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Resumo: Neste artigo, buscamos conceituar a linguagem cinematografica
segundo a elaboracio tedrica de Evaldo Coutinho. Considerando o pouco
reconhecimento do filésofo recifense pelo grande publico, propomos uma
andlise exegética de seus principais conceitos estéticos. Em um  primeiro
momento, apresentamos seu projeto estético-filoséfico, com énfase na
teoria das matérias exclusivas das artes, destacando a relagao entre intuicao
e matéria, bem como o papel do criador na determinagio do tema que
estrutura a obra. Em seguida, examinamos aspectos centrais de sua teoria
do cinema, como a fun¢do do cenarista enquanto filésofo-artista portador
de uma visio cosmogonica, os recursos da cAmera para a exposi¢do dessa
visao, a no¢ao de subentendimento como valor intelectual do cinema, além
do papel alegérico do ator e do significado filoséfico que apenas o cinema
¢ capaz de exprimir. Por fim, esperamos contribuir para a nova avaliacio
que o lugar do cinema adquire na filosofia coutiniana, ressaltando seu valor
estético ¢ a forca disruptiva de sua concepgio, que desafia e reconfigura os
modos tradicionais de compreender, filosoficamente, a sétima arte.

PALAVRAS-CHAVE: cinema; linguagem; estética; Evaldo Coutinho; filosofia da
arte.

ABSTRACT: In this article, we aim to conceptualize cinematic language
according to Evaldo Coutinho’s theoretical elaboration. Considering the
limited recognition of the Recife-born philosopher by the broader public,
we propose an exegetical analysis of his main aesthetic concepts. First, we

@ present his aesthetic-philosophical project, with emphasis on the theory of
@ the exclusive materials of the arts, highlighting the relationship between
@ intuition and matter, as well as the role of the creator in determining the

theme that structures the work. Next, we examine central aspects of his
@ theory of cinema, such as the function of the cenarista as a philosopher-artist
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endowed with a cosmogonic vision, the use of the camera to expose this
vision, the notion of sub-understanding as the intellectual value of cinema,
in addition to the allegorical role of the actor and the philosophical meaning
that only cinema is capable of manifesting. Finally, we hope to contribute to
a renewed evaluation of the place cinema acquires in Coutinho’s philosophy,
emphasizing its aesthetic value and the disruptive force of his conception,
which challenges and reconfigures the traditional ways of philosophically
understanding the seventh art.

KEeywoRDs: cinema; language; aesthetics; Evaldo Coutinho; philosophy of
art. 1 Mestrando em Filosofia pela Universidade Federal de Pernambuco.

Introducao

presente trabalho visa expora “linguagem” do cinema conforme

teorizada por Evaldo Coutinho. No primeiro momento,
buscamos elucidar os principais topicos acerca da sua teoria sobre a matéria
exclusiva do cinema. No segundo, aprofundamos a andlise do conceito
de autoria cinematogrifica, bem como do recurso mais caracteristico
dessa arte: o subentendimento. Optamos pelo termo “linguagem” por
entendermos que este traduz de modo mais adequado o intento do filésofo
recifense em delimitar o cinema como método expressivo de uma ideia,
por meio de signos visuais puros. Ponderamos pela exclusao de “esséncia”
por estar atrelada a diversas tradigoes filos6ficas no ocidente, podendo,
assim, comprometer a leitura do texto coutiniano. Destacamos, também,
que Coutinho, no que se refere as artes, propde uma teoria normativa. O
deve-ser do cinema assenta-se no pressuposto teorético da sua tese sobre a
matéria exclusiva dos géneros artisticos. Essa teoria pode ser compreendida,
de modo sucinto, da seguinte forma:

1. amatéria da literatura se ocupa com o pensamento;

a matéria da musica dedica-se ao soms;

a matéria da pintura trabalha com a diversidade das cores;
a matéria da escultura envolve-se com o volume;

a matéria da arquitetura explora o vazio, ou o vio;

a matéria do cinema ¢é a imagem em movimento;

NS

a matéria da filosofia sdo rodas as matérias disponiveis para
exposi¢ao da intuigao do filésofo-artista.

Assim, Coutinho defende o cinema como uma arte autbnoma em
virtude de uma matéria prépria, que nao se confunde com a de nenhuma
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outra arte: a imagem em preto-e-branco, silenciosa e em movimento;
essa matéria, que ele chama de “exclusiva’, é o fundamento da linguagem
cinematogréfica. Em suas palavras:

Para que o cinema se nivelasse aos géneros artisticos maiores, urgia que
anova matéria - a imagem em preto e branco, muda, em mobilidade e
em imobilidade - fosse suficientemente maledvel, porosa, translicida,
a fim de bem conter, de bem externar, de bem substituir a intuicio
das coisas existentes que porta o cineasta verdadeiramente artista,
em outras palavras, era exigivel do cinema que ele se fizesse carodvel
a projecio da individualidade do criador, nesse campo respectivo.

(COUTINHO, 1996, p. 120).

Coutinho propde a exigéncia de um cinema puro, embora nao deixe
de constatar que pouquissimas obras, de fato, realizaram integralmente
essa possibilidade. Nota-se, desde logo, que nao estd em seu horizonte
uma mera constatagao histdrica do cinema — apesar de nio abandonar a
histéria. Ou seja, Coutinho nio investigard o que o cinema se tornou tanto
no ambito industrial quanto no comercial, mas se preocupard em refletir
sobre aquilo que ele deve ser enquanto arte filoséfica autdbnoma. Sobre isso,
Coutinho nos diz que:

Com efeito, pode construir-se uma teoria com referéncia a determinada
arte, sem que esta apresente obras tipicas sobre as quais se arrime a
teoria em causa, cabendo a conjuntura de uma se fazer a expensas
de imaginadas exemplificagbes; neste caso, o tedrico assume, com a
sua dupla preocupacio - a de doutrinar e a de ilustrar a sua doutrina -
uma posicio que o eleva acima da normalidade com que se relacionam
o comentdrio interpretativo e a obra em comento. Entao, ao fabricar
o tedrico os objetos de sua teoria, interpenetram-se, confundem-se
os membros daquela tradicional dicotomia, apenas prestigiando-se
mais o da critica investigadora, isto por figurar em termos de pura
imaginatividade aquilo que merecera estar em termos de material

execugdo. (COUTINHO, 1996, p. 9)

Precisamos enfatizar, desde logo, a concepgao de Coutinho de que
arte e filosofia sdo faces da mesma moeda. Ora, filésofo ¢ aquele que
possui uma visao de mundo totalizante, um cosmos expressivo oriundo
de sua personalidade, que compoe sua obra de acordo com o seu tema
mais individual, cercado por questdes que o atormentam e encantam. Se
pensarmos em grandes nomes da tradicao filoséfica ocidental, nao veriamos
aquestao do “ser” atravessando o pensamento de Heidegger — com oscilagdes
no método escolhido? Ou, ainda, ndo estaria permanentemente no radar
de Wittgenstein a relacio entre “linguagem” e “vida”? Em Coutinho, a
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intui¢do que lhe confere uma unidade sistemdtica, exposta ao longo de suas
sete obras ontoldgicas, consiste na funeralidade do mundo, no perdimento
de todas as coisas — pois estdo subordinadas ao seu existir — com a sua
morte. Como vimos acima, em sua teoria das matérias exclusivas das artes,
a filosofia pode se comprometer com tudo que hd disponivel. Entretanto,
¢ curioso notar que nos exemplos supracitados, os filésofos recorrem a
literatura, pois essa arte é a que melhor transmite o “pensamento”. Os
demais géneros artisticos permanecem restritos as suas matérias especificas
justamente para que cada filésofo-artista possa avaliar e valorizar aquilo lhe
compete como mais préprio, sem interferéncia de outros géneros. Todavia,
essa “matéria exclusiva’, como no caso do cinema, que nos interessa,
nio pode ser compreendida apenas como um mero suporte fisico, mas
também como uma condi¢io fenomenal de expressao de sentido. Com
isso, queremos enfatizar que ela se constitui na imagem em sua pureza, a
partir do movimento continuo da objetiva e suas angulagdes, bem como
da auséncia de elementos alheios — como o som ou a cor. Como ressalta
Coutinho:

Sem ddvida que uma arte nio necessita, para a finalidade a que se
propoe, de  vdrias matérias, sendo de uma exclusiva, conquanto que
se faculte ao criador o sortilégio da aglutinacio entre o que ele tem
a dizer e a matéria que ele por vocagio escolhe; compreendendo-se
por vocagio o mister de encontrar essa matéria que se torna, na mao
do artista, o elemento que segundo ele, e do mesmo modo que a sua
intui¢io - o que ele tem a dizer - nunca se revela o mesmo fora da obra
em que se integrara. A producao artistica é sempre uma tarefa do tnico
a0 Unico: o da intui¢do e o da matéria, ocorrendo que este Ultimo
importa na exclusividade do meio e na propriedade intima em ele ser
da respectiva intui¢do. A intuicdo do pintor é colorida, ele a pensa em
cores, € o cineasta, se vier 4 igual altura, a meditard em imagens em
preto e branco, silenciosas; a matéria é uma camada exterior e interior
a vez, concorde consigo mesma em todos os pontos ou etapas da obra,
parecendo expressar o bastante de sua presenca e a imprescindibilidade
desse bastante, sob pena de, no caso da cinematografia, se desajustarem,
ante a concorréncia de outra ou outras matérias, as ondulacées do teor
tal como concebera em sua criagio o autor da fatura. (COUTINHO,

1996, p.9)

Ora, nesta citagio hd um elemento fundamental: a intuicdo. Ela,
por sua vez, expressa um peculiar sentimento de mundo do filésofo-artista
por meio da matéria escolhida; sentimento este que é uma “verdade”
que deve perpassar a obra para garantir sua légica interna. A intuicao
é, portanto, um ato estritamente individual do filésofo-artista que, por



Cadernos Miroslav Milovic, Recife, v. 3, n. 2, p. 227-239, jul./dez. 2025

meio da matéria escolhida, comunica o sentimento de mundo do criador,
ainda que com variagdes de acidentalidade. O cineasta que possui uma
intuigao, por exemplo, Chaplin em 7he Gold Rush (1922), transpde, a todo
momento, a hostilidade que marcou o Alasca durante a “febre do ouro”
por meio da sua personagem Carlitos, que busca escapar das situagdes mais
adversas. O exemplo da pelicula supracitada ¢ de grande valia, pois, esta
conserva momentos do cinema em sua pureza, como a cena em que vemos
a personagem de Big Jim roendo ossos e Carlitos acredita tratar-se dos
restos de um cachorro. Nesse breve fragmento do filme, temos: 1) o tema
da hostilidade do ambiente; 2) o subentendimento; e, 3) a cena operada
em siléncio e descolorida. Aquino, a quem somos eternos devedores pela
divulgacio e arguto conhecimento da filosofia coutiniana, explica que:
Toda obra artistica nasce da jungio entre matéria, elemento ou
suporte sobre o qual o artista produz a obra, ¢ a intuigdo, o contetdo
ou significacio que pretende expressar. Localizada no 4mago da
expressdo artistica, a intuigio é um “sentimento césmico”, quer dizer,
a capacidade de experimentar sensivelmente o mundo enquanto
totalidade unitdria. O que concede a arte em geral cardter filoséfico é
justamente ser expressio de uma cosmovisio nascida na sensibilidade.
A intuicdo ¢ o principio estético que fundamenta a autonomia da arte
frente a outros dominios do espirito humano, como, por exemplo, a

ciéncia. (AQUINO, 2025, p.13)

Como vimos, para o filésofo recifense Evaldo Coutinho, nio hi
separa¢do entre o fazer artistico e o filoséfico. Para ele, os contetdos
dos temas expostos por meio das artes provém de um fildsofo-artista,
independentemente da matéria escolhida para expressar sua cosmovisao.
No que tange ao cinema, durante o processo de urdidura do filme, quando
vinculada aos ditames técnicos-comerciais, impede-se que a sétima arte
revele sua poténcia filoséfica por exceléncia, portadora de um significado
animico, subjetivo, intransferivel. Outrossim, o0 modo de expressio mais
préprio deste género vincula-se ao implicito, oriundo de uma troca entre
um demiurgo artistico e espectadores-assistentes contemplativos, que
dialogam por meio do signo visual puro da imagem.

Ora, bem sabemos que, em Coutinho, o seu “ver” filos6fico
permanece adstrito a lente do esteta que o habita. Desde a publicagio de
sua primeira obra, O Espago Da Arquitetura (1970), até A Artisticidade do
Ser (1987), o cotidiano serve como pano de fundo para que o miradouro
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coutiniano, enquanto /ugar de todos os lugares, possa mentalizar as cenas
com seus vultos nominados; estes, em muitas vezes, relegados a indiferenca.
Contudo, no que concerne as artes, o que importa, para Coutinho, é
preservar suas autonomias estéticas, evitando ecletismos formais que
deturpem a originalidade e singularidade dos géneros artisticos e as suas
capacidades expressivas. Para tanto, torna-se necessdrio restringir o 4mbito
do fazer filoséfico artistico as matérias exclusivas de cada género artistico.
Por isso, Coutinho dedica seus esforcos filos6ficos — com maior énfase
estética — sobretudo 2 arquitetura e ao cinema. Isto, pois, sabemos que
no desenvolvimento da sua ontologia exposta na Ordem Fisionémica', a
intuicdo filos6fico-artistica do eu-existenciador serd marcada, em dltima
instincia, pelo tema da funeralidade de um mundo existenciado no
compasso da repetigao e atravessado pela liturgia do nao-ser’; mundo
no qual o olho humano se assemelha a lente da objetiva cinematografica,
e o existenciar engloba vultos, faces ¢ nomina¢oes semelhantes aos de
uma pelicula’®. Disso compreende-se, além da paixao que levou o filésofo
quando jovem a assistir trinta vezes Luzes da Cidade (1932)*, urgir-se a
necessidade filoséfica de desenvolver uma teoria estética cinematografica
em detalhes: pois, para Coutinho, hd uma semelhanga entre a linguagem
cinematogrifica com a existéncia humana. Souza, na sua eximia e
fundamental dissertaciao, oferece uma bela sintese sobre esse vinculo:

Nas ingeréncias mutuas entre a ontologia e a estética, o principio de
unidade visual aparece como um simbolo do subjetivismo aplicado
ao cinema. A unidade visual pressupée a analogia entre a conduta da
camera e a conduta do olhar. Para Evaldo Coutinho, a cAmera é um
super-olho, e o cinema ¢é a arte da visdo. Se a cAmera representa um

1 Quintologia formada por: Visdo Existenciadora (1978); O Convivio Alegérico (1979); Ser e Estar
em Nés (1980); A Subordinagio ao Nosso Existir (1981); A Testemunha Participante (1983).

2 Sobre isso, Silva resume que: “No perecimento de tudo que existe enquanto o existenciador
existir, na finitude que tem como meta ‘o naufrdgio absoluto em que submergem o barco
e as dguas’, e no dominio existencial das tristezas, adiadas pelo folego vital absorvidos de
sua imagindria por elas e por tudo que ¢ morredouro, a sua efigie, tanto quanto as outras
existenciadas por ele, denunciam a total subordinagio de sua presenca a um sentido geral,
uma lei que se cumprird fielmente em qualquer circunstincia pds-presente, quando a méxima
negatividade se fard auséncia, apagando a luz de seu belvedere, como veremos.” (2024, p.130).

3 Silva nos diz que, para Coutinho, “Existenciar é tornar meu de forma significada e quem pode
fazer isso ¢ o ser. S6 existe o existenciamento por meio das experiéncias; nelas a significagao ¢
dada pela nominagao, e a nominagio ¢ a leitura estética do mundo, porque o nosso cotidiano
¢ teatral, no pensamento coutiniano. O filésofo recifense explicita que o mundo cénico de seu
préprio repertdrio se extinguird com a extingdo de seu ser. Sendo o repertério introspectivo,
ele ¢ sin6bnimo do universo existente, real, empirico, mas se condiciona ao prazo da prépria
vida. (2025, p.11).

4 Cf. Menezes, 1987, p.18.
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olhar (a identidade de olhar entre o cineasta e a platéia) entdao nio
deveria operar a transferéncia da visualidade, ou seja, representar uma
multiplicidade de olhares privativos, como ¢é frequente no cinema.
(SOUZA, 2014, pp.18-19)

Vejamos, entio, como Coutinho define o cinema enquanto
arte autbnoma. Salientamos, novamente, que assim o ¢, em virtude de
uma matéria prépria, que nio se confunde com a de nenhuma outra: a
imagem em preto-e-branco, silenciosa e em movimento. Essa matéria ¢ o
fundamento da linguagem cinematogrifica, o modo pelo qual o filésofo-
artista pode expressar sua intuigao. A exclusio do som, da cor e até mesmo
das letras, que eram comuns em letreiros nos cinemas de sua época, visam
evitar aquilo que representaria uma espécie de traigao, deturpagdo de sua
natureza ¢ um abandono do seu destino filoséfico. O que resta, assim, ¢
o cinema em sua pureza expressiva. Contudo, Coutinho nio deixa de
reconhecer que esta pureza cinematografica nunca se concretizou, pois,
como afirma:

A rigor, nio existiu nenhuma obra que se apresentasse, do inicio ao
fim, autenticamente cinematografica, exibindo, além de sua matéria
especifica, os valores oriundos dessa materialidade, cada qual em
seu oportuno aparecimento; valores que sio, em primeiro lugar,
o subentendimento, a ilagio, ¢ depois, a dosagem do tempo no
cendrio, a angulacdo ¢ a distAncia varidvel entre a figura ¢ a cAmera.

(COUTINHO, 1996, p.15)

Portanto, para o filésofo recifense, o cinema, em sua poténcia
filoséfica, é natimorto; pois, o advento da técnica e do ecletismo formal
feriu a sua matéria exclusiva, findando os possiveis desdobramentos
estéticos dessa arte. E sobre esses dois pontos — a exigéncia de um cinema
puro e a constatacio de que nenhuma obra, de fato, realizou integralmente
essa  possibilidade —, que Coutinho edifica sua teoria normativa do
cinema, que expde o seu dever ser. Em linhas gerais, Coutinho sustenta
que nao basta utilizar uma cAmera e aparatos técnicos para fazer cinema.
E necessdrio que a obra se submeta & normatividade do género, isto é, as
exigéncias internas da sua linguagem.

Para o filésofo recifense, a verdadeira autoria cinematogréfica estd
no cenarista, que concebe o filme como totalidade, dirige os colaboradores
e impde, por assim dizer, a sua intui¢do de mundo por meio da matéria
exclusiva do cinema’. Tarkovski, como uma espécie de irmao espiritual de

5  Menezes, numa utilissima andlise exegética do texto coutiniano, salienta sobre o uso do termo
cenarista, que: “Em linguagem do cinema, cenarista é o redator do enredo, criado ou adaptado
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Coutinho, concorda em relagao a individualidade do criador, divergindo
apenas no que se refere ao filésofo-artista detentor da intui¢io: enquanto
para Coutinho ¢ o cenarista, para Tarkovski ¢ o diretor. Prova dessa
irmandade estd na afirmacio do cineasta russo de que “[...] tudo isso, mais
uma vez, prova que o cinema, como qualquer outra arte, ¢ uma obra de

autor” (TARKOVSKI, 2023, p.33, grifo meu).

A linguagem do cinema, entdo, nao se reduz 4 mera imagem, mas
a imagem enquanto portadora de um modo especifico de constituicao
de sentido que advém do filésofo-artista. Este, sempre responsdvel por
exprimir uma verdade que nao se confunde com o que hodiernamente
chamamos de “licio de moral”, mas se aproxima de um sentimento
estritamente individual.

Ora, esse mecanismo que denominamos “linguagem” do cinema,
refere-se justamente a0 modo como o criador do filme expressa a sua
intuigao. Trata-se, portanto, da imagem que sublinha uma mensagem, nem
sempre exph'cita ou objetiva, mas que pode e deve recorrer a insinuagao;
que nao apenas mostra, mas sugere ao espectador. Coutinho sustenta que o
cenarista pensa por imagens e que, no uso da cimera, do enquadramento,
da angulacio e no corte, hi uma operagiao intelectual que instaura
um mundo. O cenarista é, nesse sentido, uma espécie de demiurgo. E
justamente por isso que o cenarista é o verdadeiro filésofo do cinema:
sua funcio nio ¢ descrever a realidade, mas gerar uma visao totalizante,
um cosmos expressivo préprio, exposto por meio de signos sugestivos. A
partir disso, compreende-se que cada cena do filme deve ser impregnada
da intui¢do origindria do cenarista, responsdvel pelo cumprimento das
exigéncias de sua linguagem.

Torna-se notério, entio, que o cenarista, verdadeiro criador
cinematogrifico em Coutinho, nio é simplesmente um roteirista, mas
o espirito formador do filme. Ele ¢ “[...] alguém que emitiu a motivacio
primeira que se revelard, em qualquer etapa de seu desenvolvimento, que
procedeu de uma fonte solitiria” (COUTINHO, 1996, p.5). Ou seja, o
cenarista atua como responsdvel por fundamentar o mundo transposto
pela imagem; ele é o filésofo-artista do cinema, aquele a quem o dizer
ultrapassa o verbal, proposicional e 18gico linear. Por isso, em cada plano
cinematogréfico, cada ritmo de montagem do enredo, cada deslocamento
da objetiva, tudo é determinado por essa intuigio artistica que, nas

para a filmagem. Também tido como roteirista, autor do script é nesse intelectual de gabinete,
que se projeta a obra cinematografica, como na prancheta o arquiteto.” (1987, p.44)
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palavras de Coutinho, torna o cenarista responsével pelo “[...] sentimento
das coisas, de uma concepgio do mundo que, em outras palavras, ¢ uma
cosmologia a que tudo o mais atende e se insere na exclusividade de seu
tnico criador” (COUTINHO, 1996, pp.4-5). Trata-se, portanto, de um
conceito forte de autoria, que se distancia da nogio técnico-comercial
de realizagdo cinematogrifica contemporinea e se aproxima de uma
fundamentagao expressiva de sentido artistico.

II

Surge, naturalmente, a questao relativa a relagio entre cinema e
literatura. Sendo o cenarista, em um primeiro momento, um escritor no
sentido lato do termo, Coutinho concordaria com Tarkovski quando este
diz que: “[...] chegou o momento de a literatura separar se do cinema
de uma vez por todas.” (TARKOVSKI, 2023, p.12). Isto, pois, embora
seja com o roteiro que se constitua o primeiro passo rumo 2 exibicao da
cosmovisdo do cenarista, ¢ apenas quando transposto para a sucessio de
imagens que este realiza sua intuigao-artistica. A literatura permanece
como arte ideal, na qual a integralidade dos pensamentos verbalizados nao
pode ser “percebida” de modo direto e linear pelos leitores. O cinema, por
contraste, é uma arte que transpde diretamente o pensamento do cenarista
por meio da formaliza¢io da imagem, lidando com algo andlogo ao real,
passivel de repeticao e compartilhamento univoco entre os espectadores.
E, portanto, essencial que o préprio cenarista, adverte Coutinho, seja o
responsdvel pela criagio do enredo que dard vida ao filme®. Deste modo,
evitam-se deturpagdes de obras literaturas e garante-se o rigor exigido na
confecgao de uma obra cinematogréfica. Vejamos essa relagio nas palavras
de Coutinho:

O cinema é uma forma direta de apreensio e exploragao de dados reais,
a fim de converté-los em entidades representativas. A sua captacio
imediata - a cAmera imita o olhar humano - confere-lhe extraordindrio
prestigio dentre as linguagens, se bem que, na estruturacio da arte
cinematogréfica, nio seja propriamente a objetivagio direta o que mais
importa ao artista; a preocupagio de subentender, de dar ao retrato
das coisas o papel de, mais do que essas coisas mesmas, expor, em
termos de ilagdo, outra coisa ou outras coisas que se acham ausentes;
a preocupagio de subentender fazendo estender-se ao cinema um
atributo que ¢ inerente 2 arte literdria: a feicio apenas veiculadora que

6  Cf. Coutinho, p.109.
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possuiu a imagem que o espectador e o leitor tém diante dos olhos.
Com efeito, o escritor tem mais esse ponto em comum com o cineasta:
a substincia de maior interesse advém de forma imediata, os olhos
se constituindo em instrumento de filtragio para que, por Gltimo, se
instale na mente do leitor, do espectador, a mental figuragio que ¢ a
meta verdadeiramente buscada. (Coutinho, 1996, p.103)

Nesse contexto, Coutinho nos adverte que “em verdade, s6
um exemplo de realizacdo completa registra a histéria do cinema; o de
Chaplin, o dnico a se configurar de maneira definidamente artistica
(COUTINHO, 1996, p.116). Chaplin destaca-se por expressar uma
intui¢do de mundo por meio da imagem, expondo seu tema através da
linguagem cinematografica no seu modo mais puro de expressao. Ele ¢
o cenarista por exceléncia, o detentor de uma visdo cosmoldgica que se
manifesta em cada enquadramento, gesto ou corte do filme. Chaplin situa-
se entre os poucos cineastas que, em determinados momentos, alcangaram
uma pureza formal, justamente por respeitar, ainda que nao integralmente
ao longo de sua carreira, a normatividade cinematogréfica. Além disso,
Chaplin manteve-se fiel ao seu tema por meio da sua personagem Carlitos,
que constantemente fugia em decorréncia da hostilidade que o cercava’.
Sobre isto, diz-nos Coutinho que:

O exemplo de Charles Chaplin esclarece marcadamente a questio
da autoria dentro da equipe executora: detentor de uma intuicio de
conduta do homem no universo, ele a expunha em imagens de que era
o selecionador e o modulador, apenas transferindo a seus ajudantes
aqueles encargos de poderiam ser realizados por quaisquer; convindo
ressaltar a circunstancia de ele mesmo obrigar-se a essas tarefas, tais as
de orientador do fotégrafo, de ator principal, de diretor, de supervisor,
todas elas submetidas 4 sua maior e inaliendvel tarefa, a de cenarista.
(Coutinho, 1996, p.5)

Prova desse dominio da matéria exclusiva do cinema, para
Coutinho, é que Chaplin foi um dos que melhor soube explorar o recurso
exclusivo da linguagem cinematografica, o subentendimento. Esse conceito
¢ fundamental na estética cinematogrifica de Coutinho, que consiste na
capacidade da imagem de sugerir o que nao se mostra, sendo a maneira do
filme exprimir o que a linguagem, por vezes, oculta. O subentendimento
constitui o valor intelectual do cinema, sua capacidade de criar sentido a
partir do intervalo, da sugestao e da omissao, caracteristicas prprias deste
género artistico. Tarkovskiargumenta em prol de uma concep¢aosemelhante
a0 que chamamos de subentendimento como sendo: “[...] capaz de ir além

7 Sobre essa questao, cf. Coutinho, 2010, pp.5-16.
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dos limites da l6gica linear, para poder exprimir a verdade e a complexidade

profundas das ligagdes imponderdveis e dos fend6menos ocultos da vida”
(TARKOVSKI, 2023, p.19).

Nessa concepgio, o artificio mais original do cinema ¢ a sua
capacidade de operar por lacunas, deslocamentos e ritmos, envolvendo
o espectador em uma atividade interpretativa. E por isso que Coutinho
afirma que: “O olhar do criador, o olhar do assistente em sua cadeira, o
olhar da cAmera se unifica num olhar que, a um tempo, registra, observa
e cria o fendmeno da arte” (COUTINHO, 1996, p. XVI). O espectador
torna-se, assim, um assistente do cenarista, por meio de quem a objetiva
deve operar como uma extensio perceptiva. J4 o ator de cinema, por sua
vez, ao contrdrio do papel que se atribui hoje, deve possuir uma fungio
essencialmente  alegérica. Ele nao deve representar um personagem
naturalista, mas encarnar, por meio da fisionomia em movimento, um
significado expressivo oriundo dos ditames do cenarista; Coutinho chega
a comparar o ator do cinema, a um mero fantoche. Logo, no cinema em
sua pureza, isto é, mudo e preto-e-branco, o rosto do ator torna-se um
signo visual puro. Vejamos essa conceituacio por Coutinho:

Com a possivel conjuntura de os atores ignorarem o sentido do
desempenho que cumprem, plasma-se uma feicio de filoséfico
interesse, tal a que emerge desse estado de ser o ator puramente
fantoche, quando resulta normal, para a exteriorizacio de um motivo,
que a sua imagem cumpra o mister  revelia dele préprio. Em face de tal
contingéncia, tem-se ainda que a obra se efetua — a obra filmada —
sem necessariamente incutir-se no conhecimento de muitos que lidam
na confecgdo dela, nem mesmo do manipulador da lupa, o fotégrafo,
que nunca se ausenta dos objetos, das passagens que serdo visiveis na
tela; salvo o diretor e algum de seus auxiliares, os demais dos presentes a
primeira representagao, ao estiidio, podem desconhecer, sem dano para
as suas tarefas, o fio de significacdo que circula por toda a obra; além
disso, o intérprete, em plena ocasido de cumprir o seu desempenho, é
passivel de desconhecer o préprio significado de sua fun¢io, ali, diante
da lente que lhe perscruta o corpo, o significado se lhe desvelando no
momento em que, na poltrona da platéia, o descobre em virtude da
justaposicdo da cena em que surge & outra cena que talvez nem sequer

imaginara. (COUTINHO, 1996, p.5)

Notamos, por fim, que tal teoria estética entra em rota de colisao
com os ditames contemporineos — ji na época de Coutinho —, dos
filmes produzidos. Coutinho, num genuino gesto fenomenoldgico,
afasta-se do empirico-factual em prol de uma abstracao ideativa capaz de
indicar o conteddo mais bésico e fundamental que confere a uma obra
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cinematogréﬁca a sua expressao artistica. E, no minimo, uma provocagao
intelectualmente embasada que impde desafios e reflexes.

Consideracdes finais

Vimos que Coutinho elabora um sofisticado sistema filoséfico
onde filosofia e arte se confluem. Embora ele admita que sua magnum opus
seja a quintologia intitulada como Ordem Fisionémica, acreditamos ser
condigao sine qua non para o pleno entendimento das suas teses ulteriores
a clarificagdo da sua teoria estética, em particular, sobre a arquitetura e o
cinema, como tentamos demonstrar ao longo deste trabalho. Mais do que
um mero capricho, as matérias exclusivas dos géneros artisticos dizem
respeito a potencialidade do fildsofo-artista em expressar sua intuigao. A
linguagem do cinema, como vimos, é oriunda de uma opera¢ao intelectual
por parte do cenarista, que pensa por imagens e, por meio dos recursos
que ndo ferem a autonomia do género, como a angulagio, o corte e o
subentendimento, comunica aos espectadores—assistentes seu sentimento
de mundo.

Neste sentido, o filme para Coutinho ¢ mais do que um mero
passatempo que deve prestar contas a inddstria de entretenimento: é um
convite ao critico e espectador para compartilhar a verdade que ali estd
sendo exposta através da imagem em preto-e-branco e em movimento. Em
suma, para Coutinho, o cinema, em sua pureza, é um rito silencioso no
qual um mundo se revela como a liturgia do indizivel.
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