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RESUMO
O objetivo deste estudo € apresentar consideragdes sobre as influéncias da forma-ensaio, com
suas raizes na filosofia e na literatura, e seu papel fundamental na consolidac¢ao do filme-ensaio.
A presente andlise envolve uma revisdo historica da origem do ensaio, tragcando seu
desenvolvimento desde Montaigne até a Escola de Frankfurt, com foco particular nas
contribuicdes de Theodor Adorno, Georg Lukacs e Walter Benjamin. Neste contexto, ¢
investigada a complexidade do ensaio como uma forma artistica e realizada uma analise
detalhada do filme 'Carta para Sibéria', de Chris Marker, considerando sua relevancia como
marco na introdu¢do da ensaistica no cinema, visando compreender as dindmicas e

transformagdes que as praticas artisticas sofreram ao incorporar a forma-ensaio.

Palavras-chave: forma; ensaio; teoria critica; filme-ensaio e imagem.

ABSTRACT
The objective of this study is to present considerations on the influences of the essay form,
rooted in philosophy and literature, and its fundamental role in the consolidation of the essay
film. The present analysis involves a historical review of the origin of the essay, tracing its
development from Montaigne to the Frankfurt School, with a particular focus on the
contributions of Theodor Adorno, Georg Lukacs, and Walter Benjamin. In this context, the
complexity of the essay as an artistic form is investigated, and a detailed analysis of the film
"Letter to Siberia' by Chris Marker is conducted, considering its relevance as a milestone in the
introduction of essayistic elements in cinema. The aim is to understand the dynamics and

transformations that artistic practices underwent when incorporating the essay form.
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Introduciao

O filme-ensaio ¢ uma forma de fazer cinema frequentemente marginalizada quando
comparada a géneros cinematograficos de reduzido risco comercial ou a outras modalidades de
cinema alternativo. Atualmente, discutir a relevancia do filme-ensaio ¢ salientar um campo do
cinema muitas vezes incompreendido. O termo filme de arte, conforme utilizado por
distribuidoras e plataformas de entretenimento, busca agrupar todos os filmes que nao seguem a
narrativa classica'. No entanto, essa nomenclatura falha em captar muitas das nuances dos
filmes ensaisticos, como sua conexao intrinseca com a filosofia ¢ a literatura. O formato desses
filmes, comumente sem um inicio ou fim definidos?, por vezes verborragico ou marcado pelo

uso ensurdecedor do siléncio, possui uma significativa poténcia conceitual e artistica.

Produzido em 1958 por Chris Marker, o filme 'Carta para Sibéria' foi destacado por
André Bazin no artigo 'A documentary point of view' como a obra pioneira da ensaistica
cinematografica, introduzindo ao espectador a remota regido russa da Sibéria, que, naquele
periodo, vivenciava uma fase de transicdo e avango industrial sob a égide do comunismo.
Apesar de inicialmente percebido como um documentario etnografico sobre os siberianos, a
obra gradualmente se desdobra em um ensaio tanto lirico quanto critico, contemplando uma
observagao critica do imperialismo americano e adotando um tom lirico ao explorar a intera¢ao
entre o subjetivo e o racional. Além disso, assume uma dimensao filoséfica, com reflexdes
emergindo ndo s6 da narragdao, mas também do impacto entre o verbal e o visual.. Dessa forma,
a absor¢do do ensaio como pratica cinematografica marcou "a intervencdo critica que o

filme-ensaio faz na histoéria do cinema" (CORRIGAN, 2015, p.9).

No campo filosofico, John D’Agata argumenta que o ensaio tem sido objeto de
experimentacdes desde a Grécia Classica. Contudo, somente no século XVI, com Montaigne e
sua obra "Ensaios", torna-se possivel perceber um esfor¢o dedicado a refletir sobre a forma do
ensaio. Nesse sentido, a medida que o ensaio se tornava tanto tema quanto método de escrita,
Montaigne proporcionou a modernidade um novo género tedrico. O titulo de sua obra define
claramente seu carater experimental, constituindo-se como um teste para expor reflexdes,

pensamentos e experiéncias cotidianas, a fim de explorar um paralelo entre o ponto de vista

' A narrativa classica no cinema, que se refere a um estilo tradicional de contar histdrias, estabeleceu-se como o
modelo dominante na industria cinematografica ao longo do século XX e ainda exerce influéncia em muitos filmes
contemporaneos. Seus elementos-chave incluem a estrutura em trés atos, um conflito central, o arco de
desenvolvimento dos personagens e uma clara relagdo de causalidade.

2 “Ler um escrito de Adorno ou Benjamin lembra um comentirio que, dizem, formulou o cineasta Jean Luc
Godard quando perguntaram se seus filmes tinham um principio, meio e fim. ‘Sim — respondeu’ —, mas ndo
necessariamente nessa ordem” (JAY, 1983, p.289).



pessoal e a experiéncia coletiva da vida na Franga daquela época, em contraste com um
discurso académico convencional. Corrigan (2015, p.19) destaca que, “Montaigne introduz os
primoérdios literarios dessa pratica”, que se transforma a medida que o ensaio continua a

absorver diferentes praticas artisticas.

Avangando até a Escola de Frankfurt, um periodo crucial na histéria da filosofia e
propicio para o florescimento do ensaio, Lyotard define o poés-moderno, enquanto condi¢do
cultural do século XX, como sendo caracterizada “exatamente pela incredulidade perante o
metadiscurso filosofico-metafisico, com suas pretensdes atemporais e universalizantes”
(LYOTARD, 2009, p. 8). Assim, o ensaio, enquanto forma de escrita, torna-se essencial pela
sua despretensdo em formar pensamentos sistematicos e originais. Paralelamente, os escritos da
Escola de Frankfurt coincidem com o estabelecimento do ensaio como pratica cinematografica,
evidenciado pela publicacdo por Adorno da obra ‘O Ensaio como Forma’ em 1958, o mesmo

ano do langamento de 'Carta para Sibéria'.

Para autores da Escola de Frankfurt, afiliados ao Instituto de Pesquisa Social, como
Theodor Adorno, Georg Lukacs e Walter Benjamin, o ensaio se tornou uma ferramenta de
filosofia critica imprescindivel. Utilizado tanto para criticar a ciéncia moderna, o dogmatismo,
o esclarecimento, quanto os sistemas totalitdrios da época, esses pensadores encontraram no
ensaio um meio eficaz de confrontar a ideologia dominante. Ao mesmo tempo, eles resgataram
os ideais romanticos por meio do enfoque em objetos estéticos, tais como a literatura, em seus

ensaios.

Um dos principais pontos de desavencas entre tais autores ¢ a problemadtica do ensaio
como forma artistica. Adorno sustenta que o ensaio ndo constitui arte, pois ndo cria ao expor
temas pré-existentes. Ademais, argumenta que nao devemos confundir a autonomia artistica
reservada ao ensaio com um critério para defini-lo como forma artistica, pois isso significaria
desconsiderar sua maior especificidade diante das outras formas de escrita filosoficas: ser a

unica forma que detém um aspecto estético ao mesmo tempo que nao ¢ estética.

Lukécs, em sua carta para Leo Popper intitulada "Sobre a Forma e a Esséncia do
Ensaio", defende que "Se compararmos as diversas formas da arte poética com a luz do sol
refratada pelo prisma, os escritos dos ensaistas seriam o raio ultravioleta" (LUKACS, 2017, p.
39). Lukacs concorda com Adorno quando diz que o ensaio parte de assuntos pré-existentes,
mas reserva para a ensaistica um espectro especial da criagdo artistica ao apontar as vivéncias
que ndo podem ser expressas por nenhum gesto, mas que ainda anseiam por uma expressao: as

vivéncias intelectuais ou conceituais. Benjamin, por sua vez, explora a conexdo fundamental
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entre verdade, linguagem e forma estética, estabelecendo uma relacdo estreita entre arte e
filosofia. Com sua abordagem unica do tratado, ressalta a importancia da forma e da exposi¢ao
da verdade, criando uma logica de sentidos que quebra a hierarquia entre o sensivel e o

inteligivel.

Resgatando a discussdo sobre o cinema, reconhecido como a tultima forma artistica e
posteriormente nomeado como a sétima arte, ¢ essencial ressaltar seu papel na liberacao das
artes visuais da sua atribui¢do meramente representacional, uma vez que nenhum desenho, por
mais detalhado que fosse a época do desenvolvimento das fotografia, seria capaz de captar o
mundo como uma foto ou um video. O cinema acompanhou tanto os anseios revolucionarios
das vanguardas quanto as decepgdes historicas vivenciadas pela Escola de Frankfurt. O que o
cinema permite ndo ¢ necessariamente transmitir a realidade do mundo ao espectador, mas sim
amplificar pequenos gestos, frequentemente invisiveis no ritmo acelerado da modernidade,

tornando-os grandiosos na tela do cinema.’.

Desde sua origem, percebe-se que o cinema flertava com aspectos da forma-ensaio,
principalmente pelo seu desinteresse em explicitar uma verdade universal. Assim, questiona-se:
seria a sétima arte mais uma forma de compreendermos o ensaio, ou, at¢ mesmo, capaz de
revitalizar a forma-ensaio em numa era onde imagem tem mais alcance que o texto? Diante
disso, o presente trabalho busca inicialmente explorar as perspectivas sobre a forma-ensaio,
considerando a problematica do ensaio como forma artistica, conforme discutido por Adorno,

Lukacs e Benjamin.

A dificuldade que persistira ao longo de todo o trabalho serd a de definir um contetido
ou forma para o ensaio, dada a sua capacidade de apropriar-se de elementos heterogéneos, além
de sua falta de rigor formal. Essas caracteristicas, na verdade, sugerem a constitui¢do de um
anti-género, uma relutancia em se conformar a qualquer categoria. Ao longo deste estudo,
apresentaremos diversas compreensdes do ensaio, bem como aspectos que seriam

incongruentes em uma obra que se propde ensaistica, isto €, os aspectos negativos de sua forma.

Além disso, a problemdtica abordada neste trabalho envolve a discussdao em aberto
sobre a heteronomia da arte em relagdo a filosofia. As filosofias de separa¢do* determinaram a

tendéncia da razdo de sobrepor-se a sensibilidade, porém autores como Lukdcs destacam a

* Com a intengdo de evitar um paralelo com a realidade, Eisenstein defende a alteragdo de dimensdo dos corpos e
objetos a partir da utilizagdo do primeiro plano. “Na tela e somente na tela, uma barata vale cem elefantes”
(BONITZER, 1982, p.9).

“ Estabelecem uma divisdo entre o mundo inteligivel e o mundo sensivel. Tem origem na expulsdo dos artistas, na
“Republica”, de Platao.
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capacidade da arte de também criar conceitos. Ao trazer esse debate para este artigo, reiteramos

a forga conceitual inerente a arte.

Em seguida, serd apresentado o objeto de estudo do presente trabalho, o filme "Carta
para Sibéria", de Chris Marker, com o intuito de identificar as caracteristicas especificas da
forma ensaio conforme delineadas pelos pensadores acima mencionados, cujo foco principal
recal sobre a literatura e a filosofia. Estabeleceremos uma conexdo entre essas reflexdes e a
manifestacdo do ensaio no contexto cinematografico, indo além de uma mera paridade e
gerando também um conflito sobre o carater artistico da forma-ensaio. Essa andlise
comparativa busca explorar a hipotese de que, tanto no campo artistico quanto no filosoéfico, a
forma ensaistica oferece potencialidades para a criagdo de conceitos, refor¢ando assim a

capacidade artistica, especialmente no cinema, de conceitualizar.
A forma ensaio, segundo Adorno

No capitulo “O ensaio como forma” de “Notas de Literatura I”, Theodor Adorno
destaca a escrita ensaistica como uma forma de organizacdo do pensamento que viria a abrir
muitas possibilidades de atuacdo na filosofia do século XX. Ao mesmo tempo, apontou sua
dificil recepgdo pela corporagdo académica que nao reconhece, enquanto filosoficos, escritos
que ndo se pretendem universais, originais e ordenados. Utilizar o ensaio para expressar
conhecimento implica em uma escrita quase indefinida, levantando a questdo: deve-se

categoriza-la como filosofia, ciéncia ou arte? Essa problematica serd explorada mais adiante.

O ensaio ¢ a forma critica por exceléncia, segundo o autor, um antidoto para o
positivismo e o dogmatismo limitante. Adorno faz um esforco para delimitar a forma do
ensaio, buscando diferencia-lo sem, contudo, essencializa-lo. A especificidade do ensaio
reside em sua liberdade critica, ndo em seu método ou pressupostos. A dificuldade de
delimitar a forma do ensaio vem exatamente da sua liberdade, que ndo permite exigéncias,
competéncias nem subordinagdes. Sendo assim, seleciono a seguir repeticdes e
ndo-caracteristicas, mais especificamente, trés aspectos primordiais da forma-ensaio, a fim de
criar um primeiro esboco. O primeiro deles ¢ (I) o movimento das paixoes, ou seja, o
ordenamento de informacdes e reflexdes que sdo distribuidos no texto segundo o desejo do
autor. No ensaio, o que ¢ escrito tem inicio e fim de acordo com a vontade de quem escreve.

Veja em:

“Ele [0 ensaio] ndo comeg¢a com Adao e Eva, mas com aquilo sobre o
que deseja falar; diz o que a respeito lhe ocorre e termina onde sente

ter chegado ao fim, ndo onde mais resta dizer: ocupa, desse modo, um
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lugar entre os despropdsitos. Seus conceitos ndo sdo construidos a
partir de um principio primeiro, nem convergem para um fim ultimo.
Suas interpretacdes nao sao filologicamente rigidas e ponderadas, sao

por principio superinterpretagdes (ADORNO, 2003, p. 17)”.

Nesta passagem, percebe-se a desmotivacdo em definir pressupostos para construir
conceitoslde maneira convencional no ensaio. Em vez disso, o ensaio reflete as reflexdes do
autor, moldadas pela sua realidade psicologica, sentimentos e desejos. Posteriormente, em “O
Ensaio como Forma”, Adorno expde a ineficiéncia de buscar compreender a intengdo do autor,
ora que “os impulsos dos autores se extinguem no conteido objetivo que capturam”
(ADORNO, 2003, p. 17). Em sua compreensdo, um ensaio quando define seu tema ndo busca
esgota-lo, ndo procura sua origem, ora que segue o rumo das paixdes, ideias de felicidade e
jogo. De tal modo, o desejo que estrutura o ensaio ndo exige uma analise racional, pois ela
existe somente no instante da escrita, nado permeia o texto e nem ¢ capaz de ser captada, pois

segue a ordem do irracional.

O movimento das paixdes coincide com o segundo aspecto da ensaistica: (II) o
debrugcamento sobre objetos pré-culturalmente formados. Adorno aponta que o ensaio tem a
possibilidade de se debrucar sobre objetos, conceitos ou temas ja teorizados, ora que o
principio da originalidade pode ser descartado quando ndo se pretende criar um conhecimento
cientifico na concep¢do moderna de ciéncia. Enquanto a descricao de algo inédito implica uma
analise que parte do nada para criar, o ensaio, como anteriormente mencionado, parte das
paixdes. Portanto, o cerne do ensaio estd exatamente em seu ponto de partida: o objeto ja

existente, € nunca o vazio.

As caracteristicas do ensaio se interseccionam como em um diagrama de Venn, onde a
intersec¢cdo entre partir das paixdes e focar em objetos pré-existentes ¢ viabilizada pelo
terceiro aspecto da forma do ensaio: (IIl) a liberdade do espirito. E notorio que a
potencialidade que o ensaista detém de agrupar um conjunto de elementos do objeto ¢é
exatamente o que o torna livre para criar algo a partir do que ja existe, como um alquimista
que mistura diferentes quimicos ja catalogados a partir de sua observacao da natureza. Outro
aspecto que amplia a liberdade do ensaio ¢ a sua pretensdo a verdade, que nao deve ser
confundida com o compromisso de comprova-la, pois isso exigiria a adogdo de um método e
discurso especificos. Conforme aponta Wittman (2022, p. 88) “Adorno privilegia o ensaista
que tem como método o ndo-método, que compde a medida que experimenta”, contrastando o
método do ensaio com o método sistematico de “Discurso do Método” de René Descartes.

Frequentemente, o ensaio toca na verdade ao articular ideias ja estabelecidas, mas sua falta de
7



compromisso com a comprovacao da verdade € o que desafia as métricas académicas.

Consequentemente, a liberdade de falar o que se deseja permite o impulso expressivo,
que consiste na combinacdo do desapego a um propdsito especifico com o uso de uma escrita
estilistica. Isso resulta em linguagem ndo-objetiva, que pode se aproximar da poética, sem,
contudo, ser um poema. Essa liberdade inerente ao ensaio amedronta o cientificismo, pois o
objeto de estudo pode parecer perder sua integridade ao ser abordado de maneira subjetiva e

estilistica:

“Para o instinto do purismo cientifico, qualquer impulso expressivo
presente na exposi¢do ameaca uma objetividade que supostamente
afloraria apos a eliminacdo do sujeito, colocando também em risco a
propria integridade do objeto, que seria tanto mais solida quanto
menos contasse com o apoio da forma [...]. Na alergia contra as
formas, consideradas como atributos meramente acidentais, o espirito
cientifico académico aproxima-se do obtuso espirito dogmatico

(ADORNO, 2023, p.18 ).

Adorno distancia o ensaio de qualquer pretensdo cientifica ao reconhecer a liberdade
de espirito que tal forma de escrever evoca, como uma aproximag¢do da autonomia estética,
devido sua convergéncia com as paixdes. Ademais, a interpretagdo de um ensaio contrasta
com a abordagem cientifica, exigindo do leitor uma abertura para a espontaneidade subjetiva e
o acumulo de significados inerentes a escrita ensaistica. Mesmo com essa proximidade com o
campo artistico, Adorno nao reconhece o ensaio como uma forma de arte, pois ele lida com
conceitos e busca uma verdade que ndo se manifesta esteticamente. Desse modo, apesar de
flertar com o campo artistico, o ensaio se assemelha mais a teoria. Neste argumento, Adorno
cita a carta de Lukécs a Leo Popper, discordando da visdo do autor hungaro que vé€ o ensaio
como uma forma artistica, pois isso ignora as particularidades do ensaio que transcendem a

esfera da arte.

Em suma, ¢ mais consistente definir o ensaio pelas suas negacdes do que pelas suas
caracteristicas afirmativas, uma vez que nao ¢ o caso de limitar sua liberdade de forma, mas
sim de salientar os caminhos que o ensaio desconsidera ou a sua ndo-identidade. Adorno
lapida a especificidade ensaistica a medida que esclarece seu principio de nao-identidade,
indicando que o ensaio preza por ideias mutaveis e efémeras e se revolta contra doutrinas
rigidas. Deste modo, um ensaio nunca ira contradizer outro, pois cada um cria seu proprio

ordenamento, isto ¢, ndo sdo regidos pela mesma nogao de ordem:



“Nos processos do pensamento, a davida quanto ao direito
incondicional do método foi levantada quase tdo-somente pelo ensaio.
Este leva em conta a consciéncia de ndo-identidade, mesmo sem
expressa-la; ¢ radical no ndo-radicalismo, ao se abster de qualquer
reducdo a um principio e ao acentuar, em seu carater fragmentario, o

parcial diante do total (ADORNO, 2003, p.25)”.

Horkheimer e Adorno, em “Dialética do Esclarecimento”, exploram profundamente a
nocao de ndo-identidade. Eles argumentam que a vontade dominante da ciéncia moderna leva
a uma interpretagdo do mundo onde particularidades da natureza e da vida humana se tornam
idénticas as concepgdes delas mesmas. Nesta interpretacdo do mundo, tudo aquilo que ndo
tem uma relacao de identidade se perde. Eles criticam os principios fundamentais da ciéncia
moderna, como a nao-contradi¢do e a identidade, por ndo permitirem uma visdo dialética ou
de ndo-identidade. No entanto, ¢ exatamente no espago desocupado, quase que negativo, das
nossas mentes que cabe considerar contradigdes e diversidades, ou seja, aquele aspecto de
vida outro. Como Kara Wittman salienta, “Adorno encontra a forma do ensaio na negacao,

no abandono do pensamento em identidade e seu objeto” (WITTMAN, 2022, p.89).

De acordo com esta visdo, o ensaio tem como interesse ndo igualar objetos, mas sim
reuni-los num estilo frankensteiniano, em prol de uma leitura conjunta. Logo, Adorno
identifica no ensaio uma forma de escrita que € ao mesmo tempo disruptiva e inovadora para
o campo filosofico. Ela ¢ disruptiva por sua natureza critica, por se opor a filosofia

sistematica e por ndo se comprometer com a objetividade ou com a tradigao.
A forma ensaio, segundo Lukacs

Lukécs escreveu, em 1911, uma carta enderecada a Leo Popper, posteriormente
reeditada e publicada, conquistando a atencdo inclusive de Adorno, que a cita em diversas
passagens de "Ensaio como Forma". A carta inaugura a coletanea de ensaios intitulada "A
Alma e as Formas", com a intencdo de estabelecer uma forma de escrita condizente com o
autor, alinhada a uma compreensao historica e a uma comunicabilidade especifica. Ademais,
langa uma escrita filosofica que se afaste da ciéncia, a0 mesmo tempo em que se aproxima da
arte, sem abrir mao do didlogo com ambos os dominios de producdo de conhecimento. A

carta ¢, inegavelmente, uma forma critica, caracteristica que Lukacs atribui ao ensaio.

Entretanto, a complexidade do problema forma-ensaio se manifesta de imediato no

titulo do texto, quando a expectativa de se deparar com um ensaio se contrasta com a



constata¢do da designacdo "carta". Conforme observado por Judith Butler®, "Sobre a Forma e
a Esséncia do Ensaio: Carta a Leo Popper" ¢ simultaneamente uma carta € um ensaio, visto
que Lukécs partilhava com seu colega suas hesitagcdes, enquanto critico, sobre a forma
escolhida para expressar seu pensamento. Ademais, embora a confusdo entre ensaio e carta
possa surgir inicialmente, ¢ comum que a escrita ensaistica recorra a outros géneros ao
mesmo tempo que articule conceitualmente conforme sua propria logica interna. Portanto, o

ensaio constitui tanto o tema quanto a forma na qual o texto se apresenta.

Ao interpretar uma carta, ¢ essencial considerar o destinatario. No inicio do texto, fica

claro que Lukacs ndo se dirige apenas a Popper, mas também a um publico desconhecido:

“Os ensaios reunidos para este livro estdo a minha frente, ¢ eu me
pergunto se trabalhos assim devem ser mesmo editados, se € possivel
que deles resulte uma nova unidade, um livro. Pois o que importa
agora averiguar ndo ¢ sua relevancia para os estudos
historico-literarios , mas tdo somente se neles existe algo que enseje
uma forma nova e propria [...] Nao tentarei defini-la, pois o que estéd
em jogo ndo ¢ nem meu livro nem minha pessoa; estamos diante de
uma questdo mais importante, mais universal: se uma unidade deste

tipo é possivel (LUKACS, 2017, p.31).”

Segundo Butler, o publico estranho ao qual Lukacs se dirige desempenha um papel
crucial na determinagdo de seu lugar na historia da literatura. O autor tenta minimizar a
importancia de seu texto para os estudos histdrico-literarios. Contudo, sdo precisamente esses
estudos que consolidaram a nova forma que ele ansiava. incerteza inicial de Lukécs sobre a
viabilidade da nova unidade que propde reflete uma diferenga chave entre a forma-ensaio e
outras formas literarias.. Lukécs busca no ensaio um texto coeso que desafie qualquer nogao
convencional de unidade, a0 mesmo tempo em que cria "um conjunto de consideragdes
criticas sobre a literatura" (BUTLER, 2017, p.19). Essa abordagem ¢ o que posteriormente
leva ao reconhecimento do ensaio por sua capacidade de reorganizar conceitualmente a vida e
nunca buscar uma ordem primeira e suprema. Assim, mesmo com Seus receios expressos em
"eu me pergunto se trabalhos assim devem mesmo ser editados" (LUKACS, 2017, p.31), o
autor escreve uma carta que reorganiza a vida e a literatura, contribuindo significativamente
para a nocao de forma-ensaio, que teria permanecido inexplorada se a carta tivesse

permanecido privada.

5 Judith Butler escreveu a introducio de “A alma e as formas”, 1* edi¢io, Editora Auténtica.
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Contudo, o texto de juventude de Lukécs ndo oferece uma resposta definitiva quanto a
essencialidade da forma-ensaio. Em vez disso, defende que esta constitui uma forma artistica
distinta de todas as outras que existiram até entdo. Afastando-se de determinagdes essenciais,
o autor aproxima os termos ensaio, critica e obra de arte, ao considera-los sindnimos. A
resolugdo da problematica em torno do ensaio como forma artistica, segundo Lukacs, ocorre
através da critica, que ele vé como uma arte, ndo uma ciéncia. No entanto, ele ressalta que, por
ser o ensaio uma forma de arte diferente das demais, ndo ¢ apropriado considera-lo com
caracteristicas semelhantes. Por exemplo, o valor estilistico de um poema contribui
significativamente para definir este como uma obra de arte, ao passo que um ensaio ¢ uma
forma artistica que segue critérios proprios. Avaliar a criticidade de um texto pela sua
habilidade de formar versos decassilabos, por exemplo, seria incongruente. Assim, a defini¢ao
da especificidade da forma-ensaio implica na necessidade de explicitar suas diferengas em

relacdo as demais formas artisticas:

“As respostas de Lukacs sdo parataticas; nds nunca acreditamos que
conseguimos achar sua concep¢ao de “ensaio” em um dicionario ou
apontar sua quintesséncia em um livro. Ele executa em sua propria
prosa as mesmas perguntas sem respostas, os ritmos ondulantes da
critica e da investigagdo que ele considera essenciais para o ensaio. No
entanto, ele diz o que o ensaio nao ¢é. Nao ¢ o "ismo, perfeicdo final"
da filosofia; ndo contém as sementes de sua propria obsolescéncia,
como a "informag¢do" ou como uma "hipdtese na ci€ncia natural"; ndo
perde seu valor no momento em que uma nova ¢ melhor hipdtese se
torna disponivel. Os ensaios nao oferecem dados; eles oferecem pontos
de vista situados e limitados a partir dos quais podemos perceber algo

fugaz e significativo sobre a vida em si (WITTMAN, 2022, p.84)”.

Sendo assim, a expectativa de uma definicdo do ensaio por meio da identificaciao
pode ser descartada, tanto do pensamento de Lukacs quanto de Adorno. Nesta passagem, as
diferencas apontadas por Wittman trazem a tona a divisdo entre ciéncia e arte; uma
problematica que distingue a forma-ensaio das demais. Em suma, as proposi¢des que
constituem a ciéncia moderna ndo fazem parte das concepcdes de ensaio até entdo abordadas
neste trabalho. Lukécs, em particular, destaca que "na ciéncia, sdo os contetidos que atuam
sobre nds; na arte, as formas. A ciéncia nos oferece fatos e suas conexodes; a arte, almas e
destinos" (LUKACS, 2017, p.33).

Neste contexto, o ensaio se revela como um meio de explorar perguntas fundamentais
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sobre a existéncia e a experiéncia humana que evocam uma gama de emocgdes e reflexdes.
Lukécs e Adorno veem o ensaio como um espago para indagagdes sem respostas definitivas,
um ritmo de critica e investigacdo que € essencial para o estilo ensaistico. Perguntas como
"Por que o céu ¢ azul?" e "Por que o tempo passa?" sdo indagacdes que, para além da
investigacdo filos6fica, nos fazem questionar a realidade e imediatamente despertam
sentimentos como curiosidade, 6dio, espanto e amor, entre outras sensagoes. Percebe-se que
ponto alto reside na pergunta e nao na resposta, pois nao ha uma unica resposta — como na
ciéncia — para tais questionamentos. Lukacs indaga como seria possivel dar forma a esse tipo
de vivéncia, considerando que no escrito ensaistico nao hé destino nem resposta predefinida.
Dessa forma, o conteudo passa a ser, justamente, a forma, no sentido de conferir uma

expressao a esse grau de sentimentalismo:

“A forma ¢ sua grande vivéncia, como realidade imediata, ¢ o aspecto
pictdrico, o que ha de realmente vivo em seus escritos. Nascida de uma
consideragdo simbdlica dos simbolos da vida, a forma obtém da forca
dessa vivéncia uma vida prépria, tornando-se uma concepcao de
mundo, um ponto de vista, uma tomada de posi¢ao diante da vida da
qual surge, enfim, uma possibilidade de reconfigurar e recriar essa

mesma vida (LUKACS, 2017, p. 40)”.

Dessa maneira, Lukacs estabelece que a forma ¢ a realidade nos escritos do critico. O
agente critico desempenha seu trabalho quando as coisas, os sentimentos e as vivéncias se
acumulam em uma forma, promovendo a fusdo do externo com o interno e da subjetividade
com a forma. A escrita lirica, por exemplo, recolhe e ilumina um aspecto da vida,
transformando-o em simbolo e, assim, distanciando-o da vida em si. Por outro lado, a
ensaistica se associa a um raio ultravioleta, capaz de captar tanto os aspectos visiveis quanto
os invisiveis da vida, segundo o autor. Em outras palavras, o ensaio tem a capacidade de criar

uma ponte entre as imagens € 0S conceitos.

Lukécs argumenta que hé dois tipos de realidade animica: uma associada a vida e
outra aos sentimentos. Ou seja, existe uma dualidade nas experiéncias humanas, ambas
igualmente reais, mas que ndo coexistem simultaneamente. Essa dualidade também se reflete
na memdaria e na interpretagdo universal da filosofia da Idade Média, onde as ideias de Platao
sdo consideradas universais, enquanto as outras sdo vistas como meras sinteses nominais.
Essa dualidade na realidade estd intrinsecamente ligada a ruptura entre imagem e significado
nos meios de expressdo. Para a imagem, existe apenas a coisa; para o significado, existem

apenas conceitos ¢ valores. Sendo assim, a poesia, assim como as imagens, ndo consegue
12



enxergar além das coisas. As lutas de um her6i sdo simplesmente seu destino ou, de forma
simplificada, lutas. Enquanto para a critica, ndo ha vida nas coisas nem nas imagens - ha

apenas transparéncia, algo que a imagem nao ¢ capaz de captar.

O autor prossegue em seu argumento, equiparando as figuras do critico e do poeta
ao afirmar que ambos sdo abstracdes de sua conceitualiza¢do, cada um representando um
polo possivel de expressdo literaria. No entanto, ele defende que os escritos criticos tém
maior capacidade de transcender a imagem, pois a sensibilidade critica "exige uma forma de
arte propria" (LUKACS, 2017, p. 36). Isso se deve ao fato de existirem vivéncias que nio
podem ser expressas por nenhum gesto, mas ainda anseiam por uma expressao: a vivéncia
intelectual ou conceitual. Essas questdes intelectuais vivenciadas através do sentimento se
tornam uma realidade imediata. Em ultima analise, sdo perguntas lancadas de forma

espontanea e quase instantanea, pois representam a forca motora da vida.

Em contrapartida, em relacio a Adorno, observa-se que Lukacs ndo apenas
compreende 0 ensaio como uma expressdo artistica, mas também o define como um dos
principais objetos de seu estudo. Para Lukécs, as experiéncias descritas nos ensaios sO se
tornam conscientes por meio da contemplagdo de imagens, que sdo incapazes de dar vida a
experiéncia em si. Assim, os ensaios frequentemente explicam poemas, livros e imagens para
facilitar a compreensdo, e ¢ exatamente essa conexao que origina a famosa ironia ensaistica.
O ensaista se sensibiliza com questdes fundamentais e conceitos; no entanto, ele se mantém

distante da esséncia dos fatos, optando normalmente por uma estilistica irdnica ou modesta.

No que diz respeito ao aspecto ensaistico de basear-se em temas pré-existentes,
Lukacs concorda com Adorno. Ele argumenta que o ensaio frequentemente discute algo que
ja esta condensado em forma, ou seja, algo que ja existiu; ndo extrai coisas novas, mas
reordena aquelas que ja foram vivas. No entanto, Lukécs se distingue ao trilhar um caminho
que ndo busca atingir a verdade. O ensaio, ao fundamentar-se em coisas, experiéncias e
imagens, deve encontrar uma expressao para sua esséncia, em vez de se ater a pura esséncia.
Na seguinte nota de rodapé, Judith Butler expressa de maneira perspicaz a diferenca entre os

dois autores, aproximando-os ao final de sua reflexao.

“Em “o ensaio como forma”, Adorno recriminou o jovem autor de “A
alma e as formas” por ndo ter levado em conta que o ensaio subentende
uma pretensao a verdade desprovida de aparéncia estética. Porém, como
fica claro em diversos momentos de argumentacdo de Lukéacs no

presente texto de abertura, tomar o ensaio como forma artistica ndo € o
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mesmo que exclui-lo do ambito teoérico, privando-o, pois, de toda
pretensdo a uma objetividade filosofica. o que Lukacs (a partir de uma
inspiracao platonica) reivindica para o ensaio - € o que o proprio
Adorno, a seu modo, também reivindicava - ¢ antes a peculiaridade de
uma escrita capaz de dissolver o antagonismo entre as esferas tedrica e

artistica (BUTLER, 2017, p. 47)”.

Em ultima analise, Lukacs estabelece uma distingdo fundamental entre as formas
artisticas, argumentando que cada uma delas ¢ moldada por uma concep¢do de mundo
especifica enraizada em sua propria historicidade. Nesse contexto, ele destaca a forma
ensaistica como um ponto de convergéncia Unico, que possibilita a expressdo da vivéncia
conceitual por meio da esfera emotiva. Lukéacs, ao analisar as distintas manifestagdes
artisticas, ressalta a capacidade singular do ensaio em transmitir ndo apenas ideias, mas
também sentimentos e experiéncias, amalgamando a dualidade entre a abstragcdo conceitual e
a expressividade emocional. Essa perspectiva sublinha a versatilidade da forma ensaistica no

dialogo entre a filosofia e as artes.
O que as constelagdes siao para as estrelas

Textos como "A Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica", "O Narrador" e
"Sobre o Conceito de Historia" contribuiram significativamente para a no¢dao de ensaio
filoso6fico. Na tentativa de facilitar a compreensao, frequentemente sdo disponibilizadas
coletdneas que retinem os principais escritos do "mestre insuperavel" (ADORNO, 2003, p. 29)

da ensaistica: Walter Benjamin.

Em sua tese de livre-docéncia, "Origem do Drama Barroco Alemao", Benjamin
delineou um projeto tedrico para sua pratica filosofica e forma de escrita. Mais
especificamente no Prefdcio, o autor concebeu o principio de expor a verdade através da
escrita de tratados®, devido ao seu valor retorico e heuristico. Assim, definiu que
apresentar/expor a verdade ¢ mais interessante do que reté-la, uma vez que, de acordo com sua

tese, ela so existe quando exposta.

Tanto Adorno quanto Benjamin escolheram uma forma de escrita que propde uma
tarefa para a filosofia, levando o pensamento filosofico "além da reflexdo sobre as condi¢des
e possibilidades do conhecimento humano" (GAGNEBIN, 2014, p. 67), conforme Gagnebin

define com precisao. Para atender a essa tarefa, precisaram afastar-se de sistemas filoséficos

¢ Importante notar que, posteriormente, em "O Ensaio como Forma", a concepgdo de tratado benjaminiana é
resgatada por Adorno e nomeada de ensaio.
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como os de Descartes ¢ Kant, que pressupdem uma verdade unica, absoluta, ¢ uma
orientagdo matematico-mecanica para o conhecimento. Sistemas filos6ficos criam logicas
internas para alcangar o conhecimento e, assim, deter a verdade, tornando a exposi¢ao
secundaria nesse modo de fazer filosofia. Vale ressaltar que Benjamin ndo descarta a
contribuicdo desses autores para a filosofia, mas exige que sua dimensdo de pensamento e

escrita também seja legitimada.

“Se a filosofia quiser permanecer fiel a lei de sua forma, ndo como
orientagdo mediadora para o conhecer, mas como exposicdo da
verdade, entdo deve-se atribuir peso ao exercicio desta sua forma, e

nao a sua antecipacao dentro do sistema (BENJAMIN, 1984, p.50)”.

Walter Benjamin encontrou uma forma alternativa de fazer filosofia, bem como uma
logica de sentidos distinta. Sua abordagem de escrita envolve a contemplagdo de um objeto a
partir de diferentes niveis de sentido, com a digressdo como método primordial. Benjamin
defende que os sistemas filosoficos perderam for¢a a medida que abandonaram o estudo da
forma em favor da descri¢ao de conteudos que alegam deter a verdade. O autor enfatiza que a

forma pode transformar o significado do que ¢ escrito.

Para uma melhor compreensdo da questdo, Gagnebin propde uma comparagdo entre o
método de pesquisa € o método de exposi¢do. Em uma pesquisa académica, o trabalho
envolve a captacdo de aspectos da materialidade e sua inter-relacao, enquanto o método de
exposicao vai além, buscando reordenar esse material. O ato de reordenar estd diretamente
relacionado a intencdo de melhor expor o movimento da materialidade. Gagnebin
exemplifica essa distingdo ao citar os escritos de Karl Marx em seu posfacio de 1873 a
segunda edicao de "O Capital". Marx enfatiza a importancia da exposicao, indicando que
somente apds uma andlise detalhada do material a pesquisa pode ser apresentada
adequadamente. A cléssica distingdo entre o método de pesquisa e 0 método de exposi¢cdo
ressalta a relevancia decisiva da organizacao/exposi¢do do material pesquisado. Nas escolhas
narrativas e argumentativas, o autor pode reinterpretar o material pesquisado, langcando uma
nova perspectiva sobre ele. Isso € notavelmente evidenciado na exposig¢do critica da
economia realizada por Marx, que, em vez de propor uma descricdo cronologica
supostamente historica, apresenta criticamente o sistema capitalista a partir da estrutura

contraditéria da mercadoria.

Ademais, a forma tratado, além de possibilitar a elaboragdo critica por meio da

reordenagdo, também permite a criacdo de uma escrita estilizada. No Prefacio, Benjamin
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escolhe o tratado como forma de expor/apresentar a verdade, pois ele pressupde uma
caracteristica fundamental da verdade: sua conexdo com a linguagem. Essa abordagem
filosofica aceita o afastamento de uma escrita direta e linear, permitindo ao autor explorar
novas camadas de exposicdo. Dessa forma, a verdade estd intrinsecamente ligada a

insuficiéncia linguistica daquele que a expressa.

O co-pertencimento entre verdade e linguagem aponta para a estreita relagdo que
Benjamin estabelece entre arte e filosofia. No Prefacio, Benjamin faz uma releitura do
"Banquete" de Platdo, incorporando seus conceitos sem, no entanto, apoiar-se em sua
ontologia. E evidente que Platio constroi uma hierarquia ontoldgica que submete o sensivel
ao inteligivel e a aparéncia ao ser. Entretanto, Benjamin percebe que a beleza desempenha
um papel crucial no critério de existéncia da verdade, transformando o belo em algo mais
substancial do que mera aparéncia e brilho. Nesse sentido, a verdade e a beleza,
interdependentes, ndo podem ser reduzidas a uma abstracado inteligivel em si, pois constituem

um duplo de mesmo peso, assim como esséncia e forma.

“Essa releitura dialética, quase que hegeliana, da filosofia de Platao
concede beleza a verdade e, igualmente, verdade a beleza,
fundamentando assim a legitimidade e nobreza do empreendimento
filosofico e artistico. Como em Platdo, a linguagem filosofica sabe de
suas deficiéncias, mas simultaneamente, descobre sua forca: ao
rastrear incansavelmente os diversos caminhos e descaminhos da
exposicdo da verdade, a filosofia desenha as figuras conceituais
possiveis nas quais a verdade se dd a ver e a entender — como a arte o

faz na figuragado sensivel (GAGNEBIN, 2014, p.73)”.

Percebe-se que Benjamin valida a possibilidade de a arte expressar a verdade. Mesmo
considerando que o campo sensivel seja limitado a linguagem, sua participagdo na elaboracao
conceitual torna-se uma condi¢ao existencial da verdade. Tendo em vista que a verdade é uma
constru¢do humana, assim como a linguagem, torna-se evidente que, caso a verdade busque
comprometer-se com a realidade, ela estaria mais proxima de uma categoria metafisica. Dessa

forma, a figuragao sensivel se aproxima mais da verdade do que da realidade.

Benjamin ndo apenas desenvolvia conceitos, mas também criava imagens que

emergiam de seus escritos, sendo imagens mnémicas’. O ato de escrever para construir

7 Imagem que passa “do campo da visdo ao da memoria [devolvendo] & imagem suas potencialidades praticas e
possibilitara a emergéncia daquilo que Benjamin, nas teses “Sobre o conceito de histéria”, chama de verdadeira
imagem do passado (GAGNEBIN, 2014, p.164)”.
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imagens ¢ um exemplo adicional do desapego do autor em reproduzir fielmente qualquer
aspecto da realidade. A construgdo de imagens exige o resgate da memoria, contudo, esse
aspecto humano ¢ continuamente atravessado e reinventado a todo momento, sempre que um
instante do passado colide com um instante do presente. Benjamin descreve esse processo de
escrita em seu ensaio "A Imagem de Proust", no qual ele interpreta o texto "Em Busca do
Tempo Perdido". Mesmo com o protagonista passando toda a narrativa deitado em sua cama,
ele assume a desafiadora tarefa de choque que ¢ rememorar. Em outras palavras, a
rememorac¢do integra-se a complexa dimensdo de pensamento do escritor, que se permite
escrever de maneira ndo linear. Essa abordagem evidencia a habilidade inica de Benjamin e
Proust em transcender estruturas convencionais, explorando as camadas temporais e

subjetivas da experiéncia humana por meio de suas imagens mnémicas.

A imagem constelagdo se repete em muitos momentos na escrita de Benjamin e,
representa a interacdo entre os elementos, representados como estrelas, dentro de um
conjunto. Este conjunto ¢ delineado por linhas imagindrias que formam uma configuracao
constelar. Essa relagdo nao ¢ determinada apenas pela proximidade fisica das estrelas, mas
também pela capacidade do agrupamento de adquirir um significado especifico, um sentido
que pode ser atribuido a ele. A constelagdo, nesse contexto, ¢ uma representacao visual em
que cada estrela, singular em si, serve como extremo de uma linha que a conecta a outra
estrela, outro extremo singular. Na construcdo dessa configuracao, desenhada por linhas

imaginarias, ndo ha um ponto central, resultando no vazio no centro da constelagdo.

Essa representacdo benjaminiana revela-se especialmente pertinente, pois se insere na
discussdo proposta por este trabalho. Podemos estabelecer uma analogia entre a constelagao e
a forma-ensaio escolhida por Benjamin. Em outras palavras, a escrita ensaistica, com sua
dimensdo de pensamento ndo-linear e ndo-dogmatica, assemelha-se a constelacdo, ja que
ambas unificam diversos fragmentos do objeto de andlise escolhido pelo autor. Percebe-se
que a concepcao de luz ultravioleta de Lukdcs retorna nas constelagdes benjaminianas
enquanto paralelo do visivel com o invisivel. Logo, o desejo de Benjamin em compor

constelagdes so seria possivel com uma escrita ensaistica.
A incorporacio do ensaio por praticas artisticas

Iniciaremos agora um proximo passo logico da exposi¢do ao analisar o movimento de
extensdao do ensaio. Este movimento vai além de suas raizes na literatura, adquirindo a
capacidade de incorporar praticas artisticas de diversos campos, enriquecendo sua

expressividade. Essa capacidade de absorcdo se estendeu até mesmo ao campo
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cinematografico, evidenciando uma maior presenga do aspecto visual na ensaistica em

meados do século XX.

Para compreender melhor a evolugdo do ensaio em busca de novos objetos e praticas, €
possivel dividir esse movimento em trés fases distintas. A primeira, com suas raizes em
Montaigne, concentra-se em explorar diversas percep¢des individuais e coletivas acerca da
vida cotidiana. As obras desse periodo enfrentam dificuldades de classificacao devido a sua
natureza hibrida, oscilando entre literatura e filosofia. Exemplarmente, os ensaios de
Montaigne, conhecidos por sua abordagem pessoal e subjetiva, mergulham em experiéncias,
pensamentos e emocdes proprias, enquanto simultaneamente discutem questdes filosoficas
mais abrangentes como a natureza da verdade, a incerteza do conhecimento humano e a
diversidade cultural. Essa dualidade tem levado muitos estudiosos a reconhecer a
complexidade em categorizar os ensaios de Montaigne e outras obras semelhantes em uma
unica categoria. Na segunda fase, entre os séculos XVIII e XIX, o ensaio evolui em busca de
um aprimoramento politico e moral, integrando-se a géneros como a autobiografia, a
reportagem jornalistica e a critica de arte. Corrigan salienta que a representagao ensaistica
comegou a se alinhar mais estreitamente com a critica ¢ a filosofia, enfatizando analises
politicas e literarias. Neste periodo, destaca-se o amadurecimento do ensaio como uma
plataforma de discurso critico. A terceira fase, que se estende até os dias atuais, ¢
caracterizada pela valorizacdo do aspecto visual nos ensaios e pela reflexdo tedrica e
filosofica sobre a 'forma-ensaio', conforme discutido anteriormente neste trabalho. Essa fase
¢ marcada pela inovagdo em dispositivos de criacdo de imagem do século XX e XXI, como a
camera fotografica, o cinema sonoro € a internet®. Ela se inicia com a transformacido da
fotografia, de uma técnica puramente documental para uma forma de expressdo narrativa,
onde fotdgrafos comegaram a criar imagens que contam histdrias, conceitos ou narrativas,

legitimando assim o ensaio fotografico.

Para esta analise, podemos nos basear mais uma vez no pensamento benjaminiano, que
destrincha de forma esclarecedora a chegada da fotografia ao campo estético em seu ensaio
“Pequena Histéria da Fotografia”. Benjamin aponta que a primeira década antes da
industrializacdo do aparato fotografico foi marcada por uma utilizacdo predominantemente
documental. Considerada uma arte de feira, as fotografias, comercializadas em placas de
prata, eram tratadas como joéias ou reproduzidas em cartdes postais e retratos. Contudo,

Benjamin ressalta que até as fotos com finalidade meramente documental ndo escapam do

8 Para compreender a presenga do ensaio no aparato cibernético, buscar o capitulo “The Essay Online”, da obra
“The Cambridge Companion to The Essay”.
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elemento do acaso, que pode surgir como um elemento intruso, ndo previsto pelo génio

artistico do fotografo.

“Apesar de toda a pericia do fotografo e de todo o planejamento na
postura de seu modelo, o observador sente a necessidade irresistivel de
procurar nessa imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora,
com a qual a realidade chamuscou a imagem, de encontrar o lugar
imperceptivel em que o futuro se aninha ainda hoje no ‘ter sido assim’
desses minutos Unicos, ha muito extintos, € com tanta eloquéncia que,
olhando para trés, podemos descobri-lo. A natureza que fala a cdmara

ndo ¢ a mesma que fala ao olhar (BENJAMIN, 2012, p. 100)”.

Nesta passagem, Benjamin introduz o conceito de 'inconsciente oOtico'. Ele descreve
esse fendmeno como o preenchimento do vazio deixado pelas decisdes conscientes e
manipuladoras que, no instante da captura de uma foto, ndo conseguem abarcar toda a
complexidade da realidade. Em outras palavras, a cadmera registra uma fracao de segundo nao
percebida pelo olhar consciente, revelando detalhes que escapam a nossa percep¢ao imediata,
tal como quando se observa uma prateleira de livros sem identificar cada titulo. O
inconsciente Otico, portanto, emerge como um espaco repleto de significados latentes,

capturados na fronteira entre o visivel e o invisivel.

Considerando essa especificidade de uma pratica artistica tdo nova, logo surgiram
fotografos expoentes interessados em langar um segundo olhar sobre o cotidiano. Benjamin
cita Eugeéne Atget e Berenice Abbott, dois precursores da fotografia surrealista que, sem a
pretensdo de alcangar a posteridade por meio de seu trabalho, conseguiram captar e reproduzir
momentos corriqueiros de suas cidades e contextos histéricos. Além disso, Atget ndo se
limitava a fotografar cartdes postais de pontos turisticos; ele apreciava capturar lugares vazios,
mas com vestigios humanos, como uma mesa de restaurante suja com pratos ainda sobre ela.
Benjamin admirava essas paisagens urbanas vazias, comparando-as a um palco teatral

preparado para a experimentacao e criagao..

Percebe-se que a mera descricdo do trabalho de Atget tem o poder de evocar imagens
na mente do leitor. Mesmo diante da predominancia do elemento visual, a subjetividade verbal
ainda encontra lugar no ensaio fotografico, seja por meio de uma abordagem mais explicita,
como uma legenda, ou ao convocar um eu lirico que interprete a parcela de realidade

capturada pela fotografia. E possivel, inclusive, estabelecer uma analogia entre o ensaio
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fotografico e o ensaio literario, na tentativa de comentar o que a camera registra. Conforme a
analise de Corrigan, a fotografia também demanda uma linguagem para expressar seu estilo;
um ensaista, assim como um fotdgrafo, interpreta aquilo que apresenta. Dessa forma, ambas as
praticas ensaisticas carregam uma tensao entre o verbal e o visual, visto que € factivel tanto ler

imagens quanto visualizar no texto.

Em virtude dos recursos estéticos e epistemologicos singulares do ensaio, sua
propagacao persiste em outras praticas artisticas adeptas a incorporar sua tensao visual/verbal
inerente. Com o avango da técnica que permitiu a acumulacdo de fotografias, resultando em
uma ilusdo de movimento’ — especificamente, 24 imagens acumuladas em um segundo para
reproduzir um movimento semelhante ao observado no mundo real —culminou na cria¢do do
cinema, a sétima e ultima forma de arte. Consequentemente, esse desenvolvimento representa

um desdobramento adicional capaz de comportar a forma ensaistica.

Uma das primeiras exibi¢des cinematograficas, precariamente realizada pelos irmaos
Lumicre, consistia em uma cena simples ¢ meramente descritiva de um trem chegando a uma
estacdo. Ha relatos, embora incertos, de que parte do publico, ao assistir a esse video de 50
segundos, fugiu, temendo que o trem saisse da tela em sua dire¢do. Mesmo o cinema sendo
uma invengdo recente para a época, nao se sabe ao certo se realmente o publico confundiu a
realidade cinematografica com o mundo real. Sendo ou ndo um mito, a historia ilustra
perfeitamente o limiar que o cinema marcou de uma nova configuracdo da sensibilidade
através do choque. Importa salientar como essa nova sensibilidade se alinha a experiéncia das

massas na modernidade:

“Em meados do século XIX, o cidadao das grandes metropoles era
permanentemente confrontado com a multidao. Seu modo de perceber o
mundo e de ser afetado por ele transformava-se juntamente com a
cidade moderna. Na vida moderna, a percep¢do humana orientou sua
construcao para o amortecimento dos constantes choques resultantes da
fragmentacao das relacdes. Com as inovagdes da técnica, a experiéncia
de choque teria se expandido, ocasionada por uma série de invengdes

dentre as quais destacamos o cinema (GONCALVES, 2008, p. 2)”.

Em outros textos, Benjamin destaca que o cinema, com sua recep¢do mediada pela

distragdo, ampliou a capacidade perceptiva e onirica humana. A transi¢ao abrupta entre

® Godard comenta em seu filme “Imagem e palavra” que deve demorar uma hora de exercicio cinematogréfico
para representar um segundo, uma semana para captar uma hora, um ano para um dia, e assim por diante.
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imagens, combinada a fragmentos narrativos, proporciona estimulos visuais e sensoriais
envolventes. Trata-se de uma sequéncia de choques, revelando elementos tateis por meio de
uma experiéncia otica amortecida pela distracdo. Dessa maneira, o telespectador, mesmo
estando distraido, ¢ capaz de acompanhar com um olhar critico o que se desenrola na tela.
Segundo o autor, essa experiéncia inaugurou um inconsciente 6tico nas massas, libertando-se
do critério de autenticidade associado a uma obra de arte ritualista, cedendo espaco a outra

praxis: a politica.

A reprodutibilidade técnica da obra de arte, mais especificamente no cinema e na
fotografia, trouxe consigo um aspecto libertador ligado a sua capacidade de comunicagdo com
as massas. Possibilitou um comportamento prescritivo pedagogico, caso o cineasta seja capaz
de produzir um filme que estabelega uma relagao de alteridade com o telespectador. Em
termos de libertagdo, a experiéncia audiovisual é capaz de representar o inconsciente para o
nosso consciente, de tal forma que instiga a nossa imaginagao até mesmo ap6s o término do
filme. Sonhar como uma utopia, ver realidades normalmente excluidas, em suma, enxergar um
mundo transfigurado por meio da técnica, ¢ uma ferramenta perigosa, pois provoca no homem

um despertar de acordo com o pensamento benjaminiano.

Com a aparicao de tal forma artistica houve um aperfeicoamento da pratica através da
ensaistica. No interesse de produzir uma obra cinematografica atravessada pelo pensamento,
cineastas como Chris Marker aplicaram os atributos do ensaio em seus filmes. Analisando os
comentarios de André Bazin sobre "Carta para a Sibéria", de Marker, percebe-se que esse
filme representou uma mudanga significativa na histéria do cinema. Porém, antes de
explorarmos a influéncia dessa obra, ¢ importante destacar as contribui¢des notaveis de Bazin

para o desenvolvimento da teoria cinematografica.

Bazin contribuiu significativamente para a "Cahiers du Cinéma", uma prestigiada
revista francesa dedicada a critica e teoria cinematografica, estabelecida em 1951. Juntamente
a Bazin, outros notaveis criticos como Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer, ¢
Jacques Rivette, contribuiram para a revista. O papel seminal desempenhado pela "Cahiers du
Cinéma" na critica cinematografica foi inovador, uma vez que seus colaboradores
deliberadamente rejeitaram abordagens convencionais, buscando uma andlise mais
aprofundada e reflexiva do cinema. Esses criticos advogavam pela relevancia primordial do
diretor como autor da obra cinematografica, promovendo a concepg¢dao da "politica dos
autores", que conferia ao diretor a autoria preponderante da obra. Entre as contribuigdes

notaveis de Bazin, destaca-se o artigo "A Documentary Point of View", reconhecido como o
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primeiro texto tedrico a identificar a ensaistica em um filme, notadamente em "Carta para a

Sibéria".

Bazin destaca que Chris Marker alterou profundamente a relagdo visual entre texto e
imagem. Ele argumenta que o filme se diferencia significativamente de producdes
documentais anteriores, rompendo com as convengdes estabelecidas. "Carta para a Sibéria" ¢
descrito como um ensaio sobre a realidade da Sibéria, explorando tanto seu passado quanto
seu presente por meio de um relato filmado. O autor ressalta o termo "ensaio" como
fundamental para a constru¢do desta narrativa cinematografica, relacionando-o a0 mesmo
sentido que possui na literatura. Bazin descreve o filme como “Um ensaio simultaneamente
histérico e politico, elaborado por um poeta (BAZIN, 2017, p. 116)”, sublinhando a
singularidade do filme de Marker, que transcende as convencdes tradicionais dos
documentarios . A fusdo de elementos historicos, politicos e poéticos cria uma narrativa
cinematografica inovadora. A utilizacdo do termo "ensaio" indica ndo apenas um relato
factual, mas uma abordagem mais reflexiva e interpretativa, contribuindo para uma evolucao
na maneira como o cinema apresenta ¢ explora a realidade. Na proxima secao, sera feita uma
exposi¢do descritiva de “Carta para Sibéria” com o intuito de melhor analisar os atributos do

filme que inaugura a ensaistica no cinema.
Quem escreve a carta para a Sibéria?

Em "Carta para a Sibéria", Chris Marker apresenta ao espectador a distante regiao
russa, que, na época, vivenciava um periodo de transicdo e desenvolvimento industrial sob o
regime comunista, através de um narrador ndo revelado. O que, num primeiro momento,
aparenta ser um documentario etnografico sobre a populacao siberiana, aos poucos se revela
enquanto um ensaio lirico e critico. Critico em relacdo ao imperialismo americano e lirico
devido ao seu jogo entre o subjetivo e o racional. Ademais, torna-se filos6fico quando as

reflexdes ndo vém somente da narragdo, mas também de seu encontro com a imagem.

O filme conta com duas linguagens imagéticas das quais mais abusa. Primeiramente,
as gravagoes feitas por Marker e seu cinegrafista quando visitaram a Sibéria, levando-o a crer
que esta assistindo a um documentario classico. No entanto, essa expectativa ¢ quebrada num
corte seco de assunto e linguagem quando a narracdo passa a detalhar o simbolismo das
marmotas na regido, por meio de uma animacdo bem-humorada semelhante a animagdes
infantis da época. A linguagem cartoon retorna em outros momentos do filme de uma forma
cada vez menos literal, ou melhor, atravessa o campo do diegético para o extra-diegético. Em

termos dos elementos verbais, o voiceover tenta levar o telespectador a seguir uma
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cronologia especifica, mas que muitas vezes ndo condiz com a imagem ou temporalidade
exposta. Dessa forma, o discurso que aparentava ser didatico, no sentido etnografico, ganha

nuances dubias e subjetivas, afetando também as cenas mais documentais da vida na Sibéria.

A contaminagdo que ocorre ¢ um sinal para o telespectador tornar-se mais atento em
relacdo ao conteudo que estd assistindo. Um exemplo marcante ocorre entre 25:54 e 27:42,
onde as mesmas imagens de um Onibus e trabalhadores sdo repetidas, mas com trés diferentes
narragdes. Embora as imagens sejam as mesmas, o discurso que as narra muda trés vezes de
ponto de vista. Na primeira percepg¢ao, a capital do pais € narrada como um polo tecnoldgico,
o orgulho do automobilismo, com meios de transporte modernos e trabalhadores felizes por
aprimorarem, cada dia mais, a cidade onde vivem. Ja a visdo seguinte narra a capital como
sombria ¢ dona de uma ma reputacdo, onde seus moradores t€ém de se transportar em Onibus
cor de sangue; o narrador detalha os trabalhadores como miseraveis que se curvam no chdo
para realizar o trabalho primitivo de pavimentar uma rua. Finalmente, a Gltima visdo mostra a
capital como um local de coexisténcia entre o tradicional e o moderno; o Onibus, simples,
contrasta com a lotacao do metrdé de Nova York; e os trabalhadores soviéticos sao retratados

como corajosos, melhorando a cidade sob condi¢des adversas.

Percebe-se que esse jogo de repeticdo ¢ algo incomum em uma narrativa classica
cinematografica. No entanto, o género filme-ensaio permite jogos complexos como esse.
Mesmo as imagens sendo as mesmas, devido as multiplas narrativas em cada repeti¢cdo, cabe

ao telespectador distinguir qual visdo ¢ mais realista e qual flerta com o maniqueismo.

A narrativa cldssica geralmente se desenvolve em trés tempos: inicio, meio e fim,
seguindo uma curva de tensdo que culmina em um climax proximo ao desfecho. Tal forma de
contar historias alcancou uma férmula quase invisivel para o telespectador, que, mesmo
conhecendo a curva de tensdo que o filme ird evocar, escolhe assistir tais filmes devido a sua
baixa exigéncia de assimilagdo entre imagens. Essa preferéncia sugere que o telespectador
assume uma posi¢ao passiva e confortdvel, onde cada cena complementa a anterior. O uso
frequente do plano contra plano nesses filmes visa fornecer uma complementacdo rapida e
clara de acdes e reagdes entre personagens, incentivando uma atitude passiva no

telespectador que busca no cinema um mero entretenimento.

Por outro lado, o filme-ensaio frequentemente exige uma participagdo ativa do
espectador. Aqui, ndo se trata apenas de conectar uma cena a outra, mas também de engajar a
imaginacdo para completar ou interpretar o quadro.. Nesse caso, o que estd em quadro nem

sempre condiz com o que se ouve e o jogo entre o diegético e o extra-diegético se torna mais
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complexo, exigindo um esfor¢o mental mais ativo do telespectador, que muitas vezes precisa
cocriar com o filme, gerando sensacdes, imagens e reflexdes. No artigo “A Documentary
Point of View”, Bazin delineia que a forma ensaistica no cinema tem como material primario
ndo a imagem, mas a criacdo de pensamento, devido os encontros e desencontros entre
imagem e texto. Embora a imagem seja o primeiro elemento perceptivel, ela ndo ¢
apresentada com a intencao de ser apenas descritiva, mas sim de ser provocativa, visando

estimular o pensamento.

“Naturalmente, a subjetividade e a experiéncia sdo os produtos do
discurso e, em vez de estabilizar e harmonizar o encontro entre esses
dois discursos, o ensaistico cria choques e lacunas em cada encontro
ao longo de cada encontro desses como local que evoca, se ndo exige,
o pensamento. [...] O filme-ensaio, nas palavras de Godard, ¢ ‘uma
forma que pensa’ (1989) ou, segundo Phillip Lopate, o filme-ensaio
‘rastreia os pensamentos de uma pessoa (...) Um ensaio € uma busca
para descobrir o que se pensa sobre algo’ (1996). (CORRIGAN, 2015,
p.37)".

Marker utiliza um material primdrio singular: seu proprio pensamento, priorizando a
linguagem em segundo lugar e a imagem em terceiro. A montagem horizontal, em oposi¢do a
montagem tradicional, ¢ uma caracteristica distintiva de sua abordagem. Suas imagens nao se
vinculam diretamente as frases em andamento. Ao invés disso, uma imagem anterior pode se
relacionar com uma fala futura e vice-versa, criando uma dindmica de encontros e
desencontros entre imagem e texto, tanto em contextos diegéticos quanto extra-diegéticos.
Além disso, Marker vai além do uso convencional de imagens captadas durante sua viagem
pela Sibéria. Ele incorpora qualquer material filmico que contribua para cumprir sua intencao,
incluindo fotos estaticas, filmagens de arquivo e animagdes. Essa abordagem ampliada
demonstra a flexibilidade e a originalidade de Marker na constru¢do de sua narrativa visual e,
sua heranga de tradigdes ensaisticas anteriores, o ensaio fotografico e literario. Por exemplo,
na sua tentativa de captar a fragmentacdo do mundo, Marker acabou por ressuscitar uma

tradicdo benjaminiana de construir constelagdes:

“Filmes ensaios sdo compostos por fragmentos de ‘milhares de
pequenos detalhes’, como Eisenstein colocou: fragmentos e cacos de
uma realidade muito maior. O filme ensaio funciona como um
caleidoscopio. Constelagdes audiovisuais unem-se € momentaneamente

permanecem agrupadas por lacos invisiveis. Um gesto da mao do
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diretor altera a imagem e permite que uma nova surja a partir de seus

pedacos (Wittman, 2022, p. 260)”.

Dessa maneira, o filme se configura com uma estrutura fragmentada devido seu lago
com o caminho do pensamento, refém de eterna refacdo de linhas mentais. Segundo Corrigan,
ao longo da expressdo variada em diversas formas e contextos, a obra de Marker se configura
como uma tentativa meticulosa de registrar a experiéncia humana. Essa experiéncia ¢
entendida como uma batalha para compreender a propria existéncia em um mundo cada vez
mais fragmentado e acelerado. Mesmo que seus temas e praticas sejam notavelmente diversos,
seus interesses centrais permanecem invaridveis: memoria, perda, historia, comunidade
humana e a maneira como nossa subjetividade fragil pode enfrentar, representar, adaptar-se e

sobreviver diante dessas experiéncias.
Conclusoes Gerais

A exposi¢do proposta por este trabalho revelou recursos epistemologicos e artisticos
singulares do ensaio. Ao confrontar diversas visdes sobre sua forma, oferecemos uma nogao
do ensaio como expressdo adaptada as demandas de seu contexto historico. Esta forma de
representacdo critica, materialista e anti-sistematica da verdade pode servir como meio de
expressdao verbal e visual, atendendo as exigéncias da literatura, filosofia, critica, cinema e

outras praticas artisticas.

Quanto a problematica do ensaio como forma artistica, ¢ impossivel negar a presenca
do estético em sua constituicao. Apesar das divergentes visdes de Adorno, Lukacs e Benjamin,
todos concordam com a presencga da arte, seja através de sua liberdade, critica ou interesse em

expor a verdade de acordo com suas capacidades expressivas.

Além de sua presenca sensorial, o ensaio, ao incorporar novas praticas artisticas,
adaptou-se também a atravessa-las e compd-las. Nesse sentido, o filme-ensaio legitimou a
capacidade do cinema de ser pensante. A habilidade de reordenar o pensamento,
compreendida no ensaio ao se encontrar com o cinema, tornou possivel a construgdo
conceitual através do choque entre o verbal e o visual. A partir das estruturas literarias e
filosoficas expostas até entdo nesse trabalho, ¢ possivel formular o filme ensaio como um

jogo entre voz, elementos visuais, experiéncia pessoal e publica.

Ademais, o ensaio proporcionou um impacto especifico na pratica cinematografica,
capaz de iludir com sua habilidade de mostrar movimento pela unido de quadros. Criou

também lacunas diegéticas e extra-diegéticas que, como num quebra-cabeca, precisam ser
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resolvidas por um telespectador para compreender a ordenagdo especifica da narrativa
cinematografica. "Carta para a Sibéria" explicita o carater conceitual e sensivel presente num
filme-ensaio. exemplifica a relagao entre o ensaio € o objeto: o ensaio se concentra no objeto e
extrai reflexdes dessa interagdo, em uma aproximacao entre pensamento € objeto. Por isso, o
ensaio ¢ tdo fragmentario quanto a propria realidade. Ao narrar a vida coletiva na Sibéria,
listar a flora e fauna locais, e usar multiplas técnicas e imagens para criar uma representacao
mental, Marker inaugurou a ensaistica no cinema e a geracdo de pensamento através do

sensivel na modernidade.

Por fim, podemos afirmar que a cinematografia representou uma ampliagdo das
praticas possiveis que o ensaio pode abarcar. Deixando de ser apenas uma forma de escrita,
tornou-se uma forma de criagdo conceitual e reflexiva. Isso ¢ corroborado pela visdao
benjaminiana da verdade como dependente do belo. A verdade s6 existe quando apresentada
ou representada. O ato de expor a verdade implica na necessidade de equalizar a posicdo entre
o sensivel e o inteligivel, transcendendo a ideia de que apenas o pensamento racional ¢ capaz
de raciocinar conceitualmente. Nessa perspectiva, a verdade, enquanto construgdo humana,
estd conectada a linguagem e a sua capacidade de expressdo. Assim, estabelecemos uma

relagdo equanime entre arte e filosofia.
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