpebras e das
sobrancethas, fazendo com que as expressdes de Desinimo e Tristeza aparegam em grande
Desalento.

Ele diz: O que vocés sabem disso?*® Quem sao?* Apos fazer estas questdes, na
mesma posi¢Ho acima descrita, a proxima frase ¢ acompanhada por um movimento do corpo.
Enquanto diz: Que direito tém de falar 7% seu tronco e sua cabega erguem-se, num

movimento da esquerda para direita, mas ele permanece ajoelhado.SI Ouvimos entio outra
unidade sonora proferida por M. Lemos em portugués: Pequenos criminosos.... Enquanto
fala, M apodia seu brago esquerdo numa saliéncia da mureta que estd a seu lado. Neste
momento, M discursa: Trapaceiros, arrebentadores de caixa forte, ladrdes. Nédo tém que voltar
ao crime para viver. Podem aprender um oficio e comegar a trabalhar. Vocés sdo criminosos

porque querem.53 Ele fala olhando para a platéia, movimenta o tronco e a cabeca para olhé-la

em toda a sua extensdo. O brago direito se ergue e abaixa varias vezes, o brago esquerdo faz

movimentos semelhantes. M estd falando dos criminosos e para eles. O movimento dos bragos
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¢ uma forma de aponta-los; o tronco acompanha esse movimento, voltando-se ¢ inclinando-se
levemente, ora para a direita, ora para a esquerda. Seu rosto, neste momento, torna-se menos
tenso, as palpebras e as sobrancelhas estio relaxadas, um pouco caidas; a dobra nasolabial é
menos pronunciada, apesar dos movimentos da boca. A impressio de distensiio facial ¢
reforgada pela luminosidade mais intensa que diminui as sombras do rosto e desvanece os

tragos, tornado-os mais suaves. Ndo houve apenas um aumento de luminosidade na cena; o
fato de M estar com o tronco e a cabega erguidos, fez com que seu corpo penetrasse numa zona

do enquadramento mais iluminada. Além disso, quando seu rosto se volta para a direita, a luz

incide diretamente sobre sua face.
M estd falando dos bandidos e para eles, num leve tom acusatorio, mais

parecendo uma constatagio. As unidades sonoras, em alemdo, sdo bem marcadas, comegam

cada uma num tom mais alto que o anterior, chamando aten¢dio ao que estd sendo dito. O
objetivo do discurso tornar-se-4 claro em sua seqiiéncia, quando, numa sintaxe adversativa, M
contrapde a sua situagfic 4 dos bandidos, anteriormente descrita. A fala de M volta-se sobre ele
mesmo ¢ suas expressies € gestos se modificam. Vejamos como M continua: Mas eu... Que
escolha tenho ? Que escolha tenho eu ? Ndo posso controlar-me. O fogo, as vozes, a
tortura....>* Neste momento, a cAmera “interrompe” a seqiiéncia € o discurso de M. Vemos o
chefe do crime organizado questiona-lo: Quer dizer que vocé tem que assassinar?>>

Mas, fagamos uma pausa ¢ voltemos a M na seqiiéncia anterior. Na legenda em
inglés (conforme nota 55), ha uma frase que nfio aparece em portugués. Nesta frase, M fala
sobre uma coisa ma, nociva, miserdvel, demoniaca, que esta dentro dele. A diferenca entre ele
€ 0§ outros criminosos ¢ que ele nfio escolheu ser criminoso, ele ndo pode mudar seu destino,
como 0s outros, pois ele ndo tem escolha, ndo pode controlar este algo mau que estd dentro
dele. Um mal que o queima, que fala com ele, que o tortura. Algo mau, como uma parte de sua

alma, ou como um outro dele mesmo, ou como um deménio que, por estar nele, o possui. Um

vampiro talvez !
Neste altimo trecho da fala de M, ocorre também uma mudanca em suas
expressies faciais e corporais. Quando ele comega a referir-se a si mesmo, suas mios reforgam
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esta mudanga, voltando-se contra seu préprio peito. Seu corpo, que se movimentava enquanto
falava dos bandidos, permanece, agora, curvado para frente; os gestos, antes soltos, tornam-se
bruscos, a musculatura da a impressdo de tomar-se tensa. Os movimentos dos bragos sfo,
agora, sempre em dirego ao peito, com as mios em forma de garras. Ndo vemos o seu tronco

nem a musculatura dos bragos, mas o paletd apertado mostra-se enrugado nas dobras dos
cotovelos e dos ombros. A tenséo do corpo de A ¢ vista principalmente na cabega e no rosto.

Sua cabega cola-se ao corpo, coloca-se entre os ombros, fazendo o pescogo desaparecer. O
unico movimento da cabega € o de voltar-se uma vez em direg#io ao peito, num gesto rapido e
nervoso. A partir do momento em que ele diz: Mas en..., a musculatura da face se contrai; os
cantos internos das sobrancelhas caem, formando rugas na testa; toda a sobrancetha se contrai
fortemente neste movimento; as dobras nasolabiais tornam-se fortemente vincadas ¢ a
musculatura da boca, tensa. As palpebras superiores parecem sumir e as inferiores incham-se,
dando aos olhos um aspecto vitreo e ensimesmado, figurando um Pavor interno. Uma

expressdo de Pavor que ndo vem da Admiragio de algo, mas provocado pelas suas préprias
palavras — expressdes que lembram a ele mesmo que € um assassino. Podemos dizer: M lembra

e sente a sensagdo do fogo, das vozes e da tortura provocadas pelo mal que o habita, O Medo e
o Pavor, neste momento, estdo em seu corpo como memoria; ao lembrar o corpo sente € se

transforma.

Mas voltemos ao filme. Vemos que nfo é apenas a fala de M que marca a
diferenca entre a sua situagfo e a dos outros criminosos. A diferenca no é retorica, nio estd
apenas na argumentagio de M o que o diferencia dos outros criminosos é sua propria
“natureza”, seu “destino”. Ao falar de si mesmo M se transforma, ndo pode evitar. Portanto, a
imagem de M também o diferencia dos outros criminosos.

No filme esta transformagfo € apenas um prenincio. O corte, o enquadramento
do chefe do crime organizado, sua pergunta, pedindo uma confirmac¢io do que M acaba de
dizer, tudo isso prepara um novo enquadramento de M e a continuagio de sua fala. Ao voltar-
se para M, a cdmera enquadra-o num plano bem mais fechado. Vemos seu colo e sua cabega
ocupando quase todo o quadro. Estamos penetrando em A4; o que nos permite dizer isso € o seu
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olhar direto para a cimera que rompe o distanciamento anterior entre espectador e
personagem. O olhar de M nos surpreende, penetra em nossa alma, desejando-a, € nés,
inversamente, 0 penetramos, ouvindo/vendo/sentindo a sua alma.

M falara, a partir de agora, sem ser interrompido e serd a uitima vez que
ouviremos sua voz. Durante este tempo, por duas vezes, a cAmera deixara de enquadra-lo,
mostrando reagdes de individuos da platéia que, por sua vez, permanecerd em siléncio até que
ele se cale. Podemos ver em sua fala trés momentos expressivos distintos: Tens#o, Desidnimo e
Desespero. Lembramos que, ao ser interrompido pelo chefe dos ladrGes, sua expressdo era de

Medo e Pavor. Prossigamos.
Quando M ¢ novamente enquadrado, olha diretamente para a cdmera. Vemos

suas mdos que permanecem em forma de garras e seu dorso inclinado para frente; sua face esta

perfeitamente visivel, apesar do foco de luz continuar vindo da direita do enquadramento,
criando uma leve penumbra no lado esquerdo de seu rosto. M ird falar: Sempre esta terrivel

Jforca dentro de mim... que me empurra. Sempre tenho medo de mim mesmo. Das pessoas, dos
fantasmas... Sempre tenho que andar 56 pela rua. E sempre me seguem, em siléncio, até que
eu 0§ ougo... Sou eu, perseguindo-me a mim mesmo. Querc escapar de mim, mas ndo posso.
Néo posso escapar, devo obedecer. Forgado a fugir pelas ruas sem fim. Perseguido por
Santasmas. Fantasmas das mdes dessas criangas. Sempre estdo ai, sempre... Exceto quando

eu..”

Vimos que esta terrivel forga dentro de M é por ele chamada de coisa m4,

nociva, miseravel, demoniaca. E uma forga que o faz agir, uma paixdo, no sentido cartesiano® .

Ser hospedeiro desta coisa ma faz com que ele tenha medo de si mesmo, das pessoas, dos
fantasmas; faz com que ele fique sozinho. Para estar em fuga e sozinho, ele anda pelas ruas,
mas continua sendo perseguido, pois ele foge de algo mau que estd dentro dele, que fala com
ele, que o domina, que faz com que ele obedega. Ele foge de si mesmo, pois sabe que o que
esta dentro dele faz parte de si. Esta fuga mistura-se a culpa. Culpa na forma dos fantasmas das

maes. Mas que mées ? Por que fantasmas ? As imagens das mies, criadas por ele mesmo,
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perseguem-no. Mas as mées néo morreram e ele sequer as conhecia, nfio podem ser fantasmas.
Serdo as Erinias em busca de vinganga? O que estd dentro de M ?
M comega a falar, ainda olhando para nés, para a cdmera. Toda a musculatura

em torno dos olhos estd contraida, estes estdo arregalados, vemos rugas em sua testa, sua face ¢

ainda de Pavor. Enquanto fala, mantendo as maos na forma de garras, dirigidas agora ao
préprio rosto, M comega a mexer a face e a cabega, mas sfio seus olhos esbugalhados que se

movem com mais intensidade. Sua iris volta-se, ora totalmente para o canto esquerdo dos
olhos e as sobrancelhas se abaixam, ora para o canto direito dos olhos e as sobrancelhas se
elevam, mantendo, no entanto, suas extremidades internas na direcio da parte superior do
nariz. Enquanto as sobrancelhas estio clevadas, a expressfio assemelha-se a uma excitagio
provocada pela Admiracdio ou pelo Medo. Esta excitagiio pode ser vista também no inchago
das bochechas, que diminui a dobra nasolabial, e que faz contrair os labios. Os olhos
continuam em movimento sob as sobrancelhas arqueadas, cujas partes externas estiio puxadas
para cima. Os olhos parecem soltos dentro do globo ocular. Além de ir de um canto para o
outro dos othos, a iris faz também alguns movimentos circulares. Quando as sobrancelhas se
contraem novamente e abaixam por completo, voltam a mostrar uma expressio de Medo e
Pavor.

Neste momento, enquanto M fala de andar sé, pela rua, e de estar sempre sendo
perseguido, ha um corte. Vemos o perfil do rosto de um senhor na platéia. Este balanca
levemente a cabega para cima e para baixo, num gesto afirmativo. Seu semblante também esta
contraido, com as sobrancelhas franzidas, porém a musculatura em volta da boca, ndo tio
contraida, da 4 expressio uma aparéncia de Preocupagfio e ndo de Medo ou Pavor. Outro corte,
€ vemos em cdmera plongée, num mesmo enquadramento, dois outros rostos masculinos da
platéia;, também estéo de perfil. O homem a esquerda do enquadramento permanece imovel,
mas sua expressio também ¢ de Preocupagio e Seriedade. O homem a direta do
enquadramento € mais velho que o anterior, a sombra de seu chapéu projetada sobre o rosto

néo nos permite ver sua face, mas ¢le faz o mesmo movimento para cima e para baixo com a

cabeca, outro gesto afirmativo. Mais um corte ¢ voltamos a M.
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A composicdio do enquadramento ¢ a mesma que a anterior, mas M estd agora

quase gritando, 0 que aumenta a contragdo dos misculos em torno da boca. A medida que
aumentam o volume e o tom da voz (que se torna estridente), a musculatura do rosto todo
torna-se mais contraida, aumentando as rugas e as saliéncias da face. Isso faz com que as
sombras das proprias rugas ¢ sali€ncias tornem-se mais pronunciadas, marcando no rosto o
contraste de luzes e sombras. Enquanto enfatiza que nfo pode escapar de sua perseguic;ﬁoss,
seus movimentos fornam-se rapidos € agressivos; suas mfos, que ainda permanecem em forma
de garras, fecham-se em dire¢Bo a ele mesmo, na altura do peito. Neste movimento a cabega
também abaixa, demonstrando uma contragio da musculatura do dorso e do colo. As
sobrancelhas, elevadas nas partes externas, formam agora, a0 invés de um arco, um angulo

agudo na direclio dos olhos e as partes internas contraem-se tanto que formam uma
protuberincia entre os olhos. Como M inclina-se para frente, aumenta o contraste claro-escuro
do rosto, predominando as regifes escuras. E, neste momento, vemos 0s olhos de M brilharem
com o reflexo das luzes do estidio. Esta imagem faz-nos lembrar o reflexo de M na vitrina, na
seqiiéncia da transformacdo. Podemos dizer que nfio apenas as palavras de M falam daguela
forga malévola que toma conta dele e que o persegue. Seu corpo também diz algo a respeito
dessa forga, € por isso, mais uma vez, ndo vemos no discurso de M apenas uma argumentagio

para se livrar de uma condenagfo. Sua expressdo verbal, corporal e facial; as imagens sonoras,

gréficas e cinematograificas; tudo o que vemos/ouvimos e sentimos nele diz algo sobre essa
forca malévola. Podemos dizer que nfo estamos vendo apenas as expressdes da alma de M,
mas sim sua alma tentando expressar—ses 5

Quando M comeca a falar dos fantasmas das mdes, outro corte. A cimera

plongée enquadra duas mulheres da platéia. A respiragio delas é ofegante e a expressio, de

Medo. A mulher 4 esquerda do enquadramento tem as sobrancelhas um pouco mais contraidas
para baixo ¢ a boca entreaberta. Ela segura o brago da outra e seus corpos, enquanto ouvem 4,

aproximame-se, um do outro, cada vez mais. Corte.
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Voltamos a M A cdmera enquadra o corpo dobrado sobre si mesmo, ajoelhado.
Ouvimos, ao longo de toda a segiiéncia da confissdo, a voz de M que se torna ainda mais alta.

M grita. Suas m#os, ou suas garras, erguem-se a altura do rosto. O dorso permanece inclinado
para frente, mas cabega e face voltam-se para o alto, juntamente com os olhos. A face, toda
contraida, estd mais iluminada; por isso, apesar das saliéncias do rosto estarem mais
pronunciadas, as sombras diminuem. Assim, as sobrancethas e as dobras nasolabiais formam,
no rosto, um X que tem, no vdo superior, uma acentuada ruga, nos vios laterais, os olhos
arregalados ¢ as bochechas inchadas e, no véo inferior, a boca aberta. Ele entéo grita, repetindo
a mesma imagem sonora; o rosto mantém este formato por alguns instantes, mas quando M
comega a falar Exceto quando euw..., seu rosto se suaviza, as sobrancelhas se abaixam ¢ a face
passa da expressdo do Desespero para uma expressdo da Veneracdo. Esta logo se desvanece
abrindo um sorriso de alivio, relaxando as bochechas, tornando-as inchadas na altura da boca.
Suas palpebras superiores caem, quase fechando os olhos. A musculatura do corpo se distende,
relaxa, a respiragdo, até entdo presa, solta-se e M respira profundamente, relaxando mais ainda
o corpo. Seu olhar torna-se parado, com as palpebras caidas, sua boca alterna-se entre
contragdes e distensdes labiais que ora tornam os labios finos, ora carnudos. A medida que o

corpo e a face de M relaxam, revela-se uma expressfio luxuriosa, apesar de alguns movimentos

de contragfo nas m#os, no corpo e no rosto. Entio, os bragos de M pendem sobre os joelhos, os
ombros caem, e toda a expressdo do rosto também cai. Toda a parte inferior da face sofre uma
queda acentuada, a boca entreaberta ndo ¢ mais puxada para os lados, fazendo com que a
expressio de Luxaria desapareca. Sua boca entreaberta, com os labios entumecidos, esta
relaxada e forma, com as sobrancelhas caidas, apesar de contraidas, uma expressio de
Desanimo. Vemos, por alguns segundos esta imagem da Desolagfio, mas logo a seguir M inicia
a tltima parte do seu discurso:

Depois ndo posso lembrar-me de nada. E mais tarde, quando vejo estes
cartazes, penso: Fui eu quem fez isso ? Mas ndo me lembro. Quem vai crer em mim ? Quem

sabe o que ¢é ser como eu ? Como sou obrigado a agir. Como devo... devo... ndo quero... mas

89



devo fazé-lo e logo uma voz grita | Nio posso ouvi-la. Ndo posso seguir, ndo posso seguir, ndo

.60

OSSO Seguir ...
M comega falando baixo, balanga a cabega para a esquerda ¢ para a direita. Sua

sobrancelhas sdo novamente puxadas para cima, aliviando a tensfo da musculatura em tormno

dos olhos. Estes parecem estar fixados no vazio. As palpebras superiores levemente caidas e as
inferiores inchadas, marcam um ar de Desolagdo na face de M. Ele di uma respirada, franze
novamente as sobrancelhas, mas desta feita de forma regular, dando & sua expressio uma
aparéncia de Tristeza. Mas 4 medida que vai falando, relembrando os cartazes que v& pela rua,
sua face volta a contrair-se, ¢ a expressdo de desespero toma conta dele novamente. As mios
voltam a assurnir a forma de garras direcionadas para o peito, o olhos tornam-se esbugathados,
as sobrancelhas arqueadas na parte externa e franzidas na parte interna, as palpebras somem.
M volta também a falar alto, os olhos arregalados, vitreos, fixos num ponto “distante” e,
aparentemente, invisivel. Todos os movimentos do Pavor, da expressdo da Agressividade, do
Desespero, se repetem, como vimos antes. Mas nesta seqiiéncia M encaminha-se ao climax do

Desespero (o Extremo Desespero), dorso, bragos, mios e rosto contraem-se violentamente em

movimentos espasmddicos e os olhos permanecem fixos, poderiamos dizer, olhando suas
lembrangas. Cada vez mais tenso e desesperado, M tem um espasmo; com o corpo contraido

ele solta um grito, toda musculatura “explode”, impulsionando-o para cima, mas logo a seguir
ele cai, voltando a contrair-se violentamente com as mios na cabega € com o corpo voltado
para a esquerda. Esconde o rosto contra a parede que ests a seu lado. Ele ainda grita trés vezes

com as maos nas orelhas. Corte. Termina assim o discurso de M.

A seguir, o chefe do crime organizado declara que M, ao dizer que néio pode se

controlar, afirmou que tem que matar, pronunciando, assim, a sua prépria sentenga de morte. O

homem designado para a sua defesa usa da mesma afirmagiio para n3o condeni-lo,
argumentando que ele néo poderia ser responsabilizado pelos seus atos. Solicita que M seja
entregue a policia. A platéia reage e o filme encaminha-se para o seu final, j4 citado.

A confissio de M, tanto pode condeni-lo como absolvé-lo. Um paradoxo da
justica: um homem que nfio pode controlar a si mesmo, tanto pode ser culpado quanto
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mocente. As duas sentengas sdo verdadeiras. Culpado porque mata, comete o ato; inocente,
porque nio pode se controlar, porque nfo € o syjeito da agfio, mas um objeto, um instrumento,

pelo qual a for¢a maligna age. Uma marionete do mal ou seu comparsa ?
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NOTAS

! In CAVAFY, Constantin. 90 ¢ mais guatro poemas. Tradugiio, preficio, comentarios e notas de Jorge de Sena.
Coimbra ; Centelha, 1986, p.67. (col. Poesia / Autores Universais)
? As seqiiéncias anteriores permitiram-nos inferir sen modo de agir.

Passaremos a grafar as paixSes ou emogles da alma com iniciais maiusculas.

4 . . . . .
Interessa-nos assumir este discurso para compreender e fazer emergir o movimento do pensamento cartesiano
expresso em seu texto.

5 DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma”(1649), Obra citada, 1973, p.299.

6 Idem, p.299 {grifo nosso).

7 Gérard Lebrun, (Nota 13, In DESCARTES, R., “As paix®es da Alma”(1649), Obra citada, 1973 pp.300-1) diz
que, em Galeno (De Usu Partium), os espiritos vitais chegam pela carotida aos ventriculos do cérebro onde sfo
transformados em espiritos animais e disponiveis para a fungio sensério-motora. Ainda segundo Lebrun, na mesma
nota, em Descartes a distingfio classica entre espiritos animais (elaborados no cérebro), espiritos vitais {saidos do
coragdo) e espiritos naturais (produzidos no figado) é abolida.

8 DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma”(1649), Obra citada, 1973, p. 301.

? ldem, p. 318-9.

10 14em, p. 384,

1 peferéncia a0 conto de Edgar Alian Poe “O Homem da Multidao”. POE, Obra citada, 1993, p.49,

12 DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma” (1649), Obra citada, 1973, p.341.

13 tdem, p.364

1 1dem, p.370

1 tdem, p372

16 Estas descrigdes faciais, que foram coladas as imagens vistas no filme, s8o as descrigBes do Desejo feitas por
Charles Le Brun, influente pintor da corte francesa de Luis XIV, em sua conferéncia “L Expression Générale et
Particuliére” proferida em 1668 na Acadermia Real de Pintura e Escultura, da qual foi Chanceler ¢ Diretor durante
vinte anos. Voltaremos a Charles Le Brun em momento oportuno. Referimo-nos a ele, indiretamente, aqui, pela
influéncia que Descartes tem sobre o seu trabatho. Em particular, nesta conferéncia, Charles Le Brun parte dos
principios cartesianos sobre as paixJes para descrevé-las fisionomicamente. Descartes descreve apenas de maneira
geral o movimento da face e dos olhos nas paixGes. Le Brun o faz em relagfio a cada uma delas; por isso
recorremos a ele neste momento do texto. In LE BRUN, Charles. L’Expression des Passions & Autres
Conférences ponespondanm. Présentation par Julien Philipe. Paris : Dédale Maisonneuve et Larose, 1994, 281p.
{Col. “L’ Art Ecrit”).

17 Referimo-nos aqui & Alegria, tanto por ser uma das paixOes presentes na Seguranca (sentimento anteriormente
visto em M) quanto pela relagiio existente entre desejar algo ¢ encontra-lo, o que evidentemente, para Descartes, &
causa da Alegria,

Parz Descartes o desmaio ocorre quando o fogo que hd no coragiio nfio se extingue por completo, como na
morte, mas permanece com alguns restos de calor que pode reacendé-lo. Cf. DESCARTES, R. “As Paix0es da
Alma” (1649), Obra citada, 1973, p.357.

19 Se pensarmos na forma como a alma, segundo Descartes, recebe as imagens do mundo exterior através dos
orglos dos sentidos e como ela age para lembrar destas imagens, e se aplicarmnos estes movimentos da percepgio
na formagic da paixdo do Desgjo, podemos, por homologia, ver claramente a cdmera cinematografica. Esta
associacio serd melhor desenvolvida mais adiante neste trabalho.

20 DESCARTES, R “As Paixdes da Alma” (1649) Obra citada, 1973, p.297.

21 y4em, p316.
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22 dem, p.353.
23 Idem, p.333-4,

24 LE BRUN, Charles, Obra citada, 1994, p.66.

No original em francés:

Cette passion ne produit qu'une suspension de mouvement pour donner le temps & l'dme de délibérer sur ce
qu‘elle a a faire, et pour considérer avec attention I’objet qui se présente a elle; car s'il est rare et extraordinaire,
du premier et simple mouvement d'admiration s 'engendre I'estime.

25 Cf o que nos diz Hiliman: Romper os vasos ¢ o retorno, o voltar novamente para o mundo, devolver-the o que
tomamos dele ao guardar no nosso interior a sua alma. Através deste retorno, olhamos o mundo de outra forma,
tendo consideragdo por ele a medida que ele mostra sua consideragdo por nos e para nos no seu rosto. Respeitar
¢é simplesmente olhar de novo, respectare, esse segundo olhar com o olho do coragdo. HILLMAN, I. “Anima
mundi - o retorno da alma ao mundo” In HILLMAN, J. Cidade e Alma. Sdo Paulo : Studio Nobel, 1993, p.28

26 DESCARTES, R “As Paixbes da Alma”(1649), Obra citada, 1973, p.335-6.

27 Neste novo caminho estaremos vendo as imagens acompanhados do Ad Herennium (séc. I a. C.) pensado por
Almeida em seu fivro “Cinema - A Arte da Memoria”. Estas referéncias serdo melhor trabalhadas, junto com as de
Charles Le Brun, mais adiante. Por enquanto, basta-nos saber que o autor do Ad Herennium, em sua obra, dedica-
se a escrever sobre a arte da memoria, ou memoria artificial, uma espécie de memdria (2 outra seria a memora
inata) que faz parte da Retorica e que transmigra para uma ética religiosa e elevada, no século XIII, através de
Alberto Magno e Tomas de Aguino, segundo Almeida. Interessa-nos também o que esse aufor se propde a0 pensar
o Ad Herennium: Posso imaginar o0 Ad Herenmium e suas sucessivas interpretactes, subfracies e acréscimos, nio
s6 como uma alegoria das tentativas de explicar a memdria e a inteligéncia, manipular e induzir comportamentos
e crengas, elaborar processos mnemonicos e divinatorios, mas também como uma porta de entrada para entender
a inteligéncia e a histdria do olhar. ALMEIDA, M. Obra citada, 1999, p. 48-9,

28 pOE, Edgar A. “Willim Wilson”. POE. Edgar A. Contos de terror, de mistério e de morte. Tradugdo de Oscar
Mendes. Rio de Janeiro : Nova Fronteira, 1981, pp. 118-9. (grifo nosso)

29 SPECCHIO. In Enciclopédia dei Simboli Milano, Ttalia - Gazanti, 1991, p. 506-508.

30 Cf. ALMEIDA, M. Obra citada, 1999 p.43. O gue vamos dizer sobre a prudéncia tem como referéncia este
trabalho de Almeida ja comentado na nota 21

31 ALMEIDA, M. Obra citada, 1999, p.49

32 1n BURCKHARDT, Titus. La simbologia dello specchio nella mistica Islamica. Tn BURCKHARDT, Titus.
Considerazioni sulla Conoscenza Sacra. Milano : SE 811, 1997, pp. 66-7.

No original em italiano:

Tutti gli esseri possiedono all origine 'ilhiminazione spirituale, nello stesso modo in cui é nella natura dello
specchio splendere. Se al contrario le passioni velano lo specchio, esso é allora invisibile, come se fosse ricoperto
di polvere. Se i pensieri malvagi sono dominati e distrutti secondo le indicazioni del Maestro, essi cesseranmo di
manifestarsi. Allora lo spirito sara rischiarato, secondo la sua estessa natura, e rulla vi restera nascosto. E come
la politura di uno specchio...

33 Idem, p.66.

No original em italiano:

Vi é per ogni cosa un mezzo per levigaria e ripuliria dalla ruggine. E cio che serve a levigare il coure, ¢ il
ricordo (dhikr) di Dio.

34 1dem, p.66-7.

No original em italiano:

Il cuore, il vero centro dell ‘essere umamo, é dungue come uno specchio che deve essere puro per poter ricevere la
Iuce dello spirito diving. [...] Quando il cuore ¢ divenuto un puro specchio, allora il mondo vi si riflette come
realmente é, ossia senza le deformazioni derivanti dal pensiero passionale. D’altro camto, il cuore riflette la
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verita divina in modo pitt o meno diretto, ossia dapprima sotto forma di simboli (ishdrdt), poi sotto forma di
qualita spirituali (¢ifdt) o di entita (@ ’vdn), che sono la base dei simboli, e infine come verita divine (hagigah).

Né&o pretendemos aproximar o significado do termo “paixdes” das citagBes acima ao significado do termo
“paixGes” do pensamento cartesiano. Nosso interesse pela citagio € outro, refere-se ao espelho e a0 movimento
que estes pensamentos nos levam.

36 BURCKHARDT, T. Obra citada, 1997 p. 67.

No original em italiano:

Tutto quanto concerne la legge della riflessione puc essere ugualmente utilizzato per descrivere il processo
spirituale corrispondente. Secondo questi termini, I'immagine riflessa si comporta in maniera inversa ruspetto
all'immagine originaria. Cosi la Realta divina, che abbraccia ogni cosa appare nella sua immagine speculare
come un centro ridotio a un punto inafferrabile. La felicita dell'Essere puro appare nel suo reflesso come un
rtgore che annienta, I eternita come un momento fuggevole, e cosi via.

SPECCHIO In Enciclopédia dei Simboli. Milano, Italia : Gazanti, 1991, pp. 507-9.

No original em italiano:
Nell'iconografia occidentale il significato dello specchio é contraddittorio: da un latoé tenuto in mano dalle
sirene che conducono gli uomini alla perdizione, ed ¢, quindi, 'attributo della personificazione della heeuria
(voluttd e vamitd); dall’altro, esso é pero I'attributo delle virtii che presiedono alla conoscenza di se stessi, vale a
dire della veritas (veritd) e della prudentia (prudenza). Lo specchio é inoltre un simbolo mariano, perché,
atraverso Gesu che ne era I'immagine, Dio ha voluto rispercchiar-se riflettersi nella vergine Maria, senza peré
violare e alterare lo specchio stesso. Un'interpretazione analoga trasforma in simbolo maricano anche la Luna, in
quanto questa riflette la luce del Sole. L'intera creazione pud essere vista come un’immagine speculare
dell essere divino; per Jacob Bohme (1575-1624) la creazione ¢ infatti un occhio, e al tempo stesso uno specchio
in grado di vedere se stesso. Secondo la tradizione popolare gli occhi sono ‘specchio dell’anima’; uno specchio
luminoso simboleggia la felicita coniugale, uno specchio rotto, invece, la separazione o una calamita che dura
sette anmi. Costituiscono un segno di sventura o di morte anche gli specchi scuri, che non riflettono !'immagine
{per esempio in sogno).

8 “Memorando I - Ad Herennium”. In ALMEIDA, M. Obra citada, 1999, p.68 (Segmento do Ad Herennium
{Cscero] traduzido para o portugués por Milton José de Almeida).

DESCAR’I‘ES R. “As PaixGes da Alma” (1649), Obra citada, 1973, p.334.
Idm p.334.
' “Fritz Lang: entrevista” (concedida a Sérgio Augusto) In LABAKI, Almir (org.) Folha conta 100 anos de
cinema. Rio de Janeiro : Imago, 1995, pp. 45-55.
2 M ja fora internado antes, € € por isso que a policia estd em sua casa, um quarto de pensdo, esperando-o,

enquanto ele € capturado pelos bandidos. Lembremos que o método da policia consiste em investigar o paradeiro
de ex-internos de hospitais, hospicios e asilos.

Os didlogos no filme s30 em alemio. Ha uma legenda em inglés e sobre esta uma legenda em portugués.

Conforme afirma Pasolini: Nada como fazer um filme obriga a olhar as coisas. O olhar de um literato sobre
uma paisagem, campestre ou urbana, pode excluir uma infinidade de coisas, recortando do conjunto s6 as que o
emocionam ou lhe servem. O olhar de um cineasta — sobre a mesma paisagem — nido pode deixar, pelo contrdrio,
de tomar consciéncia de todas as coisas que ali se encontram, quase enumerando-as. De fato, enquanto para o
literato as coisas estdo destinadas a se tornar palavras, isto é, simbolos, na expressio de um cineasta as coisas
continuam sendo coisas: 0§ “signos” do sistema verbal sdo portamto simbolicos e convencionais, ao passo que os
“signas” do sistema cinematogrdfico sdo efetivamente as proprias coisas, na sua materialidade e realidade. In
PASOLINI, Pier Paoclo. Os Jovens infelizes. Tradugio de Michel Lahud ¢ Maria Betnia Amoroso. Sio Paulo :
Brasiliense, 1990, p. 128.

5 . . . . =
Estamos considerando que a voz que ouvimos é de Peter Lorre, tendo sido ela dublada ou nio. Sabemos que a
voz que ouvimos pode ser de outra pessoa, mas acreditamos que, no nosso caso, isso ndo altera o que estamos
tentando pensar.
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46 Estamos, nesta descricio, acompanhados nfio apenas por Charles Le Brun, conforme nota 12, mas também por
G.-B. Duchenne de Boulogne (1806-1875), neurologista francés, autodidata em anatomia e fisiologia e que se
dedicou ao estudo das expressGes faciais das emogBes. Baseamo-nos no seu trabalho sobre o mecanismo da
expressdio facial humana, o primeiro trabalho deste tema que incorporou em sua metodologia de pesquisa a
estimulagiio elétrica localizada dos musculos e a fotografia. In DUCHENNE, G.-B. (Guillaume-Benjamin), The
Mechanism of Human Facial Expression. Edited and Transtated by R. Andrew Cuthbertson. Paris : Cambridge
University Press, Cambridge & Editions de la Maison des Sciences de L'Homme, 1990. A pesquisa de Duchenne
sera conternplada mais adiante neste trabatho.

4 O texto apresenta a legenda em portugués. Na legenda em inglés a frase gritada inicialmente por M ¢ ; Bur — I
't help what I do. E depois; I can’t help it — I can’t — I can’t help it |

Pela repeticio da unidade sonora traduzida por esta frase, sabemos que M repete a frase uma vez antes de
ntinuar. Nermn a legenda em portugués, nem a legenda em inglés marcam esta repeticio.

Em inglés: What do you know about it ? Who are you ?

Em mglés: What right have you to speak ?

Este movimento da esquerda para a direita, explica-se porque M esta no canto esquerdo do saliio em frente, e
de frente para a platéia. Para olhar a platéia, M tem que se voltar 2 sua direita.
32 Trecho ndo traduzido em inglés, ou ocultado totalmente pela legenda em portugués.

33 Em inglés: Card cheats ! Safe crackers ! Burglars | You didn’t have to turn 10 crime to live -~ You could have
learned a trade and gone to work. You all are criminals because you want to be !

54 Em inglés: But me — What choice do I have ? I can’t help myself | This evil thing inside me — the fire, the
voices, the torment | Na legenda em portugués a frase “This evil thing inside me” ndo aparece.

50
51

33 Em inglés: You mean you 've got to murder ?

56 Em inglés: Always — there’s this terribie force inside me — I'm always efraid Of people — [aparece algo
completarnente encoberto pela legenda em portugués, pode ser a palvra ghosts, pois na legenda em portugués esta
escrito fantasmas] Always [ must walk the streets alone. And abways I am followed - soundlessly. It’s me
pursuing myself. I want fo run — to escape {outro trecho encoberto] I can't escape. I must obey ! Forced to run
endless streets — pursued by ghosts. Ghosts of mothers — They are always there — Always ~ Except when I —

37 Pelo que vimos anteriormente, podemos dizer mais precisamente que esta paixfio € a paixdo do desejo, a Unica,
para Descartes, que nos leva a ago. QOutras paixfes podem estar presentes; no entanto, a presenga do Desejo, no
sentido cartesiano, revela-se nessa for¢a que o impele a agir.

SsHé uma unidade sonora proferida em alemZo repetidas vezes, que parece ndo ter sido traduzida nas legendas.

Nio sabemos sua tradugBo exata, mas parece ser algo como: ... ndo posso escapar.

39 Uma alma que carrega na memoria talvez o medo de Orestes e de Caim.

60 Em inglés: Then I can’t remember anything. And afterwards when I see those posters, I think — Did I do that ?
But I don’t remember it ! [hi uma frase na legenda em inglés totalmente encoberta pela legenda em portugués,
pode estar escrito a versiic em inglés da frase Guem vai acreditar em mim ? 1 Who knows what it's like fto be me ?
How I'm forced to act — How I must — MUST — Don't want to — but must | And then — a voice screams — I
can’t bear to hear it — I can’t go on ~ [na legenda em portugués esta ltima frase & dita trés vezes, na voz de M
também podemos ouvir a mesma unidade sonora por trés vezes, talvez a legenda em portugués encubra a repeti¢io
em inglés].
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A FACE DAS PAIXOES
A alma governante

Ndo ceder a paixdes: a qualidade espiritual mais elevada. Que sua
superioridade o redima de impressBes comuns, passageiras. Ndo hd
maestria maior que o dominio sobre si proprio e das paixdes: é o triunfo
do livre arbitrio. A paixdo pode gfetd-lo, mas ndo permita que afete sua
posi¢do, muito menos se esta for importante. Trata-se de uma maneira
sensata de evitar problemas e um caminho mais curto para se obter a

estima dos outros. (In Gracian B. A Arte da Prudéncia’, SP, Martin Claret,
1998, aforismo 8, p. 27)

Foi muito bem dito, a respeito de um certo livro aleméio, que ‘er lasst sich
nicht lesen’ - ele ndo se deixa ler. Ha certos segredos que nio se deixam
contar. Homens morrem toda noite em suas camas, torcendo as mdos de
Jantasmagoricos confessores e fitando-os lamentosamente nos olhos —
morrem com desespero no coragdo e convulsbes na garganta, por causa do
horror de mistérios que ndo aceitam ser revelados. Infelizmente, a
consciéncia humana as vezes carrega ido pesadp fardo de pavor que s6 no
timuio consegue desembaracar-se dele. E assim a esséncia de todo crime
permanece irrevelada.

(In POE, Edgar A. O Homem da multiddo. Porto Alegre, RS, Ed. Paraula,
1993, p. 9)

Inspirados pelo narrador do conto “O homem da multiddo™, o rosto de M, em
movimento, na tela do monitor, fez-nos recordar a fisiognomonia enquanto arte de conhecer o
carater através da face. No final do conto o narrador conclui: ‘Este velho’, eu disse afinal, ‘6 o
modelo e o génio do crime profundo. Ele se nega a ficar sozinho. Ele é o homem da multiddo.
Vai ser inutil segui-lo; pois ndo vou aprender mais nada, nem com ele, nem com seu atos. O

pior coragdo do mundo é um livro mais repulsivo do que o Hortulus Animae, ¢ talvez seja

apenas uma das grandes misericérdias de Deus que er lasst sich nicht lesen’.

Poe cria, em seu conto, um estado de espirito fisiognoménico, que envolve,
narrador e leitor, ambos, em um ato de perseguicfio quase insano atrds do andarilho, que se
desfaz devido & repeti¢do constante dos comportamentos deste. Apesar do rosto fantistico

anunciado no inicio da perseguigfio, o andarilho transforma-se no homem da multidio. Ele
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possui todos os rostos ¢ nenhum deles, expressa todas as paixdes ¢ nenhuma delas, uma
criatura “Frankensteiniana™?, criada pelo homem ¢ por ¢le temida. A criatura/andaritho aos
poucos, no conto, torna-se a silhueta de uma sombra, o indicio de alguém que esta 14, mas ndo
pode ser visto — como as “aparigdes” de M na primeira metade do filme de Fritz Lang.

No filme, assim como no conto, movemo-nos fisiognomonicamente pelas
irnagens raras ¢ extraordindrias de faces que nos enredam num estado de suspense e suspeigdo.
Como podemos compreender este enredar de nossas emogdes € pensamentos?

Escreve Bachelard a respeito de “As aventuras de Gordon Pym”, o tnico
romance escrito por Edgar Allan Poe: O pavor em Poe estd todo em predmbulos. A duvida
sobre o objeto assustador tonaliza o susto. A duvida confere ao susto ondulacbes que fazem
sogobrar a alma mais corajosa. Diante de uma realidade terrivel, o espirito de luta e de defesa
poderia devolver a coragem ao ser em perigo. Mas, precisamente diante da apari¢do, o
vidente que conserva a lucidez da divida sobre a realidade da aparigdo ndo realiza mais
nenhuma forma do perigo. Estd em estado de alucinagdo consciente de si, de alucinagdo

inteligente. Ndo entendemos bem a psicologia do medo sugerido se ndo instauramos esse

ritmo da divida intelectual e do temor irracional. As alucinagdes descritas em psiquiatria
Jfalta esta ondulagdo cruel onde o ser sucessivamente destroi e renova o seu medo. A no¢do de
pavor incerto na qual intervém a duvida sobre a realidade do objeto do pavor é finalmente de
uma esséncia ontologica mais pungente do que a consciéncia de um perigo evidentemente
presente e real. A pdgina das aventuras de Pym fornece a chave de numerosas Histdrias
extraordindrias de Edgar Poe. 3 (grifos do autor)

Bachelard nos faz recordar “A queda da casa de Usher”, “O gato preto”,
“Berenice”, “Manuscrito encontrado numa garrafa” e outros contos de Poe. Contos em que o
ritmo da duvida intelectual e do temor irracional, em relagdio a aparigdes, insuflam o medo
sugerido. Mas é em “William Wilson” (ja citado) que a nogdo de medo sugerido de Bachelard
ganha, para nos, um significado singular, pois sugere-se, neste conto, o medo de si mesmo. O
medo do Dr. Frankenstein e do Dr. Jekyii‘*. Um medo que pode ser apenas, ¢ tio somente,
sugerido, um pavor incerto no qual intervém a duvida sobre a realidade do eu. O medo do lado

escuro da alma, do duplo que em nds existe.
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Neste conto, Poe inverte nossa expectativa com relagdo ao duplo que nos habita,
Ele ndo ¢ perverso ¢ i1gnobil como Hyde, o ser que habita o Dr. Jekyll, nem a criatura
revoltante e revoltada criada pelo Dr. Frankenstein. O duplo de William Wilson, ao contrario,
¢ um ser virtuoso, € sua virtude ¢ a Prudéncia enquanto controle de si mesmo. A inversio
promovida por Poe, perceptivel na revelagfio do duplo como imagem simétrica de William
Wilson no espelho, faz-nos lembrar Comte-Sponville’ quando diz que a Prudéncia nfo reina,
mas governa. Ao negar o governo de seu duplo, William Wilson nega a Prudéncia, nfo
controla a si mesmo e arruina-se, ndo tanto em conseqiéncia de seus atos, mas pelo proprio

fato de ter desafiado seu virtuoso duplo. Sem a Prudéncia nfo hd govemo de si mesmo; e isto
nos permite voltar ao possesso M, ¢ Vampiro de Diisseldorf. Distante da virtude da Prudéncia,
M é possuido pelo vicio da Estulticia®. Vejamos.

Como haviamos dito, e visto, Becker é um homem que ndo controla a si €, ao
transformar-se em A, é impulsionado a agir por uma forga maligna. M tem alucinagdes e ouve

vozes, sente o medo sugerido, o pavor incerto de que nos fala Bachelard. Medo e Pavor que
nos enredam € nos movem a buscar, em sua face, sinais de sua alma, sinais que nos permitam
explica-la. Necessitamos deste entendimento, mesmo que nos seja sempre inconcluso.

Poe leva-nos, mais uma vez, ao cinema. O medo sugerido, produzido pelo ritmo
da davida intelectual € do temor irracional, coloca o pavor incerto no predmbulo. O ritmo da
leitura metonimica do cinema, com a mesma cruel ondulagio em que, sucessivamente, o ser
destr6i e renova seu medo, ou qualquer outra emogdo ou paixfo, produz-se também num
estado de alucina¢@o inteligente, como nos diz Bachelard a respeito da sintaxe dos contos de
Poe. Este estado de alucinagdo inteligente, de alucinagio consciente de si mesmo, € um estado
em que as paixdes (Medo, Pavor ¢ outras), incertas e sugeridas pela seqgiiéncia e edi¢do do
filme, colocam o espectador de cinema num movimento de perseguico ¢ suspense em relagio
aos significados que estdo sendo produzidos. Escreve Almeida: o filme circunscreve um espago
de tempo e ilusGo em que as categorias mentais que utilizamos em nossa interagéio com a
realidade Id estardo confinadas e transformadas pelos cédigos da realidade cinematogréfica
(ou televisiva). E dessa co-fusdo que nasce a verossimilhanga e sua consegiiente absorcdo

como realidade, verdade, pré-formando o que chamamos de nova oralidade. O tempo verbal
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de uma projegdo de cinema (ou na TV) é sempre um tempo, como jd dissemos, futurc do
pretérito, um ‘isto teria acontecido’ que se transforma no presente do espectador, na fusdo do
presente da projecdo, uma construgdo metonimica do significado, da continuidade
ininterrupta das cenas/seqﬁéncias.7

Podemos pensar que a causa do medo sugerido ndo estd em algo ameagador que
os sentidos percebem, no presente ou no passado (enquanto lembranga); a causa esta no futuro,
numa perversdo do pensamento mecénico e linear da relagéo entre causa e efeito. Corresponde
a um sentimento ¢ a uma percepcdo de mundo em que a davida intelectual e o temor irracional
convivem, a um 50 tempo, no mesmo ser. Tal como no estado entre o sono e a vigilia, o
entendimento se da por aquilo que € visto ¢ percebido como real. No cinema, o real faz-se
aparicdo, em intervalos e cortes cinematograficos que formam uma série de imagens
inesqueciveis. No cinema o real torna-se signo de si mesmo, como aparigio.

Mas recordemos que o Medo ¢ uma das paixdes cartesianas. Medo, Temor e
Pavor, para Descartes, sdo paixes particulares que tém, como génese, a paixfo primitiva do
Desejo. Descartes também se depara com um génio maligno € com os limites entre o sono e a
vigilia, que sdo, para ele, ameagas ao conhecimento da verdade. Nas “Medita¢des”, Descartes
tentara desvencilbar-se das incertezas da percepgdo, colocando causa e efeito numa relagio
linear. Desvencilhando-se, a partir da duvida intelectual, do que possa ser fruto do sono, ou
seja, os sentidos, o corpo, a figura, a extensio, 0 movimento € o lugarg, ou obra de um génio
maligno, ardiloso e enganador, Descartes descobre-se como ser existente enquanto pensa, é
assim se define, encontrando uma certeza a respeito de si proprio ¢ do mundo, como ele
mesmo diz, o ponto fixo e seguro que Arquimedes pedia para mover o mundo’.

A divida intelectual, em Descartes, deve estar separada dos sentidos e dos
sentimentos; s assim, segundo ele, podemos nos assegurar do conhecimento verdadeiro. Em
seu trabalho, Descartes promove a purificagio do pensar, para com isso encontrar a causa
primeira de sua existéncia — ser algo pensante — protegendo-se, assim, do génio maligno, do
Deus enganador, e dos perigos e da incerteza dos limites entre sono e vigilia. Afirma ele:

Engane-me quem puder, ainda assim jamais poderd fazer que eu nada seja enquanto eu
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pensar que sou algo; ou que algum dia seja verdade que eu ndo tenha jamais existido, sendo
verdade agora que eu existo ... 10

A precaugio de Descartes contra 0 engano tem o objetivo de instrumentalizar os
homens no uso de suas paixbes. O erro ou a falta de conhecimento, incluindo-se aqui
autoconhecimento, desvia o homem do caminho virtuoso. O engano, além de imprimir no
homem paixdes viciosas, impede que este venha a ser senhor de suas paixdes. A virtuosidade é
o0 destino do pensamento cartesiano e o cultivo desta se da pelo controle das paixdes, ou
poderiamos dizer governo das paixdes, pois € justamente isto que um homem, cuja alma ¢é
forte, deve saber fazer com suas paixdes, governé-las. A virtude da Prudéncia esta presente na
educagio cartesiana das paixdes, como procuraremos demonstrar adiante.

Sera no trabalho de Charles Le Brun (1619-1690), e na apropriacdo ¢ uso que
este faz de Descartes, que iremos encontrar uma fisiognomonia a servico da Prudéncia. Mas
antes de nos aventurarmos pelas idéias de Le Brun, influente pintor da corte do rei Louis XIV,
facamos um pequeno desvio.

O narrador do conto “O homem da multidio”, em estado de busca
fisiognomonica, que conduzimos ao cinema, faz parte deste programa de educagfio visual. O
movimento de tradugdio da literatura ao cinema abre-nos a possibilidade de encontrarmos
origens dispersas desta linguagem das expressdes faciais como expressdes da alma. O desejo
de compreender a construgdo estético-politica desta linguagem, no cinema, no presente, faz-
nos voltar ao passado, encontrando em Le Brun e em Descartes formas de explicar o que
estamos vendo hoje. Partindo da idéia de que este programa faz parte da criagio de um mito
cristdo e de um mito de democracia e economia, vamos em busca da criacio destes mitos
imaginados e pensados por Almeida,

Como ja dissemos na apresentagiio deste trabalho, Almeida, no inicio de seu
livro “Cinema Arte da Memoria”, afirma;

Despertado, certa vez, pela mencdo ao Ad Herennium e & Arte da Memdria por
Jonathan D. Spence, quando da traducdo para o portugués de seu livro O Paldcio da Meméria
de Mateo Ricci, percebi certas relacdes histéricas, ndo no sentido cronolégico ou de

causalidade estrita certamente, que aquele manual de retorica, em sua parte referente &
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memdria artificial para imagens e palavras, permitia que se estabelecessem entre a
construcdo secular da memdria e do olhar e a construgio contempordnea da memdria e do
olhar pelas imagens e palavras em movimento no cinema: um maravilhoso e fantdstico
programa de educacdo visual. [...] ... sem ser um programa de intencionalidade objetiva,
como, as vezes, parece, ele vem produzindo, andnimo e silencioso, em arte e simulacdo, as
imagens da nossa memoria e as formas da nossa imaginagdo do real. H
Estas relagBes historicas, apresentadas em forma escrita, em forma de livro,
foram, em certo momento, construidas pelo olhar de Almeida a Cappella degli Scrovegni, em
Padua, pintada por Giotto no século XIV.
Olhando a Cappella ¢ pensando em quem foi Giotto, Almeida nos diz: Tendo
_sido pioneiro na representacdo racional e naturalista de um espago em perspectiva na pintura,
suas obras deixaram uma indagacgdo intelectual e poética que me guia ao imaginar uma
origem do cinema. Uma arte transnacional, catdlica (ndo necessariamente cristdj, brago
categuético da industria cultural moderna em missdo planetdria de conversdo dos povos ao
idedrio do capitalismo contempordneo. As imagens em movimento da complexa tensdo
estética da arte e da industria cinematogrdfica transitam por salas de exibicdo, salas de culto,
espalhadas pelo mundo, como uma linguagem universal. Ligam tudo a todos, convertendo
todos a essa espécie de religido cultural ao mesmo tempo gue subverte a religido dos
nacionalismos e dos regionalismos. Ou uma ideologia visual complexa do capitalismo
contempordneo. Ou o estagio atual do catolicismo cristdo em sua expressdo laica, burguesa,
capitalista. 12
Em outras palavras, do mesmo autor, a Cappella pode ser vista como ... wma
alegoria do tempo presente, vestigio de um passado, que faz pensar no cinema.>
Para compreender o porqué da importéncia da arte da meméria na compreenséo
das alegorias e das narrativas alegéricas da Cappella, € preciso pensar em seus dois planos
narrativos. No alto, uma composigéo espiralada, ordenada segundo uma cronologia da Histéria
Sagrada, que se encerra no futuro, com a imagem do Juizo Universal. Abaixo, uma seqiiéncia
de figuras que se autonarram, as Virtudes e os Vicios, postas em oposi¢do. Dentre elas a

Prudéncia e a Estulticia.
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A memdria participa da leitura destes dois planos. Na narrativa da Historia
Sagrada, vai compondo e sendo composta pelas imagens ordenadas cronologicamente
(dimensZo temporal naturalistica, mais facil de ser entendida) e pelos intervalos significativos
(tal como no cinema). E na seqiiéncia das Virtudes e Vicios, conceitos visuais que dependem
de seus nomes, a composicio segue as regras da transmigragio religiosa da arte da meméria do
Ad Herennium.

A memoéria participa da compreensdo da narrativa da Histéria Sagrada:

Como se entende que estes dois quadros [da Anunciagdo] — dois fotogramas —
sdo wuma mesma seqiéncia espago-temporal? Em cada quadro € representada
arquitetonicamente a mesma capela onde se encontram O Anjo Anunciador e a Virgem
Anunciada, figuras essas envolvidas pelo mesmo clima cromdtico da pintura. Arte e técnica
em busca de um realismo de que falaremos mais adiante. Mas essas caracteristicas da arte da
pintura ndo sdo suficientes para explicar o entendimento da cena. E o conhecimento anterior,
ndo s6 do tema da Anunciagdo, ndo s6 da historia sagrada escrita e falada, mas também o
conhecimento visual de intimeras outras representagdes ja vistas que participam da educagdo
religiosa e politica e da educagdo da memdria, que permite que o fiel da época, o espectador
de hoje, perceba os dois quadros como pertencentes 4 mesma seqiéncia e os integre
mentalmente num mesmo momento espago-temporal.

Estamos frente a uma educacdo visual cuja configuracdo estética é uma
configuracdo politica e religiosa. Uma forma complexa e ao mesmo tempo simples de um viver
cultural e social permeado de representagies visuais em que a percepcdo — ver a pintura,
identificar com anteriores e imaginacdo — ligar uma cena & outra e ao assunto e, ao mesmo
tempo, imaginar os elementos arquitetonicos entendendo as proporg¢des (e as desproporgées )
e as pessoas e coisas pintadas (o anjo, a virgem, a auréola, a atmosfera espiritual) para poder
percebé-los como uma histéria sagrada. Estamos dentro de um processo de educacdo cultural
da inteligéncia visual. Uma arte que, em forma plastica, dd visibilidade estética a um
momento social, politico, religioso. 1

Almeida refere-se ainda a importdncia dos intervalos entre as cenas. Para ele,

intervalos significativos que dfo sentido ao que est4 sendo narrado.
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Nas seqiiéncia das Virtudes e dos Vicios, as aproximag¢Ses da Prudéncia
remetem Almeida ao Ad Herennium — uma porta de entrada para entender a inteligéncia ¢ a
histéria do olhar.

Nesta seqiiéncia, espera-se do espectador que ele faga um movimento que
replique, visual ¢ mentalmente, a oposigio entre 0 bem e o mal, Deus e Satanis. Neste
movimento:

As virtudes sdo, como vimos, auto-narragbes visuais em antropomorfia,
descrigOes visuais vazias de narracdo. Porém, como sdo conceitos visuais, dependem dos
nomes gue as designam. Pelo som, pela leitura, pelo entendimento desses nomes, trazem &
lembranca pensamentos, atos, gestos, costumes, historias pessoais, histérias exemplares, um
aglomerado de agbes e moralidades que uma pessoa fem em sua memdoria e experimenta em
Seu corpo, ao deparar-se com duas figuras opostas, o fiel fuz um exame em sua consciéncia, e
verifica se é-foi-serd, por exemplo, prudente ou imprudente. Num simples detalhe gramatical,
podemos perceber que, na pessoa do fiel, as Virtudes e os Vicios se realizam em adjetivagdo
(prudente, imprudente), ou em atribuicdo (aquele que tem prudéncia, imprudénciaj. Porém,
nome e imagem, junto ao poder que a utiliza, elas sdo substantivos, conceitos ideais.
Substantivos politicos da instituicdo Igreja, elas desejam ser o sujeito da histéria de cada
homem e de cada mulher. Revelado pela gramdtica, esse cardter substancial, abstraro, eterno,
das Virtudes e dos Vicios, da a Igreja o poder de dominar e reconstruir a transitoriedade
adjetiva humana e conferir, aos fiéis, qualificacbes ou desqualificagdes, classificages.
Interessante aparicdo aristotélica, trazida por Tomds de Aquino (1225-1274), na Cappella
degli Scrovegni/ Mais interessante ainda é essa apari¢do também swrgir nas ciéncias
modernas, tdo laicas e tdo crist@s! Uma escolha gramatical é também uma escolha politica. 13

Almeida toma a transmigrago religiosa da arte da memoria do Ad Herennium
como uma chave para compreender as narrativas da Cappella degli Scrovegni. Faz uma
aproximag#o da virtude Prudéncia para demonstrar como o Ad Herennium ¢ transladado para a
ética religiosa, permitindo que a memoria faga parte da reminiscéncia e, assim, da parte
racional da alma. Interessa-nos, particularmente, o raciocinio de Tomas de Aquino quanto 3

memoria, as partes da alma e sua utilidade. Sobre isto Almeida afirma:
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Nesse raciocinio dialético, evidencia-se a elaboragdo gramatical e verbal de
razbes para justificar o controle do conflito dos sentidos (corpo) e do intelecto (alma). A
imaginagdo, como um parceiro intermedidrio entre a desrazdo dos sentidos e a razdo abstrata,
participa, ao mesmo tempo, do lugar, pecaminoso, enganoso, dos sentidos, onde a humanidade
estd mergulhada e do lugar espiritual, puro, de um Deus imico, universal. O sentido da visdio
conduz as imagens que devem levar ao contato com aquilo que a alma sé pode conhecer
intelectualmente, com o que ndo estd presente no mundo material de aparéncias enganosas. A
criacdo celeste, modelar e universal, ndo pode ser conhecida pela percepgdo sensorial
humana. Porém, didaticamente, ou seja, para que a constru¢do do mito cristdo e sua
sociedade realize-se, as formas puras do mundo cristdo devem apresentar-se em reminiscéncia
visual nas formas degradadas do mundo humano e imperfeito. Desta forma, a memdria visual,
tendo a sua frente, as imagens, viaja em reminiscéncia, de volta, as imagens puras, invisiveis,
do outro mundo. Um outro mundo, teoldgico, intelectual, filosdfico, de posse dos sacerdotes
para julgar os fiéis e converter os infiéis. 16

Ao lermos “Cinema Arte da Memoria”, percebemos a importdncia das imagens
como meio € instrumento de construgio do mito cristdo. Com o mesmo meio e instrumento, €
também com diferencas, o cinema, segundo Almeida, constréi os mitos da sociedade em que
vivemos. Vejamos a relagéo feita por ele entre a arte da memoria e o cinema:

Quando sugiro que se pense no cinema, ao lermos esses textos sobre a meméria
artificial, estou querendo dizer que o cinema participa da sua histéria, ndo s6 como técnica,
mas como arte e ideologia. O cinema é uma invengdo moderna, no sentido material-técnico,
porém, a forma como suas imagens sdo produzidas é homdloga & produgdo da memdria
artificial. Assistir a um filme é estar envoivido num processo de recriagdo de meméria como o
que estamos vendo dentro da Cappella degli Scrovegni. O cinema, ao mesmo tempo, cria
ficgdo e realidades historicas, em imagens agentes e potentes, e produz memoria. Uma arte
(no sentido atual) ao mesmo tempo um artificio. Artificio que produz conhecimento real e
prdticas de vida. 17

Antes de nos voltarmos para o século XVII de Louis X1V, de Charles Le Brun e

de Descartes, vamos nos aproximar um pouco mais da virtude da Prudéncia. Para isso,
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recorreremos a Comte-Sponville. Conta-nos ele que, para Tomas de Aquino, das quatro
virtudes cardeais a Prudéncia deve reger as outras trés, a saber, a Temperanga, a Coragem ¢ a
Justiga, pois, sem ¢la, ndo saberiam o que se deve fazer, nem como fazer; seriam virtudes
cegas ou indeterminadas. Comenta Comte-Sponville: 4 prudéncia tem algo de modesto ou de
instrumental; ela se pbe a servigo de fins que ndo sdo os seus e s6 se ocupa com a escolha dos
meios. Mas é isso que a torna insubstituivel: nenhuma agdo, nenhuma virtude — em todo caso,
nenhuma virtude em ato ~ poderia prescindir dela. A prudéncia ndo reina (mais vale a justica,
mais vale o amor), mas governa. 18

Podemos, ainda acompanhados de Comte-Sponville, ver um pouco mais desta
imagem instrumental da Prudéncia. Comenta ele a respeito dos Epicuristas:

Epicuro talvez diga o essencial: a prudéncia, que escolhe (pela ‘comparacdo e
pelo exame das vantagens e desvantagens’) os desejos que convém satisfazer e os meios para
satisfazé-los, é ‘mais preciosa até que a filosofia’ e é dela que ‘provém todas as outras
virtudes’. (..) Ocorre-nos recusar numerosos prazeres, explica Epicuro, quando devem
acarretar maior desprazer, ou buscar determinada dor, se ela permitir evitar dores piores, ou
obter um prazer mais vivo, ou mais duradouro.’® Continua Comte-Sponville: Virtude
temporal, sempre, temporalizada, as vezes. E que a prudéncia leva em conta o Juturo na
medida em que depende de nds encard-lo (nisso ela pertence ndo & esperanga, mas & vontade).
Virtude presente, pois, como toda virtude, mas previsora e antecipadora. O homem prudente ¢
atento, ndo apenas ao que dacontece, mas ao que pode acontecer; ¢ atento e presta atengdo.

Prudentia, observava Cicero, vem de providere, que significa tanto prever como prover.

Virtude da duragdo, do futuro incerto, do momento favordvel (o kairés dos Gregos), virtude de
paciéncia e de antecipagdo. Ndo se pode viver no instante. Ndo se pode chegar sempre ao
prazer pelo caminho mais curto. O real impde sua lei, seus obstdculos, seus desvios. A
prudéncia é a arte de levar tudo isso em conta, é o desejo licido e razodvel, 20

Comte-Sponville conclui com este raciocinio: 4 prudéncia é o que separa a
agdo do impulso, o herdi do desmiolado. (...) Assim, no homem, a prudéncia faz as vezes do

que ¢ nos animais, o instinto — e, dizia Cicero, do que é, nos deuses, a providéncia. {..) 4

prudéncia dos antigos (phronésis, prudentia) vai, portanto, bem além da simples evitacdo dos
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perigos, a que a nossa praticamente se reduz. (...} A prudéncia determina o que é necessdrio
escolher e o que € necessdrio evitar. (...) A prudéncia ndo é nem o medo, nem a covardia. Sem
a coragem, ela seria apenas pusildnime; assim como a coragem, sem ela, seria apenas
temeridade ou loucura.*!

Neste ponto, recordemos Descartes. Ao que parece, o filosofo francés niio esta
tdo desvinculado da tradi¢do como ele préprio anuncia no art. 1 da 1* parte do texto “As
paixOes da Alma”. Suas consideragdes sobre como a alma deve dispor de suas paixdes ¢ sua
concepgdo das principais paixOes da alma, ou seja, Desejo ¢ Admiragio, aproximam-no da
Prudéncia tal como descrita acima.

Mas vamos agora olhar e pensar o programa artistico de Charles Le Brun e
tentar ver, ou demonstrar, como a sua fisiognomonia, apoiada nas paixdes cartesianas da alma,
participa da Prudéncia na forma de educago visual, laica e cristd, do programa visual de Louis
XIV.

Mas quem €, afinal, Charles Le Brun?

Comecemos pelas imagens. Para pensar a fisiognomonia de Le Brun,
resgataremos quatro imagens do filme de Fritz Lang: as imagens das expressdes das paixdes
primordiais, Admiragfo e Desejo, ¢ as imagens das expressdes das paixdes particulares, Pavor
¢ Desespero.

As imagens serdo pensadas a partir das ilustragbes da Conferéncia de Le Brun
proferida em 1668 na Academia Real de Pintura e Escultura.?

Le Brun chama de paixdes simples as seis paixdes primitivas de Descartes:
Admiragio, Amor e Odio (IMAGEM 7), Desejo, Alegria e Tristeza (IMAGEM 8), ¢ as outras,
ou seja, as paixdes particulares, de paixdes compostas. comega assim a descri¢io de Le Brun
quanto 3s paixdes simples:

Os antigos fildsofos tendo dado dois apetites & parte sensitiva da alma, no
apetite concupiscivel localizam as paixoes simples, e no apetite irascivel as mais selvagens, e
aquelas que sdo compostas; pois querem que o amor, o édio, o desejo, a alegria e a tristeza

fiquem isolados no primeiro, e que o temor, a coragem, a esperanga, o desespero, a célera e o

medo residam no outro. Ouiros acrescentam a admiragdo, que colocam como a primeira,
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depois o amor, o édio, o desejo, a alegria e a tristeza, e destas sdo derivadas as outras, que
sdo compostas, como o temor, a coragem, a esperancd.

Néo serd, pois, fora de propdsito dizer algumas coisas sobre a natureza destas
paixdes para conhecé-las melhor, antes de falar de seus movimentos exteriores. Comegaremos
pela admiragdo.

A admiracdo é uma surpresa que faz a alma considerar com atengdo os objetos
que lhe parecem raros ou extraordindrios, e esta surpresa tem tanto poder que ela estimula s
vezes 0s espiritos na diregdo do lugar onde estd a impressdo do objeto, e faz com que ela fique
a tal ponto ocupada em considerar esta impressdo, que ndo restam mais espiritos que passem
nos musculos, o que faz com que o corpo torne-se imobilizado como uma estdtua, e este
excesso de admiracdo causa o espanto, e o espanto pode chegar antes que nds saibamos se
este objeto nos é conveniente, ou ndo.

De forma gue parece que a admiragdo estd ligada & estima ou ao desprezo,

conforme a grandeza de um objeto ou sua pequenez: e da estima vem a veneracdo, e do

. ;23
simples desprezo, o desdém.

Apesar de Le Brun iniciar o tema das paixdes simples com uma concepgio de
alma bipartida, sua definigdo da Admiragéo ¢ quase igual 4 de Descartes. Mais adiante, ao lado
de um desenho da face da Admiragio (IMEGAM 3), ou melhor, de dois esbogos de rostos em
Admirag8o, temos a descrigéo fisionémica de Le Brun:

Como dissemos que a admiragdo é a primeira e a mais controlada de todas as
paixbes, e onde o coragdo sente menos agitacdo, a face também recebe muito pouca
modificacdo em qualquer de suas partes, e se houver alguma, serd apenas na elevacdo da
sobrancelha: mas ela terd os dois lados iguais, e o olho estaré um pouco mais aberto do que o
habitual, e a pupila igualmente entre as duas pdlpebras e sem movimento, fixadas sobre o
objeto que tiver causado a admiragdo. A boca estard também entreaberta, mas ela parecerd
ndo apresentar qualquer alteragdo, ndo mais que todo o resto de todas as outras partes da
face. Esta paixdo produz apenas uma suspensdo de movimento para dar & alma tempo de

deliberar sobre o que ela tem a fazer, e para considerar com atengdo o objeto que se
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apresenta a ela; pois se este é raro e extraordindrio, do primeiro e simples movimento de
admiragdo se engendra a estima.”*

As sobrancelhas, os olhos, as pupilas, as palpebras e a boca. Estas sio as partes
da face que Le Brun destaca para caracterizar esta paixio. A excegfio da boca, a regifio dos
olhos destaca-se como local privilegiado para a caracterizacfio da expressiio de uma paixio.
Vejamos o que ele nos diz sobre a paix@o do Desejo. Primeiro, algumas consideragdes quanto
a natureza desta paixdo:

O desejo ¢ uma agitagdo da alma causada pelos espiritos que a predispdem a
querer coisas que lhe parecem ser-lhe convenientes, portanto, ndo se deseja somente a
presenca do bem ausente, mas também a conservagdo do presente.25

Descartes, mais uma vez, ¢ a inspiragio de Le Brun. Vamos & descrigdo
fisiondmica deste (IMAGEM 4):

Se ha o desejo, pode-se representd-lo pelas sobrancelhas pressionadas e
avangadas sobre os olhos que estardo mais abertos que o habitual, a pupila se encontrard
situada no meio do olho, cheia de ardor, as narinas mais apertadas do lado dos olhos, a boca
estd também mais aberta que na acdo precedente (0 Amor), os cantos afastados para trds, a
lingua pode aparecer sobre o bordo dos Ildbios, a cor mais afogueada que no amor; todos
estes movimentos revelando a agitacdo da alma pelos espiritos que a predispdem a querer um
bem que se afigura ser-lhe conveniente.?®

Sobrancelhas, olhos € boca sdo, mais uma vez, destaques na composicio da
expressdo. A boca nesta expressdo € mais bem detalhada ~ lingua e cantos da boca. Outros
elementos sdo acrescentados como constituintes da expressio das paixdes: o nariz € as narinas,
a cor da tez — justificada pela agitagio dos espiritos animais.

Nestas primeiras descri¢des, percebemos uma tentativa de dar movimento ao
desenho das paixdes, uma tentativa de fazer o rosto expressar os movimentos corporais
internos destas paixbes. Este ¢ um trago da fisiognomonia de Le Brun que gostariamos de
destacar — a nogéo de tempo e de movimento fazem parte de suas preocupagdes. Sobre isto
Courtine & Haroche observam algumas diferengas em relagio 4 fisiognomonia anterior a Le

Brun, diferengas que podem ser atribuidas 4 influéncia de Descartes. Observam eles: Sensivel
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ao movimento, a figura inscreve-se numa nova temporalidade, penetra-a wuma durag@o
reversivel. Se o rosto ainda fala a linguagem da alma, é agora a linguagem de um organismo
vive: destaca-se do tempo eterno das marcas gravadas para dizer nos seus sinais o cardter
efémero e momentdneo da paixdo. Como se o corpo deixasse de ganhar sentido num modelo
de linguagem escrita para se fornar pouco a pouco o reflexo da volatilidade da palavra. Com
o tempo da expressdo, é uma duracdo subjetiva que envolve corpo e rosto® . (grifo dos
autores).

Vamos as outras duas imagens escothidas, as das paixdes particulares do Pavor
e do Desespero.

No inicio da Conferéncia, Le Brun nada nos diz a respeito do Pavor ou da
paixdo do Pavor. Em sua descrigéo fisiondmica (IMAGEM 5) ele afirma:

O pavor, quando é excessivo, faz com que aquele que o recebeu tenha as
sobrancelhas bastante elevadas pelo meio, e os musculos que servem ao movimento dessas
partes fortemente marcados e avolumados, e pressionados um contra o outro, descendo sobre
o nariz que deve parecer repuxado para cima, assim como as narinas; os olhos devem parecer
inteiramente abertos, a pdipebra superior escondida sob as sobrancelhas, o branco do olho
deve estar circundado de vermelho, a pupila deve parecer como extraviada, situada mais
abaixo do olho que do lado de cima, a parte inferior da pdlpebra deve parecer inflada e
Itvida, os musculos do nariz e das mdos também avolumados, os musculos das bochechas
extremamente marcados, em forma de ponta, de cada lado das narinas, a boca estard muito
aberta, e os cantos bastante visiveis, < tudo serd muito marcado,> tanto na regido da testa
quanto em torno dos olhos, os musculos e as veias do colo devem estar muito tensos e visiveis,
os cabelos ericados, a cor da face pdlida e livida, como a ponta do nariz, os ldbios, as orelhas,
e em torno dos olhos.

Se os olhos aparecem extremamente abertos nesta paixdo, é que a alma se serve
disso para constatar a natureza do objeto que causa o pavor: as sobrancelhas, abaixadas de
um lado e levantadas de outro, fazem ver que a parte elevada parece querer se juntar ao
cérebro para protegé-lo do mal que a alma percebe, ¢ o lado que estd abaixada e que parece

inflado faz-nos pensar, nessa situacdo, que os espiritos vém do cérebro em abunddncia, como
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para cobrir a alma, e defendé-la do mal que ela teme; a boca muito aberta revela a apreensio
do coragdo, em razdo do sangue que se retira em direcdo a ele, o que obriga, querendo
respirar, a fazer um esfor¢o que é a causa da boca se abrir extremamente, e que, quando
passa pelos érgdos da voz, forma um som que ndo é de forma alguma articulado; e se os

musculos e as veias parecem inflados, isto se dé tdo somente pelos espiritos que o cérebro

envig a estas partes. 28

Atentemos para alguns detalhes. Nesta descrigdio Le Brun se utiliza de quase
todas as partes do rosto para compor a expressdo. Ele acrescenta as sobrancelhas, aos othos, 4
boca, e a tez, a bochecha, o colo, a testa, o nariz, os cabelos e, principalmente, os misculos e
as veias — partes internas do corpo, visiveis, porém recobertas pela pele. Le Brun agui deixa de
ser apenas um fisionomista, aparece em seu discurso o anatomista. Outro aspecto que nos
interessa reter ¢ que Le Brun estabelece nesta descrigdo uma relagdo causal mais explicita
entre os movimentos internos do corpo € os movimentos da face. Cada movimento dos
elementos do rosto que compdem a expressdo possue uma causa interna manifesta e, mais do
que isso, uma fungio em relagio ao que estd acontecendo com a alma — os olhos mais abertos
para melhor constatar a natureza do objeto que causa pavor, as sobrancelhas, em parte
elevadas, para proteger o cérebro, em parte rebaixadas, indicande o movimento dos espiritos
animais para proteger a alma, boca aberta indica um vigoroso movimento do sangue em
diregéio ao coragfo, dificultando a respiragéio. Ha nesta descrigio uma logica causal e funcional
muito bem articulada dentro dos paradigmas de funcionamento do corpo-maquina cartesiano.

Nesta descrigio percebemos com maior clareza o que Courtine & Haroche
destacam em relagfo a conferéncia de 1668 de Le Brun:

Na exposi¢do e nos esbogos de Le Brun, a antiga concepgdo, que faz do rosto a
linguagem da alma, perde o sentido que tinha: o rosto vai deixar de ser o espelho da alma

para ser g expressdo fisica das suas paixdes. Nele, a figura humana desfaz-se e recompde-se,

em todas as suas dimensdes: na sua relagdo com o mundo, no sinal, no movimento, no tempo;
e, finalmente, na sociedade dos homens.
A figura humana afastou-se do mundo das assinaturas. Nas Conférences, o

homem s6 é referido a si proprio, ao mecanismo do corpo e ds paixdes da alma. E esta
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encontra-se localizada na organicidade, no lugar hipotético da gidndula pineal.29 (grifo dos
autores)

Comentam ainda Courtine & Haroche:

O lugar é, de fato, de pouca importincia. Como pouco importa que Descartes
se tenha enganado e Le Brun depois dele. O essencial é antes o efeito de tal concepgiio, uma
vez esta admitida no campo da fisiognomonia; o homem espiritual deve ser localizado no

corpo humano. O homem interior é também um homem orgdnico e jé ndo simplesmente a

imagem no espelho do corpo visivel. (...) um novo personagem entrou em cena: o organismo. E
com o seu aparecimento o homem-mdquina sucede o homem-zodiaco. A representagio da
relagdo entre a interioridade e aparéncia, tal como se pode ler no rosto, ganha entdo sentido
num outro universo de referéncia: o da medicina, da anatomia, da geometria e do calculo.>®
(grifo do autor)

Apesar de concordarmos com os autores supracitados, vejamos, mais
atentamente, como Descartes ¢ Le Brun compreendem a paixio do Pavor.

Néo ha um artigo especifico para esta paixSio em Descartes. Na tradugdo que
estamos utilizando’ o termo aparece no artigo sobre 0 Medo (art. 176), como sindnimo deste.
Outra aproximacéo possivel seria com o Temor, mas este aparece junto com a Esperanca no
artigo 165, e se refere a uma disposigéio da alma quando se persuade de que o que deseja ndo
pode alcangado, sendo o Desespero (art. 166) um Temor sem Esperanca. Parece-nos, portanto,
que o Pavor em Descartes tem o mesmo significado que 0 Medo ¢, como vimos, nio ha para
este nenhuma utitidade ou beneficio.

Quanto a Le Brun, o Pavor também ¢ um excesso do Espanto, pois em sua
descrigdo percebe-se que € causado pela Admiracdo de algo ruim 4 alma. Além disto, podemos
observar semethangas na descriciio dos movimentos internos dos espiritos animais nos dois
autores. Porém, se em Descartes Espanto e Pavor nfo tém utilidade ao homem, em Le Brun, ao
menos o Pavor parece manisfestar-se como uma expressio de defesa da alma contra algum mal
externo. Por que esta diferenga da utilidade ou nfo da paixfio do Pavor entre Descartes ¢ Le
Brun? Sera que € possivel manter a idéia de semelhanga entre estes dois autores, como fazem

Courtine & Haroche, diante desta diferenca?
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Vejamos a {ltima imagem escolhida, a expressfo da paixo do Desespero.
Quanto a sua natureza, Le Brun nos diz que o desespero ocorre quando niio podemos obter o
que noés desejamos e ainda faz com que percamos o que possuimos. Nfo hi descrigdo
fisiondmica nem desenho para o Desespero, apenas para 0 Extremo Desespero (IMAGEM 6).
Vejamos, entdo, a descrigdo deste:

FPode-se exprimi-lo por um homem que range os dentes, baba, e que morde os
labios, e que terd a testa enrugada por dobras que descem de alto a baixo, as sobrancelhas
estardo caidas sobre os olhos, e fortemente pressionadas do lado do nariz; ele terd o olho em
brasa, cheio de sangue, a pupila extraviada, escondida sob as sobrancelhas, ¢ embaixo do
olho, ela parecerd cintilante e inquieta, suas pdlpebras estardo inchadas < e lividas > ; as
narinas infladas e abertas se levantardo, e a ponta do nariz penderd para baixo, os miisculos e
tenddes desta parte estardo bastante avolumados, como todas as veias e nervos da testa, da
témpora e das < quatro> partes da face; a parte superior das bochechas parecerd gorda,
marcada e apertada na regido do maxilar; a boca, que estard aberta, se afastard bastante
para trds, e estard mais aberta pelos lados do que ao meio; o ldbio inferior estard grosso e
caido, e todo livido, como todo o resto da face; ele terd os cabelos retos e ericados. 32

Reparem como nesta descricio some o carater causal e funcional entre
expressdo, corpo orginico e estado da alma. Le Brun limita-se a criar uma figura que ele
acredita expressar Extremo Desespero. Apesar de algumas semelhancas na descrigdo entre esta
paixio ¢ a do Pavor, principalmente na parte superior da face, nfio ha preocupagiio com as
causas dos movimentos descritos ¢ a fungio dos mesmos. N#o hé correspondéncia entre o que
est4 acontecendo com o corpo € com a alma. Quanto ao desenho, hd uma diferenca enorme
entre um € outro, apesar da semelhanca dos movimentos que compBem as duas expressdes,
sobrancelhas, olhos, bochechas, cabelos e testa. Ha na expressdio do Pavor uma dignidade
quase virtuosa, pode-se imaginar, olhando para esta face, uma indignagio pelo mal que a
ameaca, quase que uma afirmagfo de honra. No Extremo Desespero, a expressiio é animalesca,
escurecida, o rosto abaulado forma uma massa escura ¢ demoniaca. Mas se olharmos os
esbogos de Le Brun, desenhos mostrando a face de frente ¢ de perfil, perceberemos melhor o

que diferencia uma expressdo da outra. A musculatura na express3o do Extremo Desespero faz
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praticamente 0 mesmo movimento que na expressdio do Pavor, porém a intensidade da
representagdo da contragdo muscular do rosto como um todo na primeira é muito mais
acentuada do que na segunda. Os movimentos que realmente diferenciam as duas expressdes
sdo os dos olhos, arregalados no Pavor, fechados no Extremo Desespero e da boca, 1abios e
dentes abertos no Pavor, dentes cerrados e labio inferior contraido no Extremo Desespero.
Othos ¢ boca sdo as partes fundamentais da formagio das expressées faciais de Le Brun.

Mas que significado tem esta diferenga? No que a descrigio do Extremo
Desespero pode nos ajudar a compreender a relagio do trabalho de Le Brun e com o de
Descartes ?

Para Descartes o Desespero € o contrério da Seguranga. Vimos que para Le
Brun o contrario da Seguranga ¢ 0 Medo, duas paix3es que oscilam na paixio da Esperanca.
Em Descartes a paixdo da Esperanga néo oscila; como espécie de paixdo do género do Desejo,
ela possui o seu contrario que € o Temor. O uso do sistema de classificagdo em género e
espécie permite a Descartes uma ordenagio 16gico-formal mais precisa das paixdes do que o
sistema de classificagfio de Le Brun baseado na alma bipartida e que divide as paixdes em
simples e compostas. E inevitavel a pergunta: por que Le Brun ndo se utilizou do mesmo
sistema de classificagdo das paixdes? Voltaremos a esta pergunta. Por enquanto, continuemos
a explorar o que os textos e as imagens nos dizem.

Em Descartes, portanto, a Esperanca ndo oscila, € a paixfio do género do Desejo
que pode despertar duas espécies de paixSes contrarias ~ Esperanca de se alcangar o que se
deseja e Temor de ndo se alcancar. No caso do Desespero e da Seguranca, outra estratégia
logica sustenta a classificaglo de Descartes. Estas duas paixdes, apesar de terem origem na
Esperanga e no Temor, nfo sdo do género do Desejo, pois justamente o que as caracteriza em
relagdo as anteriores € a extingdo do Desejo. A Seguranca (ou Confianga) advém quando nio
ha nenhum Temor de se conseguir o que se quer, portanto, extingue-se a agitagio da paixdo do
Desejo e a inquietagio que lhe € propria; o Desespero, ao contrério, representa a coisa que se
quer como impossivel, € advém quando se extingue a Esperanga, extinguindo também
inteiramente o Desejo, € quanto a esta dltima Descartes acrescenta: ... a qual 56 se dirige as

3 L4 L] 33
COIsas possivels.
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Apesar de bem estruturada logicamente, a classificagio das paixdes acima
termina numa afirmagfo isolada. Poderiamos perguntar: qual a causa do Desespero quando ha
mais Desejo? O que sustenta o querer? Seguindo o raciocinio cartesiano, a dnica saida €
considerar o que Descartes chama de querer na paixio da Seguranga ¢, por extensdo, na paixio
do Desespero, ou seja, a vontade, que nfio € uma paix#o da alma, mas uma agéio da alma.
Voltermnos um pouco mais atras nas definicdes de alma e corpo de Descartes para esclarecer
este ponto. No artigo 17, depois de distinguir quais s@o as fungles do corpo e da alma,
Descartes afirma que as fungOes da alma se reduzem aos nossos pensamentos. E aqui mais
uma vez Descartes langa mio do sistema de classificagio por géneros e espécies. Os
pensamentos s#o de dois géneros: as agdes da alma e as paixdes da alma. Afirma ele:

Aquelas que chamo suas acbes sdo tddas as nossas vontades, porque sentimos
que vém diretamente da alma e parecem depender apenas dela; do mesmo modo, ao contrario,
pode-se em geral chamar-se suas paixdes tdda espécie de percepgbes ou conhecimentos
existentes em nos, porque muitas vézes ndo é a nossa alma que os faz tais como sdo, e porque
sempre os recebe das coisas por elas representadas.34

No artigo seguinte, Descartes classificard a vontade em duas espécies: as que
sdo da alma e que terminam na propria alma, como amar a Deus ou aplicar nosso pensamento
a qualquer objeto que ndo seja material, ¢ as que terminam no corpo, oMo querer passear € as
pernas se mexerem.

Podemos, entfio, inferir que o Extremo Desespero teria como causa vontades
impossiveis (uma vez que os desejos sé se dirigem as coisas possiveis). Pelos exemplos
citados, seriam vontades relacionadas a Deus, ao conhecimento abstrato (do qual ndo
participam as percepgbes) e as possibilidades do corpo. Comegamos a compreender o aspecto
animalesco ¢ demoniaco da expressdo do Extremo Desespero em Le Brun, pois a vontade
cartesiana ¢ uma medida para determinar almas fracas e fortes em relacdio ao dominio das
paixdes. A representacdo para si mesmo da impossibilidade de realizagfio da vontade € uma
fraqueza da alma, ¢ as almas fracas so escravas e infelizes. Le Brun parece ter captado muito
bem o significado do Desespero dentro do sistema cartesiano das paixdes, apesar do préprio

Descartes dar pouca importancia ao que ele mesmo afirma a respeito desta paixdo.
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Ao que parece, ndo € por causa de uma leitura leviana dos escritos do filésofo,
que Le Brun ndo se utiliza do sistema de classificagio em géneros e espécies. Nem seria este o
motivo da divergéncia entre ele e Descartes quanto 4 paixdo do Pavor. Os motivos sdo outros e
aqui podemos comegar 2 pensar a fisiognomonia de Le Brun como um projeto proprio que se
utiliza de Descartes apenas em relagio aquilo que lhe serve. E uma das idéias de Descartes que
parece mais interessar a Le Brun refere-se 4 educagio das paixdes. Veremos por qué.

Comecemos a responder a algumas perguntas deixadas ao longo do texto.
Primeiro: Quem ¢ Charles Le Brun e qual sua relagdo com o governo de Louis XIV?

Protegido do Chanceler Séguier, Le Brun estudou pintura sob a diregiio de
mestres franceses ¢ italianos. Esteve em Roma junto com Poussin por trés anos, de 1642 a
1645 e, ao retornar, com 27 anos, recebe suas primeiras encomendas. Fouquet, entdo
superintendente de Finangas do reinado da Franga, entrega a decoragfio de seu palacio no
Vaux-le-Vicompte a Le Brun, que se torna responsavel pelos afrescos, pela fontes, pelos
parques ¢ pela exposi¢o de fogos de artificio nas ocasies festivas. Durante este periodo, em
1648, apenas trés anos apds o seu retorno 4 Franga, Le Brun participa da fundagio da
Academia de Pintura em Paris. Louis XTV tem apenas 9 anos.

Treze anos depois, em 1661, apds a morte do Cardeal Mazarin, Louis XIV inicia
a construcdo de uma nova forma de organizagio e de legitimacdo do seu poder. Conta-nos
Julian Philipe:

Mazarin morre na noite de 8 para 9 de Margo. Pela manhd, Louis X1V fala,
como senhor, a seus ministros estupefatos e ndo cessard mais de agir como tal. Somente no
ano de 1661, sdo dezessete medidas de autoridade: coloca em andamento as cortes de justica,
o exilio de magistrados, a dissolucdo da assembléia do clero, fortificacdes nas fronteiras, e até
a regulamentacdo de palavrdes e blasfémias, falando claramente: a eliminacdo dos
“feudalismos” e dos sinais de sua independéncia, como de tudo que pode se opor a
centralizagdo do poder. O rei festeja seus vinte ¢ trés anos em 5 de Setembro ordenando a
cassagdo do superintendente das finangas: Louis XTIV receia que Fouguet logo se tornasse “o
drbitro soberano do Estado”. Colbert o substitui, é ébvio, mas para dizer a verdade ele

substitui todo mundo, por todo lugar. Vérias dezenas de comissdrios ndo tendo que prestar
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contas a ndo ser a Colbert e ao rei, espalham-se por todo o reino, munidos de grades de
avaliacdo e de instrugdes de uma tal minicia maniaca, que parecem inacreditdveis, mas que
vdo instituir a dominagdo sistemdtica do pais pela administragdo central: humor e espirito de
comunidade em relagdo a guerra, culturas, indistrias e negécios; recenseamento das terras
cultiviveis, medicdo do grau de fertilidade, comtabilizacdo dos produtos da terra, das
capacidades agricolas dos camponeses, levantamento topogrdfico dos bosques, das florestas,
estimativa da circulagdo de mercadorias, contabilizacdo das manufaturas, relatérios sobre a
vida maritima, etc., dir-se-ia, comenta Lavisse, “uma instrucdo para uma viagem de
descoberta num pais desconhecido”. Colbert recenseia tudo, até os europeus estabelecidos na
Martinica e no Canadd. Contam-se os habitantes de Dunquerque, faz-se o levantamento ano a
ano, a partir de 1670, da natalidade e da mortalidade em Paris, calcula-se a quantidade de
grdficas que possui a cidade, a quantidade de folhas que elas imprimem anualmente —
quarenta e trés milhdes! — e em quantos géneros.

Dez dias apds a cassacdo de Fouquet, a superintendéncia das Finangas é
suprimida, substituida pelo conselho de Finangas. Ali, novamente, Colbert. Durante seis anos,
ele se esforca para reerguer a balanga comercial do pais, moderando a importagdo de
produtos de luxo vindos de Flandre e da Itdlia, desenvolvendo a produgdio e a exportacdo.
Estradas sdo projetadas. Diversos peddgios sido abolidos. E nacionalizam-se: as dguas e as
florestas, o comércio, a marinha, até a justica, tanto quanto possivel, pois as dificuldades aqui
sdo maiores do que em qualguer outro setor. A partir de 1667, o velho Chanceler Séguier é
substituido, de fato, se ndo por direito, por Colbert: ele empregard esta auséncia forcada para
proteger, justamente, a Academia de Pintura, onde Le Brun se distingue. Nos o
reencontraremos ai, mais adiante. Enquanto isso, a partir de abril de 1667, o rei assina o
codigo de processo civil, e em 1670, o c6digo de processo penal, que servirdo até a revolugdo.
O que vemos: em todos os dominios, a mesma forga soberanamente organizadora. Veremos,
em breve, a arte direcionada como o resto .

As Academias também sdio alvo de controle do governo de Louis XIV, no
entanto, ainda segundo Julien Philipe, elas terfo por finalidade representar a realeza na pessoa

do rei, ou seja, os artistas das academias devem trabalhar para a realeza que encarna o
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personagem do rei-Sol. A fungdo politica, fixada para estas academias, ¢ regulamentar e
ensinar:

Em outros termos, a arte académica, de um lado, deve glorificar o Estado e a
grandeza do soberano e, de outro, receber suas regras deste mesmo Estado. O Estado é aquele
que dita o que deve ser. E é essa ambicdo de descobrir regras, de formuld-las, de ensind-las,
de difundi-las — é esta preocupaclo conjunta da arte, como obra de método, e do Estado,
como monopdlio das regras de método, que explica as fundacbes de academias dos dez
primeiros anos do reinado do rei-sol.*®

| Em 1663, a Academia de Pintura, que fora fundada em 1648, passa a chamar-se
“Academia Real de Pintura e Escultura” sob controle do rei, que nomeia, imediatamente,
Charles Le Brun como Chanceler.

Para Julien Philipe, o contexto mencionado acima € crucial para entender a
“Conferéncia sobre as Expressdes em Geral e Particulares™, proferida por Charles Le Brun em
1668. Como vimos, nesta conferéncia encontramos Le Brun leitor de Descartes. Algumas
passagens do texto publicado sdo “copias” de passagens do trabalho “As paixdes da Alma”,
apesar do filoésofo ndo ter sido citado. Para Philipe, Le Brun faz parte de um projeto geral de
controle do governo de Louis XIV, controle que nfo ¢ somente material {(como vimos), mas
também espiritual.

Porém, se por um lado, Le Brun mostra-se leitor de Descartes, na famosa
Conferéncia de 1668, por outro, ha diferencgas entre as idéias do pintor francés e do filosofo.
Apesar disso, tendemos a concordar que Le Brun em muito se fundamentou na filosofia
cartesiana das paixdes, como tenta argumentar Azda em seu texto “Las Pasiones al Servicio de
la Corona™ Félix de Azia destaca a conferéncia de Le Brun como um exemplo bem
documentado e conservado de aplicagio sistematica de um tratado filosofico a pintura.
Comenta Azua:

Embora a influéncia que exerceu o tratado de Descartes sobre Le Brun em
relagdo as paixdes da alma esteja fartamente documentada, creio que ndo se tenha destacado
o eficaz instrumento que pds nas mdos de Louis XIV para controlar a simbologia do

absolutismo. Tampouco se tem insistido o suficiente na teoria das expressdes de Le Brun, que
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além de copiar ao pé da letra as descrigdes fisioldgicas do tratado de Descartes, segue a
direcdo de uma possivel ‘politica’ cartesiana. A influéncia de Le Brun, enorme ao logo dos
séculos XVII e XVIII, contribuiu para a sujeigdo do sudito, mas também para a construgdo do
sujeito. Gragas a Le Brun (e indiretamente a Descartes), a representagio convencional dos
personagens na pintura “histérica” carregou-se dessa potente energia que, para nos, é a
esséncia do estilo barroco.

A Le Brun, pintor totalmente esquecido na atualidade, ndo se pode negar o
talento: foi o primeiro a perceber as vantagens que ¢ “cartesianismo” podia oferecer ao
processo de controle e racionalizacdo do poder absoluto, posto em marcha por Louis X1V e,
com este proposito, revolucionou a ﬁsiognomonia.37

A presenca de Descartes e de “As Paixdes da Alma” na conferéncia de 1688 de
Charles Le Brun € notoria. O que estamos tentando compreender sfo os significados que esta
presenc¢a adquire perante um projeto estético-politico que extrapola o contexto absolutista de
Louis XIV, apesar de nele encontrar uma formulag8o explicita. Por isso, nfio nos basta, apenas,
confirmar que Charles Le Brun usa Descartes em sua conferéncia. Le Brun n3o usa apenas
Descartes, que na época tinhas suas obras proibidas na Franga, ha outras influéncias presentes
na conferéncia, inclusive contraditérias com os principios cartesianos. Le Brun ndo faz apenas
uma tradugio pictorica das paix0es da alma cartesiana.

Comecemos por destacar as apropriagdes de Le Brun em relagio a Descartes.
Para isso, voltemos a conferéncia.

Ainda na apresentacgdo, Le Brun da uma primeira defini¢io de paixio:

Primeiramente, a paixdo é wum movimento da alma, que reside na parte
sensitiva, movimento que se faz para seguir o que a alma pensa ser bom para si mesma, ou

Sfugir daguilo que ela pensa ser mau para si; e habitualmente tudo que causa & alma paixdo,

~ 38
provoca no corpo alguma agéo.

A definigio de paixdo de Le Brun assemelha-se a de Descartes, no entanto,
outra tradi¢do esta presente no discurso de Le Brun. Tradi¢io que divide a alma em partes.
Mais adiante, voltaremos & presenga desta outra tradicdo; por enquanto, isto nos serve para

confirmar que Le Brun nfo se apdia unicamente em Descartes, ao formular seu projeto de
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pintura. Seguindo adiante, vejamos um trecho da conferéncia de Le Brun que ¢ notoriamente
cartesiano:

Como é, portanto, verdade que a maior parte das paixdes da alma produzem
agdes corporais, é necessdrio que nés saibamos quais s@o as agdes do corpo que exprimem as
paixdes, e o que € acdo.

A agdio ndo ¢ outra coisa que o movimento de alguma parte, e a mudanca sé se
faz pela mudanga dos misculos; os miisculos s6 tem movimento porque sdo atravessados pelas
extremidades dos nervos, os nervos sé agem em fungido dos espiritos que estdo contidos nas
cavidades do cérebro, sendo que o cérebro recebe os espiritos do sangue que passa
continuamente pelo coragdo, que o aquece e o rarefaz, de tal sorte que produz um certo ar
sutil que se dirige ao cérebro e que o preenche.

O cérebro, assim preenchido, envia esses espiritos s outras partes através dos
nervos que sdo como pequenos filetes ou tubos que levam esses espiritos aos musculos, mais,
ou menos, segundo a necessidade existente para produzir a agdo a qual sdo chamados.

Portanto, aquele que atua mais, recebe mais espiritos e, por conseqiiéncia,
forna-se mais inflado que os outros que deles estdo privados, e que, por esta privagéo,
parecem mais relaxados e mais distendidos que os outros.

Ainda que a alma esteja ligada a todas as partes do corpo, existem, entretanto,
diversas opiniGes no tocante ao lugar onde ela exerce mais particularmente suas fungdes.

Uns asseguram que é numa pequena glindula que estd no meio do cérebro,
porque esta parte é unica, e todas as outras sdo duplas, e como nés temos dois olhos e duas
orelhas, e os orgdos dos nossos sentidos exteriores sdo duplos, é preciso que haja algum lugar
onde as duas imagens que vém pelos dois olhos, ou as duas impressées que vém de um s6
objeto pelos dois drgdos dos outros sentidos, possam reunir-se em uma, antes que ela alcance
a alma, a fim de que ela ndo lhe apresente dois objetos no lugar de um.

Outros dizem que é no coragdo, porque é nessa parte que sentimos as paixdes; e
¢ minha opinido que a alma recebe as impressdes das paixdes no cérebro e que ela sente seus

efeitos no coracdo. Os movimentos exteriores que eu observei reforcam esta minha opinido.39
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Nesta passagem, a fidelidade de Le Brun ao pensamento de Descartes chega a
ponto de repetir a estranha afirmag@io deste de que todos os nossos orgios dos sentidos sio
duplos. Le Brun encontra, em Descartes, uma forma de explicar como as agBes do corpo
exprimem as paixdes, ou seja, 0 que interessa a Le Brun é o modelo de funcionamento do
corpo cartesiano e sua relagdo com as paixdes da alma. Até mesmo a opinifio pessoal, expressa
no ultimo paragrafo da citagdo, tem como base o artigo 46 de “As Paixdes da Aima”, quando
Descartes afirma que quase todas as paixSes sio acompanhadas de alguma emogiio que se
produz no corac;ﬁofw

O uso que Le Brun faz do modelo de funcionamento do corpo cartesiano em
relagio as paixdes, ¢ do pensamento de causalidade, “fundamenta” sua argumentagdo em
relag@io a importéncia da face na expressdo das paixdes:

Mas se € verdadeiro que exista uma parte onde a alma exerce mais
imediatamente suas fungbes e que esta parte seja o cérebro, podemos dizer da mesma forma
que a face é a parte do corpo onde ela faz ver mais particularmente o que ela sente.

E da mesma forma como dissemos que a gldndula que estd no meio do cérebro
€ o lugar onde a alma recebe as imagens das paixdes, as sobrancelhas sdo a parte de toda a
face onde as paixdes se fazem melhor conhecer, embora muitos tenham pensado que fossem os
olhos. E verdade que a pupila, por seu brilho e movimento, revela a agitagdo da alma, mas ela
ndo permite conhecer a natureza dessa agitagdo. A boca e o nariz tém muita participagdo na
expressdo, mas, comumente, estas partes servem apenas para acompanhar os movimentos do
coragdo, como o destacaremos na seqiiéncia desta exposig&'o.“

Se pensarmos nas imagens mecénicas dos espiritos animais de Descartes, a
afirmagdo de Le Brun ndo estd fora de propésito. As sobrancelhas estdo a altura da pineal,
portanto, os musculos que provocam o movimento delas estdo muito proximos desta glandula.
Lembremos do exemplo dado por Descartes no artigo 35: enquanto os olhos recebem as
imagens do animal, os espiritos animais agitam-se ¢ formam a representacdo deste na pineal.
Quase que imediatamente, esta envia, através dos nervos, espiritos animais aos misculos
responsaveis pela reag@o do corpo frente & paixfo correspondente, fugir, no caso de Medo,

enfrentar, no caso de Coragem. Néo ¢ dificil pensar que parte destes espiritos vdo se dirigir
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para a face, que estd perto do cérebro. Também ndo € dificil pensar que, de todas as partes da
face, as sobrancelhas sdo a que estad mais proxima da pineal, de onde emanam os espiritos
animais responsaveis pela reagéio do corpo. Mas, ao olharmos os seus desenhos (IMAGEM 2} e
lermos suas descrigdes, vimos que este modelo ndo é utilizado na construgdio de todas as
expressdes das paixdes por ele abordadas.

A tarefa a que se propde Le Brun ndo ¢ facil. Descartes, a partir do artigo 112,
destaca alguns sinais exteriores das paixdes, como: a agio dos olhos e do rosto, as mudancas
de cor, os tremores, a languidez, o desmaio, os risos, as lagrimas, os gemidos e os suspiros. No
entanto, ele mesmo reconhece a dificuldade de identificar-se uma paixiio pelos seus sinais
exteriores:

. resta-me ainda tratar de muitos sinais exteriores que costumam acompanhd-
las, e que se percebem bem melhor quando muitas se acham misturadas em conjunto, como
costumam estar, do que quando se acham separadas.42

E, ao abordar as a¢des dos olhos e do rosto, Descartes afirma:

Néo hd nenhuma paixdo que alguma agdo particular dos olhos ndo declare: e
isso € tdo manifesto em alguns, que mesmo os criados mais estupidos podem notar nos olhos
do amo se éste estd zangado com éles ou ndo estd. Mas, ainda que percebamos facilmente tais
agdes dos olhos e saibamos o que significam, nem por isso € facil descrevé-las, porgue cada
uma se compde de muitas mudangas que ocorrem no movimento e na figura do 6lho, as quais
sdo tdo particulares e tdo pequenas, que cada uma delas é imperceptivel separadamente,
embora o que resulta da sua conjungdo seja bastante facil de reparar. Pode-se dizer quase o
mesmo das agdes do rosto que também acompanham as paixfes; pois, embora sejam maiores
que as dos olhos, ¢é, todavia incémodo distingui-las, e sdo tdo pouco diferentes que hd homens
que fazem quase a mesma expressdo quando choram, que outros quando riem. E verdade que
existem algumas que sdo assaz notdveis, como as rugas da fronte, na cdlera, e certos
movimentos do nariz e dos ldbios na indignagdo e na zombaria, mas ndo parecem ser tdo
naturais quanto voluptdrias. E em geral tédas as agdes do rosto como dos olhos, podem ser

modificadas pela alma, quando querendo esconder sua paixdo, ela imagina fortemente outra
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contrdria; de sorte que podemos utiliza-las tanto para dissimular nossas paixdes como para
declard-las

Le Brun, como pintor e, mais ainda, como responsavel pela normatizagdo da
pintura no reinado de Louis XIV, desafia este limite colocado por Descartes, pois justamente o
que lhe interessa ¢ a expressividade corporal das paixdes. Na seqiiéncia, em sua conferéncia,
percebe-se, claramente, que Le Brun recorre a tradig@io platdnica da divisdo da alma. No
entanto, o raciocinio de causalidade permanece. Podemos dizer que apesar do uso desta
tradi¢do, Le Brun ndo se afasta da concepgo de corpo-maquina cartesiana. Vejamos:

E como foi dito que a alma tem dois apetites na parte sensitiva, e que desses
dois apetites nascem todas as paixdes, hd também dois movimentos nas sobrancelhas que
exprimem todos os movimentos das paixoes.

Esses dois movimentos que eu observei tém perfeita relagcdo com esses dois
apetites, pois aquele que se eleva ao alto em direcdo ao cérebro, exprime todas as paixdes
mais indoceis e mais cruéis™. Mas eu vos direi ainda que hd alguma coisa mais particular
nesses movimentos, e que, a propor¢do que as paixdes mudam de natureza, 0 movimento das
sobrancelhas muda de forma; pois para exprimir uma paixdo simples, o movimento é simples,
e se ela é composta, 0 movimento é composto; se a paixdo € doce, o movimento é doce, se ela é
amarga, o movimento também o é.

Mas é preciso observar que hd duas espécies de elevagdo das sobrancelhas.

Que hd uma onde as sobrancelhas elevam-se pelo meio, e esta elevagdo
exprime movimentos agraddvelis.

Hé de se observar que, quando as sobrancelhas elevam-se pelo meio, a boca
eleva-se pelos cantos, e na tristeza, ela se eleva pelo meio.

Mas quando as sobrancelhas abaixam-se pelo meio, esse movimento assinala
uma dor corporal, e entdo (a bocaj apresenta um efeito contrdrio, pois ela se abaixa pelo
lados.

No riso, todas as partes se acompanham, pois as sobrancelhas que se abaixam
na diregio do meio da fronte fazem com gue 0 nariz, a boca e os olhos sigam o mesmo

movimento,
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No choro, os movimentos s@o compostos e contrdrios, pois as sobrancelhas
abaixar-se-do do lado do nariz e dos olhos, ¢ a boca elevar-se-a desse lado. Hé ainda uma
observagdo a fazer: quando o coragdo estd abatido, todas as partes do rosto também estio.

Mas ao contrdrio, se o coracdo sente alguma paixdo, ou se ele se aquece e se
enrijece, todas as partes da face acompanham esse movimento, e particularmente a boca; o
que prova, como eu jd disse, que essa é, de toda d face, a parte que assinala mais
particularmente os movimentos do coragdo. Pois é de se observar que, quando ele se lamenta,
a boca abaixa-se pelos lados; e quando estd contente, os cantos da boca elevam-se; e quando
tem uma aversdo, a boca langa-se a frente e eleva-se pelo meio. E isso, Senhores, o que nos
observamos sobre esses simples tragos que eu organizei, para vos fazer conceber o que eu
dz‘go_45

Apesar do termo “parte sensitiva da alma™ ¢ da afirmagdo de que todas as
paix0Oes nascem de dois apetites da alma, Le Brun n3o abandona o que Azia chama de modelo
mecdnico de entendimento e leitura dos signos do corpo.46 Modelo no qual, segundo Azia:

. os signos fisicos que informam sobre a alma jd ndo obedecem a uma lei
cosmica (e magica) a que estdo submetidos todos os seres da Criagdo, mas sdo conseqiiéncia
das leis internas do animal humano. Os signos deixam de obedecer a uma lei universal e
abrigam-se na intimidade de nossos corpos. O Ego do ‘Método’ cartesiano, definido como
Jundamenio do conhecimento, abarca assim o corpo inteiro e o fecha as influéncias externas,
sejam astrais ou animais. A fisiognomonia de Le Brun aspira & mesma solidez racional que o
‘Método’, apoiando-se na firme sustenta¢do de um ‘eu corporal’ com estatuto auténomo. A
partir de agora, ja ndo serd preciso buscar informagdo fora de nés mesmos; nossa fisionomia
€ o sintoma dos movimentos que tém lugar em nossa maquina corporal 4

Se, por um lado, € correto afirmar que Le Brun ndo se baseia apenas em
Descartes, por outro, a apropriagio que ele faz deste Gltimo nfo se reduz as informacgdes
fisiologicas sobre as paixdes. £ o “olhar” cartesiano que parece interessar a Le Brun, que lhe ¢
conveniente ¢ Gtil. Le Brun “olha” para as partes sensitivas da alma da mesma forma como
“olha” para a pineal como sede das paixdes — sfo causas internas do corpo, que produzem

efeitos na face. Descartes procurou evitar este raciocinio, considerando o grau de incerteza
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destes efeitos. Mas Le Brun, pelo menos por dois motivos, ndo pdde furtar-se a esta empresa.
Porque precisava dar respostas pictoricas as paixdes da alma e porque, como vimos, dirigia
uma institui¢do, a “Academia Real de Pintura ¢ Escultura”, de carater pedagdgico e educativo,
responsavel pela produgio de imagens exemplares em relagdo as paixdes. A fisiognomonia de
Le Brun ndo ¢ apenas indicativa, € também normativa e educacional.

A circunstincia acima descrita, talvez nos ajude a explicar o trabalho de Le
Brun em relagdo a Descartes. O porqué de algumas paixdes terem fungdes diferentes, como no
caso do Pavor. A inconstincia de Le Brun ao aplicar o método cartesiano na descrigio das
paixdes, como no caso das paixdes do Pavor e do Extremo Desespero. E a opgio de Le Brun
em ndo classificar as paixdes em género e espécie. Paradoxalmente, a necessidade e interesse
que Le Brun tem do “olhar” cartesiano o faz com que se distancie do proprio Descartes.

Para melhor entendermos este interesse pedagogico de Le Brun em relagio a
Descartes, faz-se necessario voltarmos as idéias do filésofo francés.

Descartes explica-nos que para conhecer as paixfes da alma € necessario
distinguir as funcdes da alma das fungdes do corpo. Lembremos sua regra para fazer tal
disting8o: ...tudo o gue sentimos existir em nos, e que vemos existir também nos corpos
inteiramente inanimados, s6 deve ser atribuido ao nosso corpo; e, o contrdrio, que tudo o que
existe em nos, e que ndo concebemos de modo algum como passivel de pertencer a um corpo,
deve ser atributdo é nossa alma.*® Assim, os pensamentos procedem da alma e o movimento
o calor procedem do corpo (pois ndo dependem do pensamento). Sagaz, Descartes, previne-se
de futuras confusdes, exemplificando a diferenca entre um corpo morto € um corpo vivo. Ao
contrario do que se possa pensar, a distingiio ndo € a presen¢a da alma no corpo. Um corpo
morto nfo tem movimento e calor, ndo pela auséncia da alma, mas porque algumas de suas
partes corromperam-se. Sua comparagdo é exemplar, de acordo com uma concepgiio mecanica
de mundo:

. € julgamos que o corpo de um homem vivo difere do de um morto como um
reldgio, ou outro autdémato (isto é, outra mdquina que se move por si mesma), quando estd

montado e tem em si o principio corporal dos movimentos para os quais foi instituido, com
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tudo o que se requer para a sua agdo, difere do mesmo reldgio, ou outra mdquina, quando estd
quebrado e o principio de seu movimento pdra de agir. 9

Vemos, assim, desenhar-se o corpo desalmado, pois ndo é a alma que anima o
corpo. Corpos, relégios ou maquinas ndo devem & alma a causa de suas fungdes.

O que séo as paixdes da alma a partir dessa distingio? Como Descartes define o
assunto do seu texto “As PaixSes da Alma™? Inicialmente a paixfio “cartesiana” é assim
definida:

. considero que tudo quanto se faz e acontece de névo é geralmente chamado
pelos filésofos uma paixdo em relagdo ao syjeito a quem acontece, e uma agdo com respeito
aquele que faz com que acontega; de sorte que, embora o agente ¢ o paciente sejam amiiide
muito diferentes, a agdo e a paixdo ndo deixam de ser sempre uma mesma coisa com dois
nomes, devido aos dois sujeitos diversos aos quais podemos relaciond-la.

-]

Depois, também considero que ndo notamos que haja algum sujeito que atue
mais imediatamente contra a nossa alma do que o corpo ao qual esté unida, e que, por
conseguinte, devemos pensar que aquilo que nela ¢ uma paix@o é comumente néle uma acéo;
de modo que ndo existe melhor caminho para chegar ao conhecimento de nossas paixées do
que examinar a diferenca que hd entre a alma e o corpo, a fim de saber a qual dos dois se
deve atribuir cada uma das funcdes existentes em nés.>°

Compreende-se aqui, porque a distinggio entre corpo e alma para Descartes ¢ tio
importante, pois, apesar de serem partes do mesmo processo, as paixdes sdo da alma e as agdes
s8o do corpo. Mais adiante, apéds ter elucidado as fungdes do corpo, ou seja, movimento e
calor, Descartes da uma defini¢@o genérica de paixdo:

Depois de ter assim considerado todas as fungbes que pertencem somente ao
corpo, € fdcil reconhecer que nada resta em nds que devamos atribuir & nossa alma, exceto
nossos pensamentos, que sdo principalmente de dois géneros, a saber: uns sdo as acbes da
alma, outros sdo as suas paixdes. Aquelas que chamo suas acées sdo tédas as nossas vontades,
porque sentimos que vém diretamente da alma e parecem depender apenas dela; do mesmo

modo, ao contrdrio, pode-se em geral chamar suas paixdes téda espécie de percepcdes ou
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conhecimento existentes em nos, porque muitas vézes n@io é nossa alma que os faz tais como
sdo, e porque sempre os recebe das coisas por elas representadas. o1

Depois de diferenciar as paixdes, de todos os outros atributos da alma,
Descartes finalmente nos apresenta uma definigio das paixdes:

.. parece-me que podemos em geral defini-las por percepgb"es. ou sentimentos,
ou emogles da alma, que referimos particularmente a ela, e que sdo causadas, mantidas e
fortalecidas por algum movimento dos espiritos. 52

Podemos chamar as paixdes de percepgéo, quando este termo nio significa agfo
da alma ou vontade, ¢ ainda, quando ndo significa conhecimentos evidentes. As paixdes,
portanto, pertencem ao rol das percepgdes confusas e obscuras da alianga entre corpo e alma.
Podemos também chamar as paixGes de sentimentos, porque elas sio recebidas e conhecidas
na alma do mesmo modo que os objetos dos sentidos exteriores. E, por Gltimo, podemos
chama-las de emogGes da alma, porque a este nome podem ser atribuidas todas as mudangas
(agitagdo e abalo) que nela sobrevém.

As paixBes ficam sendo assim os sentimentos ou emogdes da alma, distintos dos
sentimentos do corpo produzidos por objetos exteriores, como odor, sons, cores e, também,
distintos daqueles produzidos pelo préprio corpo, como a fome, a sede, a dor. Apesar de serem
proprias da alma, as paixdes também se distinguem da vontade que deve ¢ pode controlar as
paixdes. Nao estaria Descartes reproduzindo a divisio da alma, superior e inferior, nos termos
paixdes e vontade da alma? A principio podemos dizer que ndo, pois, para Descartes, as
paixJes, em tese, seriam sempre boas porque impelem os homens a agir. Mesmo que Descartes
admita mais adiante, como veremos, que as paixdes podem trazer prejuizos, sua divisdo nio se
refere 4 constituicdo da alma, mas a seus atributos. Mesmo que isso seja irrelevante, o
significado desta divisio ndo € o mesmo da divisfo utilizada por Tomas de Aquino. Descartes
nZo pressupde uma hierarquia na alma que deve ser harmonizada. O seu problema ¢ o controle
de um corpo, a0 mesmo tempo, autdmato e autdbnomo.

A vontade, em Descartes, como ja dissemos, ¢ uma agio da alma ¢ possui duas
espécies — agles que terminam na propria alma, como amar a Deus, ¢ agdes que terminam no

corpo, como a vontade de passear que movimenta as pernas. Nossas percepedes € imaginagbes
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também possuem duas espécies, mas o critério de classificagio ¢ diferente da vontade, sua
génese pode se dar na alma ou no corpo. Assim, somente a vontade e o pensamento sio
atributos exclusivos da alma, mesmo quando estes sfo dirigidos ao corpo. Vejamos, entéo,
quais sdo, para Descartes, as relagfes entre o corpo e a alma.

A alma, apesar de estar unida ao corpo em todas as suas partes, niio se relaciona
com a extensdo e com as propriedades da matéria. Suas fung¢les sdo exercidas no corpo por
meio de uma glandula do cérebro, muito sensivel as modificagdes dos espiritos animais. Fsta
glindula, a pineal, € a principal sede da alma e, portanto, sede de suas paixdes. Para Descartes,
portanto, a sede das paixdes estd no cérebro ¢ ndo no coragdio, que apenas as sente através de
um nervo. Além de sua mobilidade, justifica-se a pineal como sede da alma e das paixdes, por
um motivo muito particular em Descartes que nos lembra a perspectiva renascentista e,
portanto, a maquina fotografica e a maquina cinematografica:

A razdo que me persuade de que a alma ndo pode ter, em todo corpo, nenhum
outro lugar, exceto essa glindula, onde exerce imediatamente suas fungdes, é que considero
que as outras partes de nosso cérebro sdo tédas duplas, assim como temos dois olhos, duas
mdos, duas orelhas, e enfim todos os 6rgdos de nossos sentidos externos séo duplos; e que,
dado que ndo temos sendo um unico e simples pensamento de uma mesma coisa ao mesmo
fempo, cumpre necessariamente que haja algum lugar onde as duas imagens que nos vém
pelos dois olhos, onde as duas impressdes que recebemos de um s6 objeto pelos duplos érgdos
dos outros sentidos, se possam reunir em uma antes que cheguem & nossa alma, a fim de que
ndo lhe representem dois objetos em vez de um s6. E pode-se conceber facilmente que essas
imagens ou outras impressdes se reunem nessa gldndula, por intermédio dos espiritos que
preenchem as cavidades do cérebro, mas ndo hd qualquer outro local no corpo onde possam
assim unir-se, sendo depois de reunidas nessa glandula. 33

O movimento do pensamento cartesiano a respeito da unidade da alma, leva-o a
“escolher” a pineal como sede da alma e das paix3es, reafirmando esta posi¢do. O principio de
que temos um unico e simples pensamento de uma mesma coisa a0 mesmo tempo, reforca a
idéia de unicidade da alma e estabelece um principio de distingdo e clareza pelo qual o

pensamento deve se conduzir diante da realidade confusa e cadtica. A percepciio dual, € por
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i1sso confusa, deve ser unificada, para ser clara e distinta. A duvida racional, afastada de
qualquer paixdo ou emocdo, ou sentimento, ou sensagdo, sera o instrumento deste proceder.

O corpo-mecénico cartesiano, no entanto, apesar de todos os enganos a que esta
sujeito, devido & dualidade dos sentidos, fornece & alma uma possibilidade de distingdo e
clareza - a pineal. Voltemos a Almeida, para pensar, com ele, a perspectiva matematica
renascentista de Leonardo da Vinci e esta afirmagio de Descartes.

Almeida, a respeito dos inimeros trabalhos conhecidos de Leonardo da Vinci,
afirma:

interessam-nos apenas alguns pontos nucleares sobre a Perspectiva que,
teoria resultante de estudos sobre a visdo humana nessa época, passa a dominar como
estrutura bdsica de representagdo visual vista como natural. Uma estrutura politica e estética
também presente, hoje, na ideologia-técnica dos aparelhos de captagdo de imagens do ‘real’,
como a cdmera cinematogrdfica ou de video. Poderiamos dizer que a perspectiva participa de
um vasto programa visual cristdo-laico-burgués que vem se configurando, imaginemos, desde
a Cappella encomendada, em Pddua, pelo rico e poderoso Enrico de Scrovegni, até hoje, com
o cinema e a televisdo, acompanhado pela sempre presente arte da memdria artificial do Ad
Herennium.>*

O que estamos tentando mostrar € que esta historia ganha dois personagens no
século XVIIL, um € Descartes, hoje pouco vinculado as artes visuais, o outro é Charles Le Brun,
esquecido, apesar de inumeras vezes aplicado. Posso vé-los como origens esparsas no tempo
deste programa a que Almeida se refere.

Vejamos o que diz Leonardo da Vingi, citado por Almeida em seu estudo sobre
a perspectiva ¢ a arte da memoria:

A primeira parte da pintura é que os corpos figurados por ela mostram-se em
relevo, e que os campos que o circundam, com suas prdprias distdncias, mostram-se adentrar
o plano onde tal pintura é feita segundo as trés perspectivas, isto é, a diminui¢do da figura dos
corpos, a diminuigdo de sua magnitude e a diminuicdo de suas cores: e destas trés

perspectivas, a primeira tem origem no olho, as outras duas derivam da atmosfera interposta
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entre 0 olho e os objetos por ele vistos. (The notebooks of Leonardo da Vinci, 17, Das partes
da Pintura, p.17)

[-]

A pintura relaciona-se com todos os dez atributos do olho, isto é, escuridio, luz,
corpo e cor, figura e lugar, distanciamento e aproximacdo, movimento e quietude; de tais
atributos serd tecida esta minha pequena obra, recordando ao pintor que, com regra e
método, deve imitar, com sua arte, todas as coisas, obras da natureza e ornamentos do mundo.
{The Notebooks of Leonardo da Vinci, 23, Dos 10 Atributos do Olho, Todos Pertencentes a
Pintura) >

Comenta Almeida, citando Leonardo da Vinct:

A perspectiva é uma arte de linhas imagindrias construidas a partir de cdiculo
e observacdo para desenhar-pintar figuras que parecam ‘reais’, através de linhas, luzes e
sombras que ddo a ilusdo visual de volume e profundidade inexistentes na superficie plana,

bidimensional, de quadros, paredes e, por isso, chamada de arte d’ a diminuicdo da figura dos

corpos e ¢ de tal natureza que faz parecer o plano um relevo e ¢ relevo um plano.( The

Notebooks of Leonardo da Vinci, 41, p.26) E também uma arte matemdética: Todos os casos da

perspectiva sdo entendidos mediante os cinco termos dos matemdticos, isto é, ponto, linha,

dngulo, superficie e corpo, dos gquais ¢ ponto é unico em sua qualidade ¢ ndo tem altura,_nem

laroura ou comprimento ou profundidade, donde se conclui ser indivisivel e ndo ocupar

lugar.( The Notebooks of Leonardo da Vinci, 42, p.27) 36

Lembremos que Leonarde da Vinci procura atribuir “ciéncia” a pratica da
pintura; ele adverte que a pratica deve ser sempre edificada sobre a boa teoria ¢ que a
perspectiva ¢, desta, guia e entrada. Vejamos, entdo, essa “teoria”, na arte que tem origem no
olho, segundo Leonardo da Vinci, citado por Almeida:

.. perspectiva é razdo demonstrativa pela qual a experiéncia confirma que
todas as coisas que sdo enviadas ao olho, ¢ sdo por linhas piramidais semelhantes a elas e
aqueles corpos de igual grandeza fardo maior ou menor dngulo em sua pirdmide segundo a
varia¢do da distdncia que esteja uma da outra; entendendo serem linhas piramidais aquelas

que partindo das superficies extremas dos corpos e convergindo de uma distdncia, conduzem-
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se para um unico ponto; ponto digo ser aquele que em nenhuma parte pode-se dividir e este
ponto é aquele que, estando no olho, recebe em si todos os pontos das pirdmides.( The
Notebooks of Leonardo da Vinci, 50, p.30) 37

Vemos porque Almeida comenta que:

A Perspectiva, teoria desenvolvida a partir do ponto de vista de um olho s¢
como ponto de convergéncia de linhas imagindrias do mundo sensivel, devolve essas linhas em
formas do real imaginado por ela mesma. Formas ideais do poder politico e artistico para
serem recordadas em reminiscéncia.

Aconselhada pela Prudéncia, que suspeita dos sentidos, lembra-se? A
Perspectiva desabilita, assim, os dois olhos humanos que véem o mundo verdadeiro,
imperfeito, desarmdnico, amoral, resistente ac poder, insuportavel para ela e o poder que
representa, alegoricamente. 38

Voltemos a Descartes. Poderiamos dizer que o mesmo movimento do
pensamento da construgfo da perspectiva em Leonardo da Vinci estd em Descartes, um século
depois. Até mesmo a busca pela cientificidade os aproxima. Mas € mais do que isso. Descartes
tenta demonstrar, no corpo, ou melhor, na natureza do corpo, o que Leonardo da Vinci escolhe
como virtude em oposigio aos viciosos olhos humanos. A perspectiva elaborada por Leonardo
da Vinci, eliminando a visdo ambigua dos dois olhos, corresponde ao perfeito funcionamento
da relagfio entre corpo ¢ alma em Descartes. O ponto de fuga de Leonardo da Vinci o leva a
perfeiciio da representagio da natureza. A pineal de Descartes comrige a duplicidade dos
sentidos, a confusdo das percepgbes e dos pensamentos. A maquina humana cartesiana
naturaliza a perspectiva como a ciéncia do olhar correto. O idéia do “olho s0”, antes
imaginada, um recurso técnico ¢ artistico de Leonardo da Vinci, estd agora no corpo
cartesiano, faz parte da natureza humana, chama-se pineal.

Voltemos ao raciocinio de Descartes.

Para ele, as paixdes da alma sdo todas boas, porque seu principal efeito € excitar
e dispor a alma a querer as coisas para as quais elas preparam os corpos. Vontades e paix8es
sdo atributos da alma. As primeiras estio absolutamente em poder da alma e s6 indiretamente

podem ser modificadas pelo corpo; as segundas, ao contrdrio, dependem absolutamente das
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agbes que as produzem, e s6 indiretamente podem ser modificadas pela alma, a néo ser quando
a propria alma ¢ causa destas agdes.

Tomemos um exemplo de Descartes para melhor entender o poder da vontade.
Nada mais oportuno do que o exemplo da memoria:

...quando a alma quer lembrar de algo, essa vontade faz com que a glindula,
inclinando-se sucessivamente para diversos lados, impila os espiritos para diversos lugares do
cérebro, até que encontrem aquéle onde estdo os tragos deixados pelo objeto de que queremos
nos lembrar; pois ésses tragos ndo sdo outra coisa sendo os poros do cérebro, por onde os
espiritos tomaram anteriormente o seu curso devido a presenca désse objeto, e adguiriram,
assim, maior facilidade que os outros, para serem de névo abertos da mesma maneira pelos
espiritos que para éles se dirigem; de sorte que tais espiritos, encontrando ésses poros, entram

Vnéles mais facilmente do que nos outros, excitando, por ésse meio, um movimento particular

na gldndula, que representa & alma o mesmo objeto e lhe faz saber que trata daquele do qual

queria lembrar-se.”®

Vemos, neste exemplo, como a vontade, atributo exclusivo da alma, age sobre a
pineal. No entanto, o corpo, através dos espiritos animais, também atua sobre essa glandula.
Corpo e alma podem, portanto, entrar em conflito, motivo pelo qual as paixfes podem ser
prejudiciais. Podemos entdo nos perguntar: pode a vontade da alma dispor inteiramente de suas
paixdes?

Néo, afirma Descartes, as paixdes, apesar de serem da alma, sfio causadas,
mantidas e fortalecidas por um movimento particular dos espiritos animais. Por isso, s6
indiretamente a alma pode dispor das paixdes. A razio disso é que quase todas as paixdes sdo
acompanhadas de alguma emog¢do que se produz no coragdo, no sangue e nos espiritos, e,
enquanto esta emoc¢do nio cessar, elas continuam presentes em nosso pensamento, da mesma
maneira que os objetos sensiveis ai permanecem presentes, enquanto agem contra os orgdos
dos nossos sentidos.®®

Segundo Geérard Lebrun, (na nota 50 da edi¢fio do livro “As Paixdes da Alma™)
as paix0es, para Descartes, podem ser vistas como emocdes da alma vinculadas a um

automatismo circular de autoreforgamento capaz de multiplos condicionamentos. Isto, porque
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os movimentos dos espiritos animais, impulsionados pelo coragdo, reagem regularmente
conforme uma estimulagfio externa ou interna do corpo, pelos orgios dos sentidos ou pela
disposi¢do dos orgdos internos. Esta reagfio traga um percurso peculiar ¢ provoca uma
estimulacdo da glandula pineal, também peculiar, que caracteriza cada paixdo. Uma vez tendo
feito este percurso, diante da mesma estimulaggio, externa ou interna, os espiritos repetirio a
sua movimentacio.

O que pode a vontade em relagdo as paixdes € nfo consentir seus efeitos. Em
termos praticos, deter os movimentos corporais condicionados e¢ determinados por cada
paixdo, ou seja, impedir a agdo. Mas, por que haveria necessidade disso, se as paixdes sdo em
principio boas por dispor-nos a fazer as coisas? Como elas provém das percepgdes do corpo,
nem tudo o que nos dispdem a fazer € bom, ou para nds, ou para 0s outros com 0s quais
convivemos, ou seja, para nossa convivéncia. O corpo ndo faz juizo moral, nem temporal, do
desejo. Quando, quer, quer no mesmo instante, independente do que seja. Cabe ao juizo € ao
conhecimento do bem ¢ do mal, provenientes da vontade, conduzirem as a¢des da vida. A
forca dessas atribuigdes da vontade, atributos exclusivos da alma, € que determinam a forga da
alma. As almas fracas sdo aquelas que ficam ao sabor do que lhes ditam as paixdes. Podemos,
entdo, por homologia, num primeiro momento, aproximar a vontade cartesiana da alma a
Prudéncia que separa, ou pode separar, o impulso da agéo.

A forca da vontade e o juizo e conhecimento do que € virtuoso e do que &
vicioso sdo as armas da alma virtuosa, ou poderiamos dizer prudente, para conduzir as paixdes.
Descartes, pedagogicamente, afirma que ndo ha alma que, bem conduzida, nfio possa adquirir
este poder sobre as paixdes. Entfio, como educar as paixdes da alma? Descartes quem nos
ensina:

E util também saber que, embora os movimentos, tanto da gléndula como dos
espiritos e do cérebro, que representam & alma certos objetos, sejam naturalmente unidos aos
que provocam nela certas paixdes, podem todavia por habito ser separados déstes e unidos a
outros muito diferentes, e, mesmo, que ésse hdbito pode ser adquirido por uma vnica acdo e
ndo requer longa pradtica. Assim quando encontramos inopinadamente uma coisa muito suja

num alimento que comemos com apetite, a surprésa do achado pode mudar de tal forma a
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disposicdo do cérebro que, em seguida, ndo possamos mais ver ésse alimento exceto com
horror, ao passo que até entdo comiamos com prazer.61

Acrescenta-~se, portanto, & for¢a da vontade e ao juizo e conhecimento do bem e
do mal, o hédbito que, como vimos, quando ¢ virtuoso, para Descartes, propicia & alma a
aquisi¢do de uma determinada virtude®?. Através destes procedimentos a alma pode conduzir
as paixdes.

Podemos pensar, entdo, numa educagéio das paixdes da alma. E, ao que parece,
em Descartes, ndo ¢ a alma, em seu sentido estrito, que deve ser educada, mas suas paixdes.
Podemos pensar também em que medida as imagens sdo importantes para a educagiio das
paixdes, € mais, quais sdo as imagens criadas por Descartes que permanecerdo de seu estudo
das expressdes faciais como expressdes da alma.

Mas ainda nos falta ver o que significa “alma” em Descartes.

Vimos que, para ¢le, a possibilidade de um conhecimento racional a respeito
das paixdes sé ¢ possivel mediante uma clara disting3o entre o corpo ¢ a alma.

A palavra “alma” nfo implicava, no século XVII, algo imaterial e puramente
espiritual; pela explicagéo aristotélica que influenciou a escolastica ... a relacdo da alma com
o corpo € definida em termos de relagdo da ‘forma' com a ‘matéria’, falande de um modo
muito geral, dizer que o corpo estd ‘com alma’ ou ‘almado’ é dizer que a matéria do corpo
estd organizada de tal forma que tem capacidade de funcionar de vdrias formas (dirigir-se,
mover-se, ter sensagles, pensar). Assim, para Aristételes, falar de ‘espirito’ ndo implica
necessariamente qualquer espirito separado ou separdvel; pelo contrdrio, a abordagem
normal aristotélica insiste que a alma qua forma tem de estar encarnada na matéria para
produzir um ser humano com vida e funcionar. 6

Em Descartes, € o termo “alma” que define o que nos torna caracteristicamente
humanos ... a parte pensante de nds, ndo é algo que deriva de nossa estrutura mental, nem é
de maneira nenhuma uma fun¢do desta, nem de nenmhum outro atributo fisiolégico. E

completamente ndo-material — um espirito separado e separdvel, especialmente insuflado por

64
Deus em cada corpo.
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Se tomarmos pelo termo “alma” uma designacdo para res cogitans, podemos
entender mais claramente a relagfio corpo e alma em Descartes. Em “Meditagdes”, Descartes
faz esta distingfo. Apds ter chegado a uma concepgdio de si proprio € de sua existéncia ele
afirma:

. agora que comego a melhor conhecer-me a mim mesmo e a descobrir mais
claramente o autor de minha origem, ndo penso, na verdade, que devo temerariamente admitir
todas as coisas que os sentidos parecem ensinar-nos, mas ndo penso também que deva colocar
em duvida tédas em geral.

[.]

E, portanto, pelo préprio fato de que conheco com certeza que existo, e que, no
entanto, noto que ndo pertence necessariamente nenhuma outra coisa @ minha natureza ou 4
minha esséncia, a ndo ser que sou uma coisa que pensa, concluo efetivamente que minha
esséncia consiste somente em que sou uma coisa que pensa ou uma substdncia da qual téda a
esséncia ou natureza consiste apenas em pensar. E, embora talvez (ou antes, certamente, como
direi logo mais) eu tenha um corpo ao qual estou muito estreitamente conjugado, todavia, jé
que, de um lado, tenho uma idéia clara e distinta de mim mesmo, na medida que sou apenas
uma coisa pensante ¢ inextensa, e que, de outro, tenho uma idéia distinta do corpo, na medida
que € apenas uma coisa extensa e que ndo pensa, é certo que éste eu, isto é, minha alma, pela
qual sou 0 que sou, é inteiramente e verdadeiramente distinta de meu corpo ¢ que ela pode ser
e existir sem &le.%

Na carta de 21 de Maio de 1643 3 Elizabeth, Descartes tenta explicar de forma
sucinta como concebe a unido da alma com o corpo:

Primeiramente, concebo haver em nds certas nogbes primitivas, as quais séo
como originais, sob cujo padrdo formamos todos os nossos outros conhecimentos. E nio hé
sendo muito poucas dessas no¢des; pois apos as mais gerais do ser, do niimero, da duragdo,
efc., que convém a tudo quanto possamos conceber, possuimos em relagdo ao corpo em
particular, apenas a no¢do de extensdo, da qual decorrem as da figura e do movimento; e,
quanto a alma somente, temos apenas a do pensamento, em que se acham compreendidas as

percepgdes do entendimenio e as inclinacées da vontade; enfim, quanto & alma e ao corpo em
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conjunto, temos apenas a de sua unido, da qual depende a no¢do da forca de que dispde a
alma para mover o corpo, e o corpo para atuar sébre a alma, causando seus sofrimentos e
suas pai.xé‘es.66

Corpo e alma nfo sdo apenas distintos, sio mutuamente exclusivos. Nisto
Descartes ndo difere muito da tradi¢#io platonica da imortalidade da alma e de sua distingdo do
corpo(ﬂ. No entanto, lembremos que, para Descartes, a alma ¢ una e indivisa, enquanto, para
Platdo, ela divide-se em trés partes. A posi¢@o de Descartes causara problemas para explicar as
diversas dire¢des, algumas vezes opostas, da razio. Vejamos um pouco mais sobre a alma em
Platdo, acompanhando este resumo de Droz:

A alma é tripla: ela deseja, quer, conhece. A alma que deseja, épitumia ou
sensualidade, alojada no ventre, ‘submete a alma ao bem do corpo’; o thumos, alojado no
coracdo, que ndo sabe, mas que quer, com toda a forca do seu entusiasmo e de sua
generosidade, conduz a alma em dire¢do do que é bom e belo; o nous, a alma que raciocina,
alojada na cabega, parte divina do homem, pode pela dialética levar a alma ao conhecimento
do Inteligivel e a Idéia do Bem.

A essa triplicidade da alma corresponde a da callipolis: essa homologia de
estruturas entre o microcosmo que é a alma, e o0 macrocosmo que é a cidade, ocupard quase

todo o texto de A republica, inclusive o livro VIII e pode ser resumida no quadro que se segue.

ALMA CIDADE
pares docbma oozt diposigin casses vtk donrong rivo ¢k perversio
nous cabega razdo Jilosofos governo sibio amor pelo pockr
thumos coragdio coragem guardas dveiornerto ado a faga
enitumia venire sensualidade | produiores trabdhomai ovidez megericd

O unico interesse dessa psicologia da alma e dessa sociologia da cidade é levar
a uma moral e a uma politica, pois, tanto num caso, como no oufro, as partes sdo
complementares e soliddrias. Néo se trata nem de erradicar nem de destruir uma delas, quer
seja a sensualidade, quer a classe dos trabalhadores. Que cada uma assuma, da melhor

maneira possivel, a sua funcdo, no equilibrio do todo e sob o controle da razdo.
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O mal ndo estd em uma das partes, mas na desordem entre elas. 4s imagens

apontam todas para a mesma dire¢do e repetem, a seu modo, a tmica e Sempre mesma

mensagem de Platdo: Em tudo e por tudo,_a necesséria dominagao da racionalidade.®

Droz aborda a triplicidade da alma em Platdio, ao comentar ¢ mito “A Parelha
Alada”, no dialogo “Fedro”, 246a-249b. Na citagio acima ela faz referéneia a “A Republica”,
obra “pedagégica” em que Platdo faz uma proposta de organizagdo politica e também de
educagfo. Para Platdo € preciso harmonizar a hierarquia tanto da alma como da cidade. Platio
dirige para o alto, para a cabega, “parte divina do homem”, o governo desta hierarquia e a
responsabilidade pela harmonia.

Descartes ndo divide e, portanto, ndo hierarquiza a alma. Coragem e
sensualidade, como afirma Droz, ou os elementos concupisciveis e irasciveis da alma, como o
proprio Platdo nomeia no livro IV de “A Republica” (438-431), em Descartes significam
apenas que a alma tem duas faculdades: uma de desejar € outra de se irritar. Afirma ele:

. e, pbsto que ela tem da mesma forma as faculdades de admirar, amar,
esperar, temer e, assim, de receber em si cada uma das outras paixées, ou de praticar as agdes
a que estas paixbes a impelem, ndo vejo porque quiseram relacionar tédas com a
concupiscéncia ou a colera. 6

Porém Descartes cria algumas imagens semelhantes as encontradas na obra de
Platdo. A alma racional em Descartes também deve ser governante, nio das outras partes da
alma, mas do corpo ¢ da relagfo deste com a propria alma. Mas, em Descartes, como a alma é
totalmente distinta e independente do corpo, h4 a necessidade de um elo entre os dois. Este elo
€ que pode explicar e, até certo ponto, justificar o governo da alma sobre o corpo e as paixdes
(que s#o criadas ¢ mantidas pelos espiritos animais). Este elo € a pineal. Andlogo a Platfio,
Descartes também cria uma imagem de ascensdio do governo do corpo rumo & cabega, mais
especificamente ao cérebro, e mais especificamente ainda a pineal. Mas nfo devemos nos
deixar confundir pela analogia da cabega como centro da razio e do governo do corpo em
Platdo e em Descartes. Ha uma analogia, mas ndo uma homologia entre a “cabega” em Platio

e a “cabega” ou “pineal” em Descartes.
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A razfo, que tem como “sede” a cabega em Platdo, deve governar a hierarquia
da prépria alma que se estende a outras partes do corpo, ao coragiio e ao ventre. Em Descartes
a alma ndo tem outras partes e nfo tem nenhum vinculo com a extensdio do corpo. A fungdo da
pineal do cérebro humano em Descartes no corresponde ao “governo” da cabeca em Platdo. A
hierarquia em Descartes nfo estd na alma, mas, poderiamos dizer, na natureza das coisas.
Podemos ver que as paixdes cartesianas sdo construidas de forma genealégica — das paixdes
primordiais derivam todas as outras. A alma governa o corpo sem estar nele e, por isso, s6 o
governa em relagdo as sua proprias faculdades, e melhor o governa quanto mais “distante”
estiver dele. E mais, a alma governa através das imagens. A formacdo de imagens na pineal, na
forma como corpo e alma se relacionam, torna-se um campo de batalha entre estas duas
substincias.

Podemos, a partir do raciocinio acima, fazer duas proje¢des. A primeira em
relagéio 4 alma governante — para governar, a alma deve ser virtuosa ¢ a virtude que governa éa
Prudéncia. Vimos que, com Tomés de Aquino, a Prudéncia ganha uma qualidade intelectual,
Descartes ndo se refere diretamente a ela, pois, para ele, as virtudes sdo habitos implantados na
alma a partir de uma paixfo. A Prudéncia, como virtude intelectual nfio pode estar no circuito
da paixdes da alma, por isso vemo-la projetada em outra fungfo da alma, ou seja, a vontade.
Fung3o da alma préxima do pensamento e da razio e ndo maculada pelos sentidos do corpo. A
segunda projecdo € em relagdo a alma governante e 4 imagem de poder do absolutismo francés
do século XVII - o rei/sol/estado/alma/prudente governa, a disténcia, legitimado por iconologia
fantastica, o povo/corte/corpo/mercado/passional. Voltemos a Platiio e Descartes.

Em Platio, as partes inferiores e superiores da alma (e da cidade) tém, cada
qual, a sua prépria importancia ¢ devem ser harmonizadas pela razio. Quando isso nio ocorre,
ou seja, quando ndo hd harmonia na alma (e na cidade), é porque uma das partes se perverteu
entrando em conflito com as outras. Vimos que em Descartes tal conflito nfio se da entre as
partes da alma, mas sim, entre corpo ¢ alma, quando os impulsos destes dois sdo contrarios e
estimulam a pineal de forma contraditoria e conflituosa.

O corpo em Descartes ¢ um autdnomo e um autdmato. Sua metafora para a res

extensa € a maquina, claramente perceptivel na distingdo entre o corpo morto € 0 corpo vivo.
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N&o hé alma no corpo, nem no ventre, nem no corag¢o; quando muito, podemos encontra-la na
misteriosa pineal. No entanto, ¢ a partir do corpo que se produzem e que se mantdm os
sentimentos da alma, suas emogdes, suas paixdes. A alma ndo tendo nenhuma relagfio com a
res extensa ndo pode governar diretamente o corpo e suas paixdes, por serem estas produzidas
na sua relagdo com ele. No caso das fungdes vitais (corpo como reldgio), esta claro que a alma
nfo as governa — O COIPO moIre porque o principio de seu movimento para de agir € nfo
porque a alma o abandona. No caso das paixdes, uma vez que sdo produzidas e mantidas pelo
corpo, a alma ndo pode transforma-las diretamente, mesmo que sejam por ela “sentidas” e a
ela pertengam. Para transformar uma paix3o, a alma deve agir no corpo pela sua fnica via de
acesso, ou seja, através da pineal.

A vontade, portanto, ndo pode mudar as paixdes, mas apenas inibir seus efeitos,
retendo os movimentos com os quais as paixdes dispdem o corpo. Descartes afirma no artigo
48 que, quando a vontade retém os movimentos do corpo, vencendo as paixdes, a alma pode
ser qualificada como forte. Assim, podemos inferir que as almas sdo fortes ou fracas. As almas
que combatem as paixdes com suas proprias armas, ou seja, os juizos firmes e determinados
sobre 0 conhecimento do bem e do mal, sdo fortes. Segundo Descartes, ha almas que nio
chegam a comprovar a sua forca, pois nfio combatem as paixdes com suas proprias armas,
apenas contrapdem algumas paixdes para resistir a outras. Pelo que entendemos no chegariam
a ser almas fracas, mas fortes também n3o sfio. Quais seriam, entfio, as almas fracas? Seriam
aquelas em que a vontade nfio se decide a seguir certos juizos, deixando-se arrastar
continuamente pelas paixdes presentes. Como muitas vezes estas paixfes sdo contrarias,
arrastam estas almas, ora para um lado, ora para outro, deixando-as num estado deploravel.

Comecgamos a ver, em Descartes, uma hierarquia entre as almas. Em sua
esséncia elas sdo todas iguais; quando consideradas em relagdo aos seus atributos, podemos
dizer que elas sdo abstratamente iguais. Mas, quando consideramos as almas concretas, elas se
apresentam como fortes, fracas ou ainda, o que poderiamos chamar de acomodadas ou
irresolutas.

Mas, se por um lado a forga da alma nos garante a vitdria no combate que se

estabelece, ou que pode se estabelecer na pineal, entre a vontade da alma e suas paixées, por
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outro lado, tal vitéria, fruto da determinagfio e forca da alma, nfo nos garante o bem e a
felicidade, pois esta determinacdo e forga pode estar baseada em falsas opinides, que nos
conduzirdio ao erro, e, por inferéncia, a algum mal, ¢ ao arrependimento. Por isso, Descartes
atenta para a necessidade de se fazer juizos seguros, tendo-se em conta 0 conhecimento do
bem e do mal, do que ¢ virtuoso e do que € vicioso.

As almas possuem todas os mesmos atributos, o pensamento e a vontade,
porém, na sua relagdo com o corpo elas podem ser classificadas de fracas, fortes e
acomodadas. Algumas podem se autogovernar, outras nfio, por isto algumas podem governar,
outras nio; mas todas podem aprender, desde que n3o sejam acomodadas e irresolutas. No
artigo 50, Descartes acena para a possibilidade de se restabelecer a igualdade através da
educacdo; o proprio nome do artigo nos permite esta idéia: Que ndo existe alma tdo fraca que
rdo possa, sendo bem conduzida, adquirir poder absoluto sébre as suas paixé"es.m

E como se da a educagiio da alma, ou das paixdes da alma? Lembremos que, por
um lado, néio adianta a alma adquirir for¢a se nfo possui juizo sobre ¢ conhecimento do bem ¢
do mal, e que, por outro, ndo adianta adquirir tais juizos se ela ndo for firme e determinada, ou
seja, forte, ter uma vontade forte. Portanto, para o controle das paixdes ¢ fundamental, apesar
de insuficiente, a educagio moral sobre o bem e o mal, sobre o que é virtuoso ou vicioso.
Porém, nfio adianta esse conthecimento se a alma néo for forte’ . Mas, como uma alma se torna
forte, ou como diz Descartes, como ela adquire poder absoluto sobre suas paixdes? Vimos que
isto se d4 ao adquirir-se o habito de mudar a disposigio do cérebro, ou seja, a disposi¢io dos
movimentos da glandula e dos espiritos animais. Trata-se de separar a representa¢do que a
alma tem de certos objetos que provocam nela certas paixdes, unindo estas paixdes a outros
objetos, provocando, portanto, outros movimentos da glindula, dos espiritos e do cérebro, o
que promovera, por sua vez, outras representagdes na alma. Para nos tornarmos mais claros,
vinculemos esta explicagfio 4 idéia de como as paixes, que sdo em principio boas, podem ser
prejudiciais e vice-versa. Tomemos como exemplo uma explicagfio de Descartes relacionada
as virtudes e vicios, assim estaremos abordando todos os aspectos pedagdgicos que destacamos

em Descartes em sua obra “As Paixdes da Alma™:
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Apds abordar as paixdes da Generosidade (que serve como remédio para todos
os desregramentos das paixdes), da Humildade Virtuosa, do Orgulho e da Humildade Viciosa,
Descartes passa a explicar 0 movimento dos espiritos nestas paixdes:

De resto, € facil reconhecer que o orgulho e a baixeza nio sdo somente vicios,
mas também paixdes, porque a sua emogdo aparece fortemente no exterior dos que sdo
subitamente inflamados e abatidos por alguma nova circunstdncia, mas é de duvidar que a
generosidade e a humildade, que sdo virtudes, possam também ser paixdes, por que seus
movimentos aparecem menos, € porque Se afigura que a virtude ndo concorde tanto com a
paixdo como o faz o vicio. Todavia, ndo vejo razdo que impega que 0 mesmo movimento dos
espiritos que servem para mover um pensamento, quando tem um fundamento que é mal, ndo o
possa fortalecer também, quando o seu fundamento é justo; e como o orgulho e a
generosidade consistem apenas na boa opinido que temos de nés préprios, e so diferem em
que esta opinido € injusta num e justa noutra, parece-me que podemos relaciond-los a uma
mesma paixdo, que é excitada pelo movimento composto pelo da admiragdo, da alegria e do
amor, tanto no que temos por nos proprios como o que temos pela coisa que leva alguém a se
estimar: como, ao contrdrio, 0 movimento que excita a humildade, quer virtuosa, quer viciosa,
€ composto dos da admira¢do, da tristeza e do amor que se sente por si préprio, misturado
com o odio que se nutre pelos proprios defeitos, que fazem com que a gente se despreze; e
téda a diferenca que observo nesses movimentos é que o da admiragdo goza de duas
propriedades: a primeira, que é a surprésa, a torna forte desde o coméco, e a outra, que é
igual em sua continuagdo, isto é, que os espiritos continuam movendo-se na mesma proporgdo
no cérebro. Dessas propriedades a primeira encontra-se bem mais no orgulho e na baixeza do
que na generosidade e na humildade virtuosa; e, ao contrario, a ultima se nota mais naquelas
do que nessas duas outras; razdo disso é que o vicio provém ordinariamente da ignordncia, e
que 0s que menos se conhecem sd@o os mais sujeitos a se ensoberbecerem e a se humilharem
mais do que devem, porgue tudo quanto lhes acontece de ndvo os surpreende e faz com que ,
atribuindo-o a si proprios, se admirem e que se estimem ou se desprezem, conforme julguem
que o que lhes sucede é ou ndo em seu proveito. Mas, como muitas vézes apds uma coisa que

os ensoberbeceu sobrevém outra que os humilha, o movimento de suas paixdes € varidvel; ao
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contrdrio, nada hd na generosidade que néo seja compativel com a humildade virtuosa, nem
alids que as possa mudar, o que torna seus movimentos firmes, constantes e sempre muito
semelhantes a si prdprios. Mas ndo surgem tdo de surprésa, portanto os que se estimam desta
maneira conhecem suficientemente quais sdGo as causas que os fazem estimarem-se; todavia,
pode-se dizer que estas causas sdo tdo maravilhosas (a saber, o poder de se usar o nosso livre
arbitrio, que nos leva a nos apreciarmos a nés mesmos, e as imperfeicdes do sujeito em quem
estd ésse poder, que nos levam a ndo nos estimarmos demais) que tédas as vézes que no-las
representamos de ndvo, proporcionam sempre a nossa admiracdo, 72

Descartes considera a Generosidade uma paix3o virtuosa, cujas propriedades
servem de remédio contra todos os desregramentos das paixbes. A Generosidade leva o
homem a estimar a si mesmo. Porque o leva a reconhecer que nada the pertence, exceto a livre
disposi¢do de suas vontades (o livre arbitrio), e porque o leva 4 firme e constante resolugfio de
bem usar suas vontades para executar as coisas que julgue serem as melhores.

Os generosos sio senhores de suas paixdes: do Desejo, do Ciimes e da Inveja,
porque nfio buscam a aquisigio daquilo que nfo dependa deles; do Odio, porque estimam a
todos (a Generosidade ¢ uma paixdo derivada da estima, que por sua vez ¢ derivada da
Admiragdo), do Medo, porque confiam em sua propria virtude, e da Célera, porque,
apreciando poucas coisas que nfo dependem deles mesmos, nfio concedem vantagens aos seus
inimigos e ndo sdo por eles ofendidos.”” Numa palavra, os generosos estdo predispostos &
Prudéncia.

Dissemos que Descartes define a Generosidade como uma paixdo virtuosa.
Vejamos, entdo, como ele define virtude e como a Generosidade pode ser adquirida, ou se
quisermos, educada. No artigo 161, Descartes afirma:

E mister notar que o que chamamos comumente virtudes sdo hdbitos da alma
que a dispdem a certos pensamentos, de modo que sdo diferentes déstes pensamentos, mas
podem produzi-los e reciprocamente serem por éles produzidos. E preciso notar também que
tais pensamentos podem ser gerados somente pela alma, mas ocorre muitas vezes que algum
movimento dos espiritos os fortaleca e, neste caso, sdo agdes de virtude ao mesmo tempo

paixdes da alma; assim, embora ndo haja virtude & qual 0 bom nascimento parega contribuir
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tanto como a que nos leva a nos apreciarmos apenas segundo o nosso justo valor, ¢ ainda que
seja facil crer que tddas as almas postas por Deus em nossos corpos ndo sdo igualmente
nobres e fortes (o que me leva a chamar esta virtude de generosidade, segundo o uso da nossa
lingua, de preferéncia & magnanimidade, segundo o uso da Escola, onde ndo é muito
conhecida), é certo no entanto que a boa formacdo muito serve para corrigir os defeitos do
nascimento, e que se nos ocuparmos muitas vézes em considerar o que ¢é o livre arbitrio, e
qudo grande sdo as vantagens advindas de se ter uma firme resolug@o de usd-lo bem, assim
como de outro lado, qudo inuteis e vdos sdo todos os cuidados que afligem os ambiciosos,
podemos excitar em nos a paixdo e em seguida adquirir a virtude da generosidade, sendo esta
como que a chave de tddas as outras virtudes e um remédio geral contra todos os
desregramentos das paixdes; parece-me que tal consideragdo bem merece ser observada.

Vimos que, independente das almas serem fortes ou fracas, todas podem ser
“ensinadas”, pois uma boa formagéo pode corrigir os erros de nascimento. A ambigiiidade das
caracteristicas da alma € uma constante neste trabalho de Descartes; ora as almas podem ser
vistas como todas iguais, ora elas s@io fortes ou fracas. Tal ambignidade, se assim podemos
dizer, deve-se a forma como Descartes pensa as almas. Quando se trata de defini-las, ou de
definir suas fun¢des e caracteristicas, Descartes utiliza-se de um movimento de abstragiio que
as torna todas iguais — pensantes ¢ portadoras de vontade e livre-arbitrio; no entanto, quando
Descartes diferencia as paixbes da alma e suas relagdes com o préprio corpo, vemos que umas
sd0 mais pensantes que outras, umas t€m mais vontade do que outras, umas se beneficiam do
livre arbitrio, outras nele se perdem.

Por isso, podemos dizer que Descartes da um grande valor 4 educagfio. Além de
afirmar que uma boa formagio pode corrigir os erros de nascimento, ele acredita que uma
alma fraca, bem conduzida, pode adquirir poder absoluto sobre as paixdes. “Boa formacio” ¢
“boa condugéo” sdo termos usados por Descartes que nos remetem & educacgio das almas e de
suas paixdes. Como formar € como conduzir as almas fracas? Conduzi-las e forma-las em que
direcdo?

O maior remédio para os desregramentos das paixdes €, segundo o préprio

Descartes, a Generosidade. A Generosidade, enquanto paixio da alma, é derivada da
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Admirag8o, do Amor e da Alegria. Mas, além disso, a generosidade ¢ uma virtude. Pode-se
dizer que a paixdo da Generosidade predispde a virtude de generosidade, entendida como
habito implantado na alma. Virtudes e vicios sdio, portanto, habitos da alma. Vimos isto
quando Descartes aborda o movimento dos espiritos no caso das seguintes paixdes contrarias:
por um lado, a Generosidade, uma paixdo virtuosa e, a0 mesmo tempo, uma virtude, e por
outro, o Orgulho, uma paixdo viciosa € poderiamos dizer, a0 mesmo tempo um vicio. A
Generosidade e o Orgulho nascem do mesmo mecanismo psicofisiolégico, tendo em comum a
paixdo priméria da Admiragdo e, como constituintes, as paixdes contrarias do Amor e do Odio,
da Alegria e da Tristeza. Aparentemente, sfo os movimentos dos espiritos animais que
diferenciam a Generosidade do Orgulho, ou seja, a forma de combinagio das paixGes
primérias conforme um ou outro caso. No entanto, na citagfo acima, o critério que diferencia
estas duas paixdes ¢ intelectual, como podemos perceber na seguinte afirmag¢io de Descartes:

. a razdo disso é que o vicio provém ordinariamente da ignordncia, e que os que menos se

conhecem sdo os mais sujeitos a se ensoberbecerem e a se humilharem mais do que

devem. ..

O vicio ¢ fruto da ignordncia, a virtude é fruto do conhecimento e,
principalmente, do autoconhecimento (caracteristica da generosidade). A alma, “bem
conduzida” e “bem formada™ € capaz de se beneficiar do pensamento, da vontade e do livre
arbitrio para tornar as paixdes virfuosas, do contrario, elas podem tornar-se viciosas.

Precisamos compreender agora o que significa héabito para Descartes.
Lembremos que a virtude ¢ um hébito. Lembremos também que a alma adquire controle e
poder sobre suas paixdes pela aquisigdo de um habito ~ algo que mude os movimentos da
gléndula (pineal), dos espiritos animais e do cérebro.

Poderiamos seguir adiante neste raciocinio se, em outra passagem do texto “As
Paixdes da Alma”, Descartes ndo afirmasse que o exercicio da virtude é o soberano remédio
contra as paixdes e que, para que nossa alma tenha do que ficar contente, basta apenas seguir
estritamente a virtude:

Pois, quem quer que haja vivido de tal maneira gue sua consciéncia ndo possa

censurd-lo de nunca ter deixado de fazer todas as coisas que julgou serem as melhores (que é
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0 que eu chamo aqui seguir a virtude), recebe dai wma satisfacdio, tdo poderosa para tornd-lo
feliz, que os mais violentos esforgos da paixdo nunca tém poder suficiente para perturbar a
trangiiilidade de sua aima.’®

Descartes deixa a entender que a paix3o mais nociva ao homem ¢ a Irresolugio.
J4 nos artigos 48 e 49, quando ele aborda a fraqueza das almas, percebiamos uma certa
irritacdio em relac@o aquelas que ndo sdo fortes, nem fracas, pois combatem as paixdes ndo
com as suas proprias armas, mas apenas com as armas que algumas paixdes fornecem para
combater outras. Ndo podem ser consideradas nem fracas, nem fortes, pois nunca colocam a
vontade em combate com as paixdes. No artigo 70, sobre a Irresolugfo, paixdo derivada do
Desejo por aquilo que nfio depende de nos (na opinifio de Descartes € um erro alimentar tais
desejos), Descartes afirma:

. 0 remédio contra éste excesso [de zelo ao tomar decisdes] é o de acostumar-

se a formar juizos certos e determinados no tocante a tddas as coisas que se apresentem, e a
crer que se desempenha sempre o dever quando se faz o que se julga melhor, ainda que talvez
se julgue muito mal.”’

Para Descartes, o defeito pior de um homem ¢ nfo pensar por si mesmo. Isto
pode ser inferido também de sua biografia. Descartes teve constantes desavencas com a
escolastica, principalmente quando esta utilizava-se de argumentos de autoridade, apoiados em
pensadores consagrados e textos considerados inquestionaveis.

Talvez seja 0 momento de falar um pouco sobre este homem do século XVII que
tanto nos intrigou até agora. Mais conhecido pelos seus estudos sobre 6tica ¢ geometria €, mais

»78

ainda, pelas obras “Discurso do Método™ " e “Medita¢des™, Descartes dizia ter a missdo divina

(revelada em sonho) de fundar um novo sistema filos6fico - um método universal para chegar
a verdade. Tal meétodo teria a matemdtica como modelo de conhecimento. Descartes
compartilhava da opinido de Galileu de que a matematica constituia a chave para a apreensio
da esséncia da realidade.

Segundo Granger79, as idéias cartesianas de homem e de natureza, apesar do
vinculo de Descartes com a religido ¢ com a ordem social tradicional, contrapdem-se &

escoldstica. Em resumo seriam elas:
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1. A secularizagio do saber: Concebi uma filosofia, diz éle a Burman, de maneira que pudesse
ser recebida em todo lugar, mesmo entre os Turcos, sem ofender m’nguém.80 Descartes pensa
em encontrar um modelo de universalizagio através do apelo ao “bom senso”.

2. A causalidade: principio que ja pertencia ao racionalismo escolastico, mas que ganha, em
Descartes, apds sua comprovagio da existéncia de Deus, um sentido mecanicista que sera
assimilado pelo pensamento pragmético do futuro. Produzir efeitos pondo em acdo causas
adequadas, tal é o leitmotiv profundo do homem pés-cartesiano. [...] Descartes anuncia o
advento de um mundo positivo e duro, mas que é também aquéle em que o homem proclama
81

seu reinado sébre as poténcias da natureza.

3. A empresa: O propdsito de organizar o mundo em vista da felicidade terrestre dos homens,

e de basear esta organizagdo em um dominio da natureza que consiste em_integrd-la em um

) .o . e .82
universo de maquinas, tal é a idéia cartesiana.

Chama aten¢@o, nesta sintese de Granger, o cariter abrangente do
empreendimento cartesiano ¢ sua “paixfio” pelas maquinas. Granger cita ainda outra passagem
da conversacdo com Burman, em que Descartes diz: ndo fomos bastante acostumados a
considerar as mdquinas, e esta € a origem de quase todos os erros em F. ilosofz‘a.s?’

O texto “As Paixdes da Alma” ou “Tratado das Paixdes™ foi escrito em 1649,
um ano antes da sua morte. Este ¢ um dos mais criticados trabalhos de Descartes. A partir do
modelo de um método universal, mecanicista ¢ matematizado, o filésofo francés tentou
explicar o inexplicavel: a unidio da alma com o corpo. Como nfio ¢ possivel obter-se idéias
claras e distintas a partir do corpo, pois, segundo ele mesmo, estas sdo capacidades exclusivas
da alma, as idéias cartesianas sobre as paixdes oscilam entre uma visio estritamente mecinica
do corpo ¢ uma visdo moral da alma. O que chama atengio ¢ justamente esta dificuldade
enfrentada por Descartes. Nas fissuras dos significados que ele busca construir “logicamente”
¢ que podemos entrar para reconstruir tais significados no presente. Ja demos a entender,
anteriormente, que Descartes, pelos pardmetros da ciéncia contemﬁorénea, erTou em quase
tudo a respeito do funcionamento do corpo humano; no entanto, podemos ver maquinas
contemporéneas nas descri¢des do funcionamento do corpo cartesiano. Podemos observar que

a medicina, a fisiologia e até mesmo a psicologia atuais valem-se dos métodos de observagiio
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cartesianos. Podemos dizer que as formas atuais de olhar para o corpo humano também se
valem desses métodos. E até mesmo a educagio ainda se vale dos métodos cartesianos,
procurando, no cérebro, lugares especificos que expliquem a inteligibilidade humana. Além, é
claro, da emaranhada discussio a respeito de métodos da pedagogia e da didatica. >

Voltemos aos habitos, vicios, virtudes e paixdes. Vimos que virtudes e vicios
sdo habitos implantados na alma. Revendo o artigo 50, vemos que Descartes tenta explicar o
termo habito através da aquisi¢do da linguagem:

. embora cada movimento da glindula parega ter sido unido pela natureza a
cada um de nossos pensamentos desde o comégo de nossa vida, é possivel todavia juntd-los a
outros por habito, assim como a experiéncia mostra nas palavras que excitam movimentos na
gldndula, os quais, segundo a instituicdo da natureza, representam a alma apenas os seus
sons, quando proferidas pela voz, ou a figura de suas letras, quando escritas, ¢ que, ndo
obstante, pelo habito adguirido em pensar no que significam gquando ouvimos o som delas, ou
entdo, quando vimos suas letras, costumam fazer conceber mais essa significacdo do que a
figura de suas letras, ou entdo o som de suas silabas. 8

Temos um dado novo sobre a unifo do corpo com a alma. Na passagem acima,
o habito também faz parte desta unido, pois nfo se trata apenas de um pensamento ou de uma
vontade, atributos da alma. Pelo que vimos, o habito forma-se a partir de um pensar sobre os
dados dos Orgdos dos sentidos €, para se formar, “junta” atributos da alma e do corpo. O pensar
que é préprio no habito, no entanto, ndo € um pensar genérico — 0 ato de pensar — é um pensar
sobre algo, sobre o significado dos dados advindos dos sentidos.

Lembremos que o habito pode tornar a alma forte para adquirir controle sobre
suas paixdes. Habitos virtuosos conduzem a alma as paixdes virtuosas. Habitos viciosos
conduzem a alma as paixdes viciosas. Assim como as paix0es, os habitos fazem parte da
relagdo entre corpo e alma, referem-se, portanto, a pineal, a gidndula sede da alma. Os habitos,
porém, possuem um sentido inverso ao das paixdes com relagio i pineal. As paixdes, como
vimos, sdo causadas, mantidas e fortalecidas por algum movimento dos espiritos animais, em
fungfio dos estimulos do proprio corpo ou de estimulos recebidos por este, através dos orgios

dos sentidos. Nos hébitos, a alma parece exercer uma mediagfio entre os estimulos que
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movimentam os espiritos animais € a pineal. Apesar de terem as mesmas causas das paixdes,
os habitos, ao contrario destas, sdo mantidos e fortalecidos pelo pensamento, ou seja, pelos
significados dos estimulos advindos dos 6rgéos dos sentidos — ouvir o som da voz (oralidade),
ver as figuras das letras (escrita).

Podemos dizer que o corpo-maquina de Descartes reage de forma diferente em
relagdo aos estimulos que possuem significados sociais estabelecidos, como a escrita, a
oralidade ou como a pintura e a masica. A diferenciagfo ¢ dada pela mediago da alma que, no
caso especifico do exemplo acima, leva o corpo ao hébito de pensar mais no significado do
que esta sendo visto e ouvido do que nas imagens e sons.

Entfo, o corpo-maquina cartesiano nfio ¢ simplesmente um autdmato, para
compreendé-lo € preciso lembrar que a alma, ainda que de forma limitada, o “governa”. Toda
mdquina possui um principio préprio de funcionamento, e € este principio, para Descartes, que
diferencia um corpo vivo de um corpo morto. Ndo devemos, porém, reduzir o pensamento
cartesiano a esta famosa comparagfo. O que faz com que uma maquina realize um trabalho
nfio € apenas o seu principio de funcionamento, €, também, o seu “governante”, o operador da
méquina. No caso do corpo-maquina cartesiano, seu “governante” € a alma. Mas a alma possui
limites para “governar” este corpo-mdaquina, o que, agora, parece Obvio, e podemos ver o
porqué num exemplo banal, como o da cdmera escura da maquina fotografica: o fotografo,
indiretamente, pode produzir imagens muito diferenciadas, através de lentes, filtros, ngulos,
emulsdes quimicas, etc., mas sua imagem sera sempre a da “perspectiva matematica
renascentista” determinada pelo principio dptico de refragfio da luz em uma caixa preta com
um orificio em um dos seus lados. O que a “alma” do fotégrafo pode fazer quanto a isso?

Talvez possamos voltar agora 4 arte da memoria e ao cinema.

Haviamos visto em Almeida®® que a arte da memoria ou memoéria artificial do
Ad Herennium, no século XIII, transmigra, através de Alberto Magno e Tomds de Aquino, para
uma ética religiosa e elevada. Vimos, também, como nesta transmigra¢do hd uma elaboragio
gramatical ¢ verbal para justificar o controle do conflito dos sentidos (corpo) e do intelecto
(alma). Recordemos com Almeida:
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. na cristd Cappella degli Scrovegni, em frente d representagéo da Prudéncia,

e suas irés partes, memoria, inteligéncia, previdéncia, onde podemos perceber a

transmigragdo e transformacdo da Prudéncia e da memdria artificial, partindo da arte
retérica, emergindo pela ética e surgindo entre os cristdos como arte de dominagdo moral ¥’

Para Tomas de Aquino88 o homem ndo pode conhecer sem imagens, mas a

imagem ¢ simulacro de uma coisa corpérea. Frances A. Yates® explicita o raciocinio de
Tomds de Aquino para integrar a idéia aristotélica sobre memdria e reminiscéncia a teologia
cristd: (4 memdriaj estd na parte sensitiva da alma que acolhe as imagens das impressdes
sensoriais; por conseguinte, pertence a mesma parte da alma a qual pertence a imaginagdo,
mas estd também, per accidens, na parte intelectual, no momento em que o intelecto abstrainte
opera, nessa parte, sobre as imagens. (YATES, F.A. L’ Arte della Memoria, p. 65)

Para Descartes nfo existe parte sensitiva na alma. Porém, para ele também, os
sentidos do corpo enganam e ndo s3io confiaveis, ou seja, ndo nos permitem conhecer as
formas puras e perfeitas; em termos cartesianos, 0 corpo obstrui o conhecimento claro e
distinto das coisas. N&o vemos, em Descartes, a tentativa de romper com a construgdo do mito
cristdo em dirego a uma verdade cientifica. Vemos que o mito cristdo ganha cientificidade
através do método da duvida e da busca de causalidade entre as coisas.

A preocupagfo de Descartes em explicar como alma e corpo se relacionam é
uma preocupagdo em conjugar uma nova racionalidade & moral religiosa.

Toda a compreensio do funcionamento do corpo humano cartesiano foi negada
ao longo destes Ultimos trés séculos, porém, tanto a busca de encontrar e explicar um
funcionamento auténomo do corpo a partir de seus proprios principios, quanto o principio de
causalidade, nio foram abandonados. A imagem do corpo-mdaquina, neste sentido, nio foi
esquectda, talvez apenas a concepgfio de maquina tenha mudado. Tal imagem sera marcante,
no século XIX, em tentativas constantes de reproducdo mecanica da realidade e construgio de
um olhar “mecanico” para a compreensio da mesma.

Porém, como vimos, 0 corpo-maquina cartesiano tem uma alma para governa-
lo. Uma alma distinta e incompativel com este corpo, uma alma que pode ver as coisas claras ¢

distintas, as formas perfeitas (a matematica e, mais particularmente, a geometria - tal como
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Deus criou 0 mundo). Mas, em Descartes, memoéria e imaginagio fazem parte do corpo, sdo
processos mecanicos, apesar de serem governados pela alma. Podemos dizer que Descartes
naturalizou o Ad Herennium, como o fez com a perspectiva de Leonardo. Vejamos como.

Ao falar sobre a agfio da alma sobre o corpo, Descartes afirma que, quando a
alma quer alguma coisa, ela movimenta a gldndula pineal de tal maneira que se produz o efeito
que se relaciona com esta vontade. Descartes, como exemplo, cita a vontade da alma de
lembrar algo. Lembremos o artigo 42 onde ele aborda a memoria:

Assim, quando a alma quer lembrar de algo, essa vontade faz com que a
gléndula, inclinando-se sucessivamente para diversos lados, impila os espiritos para diversos
lugares do cérebro, até que encontrem aquéle onde estdo os tragos deixados pelo objeto de
que queremos nos lembrar; pois ésses tracos ndo s@o outra coisa sendo os poros do cérebro,
por onde os espiritos tomaram anteriormente o seu curso devido a presenga désse objeto, e
adquiriram, assim, maior facilidade que os outros, para serem de névo abertos da mesma
maneira pelos espiritos que para éles se dirigem; de sorte que tais espiritos, encontrando ésses
poros, entram neles mais facilmente do que nos outros, excitando, por ésse meio, um
movimento particular na gldndula, que representa & alma o mesmo objeto e lhe faz saber que
trata daquele do qual queria lembrar-se.

Descartes refere-se, nesta passagem, & memoria “natural”, ou seja, a como os
objetos sdo memorizados pelo cérebro e lembrados pela vontade da alma. Porém, dada a sua
busca de descrever os processos corporais mecanicamente, a memoria “natural” cartesiana nio
comcide com o que o autor do Ad Herennium considera meméria natural, conforme sua
ressalva:

Se a memdria tem qualidades artificiais ou provém totalmente da natureza serd
discutido em outra oportunidade mais favordvel. Nesta ocasiGo aceitaremos como provado
que nesta matéria arte e método sdo de grande importdncia, e trataremos do assunto
adequadamente. De nossa parte, estamos satisfeitos por haver uma arte da meméria — cujos

Jfundamentos explicaremos em outro lugar. Nesse momento, mostraremos que tipo de coisa ela

é.
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Ha, entdo, dois tipos de memdria; uma natural e outra artificial, A memdria
natural ¢ aquela que estd inserida em nossas mentes, nascida simultaneamente com o
pensamento; a memoria artificial é aquela que é fortalecida e conduzida pelo ensinamento da
razdo. Mas, em todas as coisas, a exceléncia da natureza, muitas vezes, é superada pela
doutrina, a arte, da mesmo forma, reforca e desenvolve as vantagens da natureza e,
proveitosamente, conserva-as e as amplia pelas razdes da doutrina.f...]

A meméria artificial inclui locais e imagens. Chamamos de locais aqueles que,
por natureza ou artificialmente, representados em pequena escala, completos e notdveis,
podemos deles apoderarmo-nos e abrangé-los facilmente pela memdria natural, como uma
casa, um espago entre colunas, um canto, um arco e outras coisas semelhantes. Imagens sdo
Jormas, sinais e representagbes de coisas que desejamos lembrar; por exemplo, se nos
desejamos recordar um cavalo, um ledo, ou uma dguia é bom que coloquemos suas imagens
em locais determinados. Agora exporemos que tipo de locais inventar e de que modo descobrir
as imagens ¢ neles colocar.”!

A arte da memoria, conhecida e praticada desde Cicero, estd presente também
em Descartes. Percebemos que ele materializa os processos mnemonicos descritos pelo Ad
Herennmium. Em Descartes ndo ha distingo entre memoria artificial e memoria natural, a
memdria em “As Paixdes da Alma” ¢ uma fungfio do corpo, pela qual a alma, através da
vontade, pode lembrar o que quer lembrar. Como sio fungdes corporais das quais a alma
participa, memoria ¢ lembranga referem-se a glandula pineal, sede da alma e local de
influéneia mutua entre corpo e alma. Retornamos, ento, & maneira como as impressdes dos
objetos se unem nesta glindula, ou seja, retornamos também a naturalizagdo da perspectiva
matemidtica de Leonardo da Vinci. Arte da memoria e perspectiva renascentista, dois
momentos da constru¢do de um programa de educagfo visual, percebido e demonstrado por
Almeida, encontram-se, em Descartes, na tentativa desie em resolver num mesmo e unico
problema - a relagéio da alma com o corpo.

Segundo Descartes, quando vemos um objeto, um lefo, por exemplo, a luz
refletida pelo seu corpo pinta em cada um dos nossos olhos uma imagem do lefo. Dentro do

nosso corpo, estas duas imagens formam, através dos nervos dpticos, outras duas imagens na
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superficie interior do cérebro, defronte as suas concavidades. A partir dai os espiritos animais
encherdo as cavidades do cérebro ¢ irradiardio estas imagens para a glindula pineal, reunindo-
as ponto a ponto em uma s0 imagem que se formard na glandula ¢ que agira contra a alma,
fazendo-a ver a figura do animal. Os movimentos dos espiritos animais, por sua vez, incham as
cavidades do cérebro, deixando nele tragos, ou seja, poros que se formam na passagem destes
espiritos quando da presenga do objeto, no caso, o ledo. Estes poros sdo locais que adquirirem
assim maior facilidade para serem novamente abertos. Quando quisermos nos lembrar do ledo,
a vontade da alma movimentara a gldndula pineal, inclinando-a sucessivamente para diversos
lados e impelindo os espiritos para diversos lugares no cérebro. Eles fardo este movimento até
encontrarem os tragos que foram formados quando estes espiritos irradiavam as imagens do
ledo das concavidades do cérebro para a pineal, ou seja, até encontrarem os poros — locais —
que a imagem registrou em sua passagem pelo cérebro. Inferimos, portanto, que a pineal e os
espiritos animais tanto corrigem a duplicidade dos sentidos, fornecendo a alma uma imagem
“mais real” do lefio, quanto criam locais no cérebro onde a imagem do lefio serd “guardada”,
tornada inesquecivel.

Podemos dizer que o cérebro cartesiano, além de corrigir, em perspectiva,
naturalmente, as impressdes sensoriais das imagens, cria, naturalmente, a memoria artificial do
Ad Herennium, aperfeigoando o sistema de busca dos locais ¢ das imagens que se quer
lembrar. Na devemos esquecer, no entanto, que o natural em Descartes é o funcionamento do
corpo-maquina. Esta comparagdo cartesiana movimenta a construgfio e a educagfio de um
olhar: o “olhar” das maquinas, ou se quisermos, através das maquinas.

Podemos dizer que o “olhar” mecénico de Descartes cria 0 corpo-maquina
cartesiano. A rigor, a possibilidade de registro e andlise de um “olhar” mecénico surgira
somente no século XIX, com a fotografia que combina mecénica, Optica e quimica num Gnico
aparelho na busca de reproduzir o olhar humano. Vemos, entdo, a fotografia dando significado
a busca cartesiana de construgéio de um método de olhar o corpo humano e do proprio olhar do
corpo humano. A descri¢io acima (poderiamos dizer mecénica), do olhar ¢ da memédria,
aproxima-se, por homologia, mais do “olhar” da cAmera fotografica e cinematografica que do

olhar humano tal qual € considerado atualmente.
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Mas € importante voltar um pouco atris, pois dissemos que Descartes, apesar de
ndo considerar divisbes na alma, ndio representa uma ruptura da tradigfio cristd de educacio e
dominio dos fiéis através da imagem, ou seja, Descartes participa do programa visual pensado
por Almeida em seu livro.

Os sentidos, também para Descartes, s3o objeto de desconfianca. Através deles
incorremos em uma série de enganos que nos impossibilitam a compreensio das formas
perfeitas. Virtudes e vicios também fazem parte da metafisica cartesiana, regida pelo que ele
chama de Bom Senso; afinal Descartes vive 0 momento da Contra-reforma e das interminaveis
lutas religiosas. A tolerédncia religiosa € um dos temas emergentes no século XVII.

Neste sentido, “As Paixdes da Alma” ndo ¢ apenas um livro descritivo sobre as
paixdes, mas também uma obra normativa, que busca ensinar-nos a como conduzir nossas
paixdes, baseando-nos na compreensdo das fungdes do corpo e da alma. Para Descartes, a
criagdo de um método seguro pode levar-nos ao mais alto conhecimento que um homem pode
atingir. O método € a questdio central da epistemologia cartesiana ¢ nfo estd desvinculado de
uma moral religiosa. Em “Medita¢des”, € justamente a prova da existéncia de Deus e dele
mesmo, como criatura de um Deus nfo enganador, que garante a0 homem a possibilidade de
um conhecimento claro e distinto (poderiamos dizer puro) das coisas do mundo. Em “As
Paixdes da Alma”, Descartes procura mostrar como corrigir os erros advindos das percepgdes
corporais que pervertem as paixdes. Para ele, por ser a alma una, racional e distinta do corpo
(condig@o para que ela possa alcancar o conhecimento claro e distinto), nio se coloca o
problema de harmoniza-la por meio da razfio. A alma, sendo forte, provida de vontade ¢ de
visdo clara e distinta das coisas, deve, metodicamente, governar o corpo. Trata-se entio de
educar a alma para que ela seja soberana. O poder da alma forte é uno, indivisivel ¢
“luminoso” (pensamento claro e distinto), seu corpo ¢ uma mdquina-animal que deve ser
domada, corrigida em suas falhas, harmonizada em suas fungBes, e, para isso, é preciso
conhecé-la ¢ contabiliza-la, saber como ela funciona e como expressa indicios de seu
funcionamento. A alma governante é, ao mesmo tempo, divina e racional, Descartes vive a

emergéncia do estado moderno, ainda legitimado religiosamente. Sua preocupagio com a
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concepgdo de um visdo purificada do real mostra-nos a persisténcia histérica da perspectiva
como visdo e correcdo do real.

Podemos agora voltar a Le Brun. Para este, ou para sua fisiognomonia, a “alma
governante” ¢ tnica ¢ exclusivamente o rei-Sol Louis XIV. E com as paixdes das pessoas da
corte e daqueles a quem o rei governa que Le Brun estd preocupado. A construgdio e o valor
que Le Brun da as expressdes da face como expressdes das paixBes € governada e
didaticamente pensada, por um lado, em relagdo a um projeto estético-politico de glorificagio
e legitimac#o do rei e, por outro, em relagio a identificagiio, normatizagéo ¢ classificagdio do
comportamento ¢ dos sentimentos das pessoas da corte, principalmente se levarmos em conta
que, neste momento, vive-se a emergéncia de grupos sociais vinculados ao comércio nos
circulos de poder. Educar ¢ identificar as pessoas que estio formando o Estado absolutista, e o
poder politico e econdmico deste, ¢ a tarefa do grande propagandista Le Brun.

Neste contexto, podemos pensar que, ao contrario do que pensa Descartes, as
paixdes do Medo e do Pavor sdo, a0 mesmo tempo, viciosas ¢ virtuosas. Saber identificé-las e
bem expressa-las faz parte de uma forma de sobrevivéncia na corte.

Quanto & opgdo de Le Brun em classificar as paixdes em género e espécie, nio
se da por um desconhecimento do pintor em relagfo a este modelo aristotélico. Talvez seja por
que este modelo de classificagdo ndo se adequasse aos interesses estético-politicos do pintor.
Descartes escrevia para os cristdos, e como vimos participa da construgdo do mito cristfo. Le
Brun devia se preocupar com o mito cristio € com a imagem do Estado. Portanto, dirigia-se
também aos magistrados, 4 corte e a todo o aparato administrativo montado durante o reinado
de Louis XIV. Em vez da hierarquia de género e espécie, de inspiraciio aristotélica, Le Brun
usa uma hierarquia de inspiragdo platonica, baseada nas qualidades de concupiscéncia e
irascibilidade da alma. Le Brun, portanto, dirige, claramente, sua pedagogia das expressdes
faciais aos suditos; basta lembrar a correspondéncia entre estas partes da alma e a cidade
platdnica. A alma ¢ unica, como o rei e o poder devem ser iimicos, mas, ao mesmo tempo, a
alma € dividida, como a corte também o é.

Segundo Julien Philipe, como ja dissemos, Le Brun, como Diretor ¢ Chanceler
da Academia Real de Pintura e Escultura ou, poderiamos dizer, como alto funcionario do
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Estado, faz parte de um projeto geral de controle e centralizagio, do Estado, no reinado de
Louis XIV. Projeto que ndo € apenas econdmico e administrativo, mas também politico-
estético ~ um programa visual de exaltagiio e legitimacdo do reinado na figura do rei. A
Academia, dirigida por Le Brun, deveria nfio sé implementar e levar adiante este programa,
como fundamentd-lo e difundi-lo. Dai podermos dizer que o programa de Le Brun nio é
apenas um programa visual, mas um programa de educagfo visual. A politica de Louis XIV
deve se tornar visual para que se torne real. Podemos perceber isso neste comentario de Julien
Philipe:

Em uma palavra, a intengdo de Le Brun ndo é pintar aquilo que é, mas o que
deve ser. O olhar que coloca sobre as coisas é uma ordem que ele dd a eles. Ele ndo se
preocupa em pintar segundo a natureza, e ndo procura a representacdo do mundo tal como se
apresenta, mas répresentar o mundo como deve aparecer. E muito diferente, e €, por isso, que
o veremos definir e classificar as paixdes, e mesmo explicd-las, antes de tratar sobre a
expressdo que delas se deve dar na pintura. A preocupag¢do tedrica prevalece sobre tudo, e
basta considerar as expressées de suas famosas cabegas, para se persuadir de que, se Le Brun
tivesse pintado segundo a natureza, nés ndo teriamos tanta dificuldade em adivinhar,
ocultando-se a legenda, a qual paixdo corresponde tal desenho*

Stephanie Ross, em seu texto “Painting the Passions: Charles LeBrun’s
Conférence sur L’Expression”93, afirma que a concepgdo de pintura elaborada pelos
académicos do século XVII desempenhou um papel central na representagdo pictoérica das
paixdes. Em seu trabalho, Ross procura compreender 2 teoria formulada por Charles Le Brun
sobre 0 método de pintura das paixdes sem reduzi-la ao tratado das paixdes de Descartes. Ross
analisa a conferéncia de Le Brun, tomando como referéncia a concepgiio de pintura do século
XVIL, que o proprio Le Brun ajudou a construir. Recorre ao preficio da “Conférences de
I’Académie Royale de Peinture et de Sculture de ’Année 1667 de André Félibien para
afirmar:

A primeira e principal tarefa que Félibien atribui & arte da pintura na Franga

do século XVII € politica: glorificar o reinado de Louis XIV. Ele insiste que as artes podem

i54



‘deixar marcas eternas do seu poder e ensinar & posteridade a historia de suas grandes
agdes » 94

Félibien defende a pintura como uma das artes liberais mais elevadas. Segundo
Ross, para Félibien, a pintura, que d4 forma aos pensamentos elevados e que trata dos mesmos
temas que a histéria e que a poesia, ndo s6 instrui agradavelmente os mais ignorantes, como
satisfaz os mais letrados. Tal instrugfio e prazer nfo se deve apenas a ci€ncia do desenho ¢ a
beleza das cores, mas, também, ao perfeito conhecimento que os pintores t&m das coisas que
eles representam. E ¢ o proprio Félibien quem afirma:

A pintura ocupa-se da agdo humana, e acima de tudo das mais nobres ¢ sérias
acdes humanas. Ela deve apresentar estas agGes de acordo com os principios da razdo; isto
quer dizer que ela deve mostrd-las de uma maneira légica e ordenada, como a natureza as
produziria se ela fosse perfeita. O artista deve buscar o tipico e o geral. A pintura deveria
atrair a mente, e ndo o olho.95

Ross afirma que a insisténcia para que o artista procure o tipico ¢ o geral ¢ de
influéncia aristotélica. Segundo ele, a paixfo dos franceses do século XVII pela Antigiidade
fez com que eles adaptassem, para a pintura, as prescri¢des de Aristételes para o drama, os
escritos de Horacio sobre a poesia e os conselhos de Quintiliano sobre a retérica. Félibien
hierarquiza os géneros de pintura, colocando a pintura historica no mais alto grau de
importincia. Ele compara esta pintura com a historia e a poesia, lembrando a distingdo de
Aristételes’, e afirma que sua nobreza estd em pintar incidentes historicos de maneira fiel e
cuidadosa e em revelar verdades psicolégicas permanentes na natureza humana.

Neste contexto, justifica-se, em parte, que o tratado de Le Brun estivesse
imbuido do novo espirito racionalista da época, € que buscasse, em Descartes, fundamentagéo
para o seu empreendimento. Descartes, que, através do método geométrico/matematico e da
ciéncia da matéria em movimento, procura explicar tudo a respeito da natureza humana.
Afirma Ross:

... aqui poderiamos encontrar um primeiro fundamento para o empreendimento
de Le Brun, visto que a busca de verdades gerais a respeito da natureza humana, quando

aplicada ao estudo da expressdo, poderia produzir apenas um sistema esquematizado que
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mostrasse ndo reagdes idiossincrdticas de homens individuais, mas, sim os tragos expressivos
resultantes de aspectos universais da paixdo - causa, contexto e ﬁssz'alogz]:z.97

Porém, como a propria Ross salienta, esta seria apenas uma primeira razio,
ainda insuficiente, para explicar o porqué das expressdes faciais ocuparem um lugar central
nas reunifes da Academia. Outra arte, também “emprestada” de Aristoteles, justifica de forma
mais enfatica esta primazia das expressdes faciais, ou seja, o drama e a doutrina das unidades.

As unidades de tempo, espago e agdo, mais sugeridas do que sistematizadas na
Poética de Aristételes, transforma-se, para os dramaturgos franceses do século XVIL em rigidas
exigéncias.

Neste caso, Félibien proclama apenas uma doufrina de cariter mais geral.
Afirma que uma pintura deve ater-se apenas a um tema. Mesmo que este tema seja executado
com muitas figuras, todas elas devem estar em conexdo com a figura principal.

Testelin seguira mais proximamente os dramaturgos, extraindo regras para a
pintura correspondentes as artes literarias. Vejamos este trecho do proprio Testelin citado por
Ross:

Na literatura pode-se fazer uma ampla descri¢do de todas as circunstdncias que
ocorrem em fluxo de tempo, que s6 podem ser concebidas sucessivamente. Mas, em pintura,
deve-se entender num relance toda a idéia do tema. Assim, um pintor deve restringir-se a estas
trés unidades - a entender o que acontece num tempo isolado, a que visdo pode perceber em
um s6 golpe de vista, e ao que pode ser representado no espaco de um quadro, em que a idéia
que estd sendo expressada, deve se concentrar no lugar do herdi do tema, exatamente como a
perspectiva subjuga tudo a um tmico ponto. o8

Testelin chama a atengfio para um paralelo entre a perspectiva correta e o uso
correto da expressfo. A perspectiva correta realiza a logica e a unidade espacial do quadro, ao
fazer todas as linhas visiveis convergirem para um tnico ponto de vista no horizonte. O uso
correto da expressdo realiza a légica e a unidade emocional do quadro, ao fazer todas as
figuras corresponderam a uma Unica situa¢do — 0 apelo do heréi.

A expressdo, para Ross, era a ‘cola’ necessdria para completar com éxito a

unidade entre as multiplas figuras de um quadro, para certificar-se de que todos os personagens
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convergiam visual € emocionalmente para o episodio central, garantindo assim a unidade de
agio.

Os teodricos Académicos do século XVH buscam a unidade de agdo antes no
apelo emocional que liga as figuras retratadas do que no desenrolar das faganhas de um tnico
heroi. Félibien declara em seu Prefacio (acima referido): as expressdes de figuras particulares
que simplesmente acompanham a figura principal devem ser simples naturais e criteriosas, e
devem ter uma ‘relagdo honesta’ com a figura que serve como o corpo do trabalho, no qual
estas outras sdo como membros.”

Conclui Ross, a respeito do tema das expressdes: Se a unidade de agdo ¢
declarada a virtude principal da pintura, entdo a expressdo torna-se uma ferramenta
_indispensdavel na realizacdo desta virtude. 100

Vemos mais uma vez Leonardo da Vinci e René Descartes colocados juntos na
construgdo de um programa visual do qual participa o cinema e a fotografia. A busca pela
unidade emocional do quadro é colocada pelos Académicos ao lado da busca pela unidade
espacial. Porém, convém lembrar que ndo so buscas meramente técnicas, pois 0 que se quer,
nos dois casos, € a constru¢do de um método, de uma forma, que representem a realidade em

sua perfei¢éo.
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NOTAS

'GRACIAN, B. Obra citada, 1998,

2 Relativo 2 Frankenstein, personagem do livro de Mary Shelley, “Frankenstein”, publicado pela primeira vez em
1818, Titulo original “Frankenstein, or The modern Prometheus”

3 BACHELARD, G. “Edgar Poe: As aventura de Gordon Pym”, In Q Dirgito de sonhar Rio de Janeiro ; Bertarand
Brasil, 1994, p. 114.

Refiro-me ao personagem do livro de R. L. Stevenson, “O médico e o monstro”, publicado pela primeira vez em
1886. Titulo original: “The strange case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde”.
* COMTE-SPONVILLE, A. “Prudéncia”. In COMTE-SPONVILLE, A. Pequeno tratado das grandes virtudes.
Tradugdo de Eduardo Branddo. S#o Paulo : Martins Fontes, 1995, 392p.

6 Estulticia. [Do lat. stultitia] S. £ Qualidade ou procedimento de estulto; estultice. Nove Dicionario Aurélio da
Lingua Portuguesa. Nova Fronteira.

Estulto. [Do lat. stultu.] Adj. Tolo, néscio, imbecil, insensato, inepto; estipide. Novo Diciondrio Aurélio da
Lingua Portuguesa. Nova Fromnteira,

7 ALMEIDA, M. Imagens ¢ sons: a nova cultura oral. Sao Paulo : Cortez, 1994, p. 47. (Col. Questdes da nossa
g’poca)

DESCARTES, R "Meditagbes " (1641), In Descartes - obras escolhidos. Tradugiio de J. Guinsburg e Bento
Prado Junior. Introducio de Gilles-Gaston Granger. Preficio e notas ’de Gérard Lebrun. Sio Paunlo : Difel, 1973,
pp. 105-199. (col. Classicos Garnier da Difel — ed. original francesa: Editions Garnier Fréres, Paris, s/d)Meditagio
2% item 3, p. 125

® Idem, Meditagaio 2%, item 2, p. 124

10 ldem, Meditacdo 3°, item 4, p. 138,

11 ALMEIDA, M. Obra citada, 1999, pp. xi - xii
12 idem, p. 29

13 Idem, p. 32

14 Idem, p. 26-7

15 Idem, p. 45

16 Idem, p. 54

17 Ldem, p. 56

'8 COMTE-SPONVILLE, A. Obra citada 1995, p.39.
19 Idem, p.40.

20 Idem, p.40-1.

21 Idem, p.41.

2 Estamos trabalhando com o livio: LE BRUN, Charles. L’Expression des passions & autres conférences,
Correspondance. Paris: Décale, Maisonneuve et Larose, 1994, (col. “L’Art Ecn‘_t”). Nesta, segundo a apresentagio
de Julien Philipe, das trés versdes mais conhecidas da conferéncia, optou-se pela de Picard (Conférence de
Monsieur Le Brun sur D'expression générale e particuliére, Paris, 1698), acrescida de notas das duss outras
edigbes, a de Testelin (Sentiments des plus habiles peintres sur la pratique de la peinture et sculture, mis en table
et préceptes, avec plusieurs discours académiques, Paris, 1680) ¢ a de Audran (Expressions des passions de
['dme, représentées en plusieurs tétes gravées d’apres les dessins de feu Monsieur Le Brun, Paris, 1727).

2 LE BRUN, Charles. Obra citada, 1994, p. 55-6.
No original em francés:
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Les anciens philosophes ayant donné deux appétits a la partie sensitive de 'dme, dans I'appétit concupiscible
logent les passions simples et dans I'appétit irascible les plus farouches, et celles qui sont composées; car ils
veulent que !'amour, la haine, le deésir, la joie et la tristesse soient enfermés dans le premier, et que la crainte, la
hardiesse, I'espérance, le désespoir, la colére et la peur résident dans l'anire. D’autres ajoutent l'admiration
qu 'ils mettent comme la premiére, ensuite 'amour, la haine, le désir, la joie et la tristesse, et de celles-ci sont
dérivées les autres, qui sont composées comme la crainte, ia hardiesse, Iespérance.

! ne sera donc pas hors de propos de dire quelque chose de la nature de ces passions pour les mieux conmaitre,
avant que de parler de leurs mouvements extérieurs. Nous commencerons par admiration.

L ‘admiration est une surprise que fait que 1'dme considére avenc attention les objets qui lui semblent rares et
extraordinaires, et cefte surprise a tant de pouvoir, qu’elle pousse quelquefois les esprits vers le lieu o est
Uimpression de I'objet, et fait qu’elle est tellement ocuppée a considérer cette impression, qu’il ne reste plus
d’esprits qui passent dens les muscles; ce qui fait que Ie corps devient immobile comme une siatue, et cet excés
d’admiration cause I'étonnement, et I'étonnement peut arriver avant que nous connaissions si cet objet nous est
convenable, ou s°il ne l'est pas.

De sorte qu’il semble que 'admiration est jointe & ['estime ou au mépris, selon la grandeur d'un objet ou sa
petitesse: et de Iestime vient la vénération, et du simple mépris le dédain.

24 Idem, p.66. No original em francés;

Comme nous avons dit que I'admiration est la premiére et la plus tempérée de toutes les passions, et oit le coeur
sent moins d agitation, le visage aussi recoif fort peu de changement en loutes ses parties; et s’il y en a, il n'est
que dans lélévation du sourcil: mais il aura les dewx cotés égaux, et I'eeil sera un peu plus ouvert qu’'a
Dordinaire, et ia prunelle également entre les deux paupiéres et sans mouvement, attachés sur 'objet qui aura
causé l'admiration. La bouche sera aussi entrouverte, mais elle paraitra sans qucune altération, non plus que tout
le reste de toutes les autres parties du visage. Cette passion ne produit qu’une suspension de mouvement pour
donner le temps & I'dme de délibérer sur ce qu'elle a a faire, et pour considérer avec atiention l'objet qui se
présente a elle; car s’il est rare et extraordinaire, du premier et simple mouvement d'admiration s’engendre
Destime.

25 Idem p.57. No original em francés:

Le désir est une agitation de 1'dme causée par les esprits qui la disposent & vouloir des choses qu’elle se
représente lui étre corvenables; ainsi on ne désire pas seulement la présence du bien absemt, mais aussi la
conservation du présent.

25 Jdem p.80. No original em francés:

S'il y a du désir, on peut le représenter par les sourcils pressés et avancés sur les yeux gui seront plus ouverts
qu'a lordinaire, la prunelle se trouvera située au milieu de 1'ceil, et pleine de feu, les narines plus serrées du coté
des yeux, la bouche est aussi plus ouverte que dans la prédédente action, les coins retirés en arriére, la langue
peut paraitre sur le bord des lévres, la couleur plus enflammée que dans Uamour; tous ces mouvements faisant
voir ['agitation de I'dme causée par les esprits qui la disposent & vouloir un bien qu'elle se représente hui étre
convenable.

27 In COURTINE, ].-J. & HAROCHE, C. Histéria do Rosto. Lisboa : Teorema, 1988, p. 78.

28 | £ BRUN, C. Obra citada, p.76-78.

No original em francés:

La frayeur, quand elle est excessive, fait que celui qui I'a recue a le sourcil fort élevé par le milieu, et les muscles
qui servent au mouvement de ces parties fort marqués ef enflés, et pressés I'un contre I'autre, s’abaissant sur le
nez que doit paraitre retiré en haut et les narines de méme; les yewx doivent paraitre entiérement ouverts, la
paupiére de dessus cachée sous le sourcil, le blanc de I'wil doit étre environné de rouge, la prumelle doit paraitre
comme égarée, située plus au bas de I'eeil que du c6té d'en haut, le dessous de Ia paupiére doit paraftre enflé et
livide, les muscles du nez et les mains aussi enflés, les muscles des joues extrémement marqués et formés en pointe
de chaque coté des narines, la bouche sera fort ouverte, et les coins seront fort apparents, < tout sera beaucoup
marqué, > tant & la partie de front qu’autour des yeux, les muscles et les veines du col doivent étre fort tendus et
apparents, les cheveux hérissés, la couleur du visage pdle et livide, comme le bout du nez, les Iévres, les oreilles,
et le tour des yeux.
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Si les yeux paraissent extrémement ouverts en cette passion, ¢ ‘est que l'dme s'en sert pour remarquer la nature de
D'objet qui cause Ia frayeur: le sourcil, qui est abaissé d'un coté et élevé de l'autre, fait voir que la partie élevée
semble se vouloir joindre au cerveau pour le garantir du mal que 'dme apergoit, et le coté qui est abaissé et qui
parait enflé nous fait trouver dams cet état que les esprits vienment du cerveau en abondance, comme pour couvrir
P'dme, et la défendre du mal qu’elle craint; la bouche fort ouverte fait voir le saisissement du ceeur, par le sang
qui se retire vers lui, ce qui ['oblige, voulant respirer, a faire un effort qui est cause que la bouche s'ouwvre
extrémement, et qui, lorsgu 'il passe par les orgenes de voix, forme un son qui n'est point articulé; que si les
muscles et les veines paraissent enflés, ce n'est que par les esprits que le cerveau envoie en ces parties-la.

29 COURTINE I.-J. & HAROCHE, C. Obra citada, p. 69-70.
30
Idem, p.70.
31 DESCARTES, R “As Paixdes da Alama”. Obra citada, 1973.

32 | E BRUN, C. Obra citada, p.100.

No origmal em francés:

Il se peut exprimer par un homme qui grince les dents, écume, et qui se mord les lévres, et qui aura le front ridé
par des plis qui descendent du haut en bas, les sourcils seront abaissés sur les yeur, et fort pressés du coté du nez;
il aura I'eeil en feu, plein de sang, la prunelle égarée, cachée sous le sourcil, et dans le bas de I'eil, eile paraitra
étincelante et sans arrét; ses paupiéres seront enflées < et livides =>; les narines grosses et ouvertes s ’'éléveront en
haut, et le bout de nez tirera en bas, les muscles et tendons de cette partie seront fort enflés, ainsi que toutes les
veines et nerfs du front, des tempes et des < quatre > parties du visage, le haut des joues paraitra gros, marqué et
serré a l'endroit de la mdchoire; la bouche, qui sera ouverte, se retirera fort en arriére, et sera plus ouverte par
les ~61és que par le milieu; la lévre de dessous sera grosse et renversée, et toute livide, ainsi que tout le reste du
visage, il aura les chevewx droits et hérissés.

33 DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma”. Obra citada, p.385.
34
Idem, p.306

35 PHILIPE, Julien. “Preséntation”. In LE BRUN, Obra citada, p.10-12.

No original em francés:

Mazarin disparait dans la ruit du 8 au 9 mars. Aw matin, Louis XIV parle en maitre a ses ministres stupéfaits et ne
cessera plus d’agir en conséquence. Ce sont, pour la seule année 1661, dixsept mesures d'autorité: mise au pas
des cours de justice, exils de magistrats, renvoi de ['assemblée dy clergé, fortifications aux frontiéres, et méme
réglementation des jurons et blasphémes, en clair: 'elimination des féodalités e des signes de leur indépendance,
comme de tout ce qui peut s ‘opposer & Ia centralisation du pouvoir. Le roi féte ses vingt-trois ans le 5 septembre
en ordant 'arrestation du surirtendant des finances: Louis XIV craint que Fouquet ne se rende biemtdt “D'arbitre
souverain de IEtat”.Colbert le remplace, bien siir, mais & vrai dire il remplace tout le monde, et pariout.
Plusieurs dizaines de commissaires n’ayant de comptes a rendre qu'a Colbert et au roi essaiment dans tout le
rayaume, munis de grilles d’évaluation et d’instructions que semblent incroyables de minutie maniaque, mais qui
vont fonder la domination systématique du pays par 1'administration centrale: humeur et esprit des peuples au
regard de la guerre, cultures, industries et négoces; dénombremant des terrains cultivables, mesure des degrés de
Jertilité, décompte des produits de la terre, capacités agricoles des paysams, relevé topographique des bois, des
foréts, estimation du trafic, décompte des manufactures, rapports sur la vie maritime, etc. on dirgit, commente
Lavisse, “une instruction pour un voyage de découverte en pays inconnu”. Colbert dénombre tout, jusqu'aux
Européens établis en Martinique et au Canada, On compte les habitants de Dunkerque, on reléve année par anée,
dés 1670, la natalité et la mortalité dans Paris, on chiffre la quantité de presses que posséde la ville, la quantité
de feuilles qu elles impriment annuellement - quarantre-trois millions | - et en combien de genres.

Dix jours aprés D'arrestation de Fouquet, la superintendance des Finances est supprimée, remplacée par le
conseil des Finances. La, encore, Colbert. Pendant six ans, il s’efforce de redresser la balance commerciale du
pays, en fraingnt importation des produits de luxe venus de Flandre et d'Italie, en développant la production et
Pexportation. On trace de grands chemins. On aboiit plusieurs péages. Et I'on nationalise - les eaux et foréts, le
commerce, la marine, méme la justice, autant que faire se peut, car la, les pesanteurs sont plus fortes gue partout
ailleurs. Dés 1667, le viewx chancelier Séguier est remplacé, en fait sinon en droit, par Colbert: il emploiera cetie
vacance forcée a protéger, justement, I'’Académie de Peinture oi s'illustre Le Brun. Nous I'y retrouverons tout g
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Uheure. Cependant, dés avril 1667, le roi signe le code de procédure civile, et en 1670 Ie code de procédure
criminelle, qui serviront jusqu’a la Révolution. On le voit: en tous domaines, la méme puissance souverainemarnt
organisatrice. Nous verrons bientot I'art mis au pas comme le reste.

36Iciem, p.14. No original em francés:

En d'autre termes, I'art académique doit d'une part glorifier Etat et la grandeur du souverain, et d’autre part
recevoir ses régles de cet Etat méme. L'Etat, ¢’est ce qui dit ce qui doit étre. EX c’est cette ambition de découvrir
des régles, de les formuler, de les enseigner, de les diffuser - ¢’est ce souci conjoint de Uart comme cenvre de
méthode, et de I’Etat comme monopole des régles de méthode, qui explique les fondations d’académies des dix
premzeres années du régne du roi-soleil.

AZUA., Félix de “Las Pasiones al Servicio de la Corona” In El Paseante- El cuerpo v la Fotografia, Madrid :
Sirueta, no. 26, 1998, p. 78-9.
No original em espanhol:
Aungue la influencia que ejercié sobre Le Brun el tratado de Descartes sobre las pasiones del alma estd
sobradamente documentada, creo gue no se ha subrayado el eficaz instrumento que puso en manos de Luis X1V
para controlar la simbolica del absolutismo. Tampoco se ha insistido demasiado en que la teoria expresiva de Le
Brun, ademds de copiar al pie de Ia letra las descripciones fisioldgicas del tratado de Descartes, va en la
direccion de una posible ‘politica’ cartesiana. La influencia de Le Brun, enorme a todo lo largo de los siglos XvI1
y XVIII, ayudo a la sujecion del subdito, pero también a la construccion del sujeto. Gracias a Le Brun (e
indirectamente a Descartes), la representacion convencional de los personajes en la pintura ‘de historia’ se
cargo com esa potente energia que parg nosotros es la esencia del estilo barroco.
A Le Brun, pintor totalmente olvidado en la actualidad, no se le puede escatimar talento: fue el primero en
percatarse de las ventajas que el ‘cartesianismo’ podia aportar al proceso de control y racionalizacion del poder
absoiato puesto en marcha por Luis XIV, y com ese proposito revolucioné la fisiognémica.

In LE BRUN, Charles. Obra citada, p. 52.
No original em francés:
Premiérement la passion est un mouvement de !'dme, qui réside en la partie sensitive, lequel se fait pour suivre ce
que I'dme pense fui étre bom, ou pour fuir ce qu'elle pense lui étre mawvais; et d’ordingire tout ce qui cause &

dme de la passion, fait faire au corps quelgue action.

39

Idem, pp. 52-3.
No original em francés:
Comme il est donc vrai que la plus grande partie des passions de I'dme produisent des actions corporelles, il est
nécessaire gue nous sachions guelles sont les actions du corps qui expriment les passions, et ce gque c'est
qu ‘action.
L’action n'est autre chose que le mowvement de quelque partie, et le changement ne se fait que par le changement
des muscles; les muscles n’ont de mouvement que par D'extrémité des nerfs que passers au travers, les nerfs
n'agissent que par les esprits qui sont contenus par les cavités du cerveau, et le cerveau ne regoit les esprits que
du sang qui passe continuellement par le caenr, qui léchauffe et le raréfie de telle sorte qu’il produit un certain
air subtil qui se porte au cerveau, et qui le remplit,
Le cerveau, ainsi rempli, renvoie de ces esprits qux autres parties par les nerf que sont comme autemt de petits
filets ou tuyawx qui portent ces esprits dans les muscles, plus ou moins selon qu’ils en ont besoin pour faire
Daction a laguelle ils sont appelés.
Ainsi celui qui agit le plus, regoit le plus d’esprits, et par conséquent devient plus enflé que les autres qui en sont
privés, et qui, par cette privacion paraissent plus ldches et plus retirés que les autres.
Quoique I'dme soit jointe & toutes les parties du corps, il y a néanmoins diverses opinions touchant le lieu ou elle
exerce plus particuliérement ses fonctions.
Les uns tiennent que ¢ 'est une petite glande qui est au milieu du cerveau, parce que cetle partie est unique, et que
toutes les autres sont doubles, et comme nous avons deux yeux et deux oreilles, et que tous les organes de nos sens
exterieurs son doubles, il faut gu’il y ait quelque lieu o les dewx images qui viennent par les deux yeux, ou les
deuwx impressions qui vienment d'un seul objet par les deux organes des autres sens, se puissent assembler en une,
avant gqu 'elle parvienne a 1'dme, afin qu’elle ne lui présente pas dewx objets au lieu d'un.
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D’autres disent que ¢ ’est au caarr, parce que ¢ 'est en cetfe partie que 'on ressent les passions; et pour moi, c’est
mon opinion que ’dme recoit les impressions des passions dans le cerveau, et qu’elle en ressent les effets au cee
ur. Les mouvements extériawrs que j'ai remarqués, me confirment beaucoup dans cetie opinion.

40 Julien Philipe considera que Le Brun, ac expressar a sua opinifio pessoal sobre a sede da alma, contradiz-se,
colocando-se ao mesmo tempo em duas correntes incompativeis sobre a alma e z relag@io da alma com o corpo, a
saber, uma mecanicista, da qual faz parte Descartes e outra que, segundo ele, remonta 2 antigiiidade - Philipe chega
a citar Platio e AristOteles. Ao nosso ver, nesta passagem, Le Brun nio se contradiz, nem € eclético, pois o artigo
46 menciona claramente que as paixSes sdo sentidas no coragfio. No entanto, a polémica sobre uma possivel
flutuacdo de Le Brun entre duas tradigBes seré abordada mais adiante.

41 LE BRUN, Charles. Obra citada, p.60-1.

No original em francés:

Mais s°il est vrai qu’il y ait une partie ot l'dme exerce plus immédiatement ses fonctions, et que celfe partie soit
celle du cerveau, nous pouvons dire de méme gue le visage est la partie du corps oi elle fait voir plus
particuliérement ce qu ‘elle ressent.

Et comme nous avons dit que la glonde qui est au milieu du cerveau est Ie liew oi I'dme recoit les imagens des
passions, le sourcil est la partie de tout le visage ol les passions se font miewx connaitre, quoique plusieurs aient
pensé que ce soit dans les yeux. I est vrai que la prunelle par son feu et son mouvement fait bien voir I'agitation
de 1'dme, mais eile ne fait pas connaitre de quelle nature est cette agitation. La bouche et le nez ont beaucoup de
part a Pexpression, mais pour Pordinaire ces parties ne servent qu’a suivre les mouvements du cceur, comme nous
le marquerons dans la suite de cet entretien.

“2DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma”. Obra citada, p.353-4.

43 Idem, p.354. Esta passagem de Descartes, além de exemplificar a dificuldade do empreendimento de Le Brun,
antecipa as proposigdes de Duchenne, autor citado ainda marginalmente neste trabalho. Duchenne resolve,
aparentemente, com a introduc3o da fotografia como instrumento de pesquisa fisiologica, o problema colocado por
Descartes, ou seja, a impossibilidade de percebermos, separadamente, os movimentos dos olhos e do rosto.

“ LE BRUN, Charles, Obra citada. Na nota 1, o editor, & pigina 61, observa que Le Brun anuncia dois
movimentos das sobrancelhas mas descreve apenas um.

%3 1 LE BRUN, Charles. Obra citada. p. 61-5.

No original em francés:

Et comme il a été dit que I’dme a dewx appétits dans la partie sensitive, et que de ces dewx appétils naissent toutes
les passions, il y a aussi dewux mouvements dans les sourcils qui expriment tous les mouvements des passions.

Ces deux mouvement que j 'ai remargués ont un parfait rapport  ces dewx appétits, car celui que s°éléve en haut
vers le cerveau , exprime toutes les passions les plus farouches et les plus cruelles. Mais je vous dirai encore gu'il
v a gquelque chose de plus particulier dems ces mowvements, et qu’da proportion que ces passions changent de
nature, le mouvement du sourcil chomge de forme; car pour exprimer une passion simple, le mouvement est
simple, et si elle est composée, le mouvement est composé; si la passion est douce, le mouvement est doux, si elle
est aigre, le mouvement I'est aussi.

Mais il faut remarquer qu’il y a deux sortes d'élévation de sourcils.

Qu’il y en a une ot le sourcil s'éléve par son milieu, et cette élévation exprime des mouvements agréables.

1l y a & observer gque lorsque Ie sourcil s'éléve par son milien, la bouche s'éléve par les cotés, et a la tristesse elle
s 'éléve par le milieu.

Muis lorsque le sourcil s abaisse par le milieu , ce moyvement marque une douler corporelle, et alors {la bouche]
fait un contraire effect, car elle s’abaisse par les cotés.

Dans les ris, toutes les parties se suivent, car les sourcils qui s 'abaissent vers le milieu du from, font que le nez, la
bouche et les yeux suivent le méme mouvement.

Dans le pleurer, les mouvements sont composés el contraires, car le sourcil s'abaissera du coté du nez et des
veux, et la bouche s'élévera de ce coté-la. 1l y a encore une observation & fuire, qui est que lorsque le caeur est
abattu, toutes les parties du visage le sont aussi.

Mais au contraire, si le ceeur ressent quelque passion, ou s'il s'échauffe et se roidit, toutes les parties du visage
tierment de ce mowvement, ef particuliérement la bouche; ce gui prouve, comme j'ai déja dit, que c’est la partie
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que de tout visage marque plus particuliérement les mouvements du caeur. Car il est & observer que lorsqu’il se
plaint, in bouche s’abaisse par les cotés; et quand il est content, les coins de la bouche s’élévent en haut; et
quand il a de ’aversion, la bouche se pousse en avant et s'éléve par le milieu. C’est, Messieurs, ce que nous
observons sur ces simples traits que j ai formés, pour vous faire concevoir ce que je dis.

AZUA1 Félix de. Obra citada, p. 78-9.
No oniginal em espanhol:

modelo mecadnico de entendimiento y lectura de los signos del cuerpo.

Idem, pp. 78-79,80-1.
No original em espanhol:

.. los signos fisicos que informan sobre el alma ya no obedecem a una ley cosmica (v mdgica) a la que estdan
sometidos todos los seres de la Creacion, sino que son consecuencia de las leyes internas del animal humano. Los
signos dejan de obedecer a una ley universal y se abrigan en la intimidad de nuestros cuerpos. El Ego del
‘Meétodo’ cartesiano, definido como fundeamento del conocimiento, abraza asi el cuerpo entero y lo cierra a las
influencias externas, sean astrales o animales. La Fisiognémica de le Brun aspira a la misma solidez racional
que el ‘Método’, apoydandose en el firme sustento de un ‘yo corporal’ com estatuto auténomo. A partir de ahora
ya no serd preciso buscar informacion fuera de nosotros mismos; nuestra fisonomia es el simtoma de los
mowm:entos que tienen lugar en nuestra maquina corporal. (grifo do autor)

DESCARTES R “As Paixbes da Aima”. Obra citada, p.296.
Idem, p.297

30 fdem, p.295-6

31 ldem, p. 306

52 Idem, p. 311

>3 Ldem, p.314.

34 ALMEIDA, M. Obra citada, 1999, p. 129.

> Ydem, p. 129.

>6 Idem, p. 129-30 (as citagOes que Almeida faz de Leonardo estdo em negrito).

37 Idem, p. 130-1,

»8 Idem, p. 131

°° DESCARTES, R. “As Paixbes da Alma”. Obra citada, p.320

50 1dem, p.322

61 Ldem, p.326

2 O raciocinio parece redundante, mas lembremos que, para Descartes, uma determinada paixio, como por
exemplo a generosidade, predispbe 4 uma determinada virtude, a generosidade, entendida como habitus implantado
na alma.

3 In COTTINGHAM, John, 4 Filosofia de Descartes. Rio de Janeiro : EdigBes 70, 1986, p.150. Cottingham
pondera, na nota 6, p.150, que Aristoteles, no entanto, continuou a afirmar que o intelecto puro ou nous era
“separavel” do corpo. Cf. Aristoteles. De Amima 11 5.

64
Idem, p.151
%5 DESCARTES, R. “Meditages”. Obra citada, pp. 186-7.

66 DESCARTES, R. "Cartas", In Descartes - obras escolhidas. Tradugdo de J. Guinsburg ¢ Bento Prado Junior.
Introdugio de Gilles-Gaston Granger. Prefacio ¢ notas de Gérard Lebrun. S3o Paulo : Difel, 1973, pp.406. (col.
Classmos Garnier da Difel - ed. original francesa: Editions Garnier Fréres, Paris, s/d)

In PLATAO, A Republica. 82 ed. Tradug@o de Maria Helena de Rocha Pereira. Lisboa : Fundagiio Calouste
Gulbenkian Livro X (609-10), 1949, p.478 - 481.°
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DROZ: Geneviéve. Os mitos platdnicos. Tradugio de Auxiliadora Ribeiro Keneipp. Brasilia : UnB, 1997, p.54-5.
DESCARTES R. “As Paixdes da Alma”. Obra citada, p.333.
Idem, p.325.
7 Nota-se aqui a presenca das quatro virtudes cardinais, a Temperanga, a Justi¢a, a Coragem ¢ a Prudéncia, que as
governa. Mas uma nZo pode prescindir da outra. Todas elas nfio fazem parte das paixdes da alma, mas sim do
pensamento € da vontade,
" {dem, p.380-2
& A admiraggo, o amor e a alegria nfio s¥o citados por Descartes, por que s3o as paixGes que constituem
positivamente a generosidade.
*DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma”, Obra citada, p.382-4
7 1dem, p.381
7 1dem, p.373.
77 tdem, p.387

8 . . . . . . A . L
Curiosamente, a obra mais conhecida do autor é uma introdugfio a trés ensaios: sobre geometria, Gtica e
meteoros

GRANGER, Gilles-Gaston. “Introdugdo”, In Descartes - obras escolhidos, Obra citada, pp. 9-36.
Idem, p-32.
Idem, p-32.
82 1dem, p.32 (grifo do autor)
8 Idem, p.35. Granger, entre parénteses, ressalta apos a citagio: Cumpre entender por Filosofia o conjunto da
ciéncia humana. p.35
34 Coménio, contemporaneo de Descartes, também quis fundar um meétodo universal de educagio, que pudesse
mais facilmente ensinar tudo a todos. Parece que o problema da danagio humana, seja ela espiritual, social,
psicologica ou fisica é a falta de método.
S DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma” Obra citada, p. 325,
86 ALMEIDA, M. Obra citada, 1999.
87 Idem, p. 53.
88 Citado em ALMEIDA, M. Obra citada, 1999, p. 53.
89 Também citada em ALMEIDA M. Obra citada, 1999, p. 53-4.
**DESCARTES, R. “As Paixdes da Alma”, Obra citada, p.320.
o “Memorando II - Ad Herennium”. In ALMEIDA, M. Obra citada, 1999, pp. 67-8 (Segmento do Ad Herennium
{Czcero} traduzido para o portugués por Milton José de Almeida).

PI-B.LIPE Julien “Preséntation” In LE BRUN, Charles. Obra citada, 1994, p. 16.

No original em francés:

En un mot, l'intention de Le Brun n'est pas de peindre ce qui est, mais ce qui doit étre. Le regard qu il porte sur
les choses est un ordre qu’il leur donne. Il n’a cure de peindre d’ aprés nature, et il ne cherche pas a représenter
le monde tel qu'il apparait, mais a représenter le monde ce qui, du monde, doit apparaitre. C'est trés différent, et
¢'est pourquoi nous le verrons définir et classer les passions, voire les expliquer, avant d’enchainer sur
l’expression qu'on doit en donner en peinture. Le souci théorique prime tout, et il n'est que de considérer ses
Jameuses tétes d’expressions pour se persuader que si Le Brun avait peint d'aprés nature, nous n'aurions pas tant
de mal a deviner, en cachant la légende , & quelle passion correspond tel dessin,

ROSS Stephanie, “Painting the Passions: Charles LeBrun’s Conférence sur L Expression” In Joumnal of the
History of Ideas, Inc. Jan/March 1984, vol. XLV N° 1, p.25-47.
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94 {dem, p.37. No original em inglés:

The first and foremost task Félibien ascribes to the art of painting in seventeenth-century France is a political
one. glorifying the reign of Louis XIV. He insists that the arts can ‘leave eternal marks of his power and teach
posterity the history of his grand actions'.

%3 Idem, p.37. No original em inglés;

Painting deals with human action, and above all with the most noble and serious uman actions. It must present
these according to the principles of reason; that is fo say, is must show them in a logical and orderly manner, as
nature would produce if she were perfect. The artist must seek the typical and the general. Painting should appeal
to the mind, and not to the eye.

% A distinglo de Aristoteles citada estd na Poética IX, 50: Pelas precedentes consideracdes se manifesta que néo
¢ oficio do poeta narrar o que aconteceu; ¢, sim, o de representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que é
possivel segundo a verosimilhanga e a necessidade. Com efeito, ndo diferem o historiador e o poeta, por
escreverem verso e prosa (pois que bem poderiam ser postas em verso as obras de Herddoto, e nem por isso
deixariam de ser historia, se fossem em verso o que era em prosa) - diferem, sim, em que diz um as coisas que
sucederam , e outro as que poderiam suceder. Por isso a poesia é algo de mais filosdfico e mais sério do que a
histéria, pois refere aquela principalmente o universal, e esta, o particular. Por ‘referir-se ao universal’ entendo
eu atribuir a um individuo de determinada natureza pensamentos e acdes que, por liame de necessidade e
verosimilhanga, convém a tal natureza; e ao universal, assim entendido, visa a poesia, ainda gue dé nomes aos
seus personagens; particular, pelo contrdrio, é o que fer Alcibiades ou o que lhe aconteceu. In ARISTOTELES,
Poética. Traducfio de Eudore de Sousa. Lisboa : Imprensa Nacional - Casa da Moeda ¢ F.C.S.H. da Universidade
Nova de Lisboa, 1986, pp. 115-6. (Classicos de filosofia - Colegio Estudos Gerais)

97 ROSS, Stephanie. Obra citada, p. 39.

No original em inglés:

... here we might find a first foundation for LeBrun’s enterprise, for the search for general truths about human
nature, when applied to the study of expression, could vield only a schematized system showing not the
idiosyncratic reactions of individual men but the expressive traits resuiting from universal features of passion -
cause, context, and physiology.

% Idem, p. 40.

No original em inglés:

In writing one can make an ample description of all the circumstances which occur in a flow of time, which one
can only conceive of successively. But in painting one must understand ail of a sudden the idea of the subject.
Thus a painter must restrict himself to these three unities - to know what happens in a single time, what the view
can discover in single glance of the eye, and what can be represented in the space of a tableau, wherein the idea
being expressed must be gathered together in the place of hero of the subject, just as perspective subjugates
everything fo a single point.

9 Idem, p.41.

No original em inglés:...the expressions of particular figures which merely accompany the principal figure must be
simple, natural and judicious, and must have an ‘honest rapport’ with the figure which serves as the body of the
work in which these others are like the limbs.

100

Idem, p.44.
No original em inglés: If unity of action is declared the chief virtue of painting, then expression becomes an
indispensable tool in achieving that virtue.
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A ILUMINACAO DA FACE
Cinema — a maquina da expressio

Considerar as questdes com cuidado e refletir sobre aquelas que mais
importam. Qs tolos se perdem por nio pensar. Nunca enxergam nem a metade
das coisas, e, por nem perceberem suas vantagens, nem seu prejuizo,
empregam mal o seu esforco. Alguns ponderam ds vezes, prestando muita
atengdo ao que importa pouco e poucy alengdo ao que importa muito, Muitos
nunca perdem a cabega por ndo terem cabega para perder. Ha certas coisas
que devemos considerar com todo o cuidado e manter nas profundezas da
mente. Os sdbios analisam tudo: mergulham nos temas especialmente
profundos e duvidosos, das vezes cogitando que hd mais do que Thes ocorre.
Fazem com que a reflexdio avance além da percepgdo. (In Gracian B. A_Arte
da Prudéncia', SP, Martin Claret, 1998, aforismo 35, pp. 37-8)

Voltemos ao conto “O homem da multiddo” de Edgar Allan Poe.

Anoitece na cidade de Londres, o narrador, encantadoe com o mar tumultuoso de
cabecas humanas, observa detalhes das pessoas da multiddo: vestudrios, jeito, andar e
expressdes fisiondmicas. Como vimos, o narrador do conto de Poe narra a cidade diurna € a
cidade notuma. Poe leva-nos ao cinema, pois o cinema é imagem e produto do viver urbano,
ao falarmos em cidade falamos ao mesmo tempo de cinema, lembra-nos Almeida.? Poe, neste
conto, nos ‘fala’ da multidio e dos habitantes urbanos, que se olham e que se deixam olhar,
narra a cidade, pelas imagens fisiognoménicas da multidio.

Poe constréi um narrador/cAmera, pelos olhos do qual vemos a cidade, o
escurecer urbane, as massas, o andaritho; as ruas, avenidas e pragas por onde se passam as
agdes de uma perseguigdo fisiognomonica.

As primeiras tomadas do narrador/cdmera do conto enquadram grupos sociais
hierarquizados — partindo das elites comerciais e de altos funcionsrios do Estado, descem a
escala social, passando pelos baixos funciondrios até os trabalhadores manuais e os
desempregados. Passam pela iris do narrador/camera os “tipos” da cidade: jogadores,
prostitutas, batedores de carteira, criminosos de sangue e de colarinho branco. S#o oito paginas
de descri¢io de grupos sociais em um conto de cerca de vinte e uma paginas’. Tempo/espago

consideravel para uma acomodagio do olhar do espectador/leitor. Os grupos séo caracterizados
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pelos movimentos dos olhos, das sobrancelhas, da boca; pelo jeito de andar, pelos movimentos
das miéos; pelas roupas ¢ o modo de usé-las. Nestas descrigdes, posi¢do social, costumes,
valores, fisiologia, anatomia e fragos de personalidade misturam-se componde quadros
explicativos da multiddo. Poe “grafologa” a multidio.

Quando a cidade anoitece, enira em cena o observador noturmno. O
narrador/cimera deixa de fazer apenas registros da multiddo. Movido por um estado de espirito
fisiognomonico ele persegue o andarilho de rosto idiossincratico. Na cidade noturna,
narrador/cadmera compde as imagens do sen personagem, o andaritho, com a luz dos lampides
e de seus reflexos. Poe replica em texto o que cineasta com sua cidmera replica em imagem —
um real percebido como raro e extraordindrio. Recordemos a descrigdo:

Como eu tentasse, durante o breve instante de meu inusitado estudo, formar
uma andlise do que ela [a expressdo] me transmitia, em minha mente despontavam, confusa e
paradoxalmente, as imagens de imensa capacidade mental, cawtela, indigéncia, avareza,
frieza, maldade, sede sanguindria, triunfo, alegria, terror excessivo, intenso - supremo
desespero. Me senti estranhamente desperto, maravilhado, fascinado.?

E mais, Poe compde as imagens com a luz:

Mas & medida que escurecia, a massa ia aumentando; e, guando os lampides ja
estavam todos acesos, dois fluxos densos e continuos de gente corriam diante da porta.”

[]

A medida que a roite avangava, avancava em mim o interesse pela cena; pois
ndo s6 ia se alterando materialmente o cardter geral da multiddo (suas feicées mais amenas
iam sumindo com a retirada gradativa da porgdo mais disciplinada das pessoas e as mais
grosseiras surgindo em mais acentuado relevo, & medida que a hora adiantada trazia toda
espécie de infdmia para fora da toca), como também os reflexos dos lampides de gds, antes
enfraquecidos em sua disputa com o dia evanescente, tinham agora enfim alcancado a
supremacia e derramavam sobre todas as coisas uma luminosidade ofuscante e cambiante.

A luminosidade do anoitecer na cidade em composicio com a luz dos lampides
resulta numa iluminagfo difusa. O ataque da luz dos lampides ¢ amenizado pela luz do dia

evanescente que funciona como uma fonte de compensacfio de luz. As formas sdo, assim,
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amenizadas pelo baixo contraste. Podemos, entdo, ir além de interpretagdes etnolégicas ou
soctologicas a respeito das mudangas na composi¢io da multidio. O relevo mais acentuado das
faces dos grupos noturnos que tomam conta das ruas ao anoitecer é dado, também, pela
diminui¢do do efeito de difuséio da luz evanescente do dia, o que torna o ataque da luz dos
lampides mais direto e duro. Quando o ataque da luz é duro e direto temos sombras duras, o
que intensifica o relevo.” A sensibilidade de Poe com relagio & luminosidade da e na cidade
noturna possibilita-nos ver uma cidade foto-grafada. Vejamos mais alguns trechos.

Os efeitos fantdsticos da luz me obrigavam a um exame individual de cada
rosto; e ainda que a rapidez com que o mundo de luz borboleteava diante da janela me
impedisse de langar mais do que um olhar em cada semblante, mesmo assim parecia que , no
peculiar estado de espirito em que me encontrava, eu muitas vezes conseguia ler, até neste
breve intervalo de um olhar, a histéria de longos anos.®

E durante da perseguicdo ao andaritho:

Eu tinha agora uma boa oportunidade de examinar a sua pessoa. Era de baixa
estatura, muito magro e aparentemente muito fragil. Suas roupas estavam, no geral, imundas e
rasgadas; mas passando ele de vez em quando pelo brilho de uma ldmpada, percebi que sua
roupa branca, ainda que suja, era de boa qualidade; e, se meus olhos ndo me enganaram,
entrevi, por um rasgdo do roquelaure cuidadosamente abotoado e obviamente de segunda méo
que o envolvia, um diamante e um punhal®

O “close” do narrador/cémera, no diamante e no punhal, é composto quando o
andarilho se aproxima de uma fonte de luz. Para a composi¢do de um plano de detalhe, a luz
de ataque e de compensagio deve ser combinada e intensificada para que o plano detalhe ndo
se torne demasiadamente sombreado. Poe intensifica a iluminacfo da cena para chamar nossa
atencéo para um detathe no corpo do andaritho.

Uma segunda mudanca de direcdo nos trouxe a uma praca esplendidamente
iluminada e trasbordante de vida. O antigo jeito do desconhecido reaparecew. Seu queixo caiu
sobre o peito, enquanto seus olhos se moviam desvairadamente por baixo das sobrancelhas

franzidas, para todo lado, para os que o cercavam.”
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A iluminagéo forte e bem distribuida, ou seja, composta de varias fontes de luz
de ataque e de compensacio, preenchem o enquadramento da praga. Tal iluminagio permite
uma alternéncia equilibrada na composigio de planos abertos, isto €, de conjunto, e de planos
de detalhe. Com o cenério da praga de tal modo iluminado, Poe pode, entdo, falar-nos sobre o
ambiente ¢ sobre o personagem, alternadamente.

Poe ndo compde com a fuz apenas as imagens da cidade ¢ dos locais por onde
passam narrador/camera ¢ andanlho. A luminosidade compde a alma e os humores internos do
velho idiossincratico, € a alma dos lugares por onde se passam as cenas. Vejamos esta Gltima
passagem:

Era o mais repulsivo bairro de Londres, onde cada coisa é revestida da pior
marca da mais deploravel pobreza e do crime mais desesperado. 4 luz de um eventual lampido
§iam~se casas de madeira altas, antigas, titubeantes e atacadas por cupins, em tantas e tdo
caprichosas diregbes que mal se apercebia entre elas algo parecido com uma passagem. Os
paralelepipedos jaziam a esmo, arrancados de seus lugares pela grama crescendo solta. Uma
imundicie horrivel apodrecia nas sarjetas entupidas. A atmosfera era toda repleta de
desolacdo. No entanto, enquanto avangdvamos, os ruidos da vida humana ressurgiam clara e
gradualmente, e afinal avistamos grandes bandos dos maiores marginalizados de um
populacho londrino, cambaleando daqui e dali. O dnimo do velho tremulou novamente, como
uma lamparina prestes a expirar. Ele mais uma vez saiu andando a passos largos e eldsticos.
De repente, dobrou-se uma esquina, um clardo de luz nos explodiu nos olhos, e nos deparamos
com um dos imensos templos suburbanos da Intemperdncia — um dos paldcios do deménio, o
Gin!

Poe ¢ um iluminador habilidoso. Como explicar uma descrigio tio minuciosa
de um lugar em que as fontes de luz s3o poucas e esparsas? Nas passagens anteriores, chove.
Pogas d’dgua refletem a luz dos lampides, aumentando a intensidade da luz na cena, criando
uma segunda fonte de luz, difusa — luz reflexa. Isto nos permite imaginar uma cena
acinzentada e nfio de contrastes fortes entre claro e escuro. Nos filmes e nas fotografias em

branco e preto esta luz de compensagiio é fundamental para que possamos distinguir
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profundidade de campo e suas formas, pois, sem ela, as imagens ficariam “chapadas”, trazendo
“para frente” tudo o que foi fotografado (ou filmado).

A profundidade de campo produzida pela iluminacio de Poe permite ndo apenas
postar o andarilho no cenario, mas gntrar na atmosfera do lugar ¢ mimetizar a alma do velho —
seu estado de 4nimo, uma lamparina prestes a expirar. O fluido vital dos lampides ¢ o fluido
vital do andarilho, o brilho mais forte de cada um anuncia seu esgotamento na direcdo viciosa
da Intemperancia.

Como dissemos, Poe compde suas imagens literarias com a luz. Assim o Poe
cineasta, com seu narrador/cimera, cria e persegue o personagem andarilho, fazendo-nos ver
aquilo que ele quer que seja visto. Quase podemos dizer que Poe “foto-grafa™, compondo sua
narrativa. Porém, o seu narrador/cdmera também ¢ um personagem, e é precisamente isto que
provoca uma co-fusdo no conto como a co-fusdo de que nos fala Almeida. Somos levados,
entfo, a acreditar na idiossincrasia do andarilho, pois 0 movimento da leitura nos leva a othar o
andarilho ¢ néio o narrador, como no cinema olhamos as figuras reais descritas e compostas
pela luz e ndo a cAmera que as narra. Vale a pena recordar as palavras de Almeida:

O filme é um produto, invencdo de uma histéria, uma sucessdo no tempo de
uma espago-temporalidade circunscrita entre o inicio e o fim de sua projegdo. G material
audiovisual, fisico, sensorial, humano, que presidiu & sua produgdo, em todas as fases , até
tornar-se um objeto para ser exibido, vai nos aparecer como uma sucessividade sintdtica. O
filme circunscreve um espaco de tempo e ilusdo em que as categorias mentais que utilizamos
em nossa interagdo com a realidade Id estardo confinadas e transformadas pelos cédigos da
realidade cinematogrdfica (ou televisiva). E desta co-fusdo que nasce a verossimilkanga e sua
conseqiiente absor¢do como realidade, verdade, pré-formando o que chamamos de nova
oralidade. "

O conto de Poe foi publicado pela primeira vez em 1840". A invencdo de
Daguerre data de 1839. No século XTX, consolidam-se, segundo Pultz ¢ Mondenard, novas
formas de satisfazer uma antiga ambig3o de reconstruciio da realidade. Comentam os autores:

Com o tempo de exposicdo reduzido de vdrios mimutos para quinze ou vinte e

cinco segundos, o retrato fotogrdfico tornou-se possivel. A partir de 1841, os estudios abriram
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suas portas, mas somente a burguesia abastada poderia dar-se a este luxo. O modelo podia
escolher alguns acessorios dos quais desejasse se acercar. Colocado num preciosa jéia, objeto
unico (um s6 exemplar), o daguerredtipo atendia perfeitamente ao cardter individualista da
burguesia da época. Os estudios se multiplicaram nas cidades e os daguerreotipistas
ambulantes’ popularizaram o novo procedimento nos campos. A maioria apresentava os
corpos, simplesmente, sem acessorios, e produziam retratos rigidos com fundos uniformes,
esvaziados de todo contexto social. Estava-se bem distante das tradigdes e das convengdes que
a pintura tinha privilegiado no retrato desde a Renascenca: drapeados, colunas, paisagens
distantes. Estas imagens ndo tinham, em sintese, outra ambicdo sendo reproduzir a realidade.
Apreciadas por seu poder de tornar presente um ser ausente ou morto, os daguerredtipos,
mesmo 0s mais rudimentares, asseguravam que o corpo representado é imico.

Xavier, abordando as reagdes que a imagem cinematografica despertou nos seus
primeiros anos, destaca duas condigdes particulares do século XIX:

Primeiro, era necessdrio a valorizagdo de um modo particular de figuracdo do
real (ponto de vista — perspectiva renascentista) e a instauracdo deste tipo de ‘olhar’ como
modelo de objetividade visual; é a proximidade deste modelo como o modo de ‘ver’ da lente
que constitui wma das bases para o efeito de realismo da fotografia: a fidelidade da
reproducdo cinematogrdfica a um modelo de olhar é que sanciona a sua ‘objetividade’. Este
efeito realista multiplica-se pela presenca fundamental do movimento, uma vez que o poder de
ilus@o da fotografia animada se exerce tanto pela animacdo quanto pela fotografia. Néo é por
acaso que, no desenvolvimento das experiéncias durante o século XIX, a obtengdo da imagem
em movimento foi o grande horizonte, mais do que a incrementacdo dos poderes reprodutivos
da fotografia (cor, relevo, etc.).

Havia o desejo de reproduzir as condigdes naturais da percepcdo de um
elemento qualquer, em termos de imagem e também de som. Neste sentido, o cinema e o
Jondgrafo constituiram duas cristalizacbes desta vontade. Se por aigum tempo estiveram
separados, a sua fusdo no cinema fulade coroou todo processo de desenvolvimento técnico
promovido dentro da orientacdc rumo a duplicacdo do ‘real’ percebido. Nos fins do século

XIX, se a captagdo e a reprodugdo de um determinado som jé constituia a duplicacdo de um
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movimento, em termos de imagem era insuficiente a fidelidade & aparéncia de algo fixado num
instante (fotograﬁar).15

Mas, se podemos imaginar no século XIX uma ambico, um desejo, ou uma
vontade de replicar a realidade através da reprodugo das imagens e soms, nio podemos
restringir estes sentimentos apenas ao século XIX, nem restringi-los 3 possibilidade de um
desenvolvimento tecnologico. Xavier observa que ¢ um determinado “olhar” que anima
pessoas das mais diversas atividades a investir sua energia na busca da duplicacfio, ou
reprodugio da realidade. Este “olhar”, que Xavier, Pultz e Mondenard chamam a Renascenga
como referéncia, pode ser facilmente identificado com a perspectiva da “caixa preta”, utilizada
por pintores ¢ astrologos mesmo antes do século XV. Recorremos, mais uma vez, a Almeida
para pensar este “olhar” de forma mais complexa, 0 que nos permite pensi-lo na sua
permanéncia em Poe, nas buscas fisiognomdnicas do século XIX e do cinema, e mas
particularmente em M.

Em “Cinema Arte da Memoria”, Almeida inicia assim o texto “A Camera da
Memornia™:

Aquele aparato intelectual e técnico, pensado como ciéncia, objetivamente
produzido para aprisionar o real, reproduzi-lo e afirmar-se como sua imica e competente
representagdo ¢ a Perspectiva. Suas linhas tecerdo uma malha fina sobre a realidade visual,
religiosa e politica e oferecerdo aos poderes uma caixa de ilusdo geométrica para a
construgdo de suas genealogias e mitos. Uma caixa que encerrard em linhas, luzes e sombras
artificiais e estaveis, as linhas, luzes e sombras da realidade natural e cambiante. Construird
em pintura, mais tarde em fotografia e cinema, LOCAIS e IMAGENS inesqueciveis para serem
lembrados. Serd uma estrutura que representard a vida efémera e tramsitéria em formas
estdveis e permanentes. Ao produzir-se como teoria e prdtica da representagdo do real,
neutra, logica e cientifica, produzird ao mesmo tempo, em ilusdo geométrica e matemdtica, a
estética do poder burgués laico e religioso. Como ciéncia, produzird os instrumentos para o
enquadramento do real e tornard locais republicanos, burgueses, nobres, tirdnicos em

LOCAIS e IMAGENS inesqueciveis de riqueza e pobreza, felicidade e tragédia. Como e com a
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ciéncia, constituird a forma dominante de representagdo do real e ao longo do tempo, serva
constante da Politica, serd O real '

Vimos como e porque o uso correto da perspectiva espacial, inspirada nos
trabalhos de Leonardo da Vinci ¢ Leon Battista Alberti, corresponde, na fisiognomonia de Le
Brun, ao desejo ¢ 4 necessidade do uso correto da expressdo. Recordemos que para Testelin a
perspectiva correta realiza a logica e a unidade espacial do quadro, ao fazer todas as linhas
visiveis convergirem para um Unico ponto no horizonte; o uso correto da expressio realiza a
légica ¢ a unidade emocional do quadro, ao fazer todas as figuras corresponderem a uma tnica
situagdo - 0 apelo do heroi.

Para a Academia Real de Pintura e Escultura Francesa do século XVII, durante
o reinado de Louis XIV, € necessdrio normatizar a expressio da face e reconhecé-la como
representacdo das paixGes, para alcangar com éxito a unidade estética e, portanto, politica,
entre as miltiplas figuras de um quadro. Dentro do programa visual do Estado absolutista e
centralizador de Louis XIV, a busca por uma unidade de acfio toma a forma de uma
necessidade de convergéncia visual e emocional de todos os personagens para o epis6dio
central. Lowts XIV, o rei-Sol, € este episddio central. As figuras particulares da agfio politica,
cortesOes, magistrados, sacerdotes, artesdos, negociantes enriquecidos, ou seja, figuras da ilha
da Cité, da Universidade e da Cidade'’ devem sempre dirigir seus olhares e se expressarem em
relagdo a figura principal, a fonte de luz, o rei-Sol, Louis XIV.

Considerando o uso que Le Brun faz de Descartes, vimos como este, aquele €
Leonardo da Vinci podem ser colocados juntos na construgdo de um programa visual do
absolutismo francés do século XVIL Para isso contamos com a busca de Almeida em
identificar uma construgdo da memoéria visual laica e crist, que nos ajudou a perceber a
permanéncia historica da perspectiva matemdtica, logica e cientifica enquanto um aparato
intelectual e técnico, pensado como ciéncia, objetivamente produzido para aprisionar e
reproduzir o real.' Perguntamo-nos entdo, como podemos perceber uma permanéncia
historica, no cinema e na fotografia, das expressdes faciais como expressdes das paixdes da

alma, ou melhor, da fisiognomonia de Le Brun/Descartes e sua necessidade estético-politica de
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normatizar e controlar a representacio historica do poder através da busca por uma unidade
emocional desta representagio.

Esta busca nos fez voltar mais uma vez ao “O homem da multidio” de Edgar A.
Poe pois, em sua composigdo, podemos perceber permanéncias histéricas da fisiognomonia de
Le Brun/Descartes que se farfo, no século XIX, como razio e ciéncia e, como ciéncia,
parafraseando Almeida, produzirfio os instrumentos para o enquadramento do real e tornardo o
rosto em LOCAL e IMAGEM inesqueciveis de riqueza e pobreza, felicidade e tragédia; e,
como € com a ciéncia, constituirio a forma dominante de representagio da realidade
emocional dos individuos, de suas paixdes e de sua alma.

Nosso retorno dar-se-a através do trabalho do Dr. G.-B. Duchenne de Boulogne,
pesquisador francés que publica em 1862 “Mécanisme de la physionomie humaine”, obra
doada, por ele mesmo, em 1875, com todos as fotografias originais do seu trabalho, ao
Departamento de Morfologia da “FEcole Nationale Supérieure des Beaux-arts”. O motivo
inicial da nossa escolha € o fato de Duchenne ter sido o primeiro estudioso das expressdes
faciais a utilizar-se da fotografia como instrumento de pesquisa. No entanto, ao entrarmos em
contato com sua obra e com o seu trabatho outras motivagdes acrescentaram-se a0 nosso
interesse inicial. Dentre elas, seu esforco, manifesto, em dar cientificidade ao estudo das
expressdes faciais como expressGes das paixdes. Além disso, chamou nossa atenciio sua
preocupagdo em instrumentalizar as artes figurativas, principalmente a pintura e a escultura, na
correta forma de representar as paixdes, chegando mesmo a fazer corregdes de certas obras.

Quando ja estavamos familiarizados com o Dr. Duchenne, publicou-se no Brasil
a obra de Charles Darwin, “A expressfio das emog¢des no homem e nos animais” de 1872, que
contou com a colaborag#o das fotografias de Duchenne. Darwin abre a introdugio de seu livro
mencionando a conferéncia de 1668 de Le Brun como o mais conhecido trabalho' sobre
expressdo e fisionomia (entendida, para Darwin, como o reconhecimento do carater por meio
do estudo da forma permanente dos tragos).

A respeito do trabalho de Duchenne, Darwin em 1872, tece algumas criticas:

Em minha opinido, o Dr. Duchenne fez progressos importantes no tema gracas

a sua maneira de abordd-lo. Ninguém estudou com tanto cuidado as contra¢bes isoladas de
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cada musculo e os sulcos que elas produzem na pele. Ele também demonstrou — e essa é uma
importante contribuicdo — quais musculos estéio menos submetidos & agiio voluntdria. Pouco
entra em consideragdes tedricas e raramente tenta explicar por que certos musculos, e nio
outros, contraem-se sob a influéncia de determinadas acdes.*

Darwin faz um levantamento cronoldgico do tema que pretende abordar. Neste
levantamento critica os trabalhos relacionados por ndo levarem em consideragdo a
determinagfio biologica da hereditariedade nas explicagbes sobre as expressdes faciais como
expressdes das emogdes. Seu desdém por Le Brun ¢ a forma como inicia a exposiciio do seu
trabalho, permite-nos entender as criticas que Duchenne faz de seus antecessores e o
movimento do seu pensamento ao explicar as expressdes das paixdes. Vamos ao trabalho de
Duchenne.
| Duchenne, assim como Darwin, comeca a exposi¢do do seu trabalho, fazendo
umna revisdo dos trabalhos anteriores a respeito da agdo dos misculos nas expressdes faciais.
Nesta forma de exposi¢do, que revela uma concepgio de trabalho cientifico, Duchenne
apresenta sinteticamente as idéias de alguns autores, dentre eles, Le Brun, e aponta os limites,
os erros ¢ alguns progressos desses autores em relagdo ao tema que pretende desenvolver. Este
modelo de revisdo bibliografica do tema, além de ser uma forma de legitimar o trabalho como
cientifico, faz parte da construcdio de um modelo de ciéncia que se legitima como discurso
verdadeiro do real. A legitimag#io se da pela construgfio genealdgica do tema de pesquisa ~ que
da autoridade ao pesquisador ¢ ao tema. Esta autoridade advém de uma concepgiio histérica
evolucionista, que v€, no presente, um estigio superior de conhecimento sobre o tema,
tomando-0 como verdade.

Duchenne destaca Le Brun como um dos autores que se preocupam em
compreender os diversos aspectos da expressdo facial produzida pelas emog8es. No entanto,
em seu breve comentdrio a respeito do pintor francés, ele o critica por ndo ter se preocupado
em formular ou em compreender as expressbes faciais de acordo com as leis dos movimentos
dos musculos. Duchenne cita outros autores posteriores a Le Brun e faz criticas aos
instrurnentos utilizados nos estudos em miologia, e a partir destas criticas apresenta as bases de

sua pesquisa, o estudo eletrofisiolégico da expressdo facial em movimento.
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As expressies faciais, em Duchenne, continuam a ser expressdes das paixdes da
alma? Vejamos o que ele nos diz a este respeito. Comenta ele no inicio do seu livro:

O espirito € assim a fonte da expressdo. Ele ativa os misculos que retratam na
face nossas emogdes segundo padries caracteristicos. Consegiientemente, as leis que
governam as expressbes da face humana podem ser descobertas pelo estudo da agdo
muscular.

Procurei a solugio para este problema por muitos anos. Usando correntes
elétricas, tenho feito os misculos faciais se contrairem para falar a linguagem das emogdes e
dos sentimentos. ‘Experimentagdo,’ disse Bacon, ‘¢ um tipo de pergunta féita & natureza para
Jfazé-la falar.’ Este estudo cuidadoso da agdo isolada do milsculo, mostrou-me a causa ocuita
das linhas, rugas ¢ dobras da face em movimento. Estas linhas e dobras sdo sinais precisos,
que em suas vdrias combinacdes resultam na expressdo facial. Deste modo, partindo do
misculo expressivo para o espirito que o coloca em agdo, tenho sido capaz de estudar e
descobrir o mecanismo e as leis da expressao facial humana.*' (grifo do autor)

Nio fala em paixdes, mas em sentimentos e emogdes. No entanto, o0 movimento
de seu pensamento sobre a génese das expressdes faciais € muito semelhante ao de Descartes,
e por extenséo ao de Le Brun. O espirito, ou seja, algo que nfio é o corpo, ativa este, fazendo
com que a face expresse alguma coisa deste algo, isto é, deste espirito. Veremos, em outras
partes do livro, que Duchenne usa, indiferentemente, os termos paixdes e emogdes, alma e
espirito. Tentaremos perceber, no movimento do texto, se estes termos tém, ou ndo, diferencas
de significado.

Duchenne busca leis que governem as expressdes da face. Como vimos
Descartes ¢ muito cuidadoso com relagfio ds expressdes corporais das paixdes, porém sua
tentativa de normatizacgio, em “As paix&es da alma”, criou um “olhar” da relagio entre corpo ¢
alma que encaminha a busca pela constituigdo de leis. Porém, mais do que isso, interessa-nos
perceber dois aspectos do trabalho de Duchenne: que a intengfio de formular leis que governem
as expressdes faciais (que neste momento da legitimidade cientifica a Duchenne) € uma busca
por normatizar estas expressdes, € que o seu pressuposto de agdes e reagSes corporais, que lhe

permite pensar, a0 mesmo tempo, em espirito e em musculos expressivos, tem como
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sustentagio os pressupostos cartesianos de separagfo e de relagio entre corpo ¢ alma. Podemos
dizer que o “olhar” de Descartes do corpo-maquina cristio permanece em Duchenne. O
médico, anatomista e neurclogista francés, cristdo, ndo pode ainda conceber que as emogdes
sejam somente o produto de reagbes corporais. Isso ndo impede que, como cientista, Duchenne
precise dar respostas a0 que acontece no corpo, minimizando a agdo do espirito, ou da alma,
pois estes ndo podem ser matematicamente compreendidos e justificados ¢ empiricamente
medidos, guantificados e classificados em sua ciéncia.

Quanto a L:e Brun, recordemos que seu grande erro, segundo Duchenne, foi niio
ter formulado leis do movimento expressivo. De fato, poderiamos dizer que as preocupagdes
de Le Brun eram outras. As “leis” por ele formuladas também foram outras, relativas ao
comportamento eXpressivo € a representagio das expressdes, e refetentes a construgdo de uma
iconologia do Estado. Mas Duchenne ¢ Le Brun ndio estdo tdo distantes como se possa
imaginar. N&o apenas porque o trabatho de Duchenne possui uma preocupaciio estética, mas
porque possui também uma preocupagiio politica. Demonstrar isto, através da leitura das
imagens, € um dos nossos desafios. Antes, porém, vamos ver um pouco das bases do trabalho
de Duchenne.

Segundo o préprio Duchenne, a pergunta inicial para comhecer e avaliar a
influéncia dos musculos faciais sobre a expressfo pode ser assim formulada:

Ja que ndo podemos fragmentar os movimentos e deste modo analisar as agdes
individuais dos musculos, como podemos estudd-los? Como chegaremos a um conhecimento
preciso da agdo verdadeira destes misculos? %

Para fazer a natureza ‘falar’ Duchenne utiliza dois novos recursos técnicos em
miologia: a estimulacdo elétrica e a fotografia. Com o primeiro, ¢le faz o que chama de
eletrofisiologia, ou seja, estimula e contrai os musculos através de eletrodos. Com o segundo,
pretende dar mais precis@o 4 sua pesquisa, € provar suas teses.

Duchenne destaca, entdo, alguns dos principais fatos que emergiram de seus
esfudos eletrofisiologicos.

A partir da contragio isolada dos musculos da face, Duchenne classificou tais

musculos em quatro tipos: os completamente expressivos, ou seja, aqueles que produzem uma
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expressdo por si proprios, pela sua agdo isolada; os incompletamente expressivos, que somente
produzem expressdes verdadeiras quando contraidos sinergicamente com outros misculos; os
expressivos de modo complementar, que contraidos isoladamente nfio produzem nenhuma
expressdio, mas que, combinados com outros, completam certas expressbes ou atribuem, a
estas, caracteristicas adicionais; e os inexpressivos, cuja contragio nfio comunica nenhuma
expressio.

Quanto as combinagdes de contragdes musculares, Duchenne afirma existirem
trés tipos: as combinagdes expressivas, as inexpressivas e as discordantemente expressivas.

As combinagles expressivas sdo aquelas em que um musculo complementar
forma uma expressdo com um determinado musculo incompletamente expressivo. Nestas, 0
musculo complementar nfo pode ser substituido por nenhum outro. Duchenne tepete um
procedimento ja utilizado por Descartes e por Le Brun, a saber, dividir as expressdes segundo
sua constituicdo. Duchenne fala em expressSes originais da face, que seriam aquelas
produzidas por agdes isoladas de muisculos expressivos, ¢ em expressdes complexas, que
seriam resultantes de contragdes combinadas de musculos incompletamente expressivos com
musculos expressivos de modo complementar.

Recordemos a divisio de Descartes, relativa as paixdes, em primitivas e
particulares, baseada na idéia de género e espécie; e a divisdo feita por Le Brun, também
relativa as paixOes, mas referente s expressGes faciais, em simples ¢ compostas. Podemos
dizer que Duchenne qualifica as expressbes das paixdes primitivas de Descartes. As paixdes do
género primitivo possuem expressdes originais. Ndo importa que as paixdes que Descartes
chamou de primitivas nfio correspondam as emogdes que possuem expressdes originais.
Importa a forma como os dois lidam com a relagio entre o corpo e a alma, e a forma como eles
classificam esta relagfio. Paixdes primitivas sdo genéticas em Descartes, ou seja, déo origem,
quando combinadas, a todas as outras paixdes que sdo chamadas de particulares. Expressoes
originais da face, para Duchenne, sdo expressdes que tém como causa a contragio de apenas
um tipo de musculo, os misculos expressivos. Interessa-nos perceber em Duchenne a busca
por uma génese, podemos dizer primitiva, independente de uma histéria social das expressoes

e mesmo das paixdes. Uma das formas desta busca € o raciocinio combinatorio. Em Descartes
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as paixOes primitivas s&o combinadas enfre si, ¢ com paixdes particulares, formando outras
paixdes. Duchenne formula a idéia de musculos expressivos que seriam os responsaveis pelas
expressdes originais. Estes, por produzirem sozinhos expressdes faciais reconheciveis, a
principio nfo necessitam ser combinados, porém, alguns destes podem, quando combinados,
produzir expressdes na face. Duchenne também formula a idéia de musculos incompletamente
expressivos, que necessitam ser combinados com musculos complementares para produzirem
expressdes reconheciveis € verdadeiras. A logica combinatéria, uma das caracteristicas da
matematizagio da face, preexiste no pensamento de Duchenne, antes dos seus experimentos.
Poderemos observar isso mais adiante.

Existem ainda as combinagfes inexpressivas ou discordantemente expressivas.
As inexpressivas sdo, em geral, as combinagBes de expressdes opostas que produzem
expressdes faciais falsas. As discordantemente expressivas s3o aquelas em que, num grau
moderado de contragdo, a combinagio de algumas expressdes originais contririas podem
produzir expressbes complexas, chamadas de contragdes expressivas combinadas que sdo
discordantes.

Este Gltimo tipo de combinagdo surpreende o proprio Duchenne, pois parece
fugir de um padréo de leitura por ele mesmo formulado, baseado, como dissemos numa logica
de formagdo combinatéria das expressdes. Porém, Duchenne procura regularidades que
sustentem o seu padrdo de leitura combinatéria, pois sdo estas que lhe darfo seguranga e
legitimidade na formulagio de leis que govemem as expressdes faciais. As combinagdes
discordantes motivardo, portanto, o que Duchenne chama de terceiro fato, € que emergiu de
seus experimentos sobre a sinergia dos movimentos dos musculos da face.

Ao abordar as contragdes combinadas inexpressivas Duchenne inicia sua
exposigio afirmando:

E razodvel pensar que os musculos que representam diretamente emogdes
opostas ndo atuardo sinergicamente e que, sua agdo combinada produzird somente contracdes
inexpressivas.23

A seguir, ele apresenta fatos que confirmam este raciocinio. Mas, as

combinagdes discordantemente expressivas desafiam esta racionalidade, € ele se sente, entdo,
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na cobrigagdo de explicar esta inconsisténcia. Para justifici-la, Duchenne diferencia as
contragdes sinérgicas do tronco ¢ dos membros, das contragdes da face, argumentando que as
primeiras estdo de acordo com as leis de equilibrio da mecénica, enquanto as da face nio
estio.

Sua argumentag@io nfio convence nem a si préprio. Duchenne enfrenta um
dilema moral: se as expressdes sdo reveladoras de estados da alma, como explicar que
expressdes que representam emogdes opostas, quando combinadas, possam produzir outras
expressdes. Seu Gltimo recurso para justificar a especificidade das contragdes e combinagtes
dos miisculos faciais serd uma explicagio cristd:

Em relacdo a face, nosso Criador ndo se preocupou com a necessidade
mecdnica. Ele foi capaz, em sua sabedoria, ou - perdoem esta maneira de falar - seguindo uma
Jantasia divina, de colocar qualquer musculo particular em agdo, um apenas ou vdrios
musculos juntos, quando ele desejou que os sinais caracteristicos das emogdes, até os mais
Sfugazes, fossem inscritos de forma concisa sobre a face do homem. Uma vez criada esta
linguagem da expressdo facial, para ele foi o bastante dar a todos os seres humanos a
Jaculdade instintiva de sempre expressar seus sentimentos pela contracdo dos mesmos
musculos. Isto tornou a linguagem universal e imutdvel,

Certamente teria sido possivel dobrar o nimero de movimentos expressivos
apenas por colocar em agdo os musculos de um unico lado da face por vez, como tenho feito
em meus experimentos. Mas, percebe-se o quanto tal linguagem seria desajeitada; foi,
provavelmente, no interesse de uma representagdo harmoniosa que a natureza pés misculos
bilaterais (de mesmo nome) a servigo de cada emogdo, e que nos foi negada a faculdade de
fazé-los atuar unilateralmente **

Vamos tentar entender esta “cientificidade cristd” pelas préprias imagens
produzidas por Duchenne. Deixemos as imagens “falarem” sobre o seu trabalho. Vamos nos
restringir, neste primeiro momento, as chapas fotograficas da secéo cientifica do livro.

Nossa tendéncia inicial é buscar as expressdes das paixdes que vimos em M e
que destacamos em Le Brun. Recordemos: Admiragio e Desejo, Pavor e Desespero (ou

Extremo Desespero), ou seja, duas paixGes primordiais para Descartes, simples para Le Brun e
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duas paixGes particulares para Descartes, compostas para Le Brun. Quando as procuramos em
Duchenne vemos que estas comespondéncias se complicam um pouco. Isto nos obriga a
retornar ao seu fexto.

Segundo Duchenne, sua pesquisa eletrofisiolégica pode ser aplicada em trés
campos distintos: na anatomia e fisiologia, na psicologia, e na pintura e escultura. Estas
diferentes dimensbes da face humana nfo existiam em Le Brun. Como vimos, em sua
fistognomonia, Le Brun, quando lhe interessa, usa Descartes ¢ toma os signos fisicos da face
como conseqiiéncia de leis internas do corpo-maquina. Duchenne, neste sentido, aproxima-se
mais de Descartes, pois parte das leis internas do corpo-maquina para produzir expressdes, que
ele registra como reats em suas fotografias. Sé assim Duchenne pode pensar a miologia da face
(seu campo de estudo) independente da anatomia e da fisiologia, independente da psicologia e
independente da pintura e escultura. Por serem campos do conhecimento independentes é que
uns podem ser aplicados aos outros. Comecemos com a aplicagio da eletrofisiologia ao campo
da psicologia.

Duchenne precisa provar que a fisiologia muscular da face humana esta ligada a
psicologia. Afirma ele no 4° capitulo:

Que a fisiologia muscular da face humana estd intimamente ligada & psicologia
ndo pode ser negado. Tenho visto sobre a face de um caddver a exata imagem de muitas das
emogdes listadas pelos filésofos. Eu demonstrarei esta ligac@o nos pardgrafos seguintes.”

Duchenne passa a abordar suas experiéncias de contra¢fio muscular isolada e
combinada, hierarquiza os misculos de acordo com o seu grau de importincia na composi¢io
das expressdes faciais e classifica as expressbes faciais em primordiais (originarias) e
complexas.

Até aqui ficamos apenas com a explica¢io de que o estudo da miologia da face
pode inegavelmente aplicar-se & psicologia por que podemos produzir expressdes na face de
uma cadaver. O caddver, o corpo morto, para Descartes, ¢ aquele no qual as principais partes
se corromperam € o seu principio de funcionamento parou de agir. Duchenne utiliza a
eletricidade para fazé-los agir novamente, pelo menos por um breve lapso de tempo. Assim,

Duchenne consegue reavivar o principio de funcionamento do corpo morto, ¢, segundo ele,
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produzir expressies em um cadiver, expressdes que sdo qualidades de um COrpo Vvivo.
Duchenne diz provar que a pesquisa eletrofisiologica participa da psicologia porque ela reativa
o principio de funcionamento do corpo vivo num corpo morto através da eletricidade. Produzir
expressdes independentemente do corpo estar vivo ou morto faz com que Duchenne replique e
reafirme o movimento de constru¢io do “olhar” cartesiano do corpo-maquina, do corpo
desalmado, do “olhar” que vé corpo e alma como entidades distintas e separadas.

Mas néo sejamos injustos com Duchenne, mais adiante ele explicara melhor a
relacdo entre sua pesquisa € a psicologia, o que ndo invalida as idéias anteriormente
apresentadas. Ele afirma no item II. B deste capitulo:

O estudo da expressdo facial é a parte da psicologia que trata das diferentes
maneiras com que 0 homem manifesta suas emogdes através dos movimentos da face.

Assim como o homem tem o dom de revelar suas paixdes por meio desta
transfiguracdo da alma, ndo deveria ser ele igualmente capaz de entender a enorme variedade
de expressdes que aparecem sucessivamente na face de seus iguais? Para que serve uma
linguagem que nido pode ser entendida? Expressar e controlar os movimentos da expresséo
Jacial para mim parecem ser habilidades inseparévéis que o homem deve possuir ao nascer.
Educagdo e civilizagdo apenas as desenvolvem ou modificam.

A unido destas duas habilidades faz do jogo da expressdo facial uma linguagem
universal. Para ser universal, a linguagem deve sempre ser composta pelos mesmos
movimentos, ou, em outras palavras, depende de que as contragbes musculares sejam sempre
as mesmas.

Tal raciocinio estd claramente provado pela minha pesquisa. Em meus
experimentos tenho estabelecido que é sempre um musculo isolado que executa o movimento

Jundamental, representando um movimento imposto pela alma. Esta lei é tdo absoluta que o
homem ndo pode substitui-la ou sequer modificd-la. Se fosse diferente, a linguagem da
expressdo facial teria tido o mesmo destino que as linguagens orais criadas pelo homem. Cada
regido, cada provincia teria o seu modo de retratar as emogdes na face; talvez este capricho
tivesse ido mais longe, a ponto das expressdes faciais variarem infinitamente em cada cidade,

em cada individuo.
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A linguagem da expressdo facial teve de ser imutdvel, uma condi¢do sem a qual
ela ndo poderia ser universal. Por causa disso, o Criador colocou a expressdo facial sob o
controle das contragbes musculares reflexas ou, instintivas.

Conhecemos a regularidade com a qual todos os movimentos instintivos
sdo executados. Mencionarei somente como um tal exemplo aquele do caminhar, durante o
qual a crianca resolve os mais complicados problemas mecdnicos, com uma facilidade e
precisdo que a vontade nunca fteria sido capaz de atingir. Do mesme modo, cada expressédo é
sempre representada na face pelas mesmas contragdes musculares, que nem costumes, nem
caprichos podem mudar

‘Em geral’ diz Descartes, ‘todas as aparéncias, quer da face quer dos olhos,
podem ser mudadas pela alma quando, decidindo ocultar uma emogdo, evoca vigorosamente a
imagem do seu contrdrio; assim podemos fazer uso destas agdes tanto para dissimular nossas
emogdes quanto para evidencid-las.’ E uma grande verdade, que certas pessoas, comediantes
acima de tudo, possuem a arte de simular maravilhosamente as emogbes que existem sempre
somente em suas faces ou ldbios. Ao criar uma situagdo imagindria, eles sdo capazes, gragas a
uma especial aptiddo, de evocar estas emogdes artificiais. Mas seria fdacil, para mim, mostrar
que estas sdo as mesmas emogles que o homem nio pode simular ou retratar artificialmente
na face; o observador atento é sempre capaz de reconhecer um falso sorriso.

Os padrdes da expressdo da face humana ndo podem ser modificados, sejam
eles simulados ou de fato produzidos pela acéo da alma; eles sGo os mesmos em todas as
pessoas, em nagfes civilizadas ou selvagens, diferenciando-se nos ultimos somente por sua
moderagdo ou exagero de certos tragos. ™

Paixdes e emogdes, alma e espirito aparecem, aqui, indistintamente no texto de
Duchenne, comprovando o que dissemos anteriormentie sobre a relatividade destes termos. O
que interessa sdo os modos como o pensamento de Duchenne ganham forma ao longo do seu
texto. Neste sentido, vemos que o problema da expresséo facial em psicologia é relativo a um
dom humano que deve comresponder a um entendimento. Ou seja, se ¢ homem tem o dom de
revelar suas paixdes € 0 que se passa em sua alma, ele deve ser capaz de entender esta

revelagdo. Por ser um dom e por serem revelagdes, Duchenne remete a capacidade de
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expressar e de entender as expressdes da alma as habilidades naturais do ser humano, ou seja,
justamente o contririo daquilo que estamos tentando mostrar, que as expressdes faciais e seu
entendimento sio historicamente construidos, e que, de Le Brun ao cinema, esta construgdio faz
parte de um programa de educagio visual que busca na ciéncia, na filosofia, nas artes plasticas,
nos manuais de conduta, na fotografia e no cinema, formas de aparecer como legitimo e,
muitas vezes, natural.

Por ser um dom do ser humano, a expressdo facial das paixdes da alma é
considerada por Duchenne como uma linguagem universal. Sendo as expressdes faciais um
dom natural e universal, sua linguagem, segundo ele, deve sempre ser composta com os
mesmos movimentos, que no caso sdo determinados pela contragio muscular. Se isso ndo
fosse verdadeiro, a linguagem das expressdes faciais ganharia o mesmo destino da linguagem
oral criada pelo homem — a multiplicidade. Deus, entdo, ndo querendo uma Babel facial,
colocou a expressdo facial sob o controle das contragdes musculares reflexas ou instintivas.
Duchenne afirma, ento, que cada expressdo é sempre representada na face pelas mesmas
contragdes musculares, que nenhuma forma ou nenhum capricho pode mudar.*’ Mas é claro o
que isso quer dizer que cada paixiio ou emogiio da alma, ou cada movimento da alma, cada
sentimento do individuo, provocard uma determinada expressdo na face, que poderd ser
identificada e lida, por ser provocada sempre pela mesma contragio muscular. Sendo uma
linguagem universal, que possui padrdes que ndo podem ser modificados, para um bom leitor
da face, isto €, para o especialista em miologia, anatomia e fisiologia, nfio ha como dissimular
os sentimentos e as paixGes. Tanto as emogdes sinceras quanto as simulagdes podem ser
identificadas.

Duchenne faz, entdio, um trabatho oracular, revelando as intengdes do Criador
aos homens para que estes possam conhecer a si mesmo, € a0s outros, em sua esséncia. Aos
olhos de Deus, os homens ndo podem esconder seus sentimentos; aos olhos dos especialistas
na linguagem das expressdes faciais também ndo.

Descartes, como vimos, trabalhou para a purificagfio do pensamento, Duchenne

tenta purificar as expressdes faciais. Segundo ele:
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Minha pesquisa experimental ajudou também a corrigir alguns erros
fisioldgicos cometidos em atribuir para alguns misculos movimentos que ndo sdo deles, e, em
contrapartida, reconhecer alguns que sdo. Estes erros confundem-nos quanto ao papel que
eles desempenham na expressdo. ™

Nao nos esquecamos que os dois instrumentos que Duchenne utilizou para
corrigir estes erros foram a eletricidade e a fotografia. Continuemos, porém, a ver o trabalho de
purificagdo de Duchenne.

A expressdo facial em repouso do recém-nascido, para Duchenne, é desprovida
de emogdes ou paixdes, conforme ele mesmo afirma:

No recém-nascido, a alma é desprovida de todas as emo¢bes ¢ a expressdo
facial em repouso é completamente neutra, expressa a completa auséncia de qualguer
emogdo. Mas, a partir do momento que a crianga pode experimentar sensagdes e comega a
registrar emogdes, os musculos faciais retratam as vdrias paixdes em sua face. Os musculos
mais fregiientemente usados por estas precoces gindsticas da alma tornam-se mais
desenvolvidos e sua for¢a tonica aumenta proporcionalmente.

A4 face em repouso deve sofrer algumas modificacdes pela forca ténica destes
musculos, ou exatamente como na simples analogia que tenho feito, pela for¢a das molas que
os mantém em equilibrio. A expressdo facial é formada em repouso na face individual, que
deve ser a imagem de nossos habituais sentimentos, as ficeis™ de nossas paixdes dominantes.
(Este fato é bem conhecido e geralmente admitido).>° (grifo do autor)

A crianga comega a registrar emogdes a partir das sensagdes que experiencia.
Uma emogio, diversas vezes repetida, dara tonicidade aos musculos faciais responsaveis pela
expressdo desta emog#o. Sendo assim, a expressdo facial em repouso de um individuo adulto
ganha a expressdo dos sentimentos habituais e das paixdes dominantes deste individuo.

A “légica” de Duchenne a respeito da formag3io das expressdes faciais em
repouso pode ser vista em Descartes. Este também parte do principio de que, a alma, ao juntar-
S€ a0 COTPo, Ou seja, no recém-nascido, ¢ desprovida de paixdes ou emogdes. Além disso, para
Descartes, as causas mais comuns e principais das paixdes s3o os objetos que afetam os

sentidos. Sob a acgo destes € que as paixdes s3o nZo apenas causadas, mas, também, mantidas
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e fortalecidas pelos espiritos animais. As experiéncias sensoriais, desde o nascimento, formam
as paix0es cartesianas como, em Duchenne, formam as expressdes faciais em repouso — que
revelam estas paixdes por serem dominantes e habituais.

Vimos que Descartes nos fala de uma educagio das paixGes pelo habito.
Lembremos que, para a formagio do hébito € necessario associar 0 pensamento a uma paix3o,
contréria ou diferente daquela que se quer “educar”. Fazem parte desta pedagogia nio apenas o
condicionamento, ou melhor, o estimulo & generosidade, mas também o juizo do bem e do
mal, a forga da alma, a vontade, € o conhecimento claro e distinto. Vimos que em meio ao
desenvolvimento do seu raciocinio, Descartes acaba dividindo as almas em fortes, fracas e
trresolutas, apesar de constderar que todas podem ser educadas.

Duchenne ¢ menos condescendente com as almas. Argumentando contra
Diderot, revela que, para si, as almas sdo boas ou mas. Vejamos:

Mesmo Diderot, um celebrado fildsofo, parece ter reservas sobre esta matéria.
“De um certo modo nds fazemos (diz ele) nossa prdpria fisionomia. O semblante, acostumado
a expressar o cardter da emogdo dominante, retém-na; as vezes também, nés recebemos uma
contribui¢do da natureza, e podemos reter o que recebemos. Deve ter sido agradadvel para ele
[fazer-nos bons e dar-nos a face de uma pessoa md, ou fazer-nos maus e dar-nos uma face de

bondade.”

Se fosse verdade que a bondade pudesse ser mascarada por tracos faciais da
maldade, entdo teriamos que reduzir a admiracio que temos pela obra-prima da natureza que
¢ a expressdo facial.

A afirmacdo de Diderot, felizmente, ndo é correta. Se observamos o recém-
nascido, sempre encontramos uma mesma expressdo neutra, como eu disse anteriormente.
Somente com o tempo é que vemos suas expressdes faciais individuais se formarem: boas ou
mds, dependendo da predomindncia de boas ou mds emogdes. Se acontecesse de um homem
bom nascer com uma face md, esta monstruosidade, cedo ou tarde, seria apagada pela
continua influéncia de uma alma boa.’

Se uma alma boa nasce num corpo com uma face md, a propria natureza se

encarrega de corrigir esta “monstruosidade”, sob a influéncia da alma. O corpo-maquina
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cartesiano torna-se, em Duchenne, divino, pelo menos no que se refere aos musculos faciais
responsaveis pelas expressdes das emogdes e das paixdes. A expressio facial, como ele mesmo
afirma, ¢ uma obra-prima da natureza, e mais, uma obra-prima do Criador. Como entender esta
divinizag#o da face?

Duchenne nio est4 tio longe de Descartes como aparentam as passagens acima.
O “olhar” cartesiano € o mote da pesquisa de Duchenne. Este “olhar”, 4 medida que ganha
legitimidade cientifica, por conseguir ver na natureza leis mecénicas, torna o corpo-maquina
cartesiano natural e, também, divino. Se Duchenne acredita ter encontrado o mecanismo das
expressOes faciais regido por leis de natureza miolégica criadas por Deus especialmente para a
face, ele, entfio, realmente acredita estar lidando com algo divino. Suas descobertas, por mais
mecénicas ou cientificas que sejam, sdo, para ele, oraculares, pois revelam a esséncia das
'emog:(‘ies da alma e a propria esséncia desta em cada individuo.

A face € purificada pela eletricidade e pela fotografia. Téo purificada que
Duchenne se armisca a corrigir obras da pintura e da escultura. Vejamos sua argumentagio.

Quando Duchenne apresenta a aplicagdio dos resultados de sua pesquisa na
pintura e escultura, ele afirma que os artistas tém necessidade de encontrar uma forma de
estudar o corpo em movimento, inclusive os movimentos da face. A falta de uma estratégia
segura de estudo das linhas expressivas da face, leva os artistas, em geral a desconsiderar ou
utilizar mal as linhas secundérias das expressGes, dando aten¢dio apenas as linhas
fundamentais. Duchenne destaca o principal equivoco do estudo dos movimentos das
expressoes faciais:

Os movimentos da expressdo facial ndo sdo controlados pela vontade, como o
sdo os dos membros ou tronco. Somente a alma tem a faculdade de produzi-los
verdadeiramente. Os movimentos sdo tdo fugazes que nem sempre tem sido possivel, até
mesmo para os grandes mestres, apreender a totalidade de seus tragos distintivos, como eles
tém dos movimentos das outras regides do corpo. Fornecerei provas disto a partir de alguns
célebres trabalhos da antigiiidade. Perdoem-me, por favor, pela minha ousadia, tentarei

Justificd-la mais tarde por meio de uma andlise cientifica precisa.**
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Os movimentos da face sfo fugazes e, por isso, dificeis de serem apreendidos
corretamente pelo olho humano (argumento que Descartes utilizou para nfo aprofundar os
efeitos das paixdes da face humana). Duchenne “resolve” este problema com sua chapas
fotograficas. Mas, além disso, outro fator provoca erros nos artistas, é o fato de estes
movimentos ndo serem controlados pelo desejo. Poderiamos acrescentar, nem pelo desejo do
modelo, nem pelo desejo do artista. S6 a alma tem a faculdade de produzi-los
verdadeiramente. Ou sgja, a expressio verdadeira de uma paix8o s6 se produz a partir do que a
alma est4 sentindo. Para Duchenne, isto € verdadeiro por que estes movimentos sio produzidos
mecanicamente, regidos por leis naturais, criadas por Deus, em relagdo aos movimentos dos
musculos expressivos da face,

E claro que, além da alma, a eletricidade também pode produzir expressdes
verdadeiras, caso contrério, a hipdtese de Duchenne cairia por terra. Eletricidade € alma vdo se
aproximando em um mundo ainda dominado pela energia & combustio. O paraiso elétrico
estava por vir, mas como todos os mundos que sfo criados precisam possuir alma, o mundo
elétrico/eletrdnico tem como ancestral uma homologia entre alma ¢ eletricidade.

Vamos, entdo ver as faces divinizadas de Duchenne.

Comecemos pelo quadro sindptico das expressdes faciais de Duchenne:

EXPRESSOES PRIMORDIAIS | MUSCULOS QUE AS PRODUZEM

1. Produzida pela contragio isolada dos miscutos que sio completamente expressivos,

Atencio m. frontalis.

Reflexio parte superior do m. orbicularis oculi, moderadamente contraido.
Meditacdo o mesmo misculo, mas fortemente contraido,

Concentracio o mesmo misculo, mas muito fortemente contraido.

Angistia (on sofrimento) m._corrugator supercilii,

Agressfo ou Ameaga m. procerus,

2. Produridas pela contragdo combinada dos musculos que sdo incompletamente expressivos com aqueles que s3o expressivos
de um modo complementar.

Choro com fortes lgrimas m. Jevator labii superiorus alaegue nasi mais a parie da pélpebra do m. orbicularis oculi.

Choro moderado 1, zigomaticus minor mais a parte da palpebra do m. orbicularis oculi.

Alegria . zigomaticus major.

Riso © mesmo musculo mais parte da palpebra do m._orbicularis oculi

Falso riso m. zigomaticus majer sozinho.

fronia, ou riso irdnico m._buccinator mais o m._depressor labii inferiorus.

Tristeza ou Desalento m. depressor anguli oris mais a dilatag8o das narinas ¢ olhar fixo para baixo.

Desprezo ou Aversio m._depressor angndi oris mais parte da palpebra do m. orbiculoris oculi.

Drivida m, mentalis mais fibras exteriores do m._orbicularis oris (a porgiio inferior ou as duas
porgies a0 mesmo temo) mais m. frontalis,

Escarnic ou Desdém parte da pélpebra do m. orbicularis aculi mais m._depressor labii inferiorus mais m.
transversus mais in_levator labii superiorus alasgue nasi.

Surpresa m. frontaiis mais os misculos que abaixam a mandibula num gran moderado.
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Admiragdio (grande surpresa) mesma combinagio de miisculos ¢ gueda da mandibula, mas com forte contragio.

Espanto mesmas combinagdes, com maxima contragio

Admiragdio, surpresa agraddvel os misculos da admiracfio associados com os da alegria

Medo m. frontalis mais m. platysma,

Terror (horror) m. frontalis mais m. platysma e queda da mandibala, maximamente contraida,

Terror, com Angustia ¢ Tortura | m. cormugator supercilii mais m._platysma os masculos que abaixam a mandibula.

Raiva {colera) parte superior do m._orbiculares oculi mms m._masseter mais m. buccinator mais m.
depressor labil inferiorus mais m Sl

Portador de Raiva Violenta m._procerys mais m._platysma ¢ misculos que abaixam a mandibula, maximamente
contraidos.

Reflexdo Triste parte superior do m. orbicularis ocull mais m. depressor anguli oris.

Reflexfo Agraddvel parte superior do m. orbicularis oculi wais m. zvgomaticus major.

Alegria violenta m._procerus mais m. zygomaticus mals m.depressor labii inferiorus,

Lascivia m._{ransversus mais m. Zygomaticus major.

Delirio Sensual os mesmos mtsculos como prazer libidinoso, com o olhar fixe direcionado para cima e
lateraimente, com espasmos da patte da palpebra da m._erbicularis oculi, a porgao superior
que cobre parte da iris.

Extase 05 mesmos muisculos como no delirio sensual, mas sem O m, fransversus,

Grande angustia, com ldgrimas € | m. corrugator supercilii mais m. zygomaticus minor.

aflicéo

Angistia com desesperanca © | m. corrugator supercilii mais m. depressor apguli oris.

desespero

Observa-se que Duchenne classifica apenas seis expressdes como expressdes
primordiais, ou seja, produzidas pela contracio isolada de musculos que s3o completamente
EXPressivos.

Nossa tendéncia, como dissemos, é procurar nas fotografias de Duchenne as
paixfes que vimos em Le Brun. Recordando: Admiragéo, Desejo, Pavor e Desespero. Mas néo
ha como buscar esta correspondéncia pela simples nomenclatura ou por definigdes a respeito
destas paixdes. A paixdio do Desejo, tal como haviamos entendido em Descartes € Le Brun
(considerando as diferencgas entre eles), por exemplo, nio aparece no quadro de Duchenne.
Nossa opg¢do, entdio, ¢ entrar pelas imagens de Duchenne e ndo pelas paixdes. Neste sentido,
fomos atraidos por duas séries de imagens relativas as expressdes primordiais, a Atengéio e o
Sofrimento, e por duas séries de imagens relativas as expressdes de musculos combinados,
uma em. torno das paixdes da Admirag3o e Surpresa, outra, em torno das paixdes do Medo,
Pavor e Horror.

O que vamos ver ¢ procurar entender sdo fotografias de rostos humanos, vethos,
criangas, homens e mulheres. Nestas fotografias, vemos um instrumento que toca certas partes

destas faces (IMAGEM 9). Sabemos que este instrumento promove uma descarga elétrica que,
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segundo Duchenne, provoca a contragio muscular que vemos na foto. Em todas as chapas
fotograficas que vimos no Catilogo de Duchenne e em seu livro, nossa primeira reacdo foi
imaginar a dor e a tortura as quais estas pessoas foram submetidas. As primeiras reagdes e
sentimentos que tivemos em relagdo a estas imagens foram de horror, espanto, sadismo e
repulsa. Uma revolta em ver pessoas sendo submetidas a torturas degradantes em nome da
ciéncia.

Duchenne nos tranqiiliza quanto a isso. Abordando sua pesquisa
eletrofisioldgica ele afirma:

Se fdssemos capazes de controlar a corrente elétrica, um agente tdo andlogo ao
Suido nervoso, e pudéssemos limitar seus efeitos aos musculos individuais, poderiamos
certamente jogar alguma luz sobre suas agdes localizadas. Na face, em particular, poder-se-ia
determinar as acdes isoladas dos miusculos com facilidade! Munidos de eletrodos, seriamos
cqpazes, como a propria natureza, de retratar a linhas expressivas das emocdes da alma sobre
a face do homem. Que fonte de novas observagées!

Por doze anos, esta tem sido a idéia fundamental de minha pesquisa
eletrofisioldgica, uma idéia com um rico futuro que inflamou minha imaginacdo.

Este ndo é o lugar para relatar a longa série de experimentos fisicos e
anatémicos pelos quais eu tive que passar, e as dificuldades que tive que superar antes de
provar minha idéia. Apos vdrios anos de experimentagdo, posso aplicar a energia elétrica na
superficie do corpo, de uma maneira controlada e, entélo, fazer essa energia atravessar a pele
sem queimd-la ou cortd-la e concentrar sua agdo em um musculo, ou num feixe de misculos,
num tronco nervoso ou em uma ramificacdo nervosa.

{-]

Ninguém pensou que o estudo de miologia poderia se beneficiar dos grosseiros
experimentos de wum médico que provocou convulsdes nas faces de seus sujeitos torturados
usando correntes elétricas.

Tem sido sugerido que C. Bell e Sarlandiéres tentaram estudar os misculos da

face usando galvanizacdo. Estes autores ndio mencionam isto em seus escritos, além disso, se
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eles tivessem usado este método de exploracdo, eles certamente ndo teriam cometido os erros
que eu agora tenho que retificar.

Serd reconhecido, espero, que a homra da revelacdo do mecanismo da
expressdo da face humana, esta andlise anatomica das expressdes, estava reservada para o
método de eletrizagdo, o imico que permitiu a determinaciio exata da acdo isolada dos
miusculos e a dissecacdo de seus movimentos.

Minha pesquisa inicial ndo era e ndo poderia ser nada mais do que um esbogo
inacabado. Os fatos eletrofisiologicos originalmente observados ndo me forneceram uma idéia
completa dos movimentos fisiologicos da face. E quais estimulagbes que deveriam ser feitas
em cada um dos musculos da face para observar como eles atuam no jogo da expressdo
Jacial? Eu estava distante de responder estas complexas e dificeis questdes, cuja superficie eu
tinha apenas arranhado.

Haoje, baseado em longa e continua experimentagdo, acredito que posso revelar
minha pesquisa para o piiblico. Espero que isto lance uma grande hez sobre estas guestdes.>

Mais adiante Duchenne explica um pouco melhor o que significa a estimulaggo
elétrica de seus estudos eletrofisiologicos. Afirma ele, em nota nas paginas 44 e 47:

A eletricidade produzida por um aparelho indutor é imico tipo aplicavel a esta
espécie de experimento; tenho chamado tal eletricidade de faradismo, e seu uso de
Jaradizacdo. E justifico este novo nome da seguinte maneira:

A palavra eletrizagdo pode ser usada somente num sentide geral.

A eletricidade produzida por atrito pode ser chamada de eletricidade estdtica, e
a eletricidade produzida pelo contato de diferentes substincias deveria ter o nome de
galvanizacdo. Mas sob este nome, no passado, temos designado indiferentemente, na prdtica
médica, a ambas, a eletricidade por contato e a eletricidade por indugdo. As consegiiéncias
importunas de tal confusdo podem ser entendidas apds a leitura deste trabalho.

E necessdrio criar uma palavra que designe exatamente eletricidade induzida
ou sua aplicagdo. Ndo deveriamos, por essa razdo, tomar o nome do cientista que descobriu
este tipo de eletricidade? Entdo, exatamente como Galvani tem dado seu nome para &

eletricidade por contato, em minha opinido nés deveriamos dar o nome de Faraday para a
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eletricidade por indugdo. Esta eletricidade deveria ser chamada faradismo, e sua aplicacdo
designada pela palavra faradizacdo. Este nome me parece ser o mais feliz de todos, na medida
em que estabelece uma clara distingdo entre a eletricidade por indugdo e a eletricidade por
contato, e ac mesmo tempo consagra o nome de um cientista a quem a medicina deve uma
descoberta até mais preciosa para a terapéutica que a de Galvani. (Hoje esta distingdo é
universalmente aceita dentro da préitica médica.)**

Apesar de todas as explicages técnicas de Duchenne, a sensagio de tortura, de
sofrimento de seus sujeitos, nfio desaparece das imagens. Ha algo nelas, no presente, vistas
hoje, que movimenta um sentimento de compaix&o por estes rostos fotografados e de repulsa
pela presenca desses eletrodos. E € o proprio Duchenne quem alimenta estes sentimentos ao
tentar explicar, ou justificar, a escolha de seu sujeito principal (IMAGEM 9):

O individuo que eu escolhi, como sujeito principal dos experimentos mostrados
neste dibum, foi um velho homem sem dentes, com um rosto magro, cujos tracos, sem serem de
todo feios, aproximavam-se da trivialidade costumeira e cuja expressdo facial estava
perfeitamente de acordo com seu cardter inofensivo e sua inteligéncia restrita.

As razdes que determinaram minha escolha foram:

I. Numa idade avangada, contragbes dos muisculos faciais produzem todas as linhas
expressivas da face (linhas fundamentais e secunddrias).

2. A magreza do meu sujeito favoreceu o desenvolvimento dessas linhas expressivas, e ao
mesmo tempo facilitou a eletrizacdo localizada dos misculos de sua face.

3. Preferi esta face rude a uma de tragos belos e nobres, ndo porque para ser fiel & natureza
deva-se mostrar suas imperfeicOes; simplesmente quis provar que, apesar dos defeitos das
Jormas e da falta de beleza pldstica, toda face humana pode tornar-se espiritualmente bela
através da correta representacdo das emogfes. Defenderei esta afirmacgdo estimulando
separadamente as unidades motoras da face — cuja principal fungdo é retratar nossas paixies.
4. Finalmente, este homem mostrou uma condi¢do muito favordvel que eu ndo tinha
identificado em outros sujeitos. Hé poucas pessoas que estdo dispostas a se submeter a este
tipo de experiéncia, porque, sem ser extremamente dolorosa, a eletrizacdo dos muscuios

Jaciais fregiientemente provoca movimentos involuntdrios que resultam em distorgbes nos
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tragos faciais. Este swjeito tinha senmsibilidade reduzida. Ele sofria de wuma complicada
condi¢do anestésica da face. Fui capaz de fazer experiéncias em sua face sem lhe causar dor,
na medida em que pude estimular seus miusculos com tanta precisdo e exatiddo como se eu
tivesse trabalhando com um caddver ainda sensivel

Com estas declaragdes, Duchenne, ao invés de aliviar, reforca nossa sensacéo de
revolta. A utilizag#o de pessoas portadoras de deficiéncias em experimentos cientificos ndo era
nenhuma novidade no século XIX. Para além de qualquer critica de cunho humanista, estes
fatos, estas fotos e estes argumentos fazem-nos lembrar apenas que a histéria do mito cristdo,
do mito divino e da pureza do bem, sempre faz-se pela presenca do mal. A tortura, a dor, ou
que seja, a humilhagio que estes rostos revelam justificam-se pela descoberta e revelagfio de
uma obra perfeita do Criador, para Duchenne, as expressdes faciais. Além disso, na
justificativa da escolha do seu sujeito principal, Duchenne deixa subentendido que a
eletricidade induzida provoca dores; por isso sua escolha recai sobre um individuo cuja face,
em termos de sensibilidade, assemelha-se & de um corpo morto.

Mas vamos as imagens.

Comecemos pela série que mostra a estimulagdo eletrofisiologica do musculo
da Atenc¢8o, chamado m. frontalis (IMAGENS 11, 12, 13, 14). A atencdo ndo € uma paixfio da
alma para Descartes, mas podemos considerd-la como um efeito da paixdo da Admiragéo.
Esta, para Duchenne, comp3e um conjunto de expressdes nomeadas de Surpresa, Admiracio
{grande Surpresa) ¢ Espanto. A contragfio do musculo m. frontalis (musculo da Atencdio) é o
elemento constituinte principal deste conjunto do qual a Admiragio faz parte. Basicamente, o
que diferencia as expressdes de Surpresa, de Admiragdo e de Espanto é a maior ou menor
contragdo do m._fromtalis, ¢ a maior ou menor intensidade da queda dos musculos da
mandibula. E o que diferencia este conjunto da Admirag8o, da série de imagens da Atengdo, é
justamente néo haver nesta a necessidade da queda dos misculos da mandibula.

Vejamos o que afirma Duchenne sobre estes dois conjuntos de imagens.

Todas as imagens da série da Atengdo, mostram Duchenne estimulando o m.
frontalis de apenas um lado da face. Duchenne comenta a diferenga da expressio entre o lado

estimulado (em geral, o lado direito) e o lado nfo estimulado (em geral, o lado esquerdo):
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E entdo veja a diferenga entre a face direita e a face esquerda. Na esquerda ha
escuriddo, uma indoléncia nos tracos, calma interior, e a mais completa indiferenca de
expressdo. Na direita, ao contrdrio, a luz do olho e da dérbita brilha através de toda face, e os
tragos aparecem alongados e suas saliéncias modificadas. Que maravilhosa transformacdo da
expressdo facial! Este é o despertar do espirito.

Meus leitores devem pensar que eu exagerei a verdade ao dizer que o olho

brilha com seu préprio fogo, sob a influéncia de uma paixdo ardente, mas o experimento

anterior € a prova incontestavel de minha afirmagdo. Tendo de fato visto este lampejo no olho
direito, este ponto luminoso que brilha da pupila, vocé seria induzido a acreditar que este olho
passou por uma profunda modificagdo orgdnica, sob a influéncia da atividade psiquica, de
uma emogdo violenta. Mas voltando a fixar seu olhar no lado esquerdo da face, vocé nota a
opacidade, que representa o verdadeiro estado da alma do sujeito. Conclui-se com toda
evidéncia, de que este brilho do olho, este fogo no olhar, depende de wm movimento especifico
das sobrancelhas. Se vocé agora comparar as chapas 7 (IMAGEM 19) e 9 (IMAGEM 11),
vocé verd que ambas estdo expressando wm estado de espirito similar, ainda que elas
surpreendam o observador com suas diferentes aparéncias. Assim, elas anunciam que (no lado
direito) o espirito estd mantido alerta por uma causa externa; elas expressam atencdo . (grifo
do autor)

O brilho do olhar que distingue o estado de espirito da Aten¢fo lembra-nos a
descrigdio fisiondmica da Admiragio feita por Le Brun Mas deixemos, por enquanto,
Duchenne comandar as interpretagdes de suas proprias imagens. Assim sendo, vamos & série
da Admiragfo. Afirma Duchenne a respeito das fotos relativas a esta expresséo:

A chapa 55 (IMAGEM 20), onde apenas a boca estd aberta, certamente ndo
expressa qualquer emogdo. Mas nds sentimos, quando olhamos a chapa 56 (IMAGEM 13),
que o sujeito acabou de receber noticias inesperadas ou viu de relance alguma coisa que o
surpreende. Eu obtive esta expressdo de surpresa pela combinacdo da abertura voluntdria da
boca com a estimulacdo elétrica do m. frontalis.

A mesma combinacdo muscular estd contraida ao mdximo na chapa 57

(IMAGEM 14), retratando uma emocgdo similar, mas no seu nivel mais elevado. A impressdo é
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mais forte ¢ a agitacdo é maior. Este homem olha fixamente para alguma coisa com a maior
surpresa; ele ndo pode acreditar no que vé e parece assombrado, espantado, e aturdido; ele,
de fato, parece estipido.

Para reproduzir, experimentalmente, as expressdes nas chapas 56 (IMAGEM
13) e 57 (IMAGEM 14) foi necessdrio uma perfeita harmonia entre o grau de abertura da
boca e a elevagdo das sobrancelhas.

Meu sujeito ndo sabia como imitar estas expressdes, porque ele nunca as sentiu.
Nés sabemos que sua inteligéncia era limitada. Eu o fiz expressar surpresa e como nas
imagens fotogrdficas que eu tinha produzido artificialmente. Ele simplesmente abriu sua boca
como se estivesse bocejando (ver chapa 55 [IMAGEM 20)). Tentei como pude fazé-lo abrir
suas mandibulas mais amplamente e levantar suas sobrancelhas mais alto, apenas consegui a
expressdo idiota mostrada na chapa 56 (IMAGEM 13). 4 boca foi aberta de uma maneira
exagerada, comparada com a lassiddo das sobrancelhas e das pestanas. Assim, ele mais
parece estar cantando do que de estar espantado! ¥’

Admiragfio, Surpresa e Espanto, paixdes ou emogSes similares tanto em
Descartes quanto em Duchenne, assumem para este ltimo uma caracteristica particular. Se
acreditarmos, como Duchenne, que a alma € a causa da contragdo dos musculos expressivos da
face, € que o desejo ou a vontade nada podem fazer para produzir expressdes verdadeiras,
podemos dizer que quem comanda as expressdes € as paixdes da Surpresa, da Admiracéio e do
Espanto ¢ a Atengfio. No conjunto da Admiragio, Duchenne estimula exatamente 0 mesmo
musculo da Atenglo, ou seja, o m. frontalis. O resto da expressdo é composta por um
movimento da mandibula que nio tem nenhuma correspondéncia com as expressbes que se
quer demonstrar — Surpresa, Admirac%o e Espanto, tanto que, o proprio Duchenne afirma que
seu modelo abre a boca como se estivesse bocejando — movimento que revela justamente o
contrario da paixdo representada. Como este movimento ¢ um movimento voluntério, podemos
inferir que tanto a Atengfio, quanto a Admiragiio, a Surpresa € o Espanto sdo paixGes
semelhantes, tendo como génese a propria Ateng30, a unica que € produzida por um
movimento involuntirio, provocado naturalmente pela alma e impossivel de ser imitado sem a

estimulacdo elétrica, ou seja, a contracdo do_m. frontalis.
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A Atengo que podia, em Descartes, ser interpretada como apenas um efeito da
Admiragdo transforma-se numa paixfo primordial e genética da alma e, poderiamos dizer,
transforma-se na causa da Admiragfo, da Surpresa e do Espanto.

Continuemos a deixar Duchenne explicar as suas imagens. Vamos ac outro
conjunto, ou seja, as imagens da expressdo primordial do Sofrimento e das paixdes do Medo,
do Pavor e do Horror.

A expressdo do Sofrimento (dor fisica ou espiritual, ou angistia) é provocada
pela contragio isolada do m._corrugator supercilii (IMAGENS 15, 16, 17). Mais uma vez

Duchenne contrai um misculo préximo das sobrancelhas. Alids, destaca-se que todos os
musculos completamente expressivos que Duchenne apresenta em seu trabalho estio proximos
as sobrancelhas. Mas deixernos Duchenne falar de suas expressdes produzidas com a contrag3o

do m. corrugator supercilii em diferentes sujeitos:

4 mais leve contracdo do m._corrugator supercilii, na inféncia, sempre dd &

Jace uma forte expressdo de sofrimento. Ndo é possivel olhar o lado direito da chapa 28
(IMAGEM 21), onde este misculo estd fracamente estimulado, sem ser tocado pela dor que a
Jovem garota parece experimentar. Para realmente experienciar a expressdo desta chapa
tome o cuidado de cobrir o lado esquerdo. Durante o repouso, as sobrancelhas desta crianga
usualmente descrevem uma bonita curva, um pouco para o lado esquerdo da chapa 10
(IMAGEM 12) (a sobrancelha direita estd , no entanto, mais elevada do que o narural pela
excitagdo elétrica do m. frontalis). Esta curva que reflete inocéncia e calma interior, estava
presente quando eu comecei meu experimento e contrasta com os dolorosos movimentos da
sobrancelha direita. Infelizmente, minha pequena modelo era incapaz de tolerar a forte Iuz do
estidio por muito tempo ¢ franzia as sobrancelhas (como podemos ver em seu retrato, chapa 5
[IMAGEM 18], e no lado direto da chapa 10 [IMAGEM 12)), sem, contudo, ser capaz de
modificar o sinuoso e doloroso movimento artificialmente produzido em sua sobrancelha
direita.

Mas uma crianga rapidamente esquece a dor. Ndo ha sofrimento moral para
ela. 4 expressdo da chapa 29 (IMAGEM 17), que retrata uma recordacdo dolorosa, uma

tristeza da alma, é muito menos tocante do que aquela da chapa 28 (IMAGEM 21). Isto,
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porque a expressdo de angustia mental ndo € natural nesta idade. Isto é obtido nesta outra

garotinha pela associa¢do do m. corrugator supercilii com a elevagdo voluntdria dos olhos.

Identificamos novamente uma lembranga angustiante, um pensamento doloroso
na chapa 23 (IMAGEM 22). Esta expressdo pode ser verdadeira e natural neste jovem. Seu
olhar atormentado, tdo fixamente voltado para o céu, pode indicar que sua alma dirigi-se a
Deus a quem ele implora socorro em seu sofvimento ou infelicidade.

Seu pesar esté mais pronunciado na chapa 24 (IMAGEM 16). Suas
sobrancelhas tornaram-se sinuosas e mais obliquas e os contornos e os planos de sua testa

mais acentuados, com a contra¢do mais vigorosa do m._corrugator supercilii. 4 associagdo

desta forte contra¢do muscular com um olhar levemente obliguo dirigido para cima, produziu
uma expressdo de dor severa e agucada; mas este movimento expressivo € visto somente na
esquerda, e sem o uso da estimulagdo elétrica®®

Nao passa desapercebido por Duchenne o fato dos musculos completamente
expressivos estarem todos ao redor das sobrancelhas. Abordando especificamente o m.
corrugator supercilii, Duchenne fard a seguinte explanacfo sobre este fato e sobre ilusdes a
respeito da extensédo da contragdo dos musculos na face numa expressio:

Podemos, agora, examinar a influéncia geral e especifica do m. corrugator
supercilii sobre os tragos da face.

Mencionei, na introducdo geral, que “hd alguns musculos que descrevem
exclusivamente um expresséo particular, por sua propria agdo isolada: Estes sdo os musculos
que movem as sobrancelhas.”

Foi somente por analisar a anatomia e fisiologia dos misculos da face que eu
lancei luz sobre este inesperado e mais interessante fato; esta exatiddo jd tinha emergido dos

experimentos sobre os outros musculos que movem as sobrancelhas. Restava para eu

completar a demonstragdo, usando as chapas que demonstram o m. corrugator supercilii.

Se cobrirmos a testa na chapa 19 (IMAGEM 15), exatamente embaixo das
sobrancelhas, veremos que a expressdo ¢ neuira e que os dois lados da face sdo iguais. Se

pudermos cobrir, digamos, a metade esquerda desta mesma chapa, parecerd que todos os
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tragos da outra metade (a boca e a dobra nasolabial) estdo dolorosamente contraidos, pondo-
se eles mesmos em harmonia com as sobrancelhas e a testa.

Este movimento geral, que aparentemente opera nas dreas situadas abaixo das
sobrancelhas, ¢ mais fdcil de ser mostrado na chapa 20 (IMAGEM 23), onde o misculo da
dor foi excitado bilateralmente. Fu jd tinha dito que a face do meu sujeito estava
completamente em repouso no inicio do experimento, nds verificamos isto ao cobrir sua testa e
suas sobrancelhas. Entdo, vimos que no momento em que a testa e as sobrancelhas foram
descobertas, todos os tracos da face pareciam mostrar o sujeito em sofrimento.

Todas as vezes que eu repeti publicamente este experimento neste sujeito, a
ilusdo foi tal, que eu nio pude convencer os espectadores que um movimento geral ndo estava
acontecendo no restante da face ao mesmo tempo que nas sobrancelhas. Mas com esta
fotografia a duvida estd dissipada, pois seria absurdo dizer que os tragos podem ser assim
madificados no papel.

Estes fatos tornam-se até mais evidentes quando cobrimos a testa desta mesma
chapa, apds té-la estudado descoberta.

Realizei este experimento um grande nimero de vezes, na presenga de artistas
ilustres. Para nio influencid-los, eu ndo explicava meu objetivo. Vendo esta face em sua
totalidade, eles atribuiam sua expressdo de sofrimento a contragdo geral de todos os tracos

faciais. 4 boca e a dobra nasolabial em particular prendiam a sua atengo. ‘O quanto
obviamente estd sofrendo e ainda qudo resignada esté essa boca’, disseram-me! ‘E esta dobra
nasolabial como parece estar repuxada pelo sofrimento!’ Que profunda surpresa quando
cobri as sobrancelhas do meu sujeito e fiz uma expressdo trangiiila tomar conta dos tragos
inferiores.

Este experimento mostrou a eles que tinham sido enganados por um erro de
percepgdo. Foi facil para mim, entdo, convencé-los de que o movimento isolado das
sobrancelhas tinha perturbado a trangiiilidade geral das feigbes. O mesmo experimento

realizado com outras imagens onde o musculo do sofrimento foi excitado, forneceu resultados

idénticos.
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Em suma, os movimentos expressivos do misculo_do softimento criam uma

ilusdo que ¢ propria dos nossos sentidos, e a qual eu me referi na introdugdo geral que
precedeu o estudo dos miisculos individuais da face.*

Através da contragfio isolada dos musculos da face, Duchenne da legitimidade
aos procedimentos de composigio das expresses faciais de Le Brun. A divisdo da face em
elementos expressivos € suas combinagdes para representar as paix0es era um procedimento
do pintor francés, baseado na idéia de que as expressdes faciais sdo produzidas a partir de
movimentos internos do corpo. Duchenne comprova que os movimentos sdo outros, nio mais
os espiritos animais que inflam os musculos, mas sim as contragdes musculares estimuladas
pela indugio elétrica, porém, o movimento do pensamento ¢ semelhante. Mais do que isso,
Duchenne prova que o8 procedimentos de Le Brun estavam corretos, ou seja, as expressdes
faciais resultam da combinag@o de elementos que podem ser vistos, desenhados e produzidos
isoladamente. Assim, boca, sobrancethas, pdlpebras, bochechas sfio pecas de uma mesma
engrenagem muscular da face, regidas por leis naturais criadas por Deus.

Néo nos interessa apenas demonstrar que a idéia do corpo-maquina cartesiano
esta presente no trabalho de Duchenne. E o “olhar” cartesiano que deseja e produz a imagem
de um corpo como maquina € que observamos como permanéncia na busca de Duchenne.
Recordemos que este “olhar” cartesiano tem como fundamento a forma como as paixdes da
alma sdo produzidas e mantidas através da pineal. Recordemos também que, por homologia,
pudemos ver, na producio das paixdes da alma na pineal, através de imagens, a produgio das
imagens fotograficas e cinematograficas. Assim sendo, mais do que observar uma concepgéo
de corpo-mAquina, interessa-nos perceber um “olhar” mecénico que produz e projeta esta
mecanicidade sobre as coisas em que pousa o seu othar.

Dissemos, anteriormente, que podemos ver em Descartes o movimento do
pensamento da comstrugdio da perspectiva em Leonardo da Vinci. Pois Descartes tenta
demonstrar, no corpo, ou methor, na natureza do corpo, 0 que Leonardo da Vinci escothe como
virtude em oposigio aos viciosos olhos humanos. Podemos ver, entdo, a perspectiva elaborada
por Leonardo da Vinci eliminando a visdo ambigua dos dois olhos, o que corresponde ao que

Descartes considera o perfeito funcionamento da relagéo entre corpo e alma na pineal. O ponto
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de fuga de Leonardo da Vinci o leva a perfei¢io da representacio da natureza. A pineal de
Descartes corrige a duplicidade dos sentidos, a confusfo das percepgdes e dos pensamentos. A
mdaquina humana cartesiana naturaliza a perspectiva como a ciéncia do olhar correto. O idéia
de “um olho s6”, antes imaginada, um recurso técnico e artistico de Leonardo da Vinci, esta
agora no corpo cartesiano, faz parte da natureza humana, chama-se pineal.

Podemos dizer agora que, na busca por legitimidade cientifica e na preocupagio
em demonstrar suas descobertas, Duchenne traz para si 0 corpo cartesiano o recurso de “vm
olho s6”, no século XIX, chamado fotografia. A materializagio das aspiragbes de pureza do
olhar de Leonardo da Vinci e de pureza do conhecimento de Descartes dar-se-4 nas fotografias
de Duchenne. No entanto, o neurologista francés, que tanto critica a dissecagdio de cadiveres
pela limitag3o deste procedimento em relag8io 4 descoberta das leis do movimento muscular da
face, faz a dissecagfo de imagens/cadaveres, cobrindo e descobrindo partes destas imagens. A
pureza cartesiana da fisiognomonia de Duchenne pede a morte da face. Duchenne vangloria-se
de produzir expressdes faciais em cadiveres. Tal pratica, apesar dos seus experimentos
eletrofisioldgicos, ainda permanece como paradigma de comprovagio da verdade. Suas
imagens, suas chapas fotograficas, desejam que as vejamos como caddveres, verdades sobre os
movimentos das expressdes faciais que sé se afirmam como verdadeiras quando vistas como
mortas, ou seja, em instantes congeladas pela cdmera fotografica. As expressBes vistas sdo
imagens de rostos vivos mortos no instante fotografico di-se & disseca¢dio de seu criador.
Duchenne disseca imagens como disseca cadaveres.

A maquina que “olha” deve parar o funcionamento continuo do corpo-maquina
para poder compreendé-lo. Nosso olhar ndo consegue congelar, parar o que v&, por isso é
impreciso, impuro, fonte de desconfianga para uma ciéncia que necessita desta morte € deste
congelamento. Esta (a) ciéncia necessita deste congelamento, deste isolamento para melhor
encaminhar os interesses do poder — separar contetido e forma, criar a ilusdo de um método
unico, saivar nossa alma da indeterminagio de sua expressividade.

As explicagdes e justificativas de Duchenne em relagio ao uso da fotografia,
revelam que seu trabalho constréi o objeto do seu tema de pesquisa, isto €, revelam que as

expressOes faciais por ele produzidas, nfo o foram apenas pela contragio muscular através da
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estimulacio elétrica. A alma ndo se revela apenas pela eletricidade, a alma também se revela
pela luz. Duchenne viu o que quis ver, produziu o que queria mostrar como verdadeiro. O seu
Criador produziu uma obra-prima da natureza na face humana, obra que ele pde a mostra
através da indugfio elétrica. Duchenne, como criador, talvez nio tenha produzido nenhuma
obra-prima em suas fotografias (apesar de tentar corrigir obras artisticas através delas), mas tal
como o seu Criador, produziu imagens fantasticas e inesqueciveis, procurando deixar em nossa
meméria uma codificacio da linguagem das expressdes faciais. Para Duchenne, Deus escreveu
as paixdes da alma nos musculos da face; para nos, Duchenne escreveu com a luz os horrores
da pesquisa cientifica sobre as paixGes da alma.

Vamos a0 que ele mesmo afirma:

Se do ponto de vista técnico estas fotografias deixam algo a desejar, eu espero
que meus leitores levem em conta as dificuldades apresentadas por este método. Embora, meu
equipamento de inducdo elétrica seja de grande precisdo e tenha sido ajustado para cada um
destes experimentos eletrofisiolégicos, ainda foi impossivel manter estas contracbes
musculares com a mesma intensidade por um longo tempo; a irritabilidade de um misculo
apos alguns segundos de continua contragdo, parece enfraquecer sob a influéncia de uma
corrente de alta freqiiéncia. Por esta razdo, eu precisava fotografar rapidamente as
expressdes produzidas pelo estimulo eletrofisioldgico.

Na época em que a maioria dos meus negativos foram feitos (de 1852 a 1856),
os aparatos fotogrdficos em uso eram menos perfeitos do que estes de hoje (cerca de 1562).
Precisei obter lentes objetivas alemds, que eram as unicas capazes de operar com a
velocidade suficiente. Infelizmente, estas lentes produziam pequenas distor¢bes e careciam
tanto de profundidade de campo que se, por exemplo, os olhos do meu sujeito estivessem em
foco, o nariz e as orelhas estariam levemente fora de foco. Fregiientemente, se eu queria
salientar certos tragos expressivos e mostrd-los com nitidez, eu era forcado a sacrificar
outros, que em termos de fotografia ficavam desfocados.

Por outro lado, com o objetivo de obter mais da imagem global, eu poderia
focar sobre um ponto intermedidrio, entdo nenhuma das feicdes na imagem fotogrdfica

apareceriam totalmente nitida.
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Com os equipamentos que nés possuimos hoje, seria fécil para mim evitar estas
faltas secunddrias. Mas seria uma grande pena se estas fotografias tivessem de ser
sacrificadas por causa de algumas imperfeicdes, pois todas elas tém wm interesse cientifico e
artistico.

Atualmente, estas imperfeicdes fotogrdficas ndo alteram a precisdo e a clareza
das linhas expressivas. Além disso, veremos que geralmente a distribuicdo da luz estd em
completa harmonia com as emogdes que as linhas expressivas representam. Assim as chapas

que refratam as paixdes sombrias, as sinistras: agressdo, maldade, sofrimento, angustia,

medo, _fortura misturada com horror, ganham forca de modo extraordindrio sob a influéncia

do “claro-escuro”; elas lembram o estilo de Rembrandt (ver chapas 18, 20, 60,
63)[IMAGENS 24, 23, 25, 26]. Outras chapas, tomadas em plena luz do sol onde o tempo de
exposicdo poderia ser muito pequeno, mostram os detalhes mais sutis, as sombras revelando
grande complexidade; e novamente o “claro-escuro”, mas segundo o estilo de Ribera (ver,
entre outras, chapas 22, 40, 41, 42)[IMAGENS 27, 28, 29, 30). E hd também algumas muito
luminosas e uniformemente iluminadas. Estas sdo as que retratam grande surpresa, assombro,
admiracdo, jubilo ( ver chapas 11, 31, 32, 33, 56, 57)[IMAGENS 31, 32, 33, 34, 13, 14].

Todas as chapas do Album sdo razoavelmente grandes, desta forma podem-se ver as linhas

expressivas muito claramente. Elas estdo com um quarto do tamanho natural.

Estes detalhes desaparecem a certa distdncia, ¢ eu pensei que poderia ser itil,
sobretudo para instrucdo, ampliar as fotografias das cabegas que pudessem demonstrar os
principios fundamentais da doutrina da expressdo facial que eu estabeleci. Aproximadamente
50 dessas cabegas foram ampliadas quase no tamanho natural. ™

Néo sabemos a extensfo do conhecimento de Duchenne a respeito de fotografia.
Os comentarios acima mostram que ele nfo ¢ um neodfito; porém, em relagdo as suas intengdes
de objetividade, ele parece ter esquecido que fotografar é escrever com a luz, ou melhor,
compor com a luz. Sua afirmaciio sobre a composigio da luminosidade de sua chapas
fotograficas em harmonia com as emogdes representadas, mais do que revelar que suas
imagens néo sdo verdades objetivas (até por que estas nfo existem), revelam que Duchenne

tem consciéncia do trabalho de construgio ¢ de composigdo das imagens fotograficas,
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Revelam, também, que Duchenne sabe que as imagens fotograficas apesar de tomarem como
referente o real, no caso, as faces estimuladas eletricamente, criam um olhar sobre este real, ou
methor, criam uma realidade que precisa ser construida, através da “manipulacfo” da luz, do
enquadramento, das lentes, do cendrio, etc. A fotografia, tal como o cinema, cria uma
realidade a partir do real, transformando-o em signo de si mesmo, é por isso que podemos
dizer que ambos nos permitem pensar o real,

As séries fotograficas de estimulagdo de musculos expressivos de Duchenne
compfem seqiiéncias narrativas que se deixam compreender em sua contigitidade, desejando
que nds repliquemos as emogdes ¢ paixSes que estdo sendo representadas. No intervalo entre
uma e outra, Tememoramos nossas proprias paixdes ¢ buscamos nas imagens sinais que as
representem. As vezes mos vemos, 3s vezes lembramos de imagens que estio em nossa
memoria. A compreensdo destas séries, assim com a compreensdo das séries de expressdes de
Le Brun e de M, e até mesmo das imagens literarias de Poe, acontece nestes intervalos que sdo
historicos, sociais, individuais e particulares, a0 mesmo tempo. Apesar de toda preocupagio
logico-formal de Duchenne a natureza fragmentada de sua produgfio, como a do cinema e da
fotografia, caracteriza-se pela dispersdo de significados. Fazem parte da cidade noturna em que
focos se distanciam e se aproximam constantemente. Deste modo, como séries fotograficas,
vemos nas imagens € nos intervalos de Duchenne, de Le Brun, do cinema ¢ de Poe construgdes
de processo alegérico de conhecimento e agio no mundo. Assim, nestes intervalos nestas
imagens vemos fissuras pelas quais podemos lembrar o “olhar” cartesiano e a perspectiva
renascentista.

Duchenne deixou-nos imagens que nos fazem pensar uma historia das
expressoes faciais como expressdes da alma. Uma histéria que compde um programa de
educacdo visual, no qual, o “olhar” cartesiano vai nos ensinando a ver o mundo como
mecédnico e matematico. Uma histéria que nos ensina a governar as paixdes, conforme os

interesses e os valores do poder. Uma historia que se faz memoria das expressdes da alma e
que se faz lembranga no cinema, ao vermos filmes, ao vermos #.

Mas s@o0 imagens que nos fazem pensar também na propria construcdo desta

histéria, lembrando-nos que as paixdes da alma, e que propria a alma, ainda sdo, apesar de
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tantas imagens em nossa memdria, segredos que ndo se deixam contar, conforme afirma-nos
Poe sobre a esséncia de todo crime:

Homens morrem toda noite em suas camas, torcendo as mdos de
Jantasmagoricos confessores e fitando-os lamentosamente nos olhos — morrem com desespero
no coragdo e convulsdes na garganta, por causa do horror de mistérios que ndo aceitam ser
revelados. Infelizmente a consciéncia humana as vezes carrega tdo pesado fardo de pavor que

$6 no timulo consegue desembaragar-se dele. E assim a esséncia de todo crime permanece

irrevelada.”’
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NOTAS

GRACIAN, B. Obra citada.

ALMEIDA, M. Obra citada, 1996, p.1.

Considerando a edicBio com que estamos trabalhando: POE, Edgar A. O Homem da multidio. Obra citada, 1993.
POE, E. A. Obra citada, p. 31.

Idem, pp. 11-13.
Tdem, pp. 27-29.

Os comentéarios sobre a luz tém como referéncia o livro de Edgar Moura. MOURA, Edgar. 50 anos de luz_cimera
e acio. S#o Paulo : SENAC S&o Paulo, 1999, 444p.

% POE, E. A. Obra citada, p. 29.

? Idem, p. 33.

10 rdem, p. 37.

U Ydem, pp. 45-47.

12 ALMEIDA, M.J. Obra citada, 1994, p. 47.

13 Publicado no “Burtun’s & the Casket” em dezembro de 1840,

14 pULTZ, John & MONDENARD, Anne, Le Corps Photographis. Paris - Flammarion, 1995 p.12.

No original em francés:

Avec des temps de pose réduits de plusieurs minutes & quinze ou vingt-cing secondes, le portrait photographigue
devint possible. Des ateliers owvrirent leurs portes dés 1841, mais seule la bourgeoisie fortunée pouvait s 'offrir ce
luxe. Le modéle avait la possibilité de choisir les quelques accessoires dont il souhaitait s'entourer. Placé dans un
écrin préciewx, objet unique (un seul exemplaire), le daguerréotype répondait parfaitement au caractére
individualiste de la bourgesoisie d'alors. Les ateliers se multipliérent dans les villes et des daquerréotypistes
ambulants popularisérent le nouveau procédé dans les campagnes. La plupart présentaient les corps simplement,
sans accessoires, et produisaient des portraits raides awx arriére-plans uniformes, vides de tout contexte social.
On était bien loin des traditions et des conventions que la peinture avait privilégiées dans le portrait depuis la
Renaissance: draperies, colonnes, paysages lointains. Ces imagens n’avaient en somme d'autre ambition que de
restituer la réalité. Appréciés pour leur pouvoir de rendre présent un étre absent ou disparu, les dagquerréotypes
méme les plus rudimentaires affirmaient que Ie corps figuré est unique.

15 XAVIER, Ismail. Sétima Arte; um culto moderno. $&o Paulo : Perspectiva : Secretaria da Cultura, Ciéncia e
Tecnologia do Estado de Sio Paulo, 1978, p.22-3. (Série Debates)

16 ALMEIDA, M. J. Obra citada, 1999, p. 123-4.

17 Divis#o feita por Jacques Wilhelm:

A divisdio de Paris em trés paries — Cité, Universidade e Cidade —, ainda usada em 1652, no titulo do plano de
Gomboust, e em 1690, no Diciondrio de Furetiére, comprova estas sobrevivéncias. De fato, ial como na Idade
Meédia , a ilha da Cité permanecia como sede dos paderes do rei e do arcebispo, a Universidade constituia aindg
a maior parte da margem esquerda, e a margem direita, pelo menos na drea central, continuava a ser a cidade
do comércio - a Cidade, como era chamada. (grifo do autor) In WILHELM, Jacques. Paris no tempo do Rei Sol
1660 —1715. Traducdo de Cassia R. de Silveira e Denise Moreno Pegorim. S&o Paulo : Companhia das Letras,
1988, p.21.

18 ALMEIDA, M. Obra citada, 1999, p. 123.

19 Interessante que Courtine & Haroche, no livro j& citado “Histéria do Rosto”, publicado pela primeira vez em
1988, consideram que o trabatho de Le Brun ficaria sem futuro e seria esquecido ainda no final do séeulo XVI,
devido ao que eles chamam de enfraquecimento da fisiognomonia. Os autores abordam o ressurgimento da
fisiognomonia nos século seguintes, e chegam a citar a obra de Darwin e 0s comentirios desdenhosos deste em
relagio a Le Brun. Percebemos aqui uma diferenca significativa entre nosso trabalho e o de Courtine & Haroche.
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Ha uma certa anuéncia dos autores aos comentarios de Darwin; nés, ao contrario, vemos no reconhecimento pelo
bidlogo, da fama do trabalho de Le Brun uma possibilidade de perceber as permanéncias histéricas de Le
Brun/Descartes. N&o buscamos o desenvolvimento da fisiognomonia para explicar e justificar o seu aparecimento
no cinema, a0 contrario, € justamente no incémodo de Darwin, que precisa desautorizar Le Brun para justificar seu
préprio estudo como cientifico, que percebemos uma permanéncia do trabatho do pintor francés. Pois a educagiio e
o controle das expressdes da alma precisam mudar de cara para permanecer.

20 DARWIN, Charles. A expressdo das emocdes no Homem e nos Animais. Tradugiio de Leon de Souza Lobo
Garcia. Sfo Paulo : Companhia das Letras, 2000, p.16.

?! DUCHENNE de BOULOGNE, G.-B. (Guillaume-Benjamin), The Mechanism of Human Facial Expression
Translated by R. Andrew Cuthbertson. Paris : Cambridge University Press, Cambridge & Editions de la Maison des
Sciences de L"Homme, 1990, p. 1.

Na versdo em inglés;

The spirit is thus the source of expression. It activates the muscles that porfray our emotions on the face with
characteristic patterns. Consequently the laws that govern the expressions of the human face can be discovered by
studying muscle action.

1 sought the solution to this problem for many years. Using electrical currents, I have made the facial muscles
contract fo speak the language of the emotions and the sentiments. ‘Experimentation,’ said Bacon, ‘is a ype of
question applied to nature in order to make it speak.’ This careful study of isolated muscle action showed me the
reason behind the lines, wrinkles, and folds of the moving face. These lines and folds are precise signs, which in
their various combinations result in facial expression. Thus by proceeding from the expressive muscle to the spirit
that set it in action, I have been able to study and discover the mechanism and laws of human facial expression.

2 Idem, p. 9.

Na versdo em inglés;

As we cannot break down the movements and thus analyze the individual actions of muscles, how may we study
them? How are we to arrive at a precise knowledge of the true action of these muscles?

23 Idem, p. 17

Na versao em inglés:

It is rational to think that muscles that represent directly opposite emotions will not act synergistically and that
their combined action will give only inexpressive contractions.

2 Idem, p. 19.

Na verséio em inglés:

In the face, our Creator was not concerned with mechanical necessity. He was able, in his wisdom, or - please
pardon this marmer of speaking — in pursuing a divine fantasy, to put any particular muscles into action, one
alone ou several muscles together, when he wished the characteristic signs of the emotions, even the most fleeting,
to be written briefly on man’s face. Once this language of facial expression was created, it sufficed for him 1o give
all nman beings the instinctive faculty of abways expressing their sentiments by contracting the same muscles.
This rendered the lenguage universal and immutable.

It would certainly have been possible to double the mumber of expressive signs by only putting muscles on one
side of the face into play at any time, as one may see me doing in my experiments. But one senses how such a
language would be ungainly; it was probably in the interest of a harmonious presentation that nature put bilateral
muscles (of the same name) at the service of each emotion, and that we were deprived of the faculty of making
them act unilaterally.

2 Idem, p.24

Na versdo em inglés:

That the muscular physiology of the human face is intimately linked to psychology cannot be denied. I have seen
on face of a cadaver the exact image of most of the emotions listed by the philosophers. I shall demonstrate this
link in the following paragraphs.

26 1dem, pp. 20-30.

No original em inglés:
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The study of facial expression is that part of psychology dealing with the different way man manifests his
emotions by the movements of the face.
As man has the gift of revealing his passions by this transfiguration of the soul, should he not equally be able to
understand the very varied expressions successively appearing on the face of his fellow men? What use is a
language one cannot understand? To express and to monitor the signs of facial expression seem to me 1o be
inseparable abilities that man must possess at birth. Education and civilization only develop or modify them.
The union of these two faculties makes the play of facial expression a universal language. To be universal, the
language must always be composed of the same signs, or, in other words, depends on muscular contractions that
are always the same.
Such reasowming is clearly proven by my research. In my experiments I have established that it is always a single
muscle that executes the fundamental movement, representing a movement dictated by the soul. This law is so
strict that man cannot change it or even modify it. If it had been otherwise, the language of facial expression
would have had the same jfate as that of spoken languages created by man: Each region, each province would
have its way of portraying emotions on the face; perhaps this caprice would have gone so far as to vary infinitely
Jacial expression in each town, in the case of each individual,

The language of facial expression had to be immutable, a condition without which is could not be wmiversal,
Because of this the Creator placed facial expression under the comtrol of instinctive or reflex muscular
contractions.

We know the regularity with which all instinctive movements are executed, I will only mention as a comparable
example those of walking, during which the infant resolves the most complicated mechanical problems, with a
Jacility and precision that the will would never be able to achieve. In the same way each emotion is always
represented on the face by the same muscular contractions, which neither fashions nor whims can change.

‘In general,* said Descartes, ‘all the appearances, whether of face or eyes, may be changed by the soul when,
deciding to hide an emotion, it vigorously calls up the image of a contrary ore; so that we may make use of these
actions as well in dissimulating our emotions as in evidencing them. '(Les Passions de 'éme, 2nd part, art. 113.)
It is very true that certain people, comediams above all, possess the art of marvelously feigning emotions that exist
only on their faces or lips. In creating an imaginary situation, they are able, thanks to a special aptitude, to cail
up these artificial emations. But it will be simple for me to show that these are some emotions that man cammot
simulate or portray artificially on the face; the attentive observer is always able to recognize a false smile.

The patterns of expression of the human face cannot be changed, whether one simulates them or actually
produces them by an action of the soul; they are the same in all people, in savages and civilized nations, differing
in the latier only by their moderation or exaggeration of certain fraits,

27 dem, p.30

28 tdem, p.23.

Na vers#o em inglés:

My experimental research also helped correct some physiological ervors conmmitted in attributing to some muscles
movements that are not theirs and in foiling to recognize some that are. These errors confused us as to the role
that they played in expression.

Expressio facial que revela condiciio patologica.

30 DUCHENNE, G.-B. Obra citada, p.31

Na versic em inglés:

In the newborn, the soul is bereft of all emotion and the facial expression at rest is quite neutral; it expresses the
complete absence of all emotions. But, from the time that the infant can experience sensations and starts to
register emaotions, the facial muscles portray the various passions on his face. The muscles most often used by
these early gymnastics of the soul become better developed and their tonic force increases proportionately.

The face in repose must undergo some modification by the tonic force of these muscles, or as in my simpie
analogy I have just made, by the force of the springs that mainiain them in equilibrium. Facial expression is
Jormed in repose in the individual face, which must be the image of our habitual sentiments, the facies of our
dominant passions. (This fact is well known and generally admitted )

31 Idem, p. 31
Na versiio em inglés:

207



Yet Diderot, a celebrated phtlosopher, seems to have reservations on this subject. ‘In a sense we make (he says)
our own physiognomy. The visage, accustomed to talking the character of the dominant emotion, retains it;
sometimes also, we receive a contribution from nature, and we may retain what we have received._It may have
pleased him to make us good and to give us the face of an evil person, or to make us evil_and give us the face of
kindness .

If it were true that goodness could be masked by the facial features of wickedness, then we would have to reduce
the admiration that we owe 1o the masterpiece of nature that is facial expression.

Diderot’ s assertion, happily, is not accurate. If we observe the newborn, we always find an identical neutral
expression, as I have said previously. It is only with time that we see their individual facial expression forming:
good or bad depending on the predominance of good or bad emotions. If a good man can be born with a wicked
Jace, this monstrosity would sooner or later be effaced by the incessant influence of a good soul,

32 Idem, pp. 33-34.

Na verso em inglés:

The movements of facial expression are not controlled by the will, as are those of the limbs or trunk. Only the soul
has the faculty of producing them truly. The movements are so fleeting that it has not abways been possible for
even the greatest masters to grasp the sum total of all their distinctive features, as they have the movements of
other regions of the body. I will furnish proof of this from some of the celebrated works of antiquity. Please
Jorgive me for my boldness; I will try to justify it later by a strict scientific analysis.

33 Jdem, pp. 9, 10,11,

Na versio em inglés:

If we were able to master the electrical current, an agent so analogous fo the nervous fluid, and could limit its
effect to individual muscles, we could certainly shed some light on their localized actions. In the face in
particular, one could determine the isolated actions of the muscles with ease! Armed with electrodes, one would
be able, like nature herself, to paint the expressive lines of the emotions of the soul on the face of man. What a
source of new observations!

For a dozen years, this has been the fundamental idea of my electrophysiological research, an idea with a rich
Juture that inflamed my imagination.

This is not the place to report the long series of physical and anatomical experiments through which I had to pass,
and the difficulties I have had to surmount before proving my idea. After several years of experimentation, I can
apply electrical power to the surface of the body, in a controlled manner, and then make it traverse the skin
without burning or cutting it and concentrate its action in one muscle or in a muscle bundle, in a nerve trunk or in
a nerve branch.

[

No one thought that the study of myology could benefit from gross experiments by a physician who provoked
convulsions on the faces of his tortured subjects using electrical currents.

It has been suggested that C. Bell and Sarlandiéres tried o study the muscles of the face using galvanization.
These authors don’t mention this in their writings; furthermore, if they had used this method of exploration, they
would certainly not have committed the errors I have had to rectify.

ft will be recognized, I hope, that the honor of revealing the mechanism of human facial expression, this
anatomical analysis of the emotions, was reserved for method of electrization, which alone permitted the exact
determination of the isolated action of the muscles and the dissection of their movements.

My initial research was not and could not be anything but a rough sketch. The electrophysiological facts I
originally observed did not give me a complete idea of the physiological movements of the face. And which
actions should one give to each of the muscles of the face to see how they act in the play of facial expression? I
was far from answering these complex and difficult questions, whose surface I had barely scratched,

Today, based on long and continuing experimentation, I believe that I can reveal my research to the public. I
hope it will shed great light on these questions.

34 Idem, nota, pp. 44 e 47

Na versdo em inglés;

Electricity produced by an induction apparatus is the only type applicable to this kind of experiment; I have
called it faradism, and its use faradization.. I justify this new name in the following way:
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‘The word electrization can only be used in a general sense.

The electricity produced by rubbing can be called static electricity, and the electricity produced by contact of
different substances should keep the name galvanization. But under this later name we have, in the past,
indifferently designated, in medical practice, both contact electricity and eletricity of induction. The annoying
consequences of such confusion may be understood afier reading further in this work.

It is necessary to create a word that exactly designates inductive electricity or ifs application. Should we not,
therefore, take the name of the savant who discovered this type of electricity? So, just as Galvami has given his
name to contact electricity, in my opimion we should give the name of Faraday to inductive electricity. This
electricity should be call faradism, and its application designated by the word faradization. This name seems to
me to be a very happy one also, as it establishes a clear distinction between the electricity of induction and
contact electricity, and at the same time consecrates the name of a cientish to whom medicine ownes a discovery
even more precious for therapy than that of Galvani (Today this distinction is universally accepted within medical
practice.)}

33 Jdem, 42-3.

Na versio em inglés:

The individual I chose as my principal subject for the experiments shown in this album was an old toothless man,
with a thin face, whose features, without being absolutely ugly, approached ordinary triviality and whose facial
expression was in perfect agreement with his inaffensive character and his restricted intelligence.

The reasons that determined my choice were:

1. In the elderly, facial muscle contractions produce all the expressive lines of the face (both fundamental and
seconduary lines).

2. The thinness of my subject favored the development of these expressive lines, and at the same time facilitated
localized electrization of the muscles of his face.

3. I have preferred this coarse face to one of noble, beautiful features, not because in order to be true to nature
one must show her imperfections; I simply wanted to prove that, despite defects of shape and lack of plastic
beauty, every human face can become spiritually beautiful through the accurate rendering of emotions. I will
support this contention by separately stimulating the motor units of the face — whose principal function is to
DOrtray our passions.

4. Finally, this man showed a very favorable condition that a had not recognized in other subjects. There are few
people who are willing to submit to this type of experiment, because, without being extremely painful, electrization
of the facial muscles often provokes involuntary movements resulting in comortion of the facial features. This
subject had reduced sensation. He was suffering from a complicated anaesthetic condition of the face. I was able
to experiment on his face without causing him pain, to the extent that I could stimulate his individual muscles with
as much precision and accuracy as if [ were working with a still irritable cadaver.

36 Idem, p. 51.

Na versio em ingiés:

And then see difference between the right cheek and the left cheek. On the left there is derkness, a heaviness of the
Jeatures, inner calm, and the most complete indifference of expression. On the right, on the contrary, the light of
the eye and the orbit shines right across the whole cheek, and the features appear lengthened and their relief
modified. What a marvelous transformation of facial expression! It is the awakening of the spirit.

My readers may think that I exaggerate the truth by saying that the eve sparkles with its own fire, under the
influence of an ardent passion, but the preceding experiment is the incontestable proof of my assertion. Having
actually seen this flash in the right eye, this luminous point that sparkles from the pupil, you could be led to
believe that this eye has undergone a profound organic modification, under the influence of psychic activity, of
violent emotion. But as soon as you return your gaze 1o the left side of the face, you note the dull age, which
represents the true stare of the soul of the subject. It follows from all the evidence therefore that this sparkle of the
eye, this fire in the gaze, depends on a specific movement of the eyebrows. If you now compare Plates 7 and 9,
Yyou will see that both are expressing a similar state of the spiril, yet they strike the observer with their different
appecarances. Thus, they announce that (on the right side) the spirit is kept alert by an external cause; they
express gitention.

37 1dem, p.88.
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Na versio em inglés:

Plate 55, where just the mouth is opened, certainly does not express any emotion. But we feel, when looking at
Plate 56, that the subject has just received unexpected news or caught sight of something that surprises him. 1
obtained this expression of surprise by combining the voluntary opening of the mouth with the electrical
stimulation of m. frontalis.

The same muscle combination is maximally contracted in Flate 57, portraying a similar emotion but at its highest
level The impression is stronger and is agitation is greater. This man gazes at something with the greatest
surprise; he carmot believe his eves and looks thunderstruck, astonished, and amazed: he in fact fooks stupid,

To reproduce the expressions experimentally in Plates 56 and 57, a perfect rapport was needed between the
degree of opening of the mouth and the elevation of the eyebrows.

My subject did not know how fo imitate these expressions, because he never felt them. We know that his
intelligence was limited. I made him express surprise and astonishment in the same way as in the photographic
figures that | had produced artificially. He simply opened his mouth as if he were yawning (see Plate 55). Try as |
might to make him open his jaws more widely and raise his evebrows higher, I only achieved the silly expression
shown in Plate 56. The mouth was open in an exaggerated momner, compared to the slackness of the eyebrows
and eyelashes. So he rather has the air of singing than of being astonished!

38 1 dem, p.64-5.

Na versio em inglés:

The slightest contraction of m._corrugator supercilii, in childhood, always gives the face an acute expression of
suffering. One cannot look at the right side of Place 28, where this muscle is weakly stimulated, without being
touched by the pain the young girl seems to experience. To really experience the expression in this plate take care
to cover the left side. During repose the eyebrows of this child usually describe a beautiful curve, a little like the
left side of Plate 10 (the right eyebrows is however more elevated than its usual state by the electrical excitation
of m._frontalis). This curve, which reflects innocence and interior calm, was present when I commenced my
experiment and contrasts with the painful movements of the right eyebrow. Unhappily, my little model was unable
to tolerate the strong light of the studio for long and frowned (as we see in her portrait, Plate 5, and on the right
side of Plate 10), without, however, being able to modify the sinuous and painful movement artificially given to
her right eyebrow.

But a child quickly forgets pain. No moral suffering for her. The expression of Plate 29, which portrays a painful
memory, a sadness of the soul, is far less touching than that of Plate 28. This is because the expression of mental
anguish is not natural at this age. It is obtained in this other little girl by the association of m._corrugator
supercilii with the voluntary elevation of the eyes.

We again recognize a distressing memory, a bitter thought, in Plate 23. This expression may be true and natural
in this young man. His pained gaze, so constantly turned to the sky, may indicate that his soul is drawn toward
Gad from whomn he implores help in his syffering or unhappiness.

His sorrow is even more pronounced in Plate 24. His eyebrow has become sinuous and more oblique and the
outlines and planes af his forehead more accentuated, with the more energetic contraction of m. corrugator
supercilii. The association of this strong muscular contraction with an upward and slightly oblique gaze has given
an expression of severe and sharp pair; but this expressive movement is seen only on the left, and without the use
of electrical stimulation.

39 1dem, pp.66-8.

Na versdo em inglés:

We can now examine the general and specific influence of m. corrugator supercilii on the features of the face.

I mentioned, in the general imtroduction, that ‘there are some muscles that depict exclusively a particular
expression, by their own isolated action: These are the muscles that move the eyebrow.’

It was only by analyzing the anatomy and physiology of the muscles of the face that I shed light on this most
interesting unexpected fact; its accuracy had already emerged from the experiments on the other muscles that
move the eyebrow. It remaimed for me to complete the demonstration using the plates that demonstrate n.
corrugator supercilii,

If we cover the forehead in Plate 19 to just below the eyebrow, we see that the expression is neutral and that the
two sides of the face are equal. If we can cover, say, the left of this same figure, it seems that all the features of
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the other half (the mouth, the nasolabial fold) are painfully contracted, putting themselves in harmony with the
evebrow and the forehead.

This general movement, which apparently operates in the areas situated below the eyebrow, is easier to show in
Piate 20, where the muscle of pain has been excited bilaterally. I have already said that the face of my subject
was absolutely in repose at the start of the experiment; we have verified this by covering his forehead and his
eyebrow. Then we have seen that, at the moment when the forehead and the eyebrows have been uncovered, all the
Jeatures of face seem to show the subject in pain.

Every time I have publicly repeated this experiment on this subject, the illusion has been such that I could not
convince the spectators that a general movement was not operating in the rest of the face at the same time as the
eyebrows. But with this photograph doubt is dispelled, for it would be absurd to say that the features can be thus
changed on paper.

Theses facts become even more evident when we cover the forehead of this same plate, after having studied it
uncovered.

I have performed this experiment a great number of times, in the presence of distinguished artists. So as not
influence them, I did not explain my object. In seeing this face in its entirety, they attributed his expression of
suffering to a general contraction of all the facial features. The mouth and nasolabial fold in particular held their
attention. ‘How obviously suffering and yet how resigned is this mouth,” they said to me! ‘And this nasolabial fold
. how it seems to be pulled by the pain!’. Their surprise was profound when I covered the eyebrow of my subject
and made a calm expression fall across these lower features.

This experiment showed them that they had been deceived by an error of the senses. It was then easy for me to
convince them that the movement qf the eyebrow alone had disturbed the general tramquillity of the facial
Jeatures. The same experiment, performed on the other figures where the muscle of pain has been excited, gave
identical results.

In summary, the expressive movements of the muscle of pain create an ilusion that is inherent in our senses, and
to which I referred in the general introduction that preceded the study of the individual facial muscles.

0 1dem, 3941

Na versio em Ingiés:

If from the technical point of view these photographs leave something fo be desired, I hope my readers will take
into account the difficulties presented by this method. Although my electrical induction apparatus is of great
precision and was adfusted for each of these electrophysiological experiments, it was still impossible to maintain
these muscular contractions at the same degree for a long time; the irritability of a muscle, after some seconds of
continuous contraction, seemed to weaken under the influence of a current of high frequency. Therefore, I needed
to photograph rapidly the expressions produced by the electrophysiclogical stimulus.

At the time when most of my negatives were taken (from 1852 to 1856), the photographic apparatus in use was
less perfect than those of today. I needed to obtain German objective lenses, which were the only ones able to
operate with enough speed. Unfortunately, these lenses produced slight distortions and lacked so much depth of
field that if, for example, the eye of my subject was in focus, the nose and the ear would be slightly out of focus.

Often, if I wanted to highlight certain expressive traits and show them with distincmess, I was jorced to sacrifice
others, which in terms of photography were blurred

On the other hand , with the object of obtaining more of the total picture, I could focus on an intermediate point
50 that none of the features in the photographic image was quite sharp.

With the apparatus that we possess today, it would be easy for me fo avoid these minor faults. But it would be a
great pity if these photographs had to be sacrificed because of some imperfections; for they all have a scientific
and artistic interest.

In actual fact, these photographic imperfections do not alter the truth and clarity of the expressive lines.

Moreover, we will see that generally the distribution of light is quite in harmony with the emotions that the
expressive lines represent.. Thus the plates that portray the somber passions , the sinister ones: gggression,

wickedness, suffering, pain, fright torture mingled with dread gain singularly in energy under the influence of
chiaroscuro; they resemble the style of Rembrandt (see Plates, 18, 20, 60, 65). Other plates, taken in plain
sunlight where the exposure time could be very short, display the finer details, the shadows showing great
complexity; there is again chiaroscuro, but after the style of Ribera (see among others, Plates 22, 40, 41, 42). And
there are also some very brightly and evenly illuminated photographs. These are ones that portray astonishment,
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amazement, admiration, gaiety {see Plates 11, 31, 32, 33, 56, 57), All the plates of the Album are fairly big so
that one can see the expressive lines very distinctly: They are one-quarier natural size.

These details disappear at a certain distance, and I thought that it would be useful, above all for teaching, to
enlarge photographs of the heads, which could demonstrate the fundamental principles of the facial expression
doctrine that [ had established. These heads, enlarged to nearly natural size, were about 50 in rumber.

“ POE, E. A. Obra citada, 1993, p.9.
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ANEXO 1

PAIXOES PRIMITIVAS E PAIXOES PARTICULARES —- DESCARTES
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"AS PATXOES DA ALMA" - DESCARTES

PAIXOES PRIMITIVAS PAIXOES PARTICULARES
composta de paixdes primitivas ou de suas espécies
ADMIRACAO estima e desprezo
ADMIRACAQO e AMOR estima
ADMIRACAQO e ODIO desprezo
ADMIRACAO, AMOR e ALEGRIA, e justa estima generosidade
ADMIRACAO, AMOR e ALEGRIA, e injusta estima orgulho
ADMIRACAQ, TRISTEZA, AMOR e ODIO humildade virtuesa ¢ humildade viciosa
ADMIRACAQ, estima com temor veneracio
ADMIRACAOQ, desprezo com seguranca e ousadia desdém
DESEJO (facil de alcancar) e alegria esperanca
DESEJQ (dificil de alcancar) ¢ alegria temor
esperanca sem temor ¢ sem DESEJO seguranca ou confianca
temor sem esperanca e sem DESEJO desespero
temor ¢ DESEJO de conservar ciumes (honesto ou censuravel)
temor e DESEJO exagerado e bem proceder e ignoréneia irresolucdo

DESEJO com entrega

coragem {n3o como habito ou inclinacio natural)

DESEJO de entrega em a¢des perigosas, com esperanca

ousadia

DESEIJO de entrega em agdes perigosas, com esperanca de lograr emulagio
€xito proprio

contrario da coragem, com langor e frieza covardia
contrario da ousadia, com frieza, perturbaciio ¢ espanto medo e pavor
TRISTEZA com divida Femicrso

ALEGRIA ¢ ODIO zombaria e demisdo
TRISTEZA e ODIO inveja (justa e injusta)
TRISTEZA e AMOR pelos outros compaixo
TRISTEZA e AMOR por si mesmo piedade

ALEGRIA qgue depende de nos proprios satisfagdo de si mesmo
TRISTEZA de julgar que se praticou uma ma a¢io arrependimento
AMOR, DESEJO pelc bem de outro e piedade favor

AMOR , DESEJO pelo bem do outro, piedade e DESEJQ de reconhecimento
retribuir

ODIO, com inveja ou compaixfio, ou zombaria, ou ADMIRACAQ indignacio

ODIO, DESEJO ¢ AMOR por si proprio

colera (dois tipos: das almas fortes e fracas)

ALEGRIA com AMOR por si proprio, esperanca de
reconhecimento

gléria

TRISTEZA com AMOR préprio, temor ¢ desconfianca em si vergonha
proprio

TRISTEZA o que antes era ALEGRIA fastio
TRISTEZA, desespero e meméria de um bem perdido pesar
ALEGRIA, pela lembranca de males que niio mais incomodam jubilo

ingratiddo - contrario do reconhecimento, mas ndo € uma paixdo, ¢ um vicio

impudéncia - desprezo pela vergonha, pela gléria.
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