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EPIGRAFE

Nés ainda ndo nascemos.
Ainda ndo estamos no mundo.
Ainda nido existe mundo.

As coisas ainda nio se fizeram.
A razio de ser nao foi achada...

Antonin Artaud

EPITAFIO
MINOTAURO:
O que sabes tu sobre a morte, doador da vida profunda. Olha, s6 hd um meio para matar 0s monstros:

aceita-los.

Julio Cortazar
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RESUMO

A questdo central desta tese gira em torno da nocdo de vidéncia deleuziana como poténcia de
mobilizacdo do pensamento a partir de um conjunto de imagens filmicas. Dessa forma na parte
um lida-se com os conjuntos de imagens selecionados a partir de trés obras filmicas. Duas delas,
Umberto D e Alemanha Ano Zero estdo circunscritas ao que se convencionou chamar de neo-
realismo italiano e a terceira “O prego da ilusdo”, uma obra catarinense da qual so restaram sete
minutos. A opcdo por certos filmes nao estd limitada a um ou outro movimento cinematografico.
O que se quer na verdade € destacar seus elementos filmicos como vitais na configuragdo de uma
estética e na potencializacdo das imagens. Neste viés real¢co que a op¢ao por escolher conjuntos
de imagens e ndo os filmes como um todo participa deste caminho metodolégico que considera a
imagem em sua atemporalidade, posto que o conceito de vidéncia é o que estd em evidéncia
nesta pesquisa € ndo a historicidade da filmografia. Assim, neste capitulo, os conjuntos de
imagens dialogam com diferentes conceitos ou nogdes tais como: esgotamento, intolerdvel, plano
sequéncia, campo, enquadramento etc. A parte dois versa sobre uma experimentagdo a partir de
um curso de extensdo. Na parte um o que estd em questdo € o que eu “aprendo” no didlogo com
conceitos/nogdes e imagens € na parte dois € o que eu proponho e o que deriva deste movimento.
Destacar o uso de elementos filmicos — técnicos e estéticos — e temdticos como referenciais de
andlise tem como objetivo, mais do que a semelhanca com as cenas da parte um, evidenciar
aquilo que escapa do préprio aprendizado anterior, no sentido de apreender o que talvez sejam
linhas de fuga. A parte trés compde-se das coisas que se deixou pelo caminho, daquilo que ndo
se chegou a lapidar, alguns fragmentos arruinados de ideias edificantes. Filmes, conceitos,
elocubraces. E dessa matéria, mével e viva, que se compde essa terceira parte. Por fim a parte
quatro pretende uma conversa inicial sobre cinema e educagao.

Palavras-chave: vidéncia; imagem; experimentacao; cinema e educagao
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ABSTRACT

The central question of this doctoral research is based on the notion of Deleuze’s clairvoyance as
a mobilizing power of thought and the discussion of such notion is made from a set of filmic
images. Thus, in the first part of this work, a set of images selected from three film works is
discussed. Two of these works, Umberto D and Germany Year Zero are confined to what came
to be known as Italian neo-realism while the third film work "The price of illusion," is a work
produced in the state of Santa Catarina of which only seven minutes remains. The option for
such films is not limited to different film movements. Actually, the intention is to highlight
filmic elements as vital elements in configuring aesthetic and in potentializing images. From this
perspective, I emphasize that the option to choose sets of images instead of using the movies as a
whole is part of this methodological approach which considers the image in its timelessness,
since the concept of clairvoyance is what is in evidence in this study instead of the historicity of
filmography.Thus, in this first chapter, the sets of images dialogue with different concepts and
with different notions such as exhaustion, intolerable, plan sequence, field, environment etc. In
the second part, an experiment which was developed in an extension course is presented and
discussed. Thus, in the first part of this study the emphasis is on what I “learn” from the dialogue
between concepts/notions and images while in the second part the emphasis is on what I propose
and what proceeds from this movement. Highlighting the use of filmic elements - technical and
aesthetic — and thematic, as references to the analysis, more than showing the resemblance to the
scenes of part one of this study, aims to make evident which escapes from one’s previous
learning, in a sense of someone learning what may be escapes lines. The third part consists of
things that were left behind, such as movies, concepts, lucubrations which were not lapidated.
Some ruined fragments of edifying ideas. This third part is compound by this moving and lively
material. Finally, the fourth part intends to initiate a conversation on cinema e education.

Keywords: clairvoyance, image, experiment, cinema and education
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PARTE ZERO

[A titulo de memorial]

Borges, narrador em seu proprio conto O Aleph, quando encontra o objeto homdénimo que
abarca o infinito universo diz: o que viram meus olhos foi simultdneo; o que transcreverei,
sucessivo, pois a linguagem o é. Algo, entretanto, registrarei’. Todo o caminho desta tese foi
feito de simultaneidades e revelagdes, mas a tnica forma de apresentd-las por meio da linguagem
escrita, € em sua sucessdo. De toda forma o texto, na medida do possivel, apresenta algumas
subversdes, talvez numa tentativa de fuga do ordenamento excessivo desta linguagem, talvez
numa impossibilidade de conter as bifurcacdes que se abriam a cada revelacdo dada, a cada
esquina do labirinto dobrada.

O leitor encontrard um texto em forma de roteiro nesta parte zero, na tentativa de dar
conta das memorias e dos sentidos produzidos para esta obra assim como as ruinas expostas do
que ficou pelo caminho, na parte quatro. Esta foi a forma que encontrei para matar meus

monstros — 0s que ja estavam comigo e os que encontrei neste labirinto.

3 BORGES, 2000, p. 695.



LOCACAO INTERNA — CASA DOS PAIS

DOUTOR JIVAGO
GUERRA E PAZ
...E O VENTO LEVOU
0OS PASSAROS

AMARCORD

Os primeiros filmes que lembra de ter visto na vida. Desde muito pequena assistia aos
filmes com a mae. Geralmente a noite, na pequena sala de estar, cada uma deitada de um lado do
sofd de napa frio, dividindo o mesmo cobertor. Nao lembra quando a TV passou a ser colorida,
mas acha que foi por volta de 1980, 82, em alguma copa do mundo.

O preto e branco da TV nunca foi empecilho na assisténcia dos filmes. Pelo contrério: as
vezes até adensava os sentidos. Guerra e Paz’, por exemplo. A neve que fustigava as tropas
napoleOnicas na Russia era assustadoramente branca e gélida. Ela imaginava que o sofd de napa
era o lugar mais aconchegante do mundo e sentia uma tristeza imensa pelos soldados que tinham
que atravessar as estepes. A mae disse que aquilo aconteceu e que um escritor tinha registrado
esta histéria num livro muito grande, homonimo ao filme. Mais tarde ela soube que o escritor

chamava-se Leon Tolstoi.

*  Informacdes sobre a obra, quando saiu em DVD, em 2003: Disponivel em:

<http://www.estadao.com.br/arquivo/arteelazer/2003/not20031219p3150.htm>. Este € uma producdo {talo-
estadunidense, de 1956, dirigida por King Vidor, mas h4 outro russo, lancado em 1967. Eles se encontram
disponiveis,  respectivamente, nestes dois  sites:  <http://www.filmesepicos.com/2009/10/guerra-e-paz-
1956.html#.UpTxkMRDtrN> e <http://www.estadao.com.br/arquivo/arteelazer/2003/not20031219p3150.htm>.
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A mae j4 tinha assistido no cinema e adorava a histéria de amor entre Andrei (Mel Ferrer)
e Natasha (Audrey Hepburn), cheia de impossibilidades. Faz sentido. Ela foi leitora voraz da
Biblioteca das Mogas no colégio interno catdlico e espectadora assidua da Sessdo das Mogas, nas
matinés durante a semana, quando era jovenzinha.

Trés horas e vinte minutos divididas em dois dias.

Na mesma linha do branco como a neve veio Dr. Jivago®. A mie a tinha alertado: a
musica era linda e o filme era triste®. Lara e Yuri tem um pelo outro um amor que nio pode
acontecer plenamente, pois € atravessado por fatos e condigdes nos cendrios € tempos que
permearam a Revolucdo Russa (1917). O ator era bonito — um gala, nas palavras da progenitora —
mas Lara, com sua ushanka branca como a neve que caia em Moscou, era fascinantemente bela.
Duas horas e meia de encontros e desencontros e a garotinha se esquecia do sofa frio de napa,
embalada pela neve que velava o amor impossivel.

Um dia chegou, no qual iria passar o filme mais longo que ela ji tinha visto. A TV
dividiu-o em trés dias. A mae convidou a menina e disse que a personagem principal perdia tudo,
inclusive o homem que amava. A TV era em preto e branco, mas ela jura até hoje que viu o filme
com cores. Os vestidos de Scarlett O’Hara, a filha do dono da Fazenda Tara e protagonista do
filme, a fazenda de algoddo que queimava a céu aberto, o crepusculo em tons de laranja e

~ . 7
vermelho na terra devastada pela Guerra da Secessdo norte-americana’. Este era o pano de fundo:

> Filme estadunidense de 1965, dirigido por David Lean com Omar Sharif, Julie Christie ¢ Geraldine Chaplin, com
+- 200min. Como Guerra e Paz, é baseado numa obra literdria homdnima, de Boris Pasternak. Como o pano de
fundo era a Revolugdo Russa e havia uma critica ao regime, s6 foi pode passar na Rissia em 1989. Pasternak ganhou
o Nobel de literatura em 1958, mas nao foi liberado de seu pais para recebé-lo. Aqui um trailer de época, com
narragdo em inglés: <http://www.cinemenu.com.br/filmes/doutor-jivago-1965#trailer-e-imagens>.

® Referia-se ao Tema de Lara, misica de Maurice Jarre, composta para a personagem da pelicula. A versdo original
encontra-se disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=ApRIugmdsxs&playnext=1&list=PL.572F0612692570CA &feature=results mai
n>

7 Sinopse: Narra a complicada vida de Scarlett O’Hara (Vivien Leigh), seus amores e desilusdes em um periodo que
tem a Guerra Civil Americana como pano de fundo. Clark Gable é Rhett Butler, um vivido aventureiro que passa
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o norte abolicionista em conflito bélico com o sul escravocrata®. Em meio 2 devastacdo das terras
sulistas € tecido o relacionamento de amor e 6dio entre Scarlet (Vivien Leigh) e o aventureiro
Rhett Butler (Clark Gable)g. Ao final do filme, sem mais nada, nem mesmo Rhett que vai
embora, Scarlet olha para o horizonte e diz: amanhd é um novo dia...

O sofé da sala dividia o espaco entre esta e a cozinha. Havia uma grande cortina — atrds do
sofd - que se fechava para dar privacidade aos ambientes. Num dia a mae fechou a cortina e disse:
vamos assistir a um filme de terror. Nada mais assustador do que aquela cortina fechada, no
escuro, com os sons que vinham da cozinha. Assistir a um filme de terror significava certa
maioridade, uma entrada num universo restrito. Na verdade a mae tinha estes rituais. Certos
livros proibidos ficavam nas partes mais altas da estante. I[lusdo de que a garota nio algasse
banquetas, prateleiras e afins. A mde j4 o tinha visto no cinema, chamava-se Os pdssaros'®. Uma
mocga da cidade grande vai atrds de seu namorado numa cidadezinha do interior e, de uma hora
para outra, varios tipos de pdssaros passam a atacar as pessoas. Recorda que foi um filme
assustador. A cozinha estava especialmente barulhenta, o vento zunia entre as frestas da casa e na
tela os ataques das aves eram muito realistas. Nao havia musica na pelicula, s6 o ruido dos

passaros e os sons cotidianos. Perguntou a mae se esta situacdo poderia acontecer ao que ela

pela vida de Scarlett, em uma relagcdo de amor e 6dio marcada por conflitos ja cldssicos e cenas inesqueciveis de
amor. Praticamente o inventor das telenovelas, devido aos conflitos constantes de emo¢des manifestadas e o romance
como tema — nio necessariamente por uma outra pessoa, € sim por uma causa, lugar ou qualquer outra coisa que se
refira sentimentalmente ao personagem. Disponivel em: <http://www.cineplayers.com/filme.php?id=284>. Acesso
em: dez/2012.

8 Pedro Correia, num site coletivo chamado Delito de opinido, faz um belo texto sobre o filme:
<http://delitodeopiniao.blogs.sapo.pt/tag/filmes+da+minha+vida>.

9 Neste canal ha véarios trechos do filme que podem ser vistos. Escolhi a cena em que Rhett vai embora de Tara.
Scarlett entra em desespero e pergunta: o que serd de mim? E ele responde: francamente minha querida, eu ndo dou
a minima! Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=bMynyDzyqeO&playnext=1&list=PL6CDB76BE2ESCA 1 6F &feature=results
main>. Esta é outra pelicula roteirizada com base em um romance hom6énimo de Margaret Mitchell, o tnico escrito
por esta jornalista norte-americana e publicado em 1936.

10 Dirigido por Alfred Hitchcock (1963), mostra uma pequena cidade (Bodega Bay) em que os pdssaros ficam
violentos e passam a atacar as pessoas. E baseado num conto de mesmo nome, da escritora britanica Daphne Du
Maurier.
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respondeu: é claro que sim. Uma vontade de ir ao banheiro. Impossivel porque era na area
externa. Como atravessar a cortina, a cozinha e a porta da rua? E se, a semelhanga do filme,
houvesse um ataque de sapos? Sim, pois toda a noite eles coalhavam e coaxavam no gramado ao
redor da casa. O pai — cuja fobia aos anfibios s ndo ultrapassava o pavor nas ventanias — tinha
certeza: um dia eles entram aqui.

Fato € que tudo isso se passava na cabega da garota enquanto assistia, era como se fosse
um filme paralelo ao filme. Outra coisa interessante foi que o filme nao teve fim. O que
aconteceria com as pessoas que ainda estavam vivas? Alguém viria salvd-las? Elas foram para
outro lugar? Descobririam o motivo dos ataques? A cidade voltaria ao normal? Mas o diretor nem
colocou a famosa cartela no final: THE END"".

Toda infancia se passara assim, entre filmes com a mae e muitos livros devorados. Os pais

trabalhavam o dia todo e a casa era o lugar seguro da TV e dos livros adquiridos e emprestados.

LOCACAO EXTERNA — CASA DOS AVOS

Quando ia para a casa dos avés passar as férias, dedicava-se, em parte, a atualizar a leitura
das revistas do tio. Era uma revista grande, cheia de fotos, chamada Manchete'. Ali descobriu
lugares e acontecimentos distantes no tempo e no espaco. Montava as fotos como fotogramas em
movimento nas suas ideias. O fluxo dos navios no canal de Suez no Egito, os massacres

cotidianos entre israelenses e palestinos, a revolucdo islamica no Ird, o holocausto na Segunda

11 Talvez seja um dos primeiros filmes a ndo colocar a legenda FIM. A tela escurece e aparecem os créditos finais.
Sobre este e outros aspectos, ver a critca de  Adney Silva disponivel em:
<http://multiplot.wordpress.com/2008/05/26/o0s-passaros-alfred-hitchcock-1963/>.

12 A revista Manchete era um periédico semanal, que foi publicado de 1952 a 2000 pela Bloch Editores. Tinha
grande circulacdo e vendagem, e trabalhava muito na linha do fotojornalismo.
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Guerra Mundial. Era impressionante como o Oriente Médio era um mundo cheio de conflitos
bélicos; como o leste europeu era um lugar misterioso, onde as familias eram separadas por um
muro™ e como o povo judeu sofreu na Segunda Guerra Mundial. Ela sonhava com nomes e
nomes: Nasser, Rheza Parlevi, Aiatola Khomeini, Golda Meir, Hitler, Mussolini. O mundo devia

ser um lugar muito dificil de viver.

PERSONAGEM ENTRA EM CENA - 0 AVO

O avd era um personagem incrivel. Fez ela se apaixonar por lugares secretos e historias
bem contadas. Ele tinha baus, armdrios e escrivaninhas lotadas de papéis e objetos. Recorda de
uma cena repetida a exaustdo: Por acaso o senhor tem..., e 14 ia ele remexer nos seus baus, no
pordo, no escritério ou na marcenaria e sempre voltava com o que foi pedido. Da porca de um
parafuso até um rolamento gigante, do recibo do primeiro caminhdo até um manual de
datilografia, tudo ele tinha. Tubos de lanca-perfume dos carnavais de 1930, os primeiros
brinquedos, os instrumentos musicais confeccionados por ele. Quando ele decidiu escrever um
livro, aquilo que havia sido perdido ou ndo resistiu ao passar dos anos, foi habilmente
reconstituido e fotografado™.

Na verdade ele tinha muitos oficios: marceneiro, engenheiro, fotégrafo, musico,
agrimensor, gedgrafo, historiador. Havia frequentado menos de seis meses de sua vida os bancos
escolares, mas parecia ser infinito o conhecimento que ele possuia. Do que a neta mais gostava?

Dos lugares de esconder e descobrir. Em primeiro lugar do escritério, cheio de fotos penduradas,

13 Referéncia ao Muro de Berlim, que dividia a cidade de Berlim em duas partes: a Republica Democrética da
Alemanha (RDA) e a Republica Federal da Alemanha (RFA). Foi erigido em 1961 e derrubado em 1989.
14 FONTANA, 1998.



mapas, livros. Tinha uma mdaquina de escrever de 1938 e um clarinete guardado num estojo, que
ele mesmo fez, dentro de um armadrio fechado a chave. Aquele pequeno espaco abrigava um cofre
gigante, verde-escuro e maci¢o. Sempre que podia pedia ao avd que abrisse. A porta devia ter
dois palmos de largura. L4 dentro uma infinidade de objetos feitos por ele e uma pilha de revistas
antigas.

Em segundo lugar, do pordo. O teto baixo, a umidade e a falta de luz eram assustadores. E
ela imaginava cenas de filmes de terror no cendrio povoado por teias de aranha. Milhares de
ferramentas em coOmodas antigas e, no ultimo quartinho, os garrafdes do melhor vinho do mundo.
Lugar de esconder.

Depois vinha a fabrica. Uma pequena fabrica de fécula, cheia de mdquinas gigantes e
barulhentas. Era possivel se esconder em todos os recintos da fecularia. Numa parte alta, havia
carrinhos que deslizavam em trilhos, para carregar as sacas de farinha. Sempre imaginava,
quando subia num desses, que estava filmando em movimento o que acontecia nos outros
andares. Um fravelling. Na parte mais baixa encontrava-se uma fornalha e depois dela o deposito,
onde era possivel — escondido, é 16gico — deslizar pelo funil com a farinha branquinha e brilhosa.

Infinitas também eram as histdrias do av0. Sobre tudo: da casa que ele fez até a Itdlia de
onde vieram seus antepassados. Das noites de tempestade a luz de velas, ao redor do fogdo a
lenha, safam as histdrias sobrenaturais. Das conversas com o0s viajantes, as historias daquele e de
outros lugares. E como ele comemorava qualquer evento, a neta recorda que ele quase sempre
organizava um cendrio de fundo para a foto: lengdis esticados, cadeiras ou poltronas
estrategicamente colocadas dentro ou fora de casa. O cendrio era deliberadamente montado para

o registro fotogréfico. Fascinante.



. . . L, . . 15 oq-
Podia-se dizer que ele arquivava a propria vida, ou ao menos tentava . Para Philippe
Artieres podemos imaginar um lugar no qual conservamos todos os arquivos da nossa vida, mas

este lugar s6 pode ser imaginado:

Por qué? Primeiro, porque a perda é induzida por certas praticas (a
correspondéncia, por exemplo, é por natureza uma escrita perdida). Depois,
porque dessa vida de todo dia, retemos apenas alguns elementos (um didrio
intimo, por exemplo, é por definicdo uma selecdo e ndo € jamais exaustivo).
Enfim, porque fazemos triagens nos nossos papéis: guardamos alguns, jogamos
fora outros; damos arrumagdes quando nos mudamos, antes de sairmos de férias.
E quando ndo o fazemos, outros se encarregam de limpar as gavetas por nés.
Essas triagens sdo guiadas por intengdes sucessivas e as vezes contraditérias.
(ARTIERES, 1998, p. 10).

De toda forma o av0d tentava isso a exaustdo. Criava suportes materiais para guardar as
coisas, comprava pilhas de pastas e criava classificagdes que tinham que mudar de tempos em
tempos. Os cddigos de acesso, para que a familia ndo “limpasse as gavetas” tornavam-se tao
sofisticados que a filha, mae da neta, teve que sonhar apds sua morte para descobrir o sentido de
algumas chaves e letras. Por que ele fazia isso? Artieres disse que “arquivar a propria vida € se
por no espelho, é contrapor a imagem social a imagem intima de si proprio, e nesse sentido o
arquivamento do eu é uma prética de construgdo de si mesmo e de resisténcia.” (ARTIERES,
1998, p. 11). Sem tal racionalidade no momento, talvez a neta fosse a tinica a entender que eram
processos de subjetivacdo que estavam em jogo. Portanto s6 ela pode escrever o réquiem de seu
funeral.

Tao grande era o seu fascinio pela forma como o avd compilava as coisas que, apds sua
morte queria que desmontassem o escritorio devagar, para saborear cada descoberta. Nem foi

preciso tal pedido: o avd criou um labirinto que perdura hé oito anos.

15 Cf. ARTIERES, 1998.

10



CENA INTERNA. NOITE QUALQUER. MADRUGADA. SOFA DA SALA.

Este filme ela viu sozinha, de madrugada, sem a mae. Até hoje recorda sonoramente do
narrador na cena inicial: AMARCORD, de Federico Fellini®®.

Estava todo mundo 14, naquela pequena cidade na qual se passava a historia: o professor,
o padre, o tio maluco, a prostituta, o velho tarado... Todas as pessoas da sua prépria infancia eram
personagens do filme. O protagonista era Titta, um garoto que tinha um irmao e, com 0s pais, vai
buscar o tio no sanatério. Mas a histéria ndo seguia um percurso linear e ordenado. Era como se
fosse um sonho. Lembra que as estacdes chegavam a cidade e as transformagdes fisicas eram
permeadas pelos eventos, pelas mudangas de rotina. As neblinas marcavam o final do inverno e
com elas, ou melhor, nelas, sempre aparecia alguém, ou alguém se perdia. As vezes todos se
reuniam por algum motivo, como a chegada de autoridades politicas para um comicio na cidade,
para um casamento a céu aberto, para ir ao cinema.

Era um filme italiano que provocava uma estranha e familiar afinidade. Reconhecia o tom
e a expressdo das brigas em italiano — numa cena parecia a bisnonna Joana berrando com o tio
maluco — e sentia as descobertas de Titta como se fossem as suas. Mas também reconhecia cenas
pelas histérias narradas pelo avd, como se as tivesse vivido. Lembrava-se das fotos dos
antepassados em vérios enquadramentos da pelicula. A miusica era a mesma ao longo do filme e
parecia fazer o tempo girar em circulos. Era tudo tdo familiar na mesma propor¢do que era

surreal. Do nada aparece um grande navio no pequeno cais, por exemplo. Era uma histéria sem

' Trailer de Amarcord (1973), uma produgdo franco-italiana dirigida por Federico Fellini, com musica-tema de Nino
Rota, disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=W5PsIpaRIFs>.
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fim. Parecia com os arquivos do avd: cada fio que era puxado revelava o inomindvel, ou o

desconcertante, ou da ordem do infinito.

FLASH-FORWARD. EM ALGUM LUGAR DO MUNDOY

Quando ficou adulta soube quem era Fellini, que era italiano e que Amarcord era uma
obra com muitos textos. O contexto era a Itdlia fascista da década de 1930 e o cendrio
possivelmente Rimini, cidade-natal do diretor. Mas o que mais a deslumbrou foi descobrir que a
palavra amarcord € uma expressao dialetal da Emilia-Romagna: a m’arcord - io mi ricordo — eu
me recordo. Sensacional, porque recordacdo € sonho e é vida. Como o transatlantico que cruzava

a cidade e a tela.

PASSAGEM TEMPORAL - 15 ANOS. VARIOS LUGARES. EXT. E INT.

Descricdo: o jogo da amarelinha — diagrama que se 1€ debaixo para cima. Pode-se acompanhar
o video para melhor entender o jogo (ver no canal callas2009, na lista de reproducdo o jardim

das veredas que se bifurcam, o video intitulado jogo da amarelinha).

1 z L. P
" Flash-forward é uma cena que acontece no futuro, o contrério de flash-back, que é uma cena no passado.
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EXT. - CENTRO DA CIDADE - DIA E NOITE

Paisagem Urbana — um olhar sobre a Ilha (16 min, SC, 2007)18

video-cartografia-afetiva sobre o centro histérico da ilha de santa catarina.

paradoxo de transformacdo. vento sul e meia luz de outono. memdrias reinventadas, planos
soltos, fora do eixo.

grande angular em zoom aproximando (achatando) o passado e tele nos detalhes. caminhos,
pedras, calcadas, vaos e sobrados.

narracdo monica siedler producdo karen christine trilha sonora diogo de haro e franco camusso
montagem yannet briggler edi¢cdo de som rodrigo amboni foto still rodrigo garcia motta roteiro
victor da rosa & pedro mc producio fotografia dire¢do pedro mc.

inspirado na obra de rodrigo de haro, manuel bandeira, italo calvino, fernando pessoa e wim
wenders.

apropriacao de textos de rodrigo de haro, raul caldas e dennis radunz.

vencedor do prémio funcine floriandpolis 2005.

Link: <http://vimeo.com/33623405>

Recorte de um olhar sobre o centro da Ilha de Santa Catarina, Florianépolis, lancando sobre o
patrimOnio sociocultural outras paisagens, rastros urbanos invisiveis, vestigios de memorias

transformadas pelo crescimento da cidade. Um mosaico de memorias na subjetiva de um

18 Premiado no Edital do Funcine (Fundo Municipal de Cinema de Florianépolis/SC) de 2005, foi realizado em
2006. Uma narrativa poética, calcada em imagens e sons da cidade. Aqui, sem utilizar uma imagem fotogréfica ou
audiovisual do passado, transparecem as paisagens da memodria em camadas, num tempo presente. Cada link foi
postado numa época diferente e optei por colocar a descri¢cdo presente em cada um deles. O feaser do youtube foi o
primeiro, postado em 2006, depois, em 2011, no canal do diretor Pedro MC (33623405) e no CurtaDoc Acervo
(26281020).
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flanador, sentindo o espaco urbano como um palimpsesto. Baseado em narrativas dos escritores
catarinenses Dennis Radunz, Raul Caldas e Rodrigo de Haro, com citagdes de Manuel Bandeira e
Fernando Pessoa. Video premiado no Edital Armando Carreirdo Funcine 2005.

Link: <http://vimeo.com/26281020>

Um documentdrio que retrata o centro de Florianépolis, identificando as referéncias histdricas de
sua construcdo. Lang¢ado sobre o patrimdnio cultural, um olhar aprofundado descortina outras
paisagens, rastros urbanos invisiveis, vestigios de memorias transformadas pelo crescimento da
cidade.

Link do teaser: <http://www.youtube.com/watch?v=HzIVAQOilPkk>

EXT. INT. - CENTRO DA CIDADE / MACICO DO MORRO DA CRUZ - DIA E NOITE

MACICO (79 min, SC, 2008)"

Constituido por depoimentos de moradores das comunidades do Macico Central de Florianépolis.
Investigar outras cidades, na mesma cidade. Fora dos cartdes postais, longe de uma vista que
“alcanca”, no entanto, geograficamente dentro do espago urbano.

Blog de fotos comentadas: <http://cizaniafilmes.blogspot.com.br/>

Na busca alegérica por pontos de partida a atividade de rememoracdo ndo prescinde da

escolha de memorias. Certos acontecimentos sdo exaustivamente lembrados, assim como outros

19 Premiado no Edital da Cinemateca Catarinense em 2006. Em ambos a parceria foi com o cineasta Pedro MC. Foi
langado em 2009 e ndo estd em nenhum portal de videos.
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esquecidos. Essas sdo algumas condi¢des da atividade mnemonica, sem as quais, estariamos
fadados ao dilema de Funes, o memorioso, personagem de um conto de Jorge Luis Borges que,
ao lembrar-se de tudo, ndo era capaz de pensar. E o que emana de toda essa atividade ndo sdo
todas as lembrancas e nem devem ser. Mas como num jogo de amarelinha aquelas que, neste
momento, fazem parte da brincadeira, mas que em outros momentos podem ser outras e outras.
Para este jogo de rememoracao uso alguns “ajudantes”, na verdade, em toda a tese. Nas
Profanagoes, de Agamben (2007), no texto denominado Os ajudantes, ele cita vérios desses
seres. Vejamos: os gehilfen nos romances de Kafka; os gandharva das sagas indianas; os gnomos,
larvas, gigantes bons, génios, fadas, grilos falantes das historias infantis; Ariel de Prospero; o
Pinoquio de Gepeto; os wuzara do Mahdi (o Messias nas lluminagcoes da Meca); o ando

corcunda de Benjamin. Desta no¢do me interessam duas assertivas. A primeira:

TAMBEM ENTRE AS COISAS APARECEM AJUDANTES.

Lanco méo das memdrias e dos suportes que me permitem trazer algumas a tona, como os
filmes e a infancia, para identificar ali alguns caminhos deste labirinto. Para continuar dando
significado as bifurcagdes, sigo na parte um com trechos de outros filmes e volto com forca as
coisas na parte trés, ao elencar tudo aquilo que foi sendo abandonado ao longo desta tese (os
textos apdcrifos), mas que representam as veredas que foram trilhadas. Ou mesmo aquilo que foi
insistentemente presente, mas que, devido a sua forma, tinha que tornar-se perdido. Acho que
assim eram as coisas do avd: ajudantes.

A segunda assertiva:
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O AJUDANTE E A FIGURA DAQUILO QUE SE PERDE, OU MELHOR, DA RELACAO

COM O PERDIDO.

Porque o perdido é o que permanece. Entdo meus ajudantes sdo os conectores entre o
vivido e o que permanece. A educagdo € uma presenca nesta pesquisa, mas sobre ela mal se fala.
E neste siléncio que ela reverbera sua forca. Estd 14, por exemplo, em toda a tessitura da parte

dois, sobre as imagens capturadas no centro da cidade e

esse caos informe do esquecido, que nos acompanha como um golem silencioso,
ndo € inerte nem eficaz, mas, pelo contrario, age em nés com forca ndo inferior a
das lembrancas conscientes, mesmo que de forma diferente. [...] O que o perdido

7z

exige ndo € ser lembrado ou satisfeito, mas continuar presente em nds como
esquecido, como perdido e, unicamente por isso, como inesquecivel.
(AGAMBEN, 2007, p. 35).

Ha muito mais coisas das quais nao se fala ou ndo se completa. Arrisco dizer que obedeco
ao processo sucessivo e desvelador da linguagem na escrita, mas € no inomindvel, no fragmento,
ou na rua sem saida que esta tese revela sua marca e enuncia mais do que eu conseguiria escrever.
Ainda acerca dos ajudantes, eles explicam o inicio deste texto na terceira pessoa. E também de
outros comegos. Tornar-se outro € fascinante, a0 menos para mim. Eu queria ser atriz e virei
professora. Na qualificac@o a banca disse que gostaria de ver a Karen cineasta e ndo a professora.
Entdo € ela que inicia este texto na sua infincia. Mas também podia ser na adolescéncia, ou como
também quando me envolvi com a producao de filmes, ou seja, ha varias combinacgdes possiveis.

Escolhi esta, podia ser outra. Fernando Pessoa, explicando seus heterdnimos, talvez me ajude:

Desde que me conheco como sendo aquilo a que chamo eu, me lembro de
precisar mentalmente, em figura, movimentos, carater e historia, varias figuras
irreais que eram para mim tdo visiveis e minhas como as coisas daquilo a que
chamamos, porventura abusivamente, a vida real. Esta tendéncia, que me vem
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desde que me lembro de ser um eu, tem-me acompanhado sempre, mudando um
pouco o tipo de misica com que me encanta, mas ndo alterando nunca a sua
maneira de encantar. (PESSOA, 1982, p. 95).

Fernando Pessoa criava personalidades distintas em seus heterdonimos, mas todos eram ele
proprio, porque verdadeiramente ele era todos. Para tornar-se outro é necessdrio sonhar. Mas o
universo onirico, tdo presente na crianca, como ja escreveu Deleuze®®, é deveras dissociado em
no6s, adultos de determinadas culturas. Ao estudar os warlpiri, da Australia, Barbara Glowczewski

compreende que:

Entre os aborigenes o sonho € todo o possivel, € a condi¢do da vida e de todas as
transformacdes. Ele tem uma funcdo exploratdria, e nio rememorativa. Nao é
algo etéreo, interior, imagindrio ou subjetivo. Em suma, o sonho é tio relevante
quanto o nomadismo real da comunidade, ainda que ultimamente ela tenha sido
for¢ada a sedentarizar-se. (PELBART, 2000, p. 44).

Ha quatro anos passados, preocupada com a educagio e com a formagcio de professores®,
eu perguntava, no projeto para o doutorado: “Sera que de posse desses aportes tedricos o sujeito-
professor ndo pode, ele mesmo tornar-se outro, neste processo? Resistir a cristalizar-se num
modelo de formacdo-repeti¢do oportunizando-se como processo — invengdo, experimentagdo e

criagdo?” Uma pergunta que me levava sempre ao mesmo lugar, e talvez, pelo mesmo caminho.

Era necessario compor o real com o sonho, posto que um € o outro — como Pessoa e seus

20 Cf. DELEUZE, 1997.

21 Dos 18 anos do oficio de professora, grande parte deles foi dedicado a formacdo de professores. Destaco estas
experiéncias: Prdtica de ensino em Historia de 10.Grau, Prdtica de ensino em Historia de 20. grau e Metodologia
do ensino de Historia e OSPB, na UFSC; Metodologia e Prdtica do Ensino em Histéria, Diddtica especial em
Historia, Prdtica de ensino de Geografia, Estdgio Curricular na UDESC; Fundamentos e Metodologia do Ensino de
Historia e Prdtica de Ensino em Educagdo Infantil e Séries Iniciais na UNIVALI; Metodologia das séries iniciais do
Ensino Fundamental III (Historia e Geografia) Prdtica de Ensino nas Séries Iniciais na UNISUL e Consultora na
Rede Municipal de Ensino de Florian6polis/SC, tendo participado, em 2006, da formacido Repensando o Curriculo
no Ensino Fundamental e, em 2007, do Projeto Diversidade Etnico-Racial. Na Rede Municipal de Ensino de Sio
José (SC), prestei consultoria na formagdo continuada, na drea de Ensino de Historia e Geografia nas Séries Iniciais,
de Educacdo Infantil, como também na Rede Municipal de Ensino de Sombrio (SC), na drea de Ensino de Historia.
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heterdnimos — duas partes “que se pode justapor ou superpor, de uma mesma trajetoria, duas
faces que nao param de intercambiar-se, espelho movel” (DELEUZE, 1997, p. 75)

Assim as rememoracdes funcionam menos como lembrangas, mas mais como
exploracdes, invengdes e da mesma forma como simbolos no labirinto e transformando o
labirinto e a tese, num tnico objeto. Mas a esta altura, para que se possa agregar uma ultima

no¢ao cara a estes escritos, devo colocar em pauta o proprio titulo principal:

O JARDIM DAS VEREDAS QUE SE BIFURCAM

Em 2007 havia lido um conto de Jorge Luis Borges, intitulado “El jardin de senderos que
se bifurcan” (1941). Ao pensar no projeto para o doutorado, ja em 2008, esta foi a primeira frase
que surgiu em minha mente. Confesso que ndo lembrava ao certo do conto e ndo quis reler.
Pensei: cinema e educacio aparentemente sdo caminhos que se bifurcam. Voltei ao conto depois
de comecar a entender que a escrita da tese sofria uma constante refracdo e padecia, no meu
ponto de vista, de um eterno retorno.

Passei a entender que ao trabalho da pesquisa assomavam-se revelagoes. Ou seja, no
encontro da imaginagdo e do real, encontros tedricos aconteciam, escolhas filmicas eram feitas,
assombrosas descobertas, varios passados sendo atualizados pelo presente. A funcdo exploratdria
dos sonhos passava a fazer sentido, ou melhor, a descoberta de que tudo j4 estava ali, de que ndo
havia sintonias aleatdrias, pois era um jogo do tempo, um tempo infinito em sua duracdo, de
posse de Aion”%. “Depois refleti que todas as coisas nos acontecem precisamente, precisamente

agora”, disse Yu Tsun, o protagonista do conto.

** Estas duas figuras que foram utilizadas para tratar da nocio de tempo na Grécia Antiga e que sio também
encontradas na obra de Deleuze, Aion e Cronos, ddo a dimensdo do tempo a qual queremos nos referir. Assim, de
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Yu tsun € um agente do império alemao na Inglaterra, no inicio da Primeira Guerra
Mundial. Como ele é uma espécie de espido, € perseguido pelo capitdo inglés Richard Madden.
Tenta fugir de Madden, ndo para escapar a prisdo, mas para arrumar um jeito de, antes disso,
passar a informacdo secreta sobre a localizacao de um parque de artilharia britanico. Assim, de
trem e a pé, chega a casa de Stephen Albert, num suburbio inglés.

Stephen recebeu Yu pensando que este foi ver o jardim de sua casa, em forma de
labirinto: o jardim de veredas que se bifurcam. Ao escutar esta expressdo Yu lembra-se do jardim
de seu bisavd, e pronuncia seu nome. Ao ouvir o nome de T’sui Pen, Stephen, que era sindlogo
convida-o a entrar para falar de seu ilustre antepassado.

Yu disse a Stephen que o empreendimento de treze anos de seu bisavd foi mal fadado: “o
livro € um acervo indeciso de rascunhos contraditdrios. Examinei-o certa vez: no terceiro capitulo
morre o herdi, no quarto estd vivo. Quanto ao outro projeto de Ts’ui Pen, seu Labirinto...”
(BORGES, 2000, p. 529). Neste momento Stephen aponta o pequeno labirinto de marfim no alto
de uma escrivaninha: “aqui estd o Labirinto.” Ele disse que s6 desvendou o mistério quando
acessou um fragmento de carta de Ts’ui, que dizia: “deixo aos varios futuros (ndo a todos) meu
jardim de veredas que se bifurcam.” Dessa forma entendeu que o livro e o labirinto eram o
mesmo objeto, que o jardim era o romance € que por sua vez o romance era um labirinto no

tempo, ndo no espago:

Em todas as fic¢des, cada vez que um homem se defronta com diversas
alternativas, opta por uma e elimina as outras; na do quase inextricavel Ts ui
Pen, opta — simultaneamente — por todas. Cria, assim, diversos futuros, diversos
tempos, que também proliferam e se bifurcam. [...] As vezes, as veredas desse
labirinto convergem: por exemplo, o senhor chega a esta casa, mas num dos
passados possiveis o senhor ¢ meu inimigo, em outro meu amigo. (BORGES,
2000, p. 531).

maneira simples, Cronos é o tempo sucessivo, da representacdo, cronolégico e Aion seria o da duracio, da superficie,
do acontecimento, da eternidade.
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Nao vou contar o final dessa histéria. Mas quero destacar que o labirinto, na forma que o
idealizou Ts’ui Pen, orienta a forma desta tese. E um labirinto sem um nucleo central, portanto
ele ndo termina. No entanto, cada comeco € um ponto de partida para outras bifurca¢des. Nao se
eliminam alternativas, mas compdem-se simultaneamente com todas, ou melhor, com aquelas
que derivam das veredas que se escolheu. Dessa forma, tenta se escapar da formulacdo de
modelos e percursos pré-estabelecidos, na tentativa de criar infinitas séries de tempos ou modos
de fazer que se aproximam, bifurcam, cortam, se ignoram, se bifurcam perpetuamente para
inimeros futuros.

Nesta introducio fiz uma espécie de edi¢cdo parcial da vida, um fio de Ariadne perseguido
por um breve tempo. Foi uma maneira de entrar no labirinto, entendendo como Rehermann (1999
apud TEIXEIRA, 2009, p. 64) que “a palavra teria o sentido de ‘trabalho para sair (se o labirinto
¢ uma prisdo); trabalho para entrar (se o labirinto ¢ uma protecdo para um tesouro)’”. Para que ele
se tornasse protecao nesta jornada a edicdo parcial da vida foi roteirizada, tornando possiveis as
combinacdes deste labirinto temporal, tentando garantir que, dessa forma, ele se tornasse infinito.

O personagem Alguém, em Utopia de um homem que estd cansado (BORGES, 2009, p.
76) diz: — “Os fatos ja ndo tem importancia para ninguém. Sdo meros pontos de partida para o
pensamento e a inveng¢do.” Como, entdo, mobiliza-los no mesmo jogo? Giorgio Agamben em
Profanagoes (2007), no capitulo denominado “Os Seis Minutos Mais Belos da Historia do
Cinema”, descreve uma cena em que Dom Quixote, assistindo a um filme projetado numa tela,
cuja audiéncia constitui-se de criancas, jovens e adultos, no momento em que aparece uma cena
de guerra, avanca com sua espada e rasga a tela at€é que ndo se pode assistir a mais nada.

Contrariados, todos vao embora, ndo h4 mais nada para ver ali, menos as criangas que continuam
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14, febris, tomadas pelo gesto heroico do Quixote, abertas para o inesperado do acontecimento.
Elas ainda sao afetadas pelo novo que irrompe, sdo atravessadas pelo inesperado.

Nesta passagem encontra-se uma das pegas vitais para este deslocamento que € a nogdo de
inesperado. Nao a toa esta no¢ao estd presente no campo relacional das criangas. Como ja inferiu
Deleuze (2007, p. 12) “[...] no mundo adulto, a crianga ¢ afetada por uma certa impoténcia
motora, mas que aumenta a sua aptidao a ver e ouvir” e € nesta relagdo das criangas com o mundo
que se manifesta o que chamamos de vidéncia — conceito central neste trabalho. Deixar-se
atravessar pelo inesperado, atingir o /egivel mais do que o visivel, ser tomado pelo horror, pela
beleza e pela possibilidade do impossivel; tudo isto se constitui no exercicio da vidéncia ou em

sua manifestacdo.

UMA FORMA POSSIVEL

Tomando por empréstimo um aforismo de Paul Klee, levei um linha prd passear, é
possivel acompanhar uma linha ou vérias, que se definem mas também emaranham-se neste
pequeno labirinto-livro que € esta tese. Porém, ao contrario do mito cretense, este fio de Ariadne
ndo garante a volta, quica outras saidas. Desse modo, na parte um [Vidéncia e esgotamento num
conjunto de fragmentos filmicos], lida-se com os conjuntos de imagens selecionados a partir de
trés obras filmicas. Duas delas, Umberto D (1952) e Alemanha Ano Zero (1948) estdo
circunscritas ao que se convencionou chamar de neorrealismo italiano. Portanto, sdo feitas
consideragdes sobre seu contexto histérico, o conceito, a critica ao cardter exclusivamente
documental, as suas caracteristicas formais.

Neste bloco, deixa-se claro que a opc¢do por certos filmes ndo estd limitada a um ou outro

movimento cinematografico, mas que esta contextualizacao pretende destacar o tempo e espago

25



do surgimento das referidas obras. O que se quer na verdade é destacar seus elementos filmicos
como vitais na configuracdo de uma estética e na potencializacdo das imagens. Neste viés, realco
que a opg¢do por escolher conjuntos de imagens e ndo os filmes como um todo participa deste
caminho metodolégico que considera a imagem em sua atemporalidade, posto que o conceito de
vidéncia € o que estd em evidéncia nesta pesquisa e nao a historicidade da filmografia.

Seguindo esta ldgica, a terceira obra filmica O preco da ilusdo (1958) alinha-se as
consideragdes acerca da historicidade apontadas acima, bem como refor¢a a ideia de se trabalhar
com conjuntos de imagens, visto que o que restou deste longa-metragem foram apenas sete
minutos. Por uma impossibilidade técnica, acabamos nos deparando com um fragmento que, em
seu esgotamento, nos faz vislumbrar multiplas possibilidades de dialogar com o conceito de
vidéncia a partir de imagens cinematogréficas produzidas na cidade em que habito e trabalho.

Assim, nesta parte, os conjuntos de imagens dialogam com diferentes conceitos ou nogdes
tais como: esgotamento, intolerdvel, local narrativo, espaco filmico, plano sequéncia, campo,
enquadramento etc.

A parte dois [Abandonar fatos — criar imagens] versa sobre uma experimentagdo em
video em um curso de extensdo junto ao Projeto Cinearth (Faed/Udesc)®, aberto a comunidade.
Se na parte um o que esta em questdo € o que eu “aprendo” no dialogo com conceitos/nogdes e
imagens, nesta parte dois € o que eu proponho e o que deriva deste movimento. Ao selecionar e
visibilizar as imagens produzidas, tento tornd-las “legiveis”. Dessa maneira o uso de elementos
filmicos — técnicos e estéticos — como o plano sequéncia, o claro/escuro/sombras, o

enquadramento, o tempo da imagem etc., como referenciais de andlise tem como objetivo, mais

23 O CineARTH - Cinema, Artes ¢ Humanidades - além de um Cineclube, é também um Projeto de Extensao
vinculado a Universidade Estadual de Santa Catarina (Udesc), que visa criar um espago para debates que envolvam o
cinema, as artes e as ciéncias humanas, bem como criar um cultura cinéfila que comtemple ndo s6 o mundo
académico, mas que envolva toda a comunidade. Naquele momento era coordenado pelas professoras Carmem
Suzana Tornquist e Ana Maria Hoepers Preve.

26



do que a semelhanca com as cenas da parte um, evidenciar aquilo que escapa do préprio
aprendizado anterior, no sentido de apreender o que talvez sejam linhas de fuga.

E importante que se diga que as capturas se ddo o tempo todo e em qualquer momento,
como por exemplo, nos espagos escolarizados nos quais atuo, imersos que estamos nas redes da
informacao e da comunicagdo. Ao enfatizar as pessoas que filmam e como elas filmam quer se
realcar as reverberacdes e proliferacdes desta experi€éncia com o espaco urbano € no mesmo
caminho pensar a educagdo como proliferacdo e como experiéncia do aprendizado, na perspectiva
que Orlandi (2011) aponta no texto “Deleuze — entre caos e pensamento”.

Ha uma parte trés [Textos apdcrifos]. Das coisas que se deixou pelo caminho, daquilo
que nao se chegou a lapidar, alguns fragmentos arruinados de ideias edificantes. Filmes,
conceitos, elucubracdes. E dessa matéria, mével e viva, que se compde essa terceira parte. Por
sua provisoriedade e ndo legitimidade, a chamo de apdcrifa, ou melhor, textos apocrifos.

Por ultimo, a parte quatro [Consideragdes iniciais], assim foi denominada pois foi
necessario todo esse percurso de leituras, experimentacdes, escrituras enfim, encontros que
fizeram com que eu descobrisse e compreendesse que sO a partir daqui as relacdes entre cinema e
educagdo nesta pesquisa comegam a tomar consisténcia.

Tal como o texto de Benjamin abaixo, esta tese teve suas partes alinhavadas segundo o
desenho das flores no papel, cujo objetivo era se aproximar da meta. No entanto, € possivel que

cedamos a tentagdo de nos apaixonarmos pelo reticulado do avesso.

A mae da Branca de Neve costura, e, do lado de fora, a neve cai. Quanto maior o
siléncio, tanto mais honrada a mais silenciosa das atividades domésticas. Quanto
mais cedo escurecia, tanto mais freqiiente pediamos as tesouras. Entdo
ficdvamos, nés também, horas seguindo com o olhar a agulha, da qual pendia
indolente um grosso fio da 1a. Pois sem dizé-lo, cada um de nds tomara de suas
coisas que pudessem ser forradas — pratos de papel, limpa-penas, capas - e nelas
alinhavavamos flores segundo o desenho. E a medida que o papel abria caminho
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a agulha com um leve estalo, eu cedia a tentagdo de me apaixonar pelo
reticulado do avesso que ia ficando mais confuso a cada ponto dado, com o qual,
no direito, me aproximava da meta. (BENJAMIN, 1987, p. 129).

OBS: as imagens da parte um e da parte dois da tese estdo nos DVDs. No entanto, se o leitor assim o
preferir, também estdo disponibilizadas no YouTube. Como acessar: canal Callas2009 — lista de
reproducio: o jardim das veredas que se bifurcam.

(<http://www.youtube.com/watch?v=b8gQ9L1dx41&playnext=1&list=PLE-1-ND2MVhrnooZSfC4TMg-

mjb-g-jNj&feature=results main>). Cada video tem a numeracdo ou o nome com o qual foi identificado

nestes dois capitulos.
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http://www.youtube.com/watch?v=b8gO9Lldx4I&playnext=1&list=PLE-1-ND2MVhrnooZSfC4TMg-mjb-g-jNj&feature=results_main

Parte um
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O importante é o enquadramento. De qualquer coisa. Quando tiro uma fotografia, pergunto-
me se irei revela-la ou ndo. Normalmente hesito, mas depois acabo por fazé-lo de qualquer
maneira. No instante preciso em que coloco o instantineo em uma moldura com um passe-
partout, ele se torna subitamente mais atraente, e quando olho para ele através do vidro da

moldura acho-o perfeitamente plausivel. (KIAROSTAMI, 2004, p. 178).
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VIDENCIA E ESGOTAMENTO NUM CONJUNTO DE FRAGMENTOS

FILMICOS

Todos conservamos certos objetos initeis, metade lembranga e metade talisma,
de que nos envergonhamos um pouco, mas aos quais ndo gostariamos de
renunciar por nada neste mundo. Trata-se as vezes de um velho brinquedo que
sobreviveu aos estragos infantis, de uma caixinha de estudante que guarda um
cheiro perdido ou de uma camiseta apertada que conservamos, sem motivo, na
gaveta das camisas “de homem”. Devia ser algo assim, para Kaine, o pequeno
trené Rousebud. Ou para seus perseguidores, o falcio maltés que, no final,
revela-se feito da “mesma matéria de que sdo feitos os sonhos.” (AGAMBEN,
2007, p. 33).

Os ajudantes devem ter aparecido ao longo de toda a vida. Mas para a escrita desta tese, o
primeiro ajudante revelado foi o filme Roma, cidade aberta (1945). Foi através dele que se deu a
aproximacao com cineastas italianos do pds-guerra, mais precisamente com algumas de suas
obras. Roma foi um ajudante eficaz; me conduziu ao cinema de Deleuze e a sua nocdo de
vidéncia. Sobre ele surgiram meus primeiros escritos € também parte das minhas inquietacoes.
Ele também me levou ao estudo mais aprofundado do neorrealismo italiano, bem como ao seu
questionamento.

O abandono a uma classificacdo formal destes filmes ndo me afastou, no entanto, do
interesse pelo tempo e espaco de gestacdo destas imagens. Dessa forma, se a denominacao
neorrealismo pouco importa como um modelo a se encaixar os filmes, importa sim o contexto de
sua produgdo. Para tanto, evidencia-se um contexto histérico marcado pelas ruinas de uma guerra
em suas vdarias dimensdes. Ao mesmo tempo, ao me debrugar sobre alguns fragmentos destas
obras e ndo outros, sigo a logica do labirinto de Ts’ui Pen. Ao fazer algumas combinagdes,
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descolo-os, em certa medida, de seu carater temporal, ou a0 menos de um tempo de Cronos.
Tratando estes fragmentos como mobilizadores de sensacdes e percep¢des em qualquer tempo
histérico, livrando-os de uma caracteristica exclusivamente documental, como simples
testemunhos de um periodo historico.

Como ja enunciei na parte zero, as fontes filmicas que inicialmente foram sendo
agrupadas, foram gestadas num tempo e lugar especificos — Itdlia, pds 2*. Guerra Mundial —
conjugadas a posteriori no que se denominou como neo-realismo italiano. Dessa forma, num
contexto espago-temporal, o que se chama de neo-realismo italiano relaciona-se a uma
cinematografia do pds-guerra, porém gestada na propria guerra e a partir de seus desdobramentos.
De modo geral e generalista, pode-se dizer que hd uma énfase numa postura critica frente aos
problemas sociais, do ponto de vista das temdticas escolhidas como também da linguagem e da
relacdo com o publico. Sem abundéncia nos recursos e com producdo modesta, caracterizava-se
pelo emprego de atores nao-profissionais e tomadas ao ar livre (FABRIS, 1996).

Do ponto de vista formal, suas caracteristicas foram enunciadas pelo critico André Bazin,

na década de 1950:

e Postura critica frente aos problemas sociais: temadticas, linguagem e relacdo com o
publico.

e Roteiros com personagens simples.

e Sem abundancia nos recursos e producdo modesta.

e Atores nao-profissionais (X as convengdes teatrais da atuacdo dos atores
profissionais).

e Filmagem em externas ou em cendrio natural (X artificio das filmagens em esttidio).
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e Onde a acdo se rarefaz (X acontecimentos espetaculares do filme comercial

tradicional).

O critico Fernando Brito, ao apontar as tendéncias estéticas mais influentes no pos-guerra,
no que tange ao cinema, realca o neo-realismo italiano e o filme Cidadao Kane, de Orson Welles.
No entanto, Fabris (1996) enumera as caracteristicas prenunciadas por Bazin em obras anteriores,

. . . L. . 24
cujo perfil vai se afastando, em parte, de uma estética fascista™:

e A descoberta da paisagem italiana e o gosto pelos ambientes naturais;

e O emprego dos dialetos em alguns filmes;

e O valor de documentario de filmes como Acciaio (1933), de Walter Ruttmann, e
Fossa degli Angeli (1937), de Carlo Ludovico Bragaglia, além de La Nave Bianca;

e O uso de atores ndo-profissionais;

e O gosto pela cronica do dia-a-dia e pelos sentimentos dos humildes.

A predominancia de cendrios externos e situagcdes cotidianas pode nos fazer crer, num
primeiro momento, que o termo realismo estava relacionado a esta escolha visivel nas obras
filmicas. No entanto, diria que a expressdo neorrealismo diz mais respeito hd uma outra forma de
apresentar o real, como serd explicitado abaixo, na escolha destas fontes filmicas, do que a de

mostrar a realidade como ela é.

24 O cinema do entre-guerras foi constituindo-se com uma industria compondo, posteriormente, o establishment da
cultura de massa. Estados Unidos, Unido Soviética, Alemanha e Itélia, sdo paises cujos investimentos possibilitam a
construcdo de estidios, o desenvolvimento de equipamentos e técnicas, na maior parte das vezes com objetivos de
propaganda politica. O que, todavia, ndao impede que se realizem algumas obras geniais, ou que despontem cineastas
autorais, como na Itdlia. Sobre o cinema como propaganda politica neste contexto, ver: PEREIRA, p. 255-269.
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O prefixo neo”, por sua vez, procurava diferenciar este realismo de uma tradi¢io anterior,
legada pelo cinema francés da década de 1930, a escola soviética e pelo cinema norte-americano,
como também de um realismo literdrio, legado do século XIX, que va@o configurar o que se
denominou como cinema classico, em contraposicdo ao que passa a se chamar de cinema
moderno.*®

Por outro lado hd um consenso em relacdo ao impacto da experiéncia neorrealista cujos
elementos apontados acima estdo expressos, para muitos criticos, pesquisadores e cineastas, de
diferentes maneiras, na Nouvelle Vague francesa®’, no Cinema Novo brasileiro® e, para outros
ainda, no cinema iraniano da década de 90 do século XX*.

Voltando a ideia colocada acima, em que considero o cinema neorrealista menos como
um fac-simile do real e mais como a criagdo de uma realidade, o que interessa nesta pesquisa é
precisamente partir dessa premissa e discutir como ou o que nos filmes neorrealistas geram o que
o filésofo Deleuze chamou de vidéncia e como esta vidéncia torna sensivel esta realidade
invisivel.

Reforco esta questdo, pois assim que defini estas fontes, criei uma aderéncia a ideia de

que este era um movimento cinematografico incontestivel e que minha pesquisa deveria

enquadrar as obras filmicas nas suas caracteristicas formais. Com o passar do tempo, leituras e,

25 Fabris (1996), ao apresentar as consideracdes dos criticos da época sobre o movimento, fala do uso do termo pela
primeira vez. Ao que parece, mas nio ¢ consensual, este foi utilizado pelo critico Umberto Barbaro ao escrever sobre
o filme francés Cais de sombras, de Marcel Carné.

26 Em que pese a diferenga entre as caracteristicas do que se considera “cinema moderno”, entre varios autores,
pode-se dizer que cronologicamente este € situado no periodo final da Segunda Guerra Mundial em diante.

27 No caso da Nouvelle Vague, seus integrantes propdem um cinema de autor, criticam as produgdes comerciais
francesas e realizam obras de baixo custo com outros principios narrativos. Uma das diferencas no tocante ao
movimento neorrealista, é que esta volta-se menos para a situacdo social e politica e mais pelas questdes existenciais
de seus personagens. No entanto seus diretores assumem a influéncia neorrealista, como Francois Truffaut, que
inclusive trabalhou como assistente de Roberto Rosselini.

28 Ha divergéncias quanto a esta perspectiva, porém Mariarosaria Fabris faz esta ilacio em dois importantes estudos
sobre o neorrealismo italiano: um de 1996, O Neo-realismo Cinematogrdfico Italiano e outro de 1994, Nelson
Pereira dos Santos: um Olhar Neo-Realista?

29Algumas ideias-chave do movimento sdo destacadas pelos criticos em filmes como os do diretor iraniano Abbas
Kiarostami.
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principalmente das orientacdes e experimentagdes, me dei conta de que ndo precisaria atrelar as
ideias que queria desenvolver a estas consideracdes. Por varios motivos e um deles diz respeito a
propria ambiguidade do termo neorrealismo. Marc Vernet (1995, p. 134-140)*, no interior de um
dos capitulos do livro A estética do filme, discute justamente este aspecto, afirmando que, como
qualquer escola, o neorrealismo é uma criacdo da critica. Para tanto, problematiza cada traco
especifico acima, apontado por Bazin.

Outro aspecto diz respeito ao fato da centralidade da pesquisa caminhar para o conceito
de vidéncia e para as imagens o que, por sua vez, me levou a andlise de trechos das obras
filmicas. Assim foi ganhando forca, como escolha metodoldgica, o fragmento. Esta escolha
descolou a pesquisa da necessidade de definir uma classificacdo para as fontes — e persegui-la —
bem como justificou a escolha de cenas em que certos movimentos, espacos, enquadramentos
estdo adensados. Neste interim, na parte dois, nossas filmagens ocuparam um lécus possivel para
0 pensamento e a inveng¢do, mais do que para os fatos. Um lugar de educagdo para desaprender,
pois “tal ¢ a forca da irreversibilidade da aprendizagem, que desaprender significa
fundamentalmente ‘lembrar’ das coisas aprendidas que querem ser desaprendidas” (FRESQUET,
2007, p. 49). Preve (2013), ao falar das imagens inéditas na cidade, ressaltou a dificuldade de ver

2

a cidade em meio a saturacdo de informacgdo. E por isso que o fragmento me interessa, pois,
. ~ 31

talvez nele, ou com ele, possa-se escapar do excesso de informacgdo™ .
Nesta pesquisa, ndo se pretende percorrer todos os meandros tedricos da constitui¢do do
fragmento como um conceito ao longo dos séculos ou, a0 menos, por suas caracteristicas

modernas a partir do século XVIII. Dentre os aportes tedricos deste trabalho, had vdrias

referéncias ao filésofo Benjamin. Aproximo-me da sua noc¢do de fragmento através da imagem

30 Marc Vernet é um dos organizadores da obra A estética do filme referida so final como AUMONT, 1995.
31 Preve (2013) faz esta afirmacao ao analisar o filme Toquio Ga, de Win Wenders.

37



do vaso quebrado em A tarefa do tradutor. Ao falar do oficio do tradutor, Benjamin (1992) diz
que os fragmentos estilhacados do vaso podem até ser colados, no entanto, ele ji seria outro.
Num cotejamento entre esta concep¢do de fragmento e os materiais e ideias aqui apresentados, os
fragmentos filmicos devem — ao menos € o propdsito — ser indicadores de que, se hd um todo, ele
estd em poténcia em cada uma destas pecas, mas que também pode ser entrevisto naquilo que se
usa para aproximar os fragmentos: nesta aproximagdo algo salta, escapa a todos os fragmentos e
inaugura o todo antes inexistente.

Agregadas a estas consideragdes, doravante usa-se o termo neorrealismo em relacdo aos
excertos de duas das obras utilizadas aqui ndo como um modelo, mas apenas como uma termo
facilitador da escrita e porque o proprio Deleuze, meu mais presente interlocutor, o utiliza. Mais
importante que isso talvez seja pontuar alguns elementos desta distin¢ao entre o cinema classico e
o cinema moderno, que nos auxiliam, ao longo de todo o texto a compreender a nogdo de
vidéncia.

O cinema moderno, no qual estes filmes se situam, estabelece um regime de imagens
distintas do cinema cléssico. E importante deixar claro este principio, posto que a ideia de
vidéncia estd relacionada a este tipo de imagens. Dessa forma, as situacdes as quais o0s
personagens estdo submetidos decorrem do movimento, do tempo e deste regime de imagens.
Em Ensaio sobre a andlise filmica (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 35-36) encontramos

caracteristicas do chamado cinema moderno que podem nos ajudar a dar forma a esta afirmacao:

e Por narrativas mais frouxas: menos ligadas organicamente, menos dramatizadas,
comportando momentos de vazio, lacunas, questdes ndo resolvidas, finais as vezes

abertos e ambiguos;
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Por personagens desenhados com menor nitidez, muitas vezes em crise (crise de
casais, crise psicoldgica), pouco dados a agao;

Por procedimentos visuais ou sonoros que confundem as fronteiras entre subjetividade
(do personagem, do autor) e objetividade (do que é mostrado): sonhos, alucinacdes,
fantasias, lembrancas mostradas sem transicdo com imagens do “presente objetivo”
(ver Fellini, Bergman, Carlos Saura, todos precedidos por Bufiuel); mistura de estilo
documentdrio ou de reportagem com uma filmagem de fic¢do mais cldssica (Rohmer,
Godard); manipulacdes temporais que produzem no espectador efeitos de confusdo
entre presente, passado e tempo imagindrio (Resnais);

Por uma forte presenca do autor, de suas marcas estilisticas, de sua visdo sobre os
personagens e sobre a histéria que conta: comentdrio narrativo (as vozes off em
Truffaut); movimentos do aparelho, rupturas estilisticas bruscas (Godard); primeiros
planos insistentes, longos planos fixos (Bergman, Eustache)

Por uma certa propensao a reflexividade, isto €, a falar de si mesmo (do cinema, dos
filmes, da representacdo e das artes, das relagdes entre a imagem, 0 imaginario e o
real, da criacdo): ver Oito e Meio (Fellini), A noite americana (Truffaut), O estado das
coisas (Wenders), O desprezo (Godard), Profissdo reporter (Antonioni), Viagem a
Citera (Angelopoulos), Fany e Alexandre (Bergman) e muitos outros. Dai o gosto
pronunciado pelas citacOes diretas (filme no filme), ou indiretas (sequéncias
inspiradas em outras sequéncias), e, em alguns cineastas, pelas pesquisas formais que

exaltam o cinema por si mesmo (Antonioni, Godard).
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No que diz respeito ao neo-realismo como marco inaugural dessa estética, em uma

entrevista para a revista Cinéma, em 1985, Deleuze (1992, p.77-78) justifica esta afirmacao:

Sim, se a grande ruptura acontece no fim da guerra, com o neo-realismo, &
justamente porque ele registra a faléncia dos esquemas sensério-motores: 0s
personagens nao “sabem” mais reagir as situagdes que os ultrapassam, porque é
horrivel demais, ou belo demais, ou insolavel...

Para que se compreenda melhor, Deleuze caracteriza dois grupos de imagens: as imagens-
movimento e as imagens-tempo. As primeiras, associadas ao cinema cldssico, compdem

situacOes sensdrio-motoras:

ha personagens que estdao numa certa situacfo, e que agem, caso necessario com
muita violéncia, conforme o que percebem. As agles encadeiam-se com
percepgdes, as percepcdes se prolongam em agdes. (DELEUZE, 1992, p. 68).

Se, no entanto, as situagdes nas quais os personagens sao colocados “transborda qualquer
acao possivel ou o deixa sem reacdo” (DELEUZE, 1992, p. 68) porque, como infere na entrevista
acima o filosofo, elas sdo horriveis, ou belas, ou insoldveis, ou fortes demais, temos ai uma
situac@o Optica e sonora pura: uma imagem-tempo se caracteriza por um tempo emancipado do
movimento, por uma apresentacdo direta do tempo, diferente de uma representacdo indireta,
como no cinema cldssico. Dessa forma, o cinema pode apreender o passado e o futuro que
coexistem com a imagem presente (PELBART, 2007, p. 13).

Insisto em trazer uma relacdo com o tempo porque além de estabelecer um outro regime
de imagens, também produz um outro tipo de narrativa. Vasconcellos (2008), ao discutir um
pensamento do cinema via Deleuze e Godard, da mesma forma nos ajuda a compreender, do
ponto de vista técnico, estético e paradigmético a relevancia do que o primeiro aponta como

imagem-tempo no cinema moderno:

40



Em suma, este € o primeiro aspecto do cinema moderno: a ruptura do vinculo
sensério-motor, que é, na verdade, a crise da imagem-acdo e, mais
profundamente, do vinculo do homem com o mundo. Por sua vez, seu
segundo aspecto € a rentncia as figuras de linguagem importadas do discurso
literario, como, por exemplo, a metiafora. O corte deixa de ser o elemento de
composi¢do predominante do discurso narrativo cinematogrifico; o plano-
seqiiéncia iria substitui-lo. Desse modo, em vez de os personagens serem
apresentados, acrescentados ou subtraidos das cenas por meio de cortes, inclusdo
e subtracio, utilizando-se o tradicional campo/contracampo, eles entram e saem
do plano em jogo de cena, o que faz com que a profundidade de campo torne-se
fator decisivo para a constru¢do deste novo cinema. Os filmes deixam de
apresentar uma histéria para desenvolver problemas, invadindo
definitivamente a seara do pensamento: ha o encontro do pensamento com a
imagem, ou, como diz Deleuze: um filme deixa de ser uma mera associagdo de
imagens, o pensamento torna-se imanente a imagem. (VASCONCELLOS, 2008,
p- 159, grifos meus).

A vidéncia, tanto dos personagens quanto do publico € ativada a partir destas situacoes,
portanto ndo € a realidade social trigica do pds-guerra que nos mobiliza, a partir de cendrios
externos reais e situagdes quase “documentais”, sejam elas as ruinas de uma Roma ocupada pelos
nazistas, como em Roma, cidade aberta ou a busca incessante de um pai que tem a bicicleta
roubada e nio pode trabalhar (Ladrées de bicicleta), ou mesmo da situagdo de exploracdo dos

pescadores da Sicilia (A terra treme). Na explicacdo de Dinis (2005, p. 73):

A passagem da imagem movimento a uma imagem tempo implica em uma outra
relacdo com o real: no cinema ja ndo se trata mais de representar ou reproduzir
um real ja pronto, mas produzir novas realidades, novos mundos possiveis nos
quais o tempo jid ndo esteja subordinado ao movimento, ou mesmo uma
sequéncia irreversivel de passado-presente-futuro.
Outrossim, € a impossibilidade de agir/reagir diante destas situagdes, mas sem passividade
nem do personagem e nem do espectador, pois ambos lidam com o “intoleravel”, com o

“insuportavel”, nas palavras de Deleuze. Nao ha agdo, mas hé pensamento € um pensamento que

ndo se repete, que se expande. Dito de outro modo, o tempo nao estd subordinado a0 movimento
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necessariamente, portanto, ao romper com esta nogdo, este conjunto de imagens, definidas por

Deleuze como imagens-tempo, proporcionam

puras situagdes Oticas e sonoras, nas quais a personagem nao sabe como
responder, espacos desativados nos quais ela deixa de sentir e agir, para partir
para a fuga, a perambulagdo, o vaivém, vagamente indiferente ao que lhe
acontece, indecisa sobre o que € preciso fazer. Mas ela ganha em vidéncia o que
perde em acdo e reacdo: ela VE, tanto assim que o problema do espectador
torna-se ‘o que ha para ser visto na imagem?’ (e ndo mais ‘o que veremos na
imagem?’). (DELEUZE, 1990, p. 323-324).

Assim se estabelece um outro regime de imagens e este, por sua vez, estabelece outras

relacdes. E € neste campo que a vidéncia “age”:

[...] a imagem mantém novas relacdes com seus proprios elementos opticos e
sonoros: dir-se-ia que a vidéncia faz dela algo “legivel”, mais ainda que
visivel. Torna-se possivel toda uma pedagogia da imagem a maneira de Godard.
Enfim, a imagem torna-se pensamento, capaz de apreender os mecanismos do
pensamento, a0 mesmo tempo em que a camera assume diversas fungdes que
equivalem verdadeiramente a fungdes proposicionais. (DELEUZE, 1992, p. 70).

Maria de Fatima Augusto (2004), ao estudar a montagem cinematografica e sua relagdo
com as imagens, afirma que neste tipo de cinema ela — a montagem - tem nova finalidade, com
reencadeamentos por cima dos cortes. Assim, a gramdtica audiovisual sintoniza-se com uma
outra estética. Ou seja, as imagens ndo estdo ali para serem reconhecidas, mas conhecidas,
configurando situacdes que, ao ndao se prolongarem em acdes, estabelecem outros tipos de
relagdes como “percepgao-hesitacdo-problematiza¢dao” (BENTES, 1997, p. 166).

O estado das imagens no neorrealismo esta configurado principalmente pelos travellings e
planos-sequéncia. Essas fungdes da camera — como ja realgado acima —, associadas a montagem,

entre outros elementos, permite que se concorde com Augusto quando esta autora afirma
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evidenciar-se uma nova pedagogia da percep¢do, e para tal, o personagem e o espectador devem

tornar-se visionarios:

Sob diferentes formas, o cinema inaugurava uma nova pedagogia da
percepciao que comecava com Visconti, Rosselini, De Sica e segue com
Resnais, Straub, Godard, Antonioni, Duras.

O vidente substitui o actante. Na imagem-acdo os objetos e meios tém
realidade prépria, porém funcional e determinada pelas exigéncias da situacio.
Na nova imagem, os objetos € 0os meios conquistam uma realidade autdénoma
que os faz valerem por si mesmos. (AUGUSTO, 2004, p. 101, grifos meus).

No interior desta filmografia — notadamente permeada pelas ruinas do pds-guerra, literal e
metaforicamente — observa-se uma impossibilidade de agir, por parte dos personagens. Na
imagem-ag¢do ou imagem-movimento era 0 que o0 personagem sentia, na imagem-tempo € o que o
personagem vé: “a visdo ndo ¢ mais um pressuposto acrescido a acdo, ela toma o lugar e faz as

vezes da acdo.”(AUGUSTO, 2004, p. 106).
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UMBERTO D: O NEO-REALISMO ITALIANO E SUA FUNCAO DE VIDENCIA

|

Figﬁra

Numa tentativa de unir uma no¢ao de poténcia por um lado e, a ideia do “inesperado”
(AGAMBEN, 2007)%, por outro, € que se pensou o cinema como produtor de subjetividades e
agenciador num campo de andlise que entrelace cinema e educacdo. Na busca por um grupo de
obras filmicas e depois de cenas no interior destas obras que mobilizassem esta pesquisa € 0s

sujeitos que se pretendem envolvidos nesta reflexdo, que parte da minha experiéncia na formacgao

32 Trecho citado na parte zero: Giorgio Agamben, em Profanacées (2007), no capitulo denominado “Os Seis
Minutos Mais Belos da Historia do Cinema”, descreve uma cena em que Dom Quixote, assistindo a um filme
projetado numa tela, cuja audiéncia constitui-se de criangas, jovens e adultos, no momento em que aparece uma cena
de guerra, avanca com sua espada e rasga a tela até que ndo se pode assistir a mais nada. Contrariados, todos vao
embora, ndo ha mais nada para ver ali, menos as criangas que continuam 14, febris, tomadas pelo gesto heroico do
Quixote, abertas para o inesperado do acontecimento. Elas ainda sdo afetadas pelo novo que irrompe, sdo
atravessadas pelo inesperado.
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docente, uma das escolhidas foi Umberto D (1952). Uma pelicula dirigida por Vittorio De Sica e
roteirizada por ele e por Cesare Zavattini, responsaveis por outros filmes deste periodo, como
Ladrées de Bicicleta, Milagre em Mildo e Vitimas da Tormenta.

O filme ¢ situado na Itdlia, na década de 1950. A economia do pais tenta se reerguer no
pos-guerra e os idosos sofrem com miserdveis pensdes dadas pelo governo. Em Roma, Umberto
Domenico Ferrari, um funciondrio publico aposentado, passa por muitas situacdes dificeis até que
¢ despejado por ndo pagar o aluguel de seu mintsculo quarto numa pensdo. Acompanhado de seu
unico amigo, o cachorrinho Flik, perambula pelas ruas.

A fotografia do filme confere forte dramaticidade, além de plasticidade, pois tem um jogo
de luz e sombra fortes, cruas. A trilha sonora continua pontua também a dramaticidade, mesmo
em acgOes cotidianas e um tanto banais. Os angulos da cidade sempre sdo focados sempre em
perspectiva e profundidade, as edificacOes sdo mostradas em sua grandeza, mas sempre
afunilando em pequenas ruas. A cidade € opressora? Na maior parte das vezes sim. Porém mais
que isso, a cidade rodeia, cerca o individuo. A paisagem atua no neorrealismo, € um componente
Vivo.

Os diretores que compartilham caracteristicas neorrealistas sdo construtores, escultores da
imagem. Os didlogos ndo sdo necessariamente dramaticos, mas as cenas sim. De Sica, neste
filme, constréi cenas que dao profundidade aos didlogos, como a da empregada da pensdo
depenando uma galinha e conversando com o signore Umberto. O enquadramento dos
personagens se dd com diferentes planos, que jogam com a percep¢cao de quem assiste. Muitas
vezes o plano é aberto, com uma angulacdo debaixo para cima, ou que compde com o chdo do

cenario:
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[imagem 1]
Na cena em que Umberto se aproxima da porta da cozinha para voltar ao seu quarto, é a partir
do chéo da cozinha que olhamos. A direita, vemos a empregada queimando as formigas na
parede com um papel em chamas. A mesa estd ao centro e Flik o acompanha. O corredor que ele
atravessa é sempre enquadrado numa perspectiva que lembra pinturas renascentistas. A cidade
que ele vé, abrindo a janela do quarto, é o prédio em frente ao seu com suas janelas. Quando a
empregada entra em seu quarto e olha pela janela, usa a persiana como um filtro que, ao invés

de ampliar a visdo, produz sombras.

Umberto Domenico Ferrari € um senhor aposentado, cuja vida é cercada de obsticulos e
todas as fugas destas situagdes adversas sdo dadas pelo proprio esgotamento das solugdes
adequadas ou possiveis. Interessante é que a personagem da empregada tem o mesmo regime de
imagens ou acdes a que estd submetido o signore Umberto, quando estd no interior da pensao.
Uma janela — neste caso, da cozinha — que se abre para outras janelas num prédio. O combate as
formigas que assolam a parede da cozinha, todos os dias. Sentir a gravidez ao passar a mao na
barriga, moer o café, secar a louga, sdo acdes que tem o mesmo ritmo.

No texto O esgotado, Deleuze diz que “o possivel s se realiza no derivado, no cansago
[...]. Quando se realiza um possivel, € em funcdo de certos objetivos, projetos e preferéncias:
calgo sapatos para sair e chinelos para ficar em casa.” (DELEUZE, 1992, p. 68). A empregada
estd cansada, assim como Umberto. O cansado descansa para permanecer, porque € apenas o
mundo do possivel que ele habita. E o mundo da realizagdo do possivel € pouco, pois é o da

repeti¢do:
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A questdo muda de figura inteiramente quando o foco ndo é a realizagdo de
possiveis (dados de antemdo), porém a criacdo de possiveis (ainda ndo dados,
portanto desconhecidos). J4 podemos perceber a diferenca profunda entre o
cansado, que realizou os possiveis, e o esgotado, que esgotou os possiveis. O
cansado realizou os possiveis dados de antemio, e pode voltar a fazé-lo assim
que se tiver recuperado. O esgotado d4 cabo dos possiveis, ele os liquida, e
for¢cosamente se coloca na maior impossibilidade. (PELBART, 2009, p. 33).

Quando Umberto volta para a pensdo depois de um periodo no hospital, encontra o quarto
sendo desmantelado numa reforma. Toda a cena do desmonte do aposento parece exaurir o
aposentado. Mas ja nido € mais um cansago de mais uma adversidade: o aposentado senta e, a
semelhanca do esgotado beckettiano, inclina a cabega, mas ao invés de apoid-la nas maos, apoia

na cabeceira da cama:

[imagem 2]
O quarto é eivado por sombras que se formam com as poucas luzes noturnas. Umberto olha pela
janela e ndo sdo os prédios que ele vé. Sdo precisamente as pedras da rua e o desenho dos
trilhos do trem que formam o enquadramento do seu olhar. Ao fechar a janela, é como se o
pensamento que surgiu como um lampejo, também se encerra. A cena seguinte parece mostrar a
forca da monotonia do cansado. Num impulso em meio aos escombros do aposento, Umberto
sobe na poltrona e agora é a camera a enquadrd-lo através de um buraco marretado na parede.
Por instantes achamos que o ritual é para o enforcamento, no entanto, ele apanha a mala em

cima do guarda-roupa e a coloca sobre a cama.

As mudancas de atitudes dos personagens nos filmes neorrealistas, via de regra, ndo

correspondem a uma redencdo — qual seja a mudanca de vida, ou mesmo a morte. Neste caso,
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Umberto vai embora da pensdo com Flik, a inten¢do passa a ser a de arrumar um lugar para o
cdozinho. A dtltima sequéncia do filme se passa no unico espaco urbano em que nao hd a
composi¢do de um cendrio externo opressivo em sua dimensdo, um parque arborizado com

criangas brincando:

[imagem 3]
Umberto tenta de todas as formas doar o animal e, diante da impossibilidade de acomodd-lo
com alguém, esgotado caminha em diregdo aos trilhos do trem. Ali, na paralisia inventiva de seu
esgotamento, ao lado do trilho, olhando fixamente para o trem que se aproxima e com Flik ao
colo, acontece o inesperado: Umberto é envolvido pelo deslocamento de ar e pela poeira

levantada pelo trem em movimento, ao mesmo tempo em que o cachorrinho foge de seus bracos.

N3ao assistimos a um climax cldssico, mas a inversdo de uma légica de encadeamento
daquele tipo de agdo, “[...] apenas o esgotado pode esgotar o possivel” (DELEUZE, 1992, p. 71).
Dessa maneira o filme estabelece outra situagdo a partir de algo insoluvel, forte demais. H4 uma
intensidade no esgotamento, que dessa forma abre outras formas de percepcdo. Mais do que um

visivel, o conjunto de imagens permite um legivel, onde a vidéncia se manifesta.

O neorrealismo é um cinema em que o personagem registra mais do que age e
tem a revelacdo ou iluminacdo de alguma coisa de intolerdvel, de insuportavel,
de uma situagdo impossivel de ser vivida; um cinema em que se apreende
alguma coisa forte demais, poderosa demais, injusta demais, uma brutalidade
visual e sonora insuportiavel que excede nossa capacidade sensério-motora. Ao
se desvincular do esquema sensério-motor, que existe em fungdo da acdo, a
percepcao do personagem — e do espectador — atinge seu limite, sendo capaz
de ir além dos clichés que nos impedem de ver o que o real tem de
insuportavel, inaceitavel, que nos impedem de ter uma relagdo direta com o
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real. A imagem ético-sonora pura revela o que nao se vé, o imperceptivel.
(MACHADO, 2009, p. 274, grifos meus).

Em Umberto D, as cenas que nos colocam diante de seu esgotamento também nos
colocam diante da criacdo de um possivel pelo personagem esgotado: a morte. Nao propriamente
a morte dele, Umberto, mas a de Flik, para o qual ndo encontrou abrigo. O inesperado da poeira e
da fuga do cdozinho criam um outro possivel ao esgotado (espectador e personagem) — inventar
um viver, seja qual for, ao lado de Flik — enunciando um pensamento-vidéncia criado naquele
filme que esgotou os possiveis, ndo uma acao realizada por um personagem que se submeteu,
cansado, aos possiveis que a vida lhe havia permitido.

E precisamente este cinema que propicia a vidéncia que interessa a esta pesquisa. Uma
suspensdo da acdo que permite o surgimento das imagens Oticas e sonoras puras, imagens
inteiras. Dessa forma, pode-se dizer que este regime de imagens, as imagens-tempo do cinema
moderno fazem com que o olho assuma uma funcdo de vidéncia, de ver o que ndo € visto, ou

seja, de pensar o impensado. Este encontro do pensamento com a imagem € o que contingencia a

funcdo do olhar como vidéncia:

E preciso buscar o impensado do pensamento, segundo Artaud. Pensar o
impensado € fazé-lo encontrar-se com forgas que lhe sdo exteriores, com um de-
fora do préprio pensamento. E “ver”. Isto é, tornar-se vidente. O homem para
simplesmente de reagir aos estimulos sensério-motores e deixa-se conduzir pela
“visdo” dos acontecimentos. O cinema abandona a ac¢do e vai ao encontro de um
novo psiquismo, que o coloca diante das situacdes puramente sensiveis,
situagdes Oticas e sonoras puras. Isto é o impensdvel do pensamento para Artaud.
Assim, torna-se possivel pensar, isto ¢, “ver”. O cinema moderno ¢ um cinema
de vidente. (VASCONCELLOS, 2008, p. 159).

Tanto os espectadores quanto os personagens sao potencialmente videntes, dessa maneira,

0 que se quer evidenciar € este aspecto da vidéncia e sua relagdo com um outro pensar, € que
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tudo isso depende da experiéncia que estabelecemos com as coisas e da memdria que

constituimos e acionamos a partir dela. Mas quando a vidéncia intervém?

A vidéncia intervém quando ja ndo podemos reagir com o corpo, nem mesmo
com o espirito, quando um continuo sensério-motor foi desfeito, quando ja ndo
prolongamos percepgdes em acgdes, quando uma certa légica de encadeamento
entre a acdo e a reacdo desmorona, pois um certo mundo também desmoronou.
(PELBART, 2007, p. 8).

E justo este mundo desmoronado que a um sé tempo esgota personagens e espectadores,
exigindo pensamentos outros, uma vez que todos os demais — habituais? — se mostraram
impossiveis. E preciso criar aberturas, inventar possiveis, e eles estdo na imagem que exige a
presenca do pensamento. Este encontro do pensamento com a imagem € o que contingencia a

funcdo do olhar como vidéncia. O personagem e o espectador tornam-se visiondarios: é preciso ser

vidente, diria Rimbaud, fazer-se vidente.
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ALEMANHA ANO ZERO

O drama de Alemanha ano zero (1948), dirigido por Roberto Rosselini, € situado em
1947.Como foi rodado nas ruas e nas ruinas de Berlim, o filme ndo s6 se passa no pds-guerra. O

protagonista da historia € o garoto Edmund que, com 12 anos, sustenta a familia, fazendo bicos.

[imagem 4]
A cdamera faz uma panordamica da cidade. Foca em um grupo de pessoas fazendo covas e, entre
elas, Edmund. Elas o expulsam do trabalho acusando-o de ser criangca. Nas ruas da cidade as

pessoas catam carvdo, mendigam. Neste cendrio, o que vemos sdo destrui¢cdo e ruinas. Sem
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discernirmos o que é pano de fundo e o que sobressai, Edmund continua caminhando. Para em
outro grupo que estd tentando esquartejar um cavalo morto no meio da rua e também é expulso.
A cdmera o segue, ele cata o carvdo que cai de um caminhdo e, quando o plano e fecha é
possivel ver os tracos infantis do garoto. Ele atravessa a rua em direcdo ao prédio onde mora

sua familia.

Em boa parte do filme ele caminha, anda, percorre ruas, vive e sobrevive. Para Edmund
parece ser possivel s6 pensar e solucionar o momento vivido. O protagonista convida-nos a um
outro tempo de infancia, o tempo do agora, o tempo dos acontecimentos. E a experiéncia do
personagem caminhando que, no filme, parece tocar-nos; é a experiéncia como o espago da
incerteza de Edmund. Produzindo sentidos, produzindo modos de vida e produzindo encontros.
Mas também produzindo o insuportavel.

Com o pai na cama, a irmd sem possibilidades de trabalho e um irmao escondido no
pequeno apartamento sob a acusacao de desercdo das for¢as armadas alemas que atuaram na 2*.
Guerra Mundial, ele busca incessantemente nas ruas de Berlim, alternativas de sustento. Encontra

um antigo professor que lhe oferece mercadorias para a venda no mercado negro.

Emblematicamente, a primeira delas é um vinil com um discurso de Adolf Hitler.

[imagem 5]
Outra panordamica da cidade em ruinas até a justaposicdo com soldados estrangeiros. Eles estdo
visitando as ruinas, como um passeio turistico. No interior de um dos prédios, Edmund oferece o
vinil e coloca-o para tocar. As palavras do Fuhrer ecoam pelas ruinas. Um homem e uma

crianga que andam por um corredor prestam atengdo.
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O uso da panorﬁmica33 quase sempre dd uma sensagdo de contexto, pois sa0 movimentos
na vertical e horizontal, como se fosse o préprio olho a girar em sua 6rbita. Mas ainda € o olho
sem sair do lugar, pois a camera fica fixa. Quando a camera acompanha Edmund pelas ruas, por
exemplo, o uso do travelling — que € quando a cimera se movimenta sobre um carrinho, ou um
trilho - € recorrente. Assim, deslocamos o olhar, acompanhamos o personagem, neste caso em
sua sobrevivéncia, em suas fugas, em sua errancia.

O travelling, assim como a panoramica, constitui-se em elemento da gramdtica do

Y/ . A N . . , .
. E um movimento de cimera, com a camera fixa, num objeto modvel na vertical ou

cinema’
horizontal. Concordo com Godard quando este diz que “um travelling ¢ uma questdo de moral.
Tem de ser justificado pela dramaturgia. Nao se passeia a camera apenas por prazer [...]”
(BRISELANCE; MORIN, 2011, p. 337).

O que quero evidenciar? Que apesar de ser um movimento mecanico, com varias
invencOes de cameras e suportes que se movem ao longo do tempo, o uso do travelling tem uma
intencionalidade e, portanto, tende a provocar vdrias sensagdes. A panoramica, no caso de
Alemanha, sempre nos descobre as ruinas e o movimento de travelling, o acompanhamento de
Edmund em sua tentativa de sobrevivéncia neste mundo em ruinas.

Mas Edmund também € um espectador. A realidade na qual estd imerso extrapola sua
capacidade de acdo. Ele ndao tem como se esquivar, todavia ndo tem como se resignar. Em A

imagem-tempo encontro uma passagem que pontua a diferencga entre espectador e personagem na

imagem-movimento € na imagem-tempo:

33 Este canal no YouTube chama-se Cinema e Audiovisual e d4 varios exemplos. Este pequeno video é sobre os
movimentos de camera <http://www.youtube.com/watch?v=cPSQqp-Aj6c&list=PL3CFBCEDF31FO0D71B> e este
traz um exemplo em uma cena de filme:
<http://www.youtube.com/watch?v=HoWmljQOkY g&list=PL3CFBCEDF31F0D71B>.

34 Em a Gramdtica do Cinema (2011), Briselance e Morin mostram os movimentos de travelling e os equipamentos
utilizados, com base em filmes selecionados.
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O que o espectador percebia era, pois, uma imagem sensério-motora da qual
participava mais ou menos, por identificacdo com as personagens. Hitchcock
inaugurou a reversdo deste ponto de vista, incluindo o espectador no filme. Mas
é s6 agora que a identificacdo se reverte efetivamente: a personagem tornou-se
uma espécie de espectador. Por mais que se mexa, corra, agite, a situagdo em
que esta extravasa, de todos os lados, suas capacidades motoras, e lhe faz ver e
ouvir o que ndo é mais passivel, em principio, de uma resposta ou acdo, ele
registra, mais que reage. Estd entregue a uma visdo, perseguido por ela ou
perseguindo-a, mais que engajado numa acdo. (DELEUZE, 2007, p. 11).

Edmund é um espectador de um mundo em ruinas. Nao sei por que Rossellini colocou
este titulo em seu filme. Acho que seria irOnico se este Ano Zero representasse a reconstru¢dao do
pos Segunda. Guerra. Penso este Zero como um tempo nenhum, um tempo suspenso ou como a
invencdo de um lugar. Um aparte: nas pesquisas descobri que Edgar Morin foi viver na
Alemanha do pds-guerra. Queria entender/ver/sentir os sentimentos de derrota e sua implicacao
na vida cotidiana. Sobre isso escreveu um livro intitulado O ano zero da Alemanha, em 1946.
Rossellini fez Alemanha, ano zero, em 1947. Mera coincidéncia. Ou nao.

Voltemos a Edmund, espectador e personagem deste mundo zero. Ao reagir, esta reacao
encontra-se no campo do possivel, do visivel. E considerado crianca demais para os trabalhos
formais (pois disputa os postos com toda uma massa de desempregados), mas € visto como adulto
no que diz respeito as responsabilidades familiares. Edmund vai sendo deslocado de todos os
papéis. Busca os garotos e as garotas das ruas de Berlim, mas ndo tem a esperteza que eles tém.
Sua violéncia € insuficiente no trato com os adultos. Aparece uma fagulha de esperanca no
encontro com o antigo professor e, no entanto, ele é assediado, ludibriado e abandonado pelo

mestre, tdo sobrevivente quanto ele. Quando ele registra, mais que reage € que este mundo torna-

se legivel e nao somente visivel. Edmund encara o espectro do horror: € um vidente.
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Nota: ele reage e também registra; usa sua capacidade motora mas também a extravasa;
estd submetido as agdes cotidianas e a toda violéncia que as assolam, ou seja, os esquemas
sensorio-motores estdo ali, a dar base as situagdes Oticas e sonoras ou a conviver com elas, na
mesma pelicula. Isto pode explicar, por exemplo, que Roma, cidade aberta (1945), do mesmo
diretor, tenha uma narrativa cldssica — uma das caracteristicas da imagem-movimento — € ao
mesmo tempo cenas/movimentos de cAmera/personagens que nos remetem a situagdes Oticas e

sonoras puras, que compdem a imagem-tempo.

[imagem 6]
Edmund estd sentado a mesa, vestido com camisa e paletéo e com os cabelos arrumados. Todos
estdo a mesa e o pai na cama contigua. Durante a conversa ele sai para fazer o chd para o pai.
Somente quando ele sai para o outro comodo é que a camera focaliza somente sua agdo. E neste
momento que ele envenena o liquido e o traz a saleta. O pai suspende o discurso que faz ao filho
mais velho, sobre a sua participacdo na Primeira Guerra Mundial e sobre todas as decepgoes
que a Alemanha passou, incluindo a queda do Terceiro Reich. O pai toma e elogia a atitude do
garoto para com ele, e a de todos os filhos, que sdo o tinico alento na situacdo em que ele vive.

Nesta hora a policia chega para prender seu irmdo.

Uma das caracteristicas mais belas neste filme e em outros destes diretores, sdo os planos
abertos, ou de conjunto, nos quais tudo acontece. Quando Edmund levanta para fazer o ch4,
vemos todas as agdes acontecendo ao mesmo tempo na cena. O que poderia ser considerado um
erro numa narrativa cldssica, aqui € o que nos envolve nas agdes cotidianas, cuja profundidade

estd, entre outras coisas, neste tipo de plano e ndo necessariamente nos didlogos. Quero dizer que
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num cinema dito cldssico, o campo/contracampo sao muito utilizados para configurar uma acao e
estes, por sua vez, necessitam de planos médios, americanos ou de primeiros planos3 3. Pois bem,
ao olhar para a cena como um todo, num plano aberto é possivel compreendermos uma maxima
de Deleuze: o que hd para se ver na imagem € nao mais o que veremos na proxima imagem.
Quem assiste nao fica a mercé do jogo direcionado — em boa parte das vezes — do campo/contra-
campo e dos planos mais fechados. Portanto temos ai um dos afrouxamentos do esquema
sensorio-motor.

Outra caracteristica potente sdo os planos sem corte, caracterizando-se como planos-
sequéncia, nos quais € possivel acompanhar todos os movimentos/acdes acontecendo na cena,
naquele enquadramento. No livro Compreender o cinema e as imagens, René Gardies destaca a

relevancia deste tipo de plano:

Tal como a profundidade de campo, o interesse do plano-sequéncia nio diz
respeito a virtuosidade técnica de associar espaco € movimentos, mas a sua
capacidade inventiva. Dai o facto de poder tornar-se facilmente no momento
forte de uma sequéncia, e até constitui-la em unidade narrativa, como em Welles
(primeiro plano de A sede do mal), Jancso e Angelopoulos; alguns filmes como
a Arca Russa, de Sokurov (2002), constituem longas metragens num s6 plano.
(2007, p. 28).

No caso deste filme, bem como de Umberto D, ha também planos de curta duracdo, no

entanto os planos-sequéncia sdo mais utilizados. Estes, além de mostrarem vdrias movimentagdes

35 Este site mostra os tipos de planos com fotos, o que ajuda a compreender esquematicamente o que quero dizer:
<http://www.alegaules.com/hdslt/dslr/2011/09/0s-tipos-de-enquadramento-cinema/>.

36 O plano sequéncia de A sede do mal (1958) — no Brasil foi intitulado A marca da maldade — de Orson Welles
estd, em alguns rankings, como um dos dez melhores da histéria do cinema. Pode ser visto neste link:
<https://www.youtube.com/watch?v=DxaR3Je3pGw>. Quanto a Arca Russa (2002), de Alexander Sokurov, o filme
todo € um grande plano-sequéncia. Trata de um passeio pelo Museu Hermitage, em Sdo Petesburgo, num encontro
com personagens e cenas da histéria da Russia. O que € incrivel na produgdo do filme € que a preparacdo para as
filmagens durou sete meses, foi rodado em plano-sequéncia tnico, que dura 97 minutos e atravessa as 35 salas do
museu , utilizou mais de 3 mil figurantes e foi filmado em apenas um dia, 23 de dezembro de 2001. Pode-se assistir
ao filme todo, com legendas em portugués, aqui: <https://www.youtube.com/watch?v=cPFKKrAD9j8>.
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dentro de um enquadramento, também se valem das entradas e saidas de cena dos personagens,
portanto o tempo adquire outro movimento, nao encadeado necessariamente com o tempo da
histéria. Muitas vezes o tempo da cena muda o ritmo da narrativa, 0 que nos permite, em varios

momentos, sermos arrastados com Edmund em sua erriancia. Ainda Gardies:

O plano-sequéncia coloca especialmente em evidéncia, duas caracteristicas do
filme: o sentimento de durag@o e a transformagao interna do plano, uma vez que
as posicoes relativas dos actores, do cendrio e da cAmara estdo sempre a variar.
A dindmica do campo fora-de-campo, em especial, é aqui necessariamente
reactivada pelas entradas e saidas de campo produzidas pelo quadro mével.
(GARDIES, 2007, p. 28).

[imagem 7]
Apds a morte do pai e a volta do irmdo, desta vez livre, Edmund sai pelas ruas. Brinca sobre as
ruinas da cidade. Fade out’ . Aparece em primeiro plano em seus contornos definidos pela luz
clara ao fundo. Aproxima-se e entra numa edificacdo parcialmente destruida indo ao encontro
do grupo de jovens que vivem nas ruas, como a garota que o protegeu em outra situacdo. E
expulso. Volta a sua caminhada entrando desta vez no edificio no qual habita sua familia. Senta
na porta, ndo tem coragem de entrar. Jd é de manhd quando ele chega ao prédio em que mora o
antigo professor. Edmund confessa ao professor que matou seu pai, conforme ele havia sugerido.

Duro golpe quando o homem o chama de louco e lhe dd um tapa. Desce o prédio e a camera o

segue da sacada do professor, pela rua solitdria e destruida, como o préprio garoto.

37 De acordo com o Vocabuldrio do Roteirista, organizado por Jorge Machado, Fade in é o surgimento da imagem a
partir de uma tela escura ou clara, que gradualmente atinge a sua intensidade normal de luz e Fade out o
escurecimento ou clareamento gradual da imagem partindo da sua intensidade normal de luz. Na verdade este
manual estd disponivel no site do Fernando Marés de Souza, que ¢é muito, muito bom:
<http://www.roteirodecinema.com.br/>.
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Edmund em plano médio, com os prédios espectrais ao fundo. O plano-sequéncia abre-se com os
garotos jogando bola e ele tentando unir-se ao grupo. E rechacado. Segue pela rua enquadrada
numa bela perspectiva da destruigcdo. Escuta os sons do orgdo de uma igreja. Corta para o padre
tocando. Abre para um plano geral e outras pessoas estdo paradas escutando. O garoto se vira e
continua a caminhar, segue as marcas da rua como se jogasse amarelinha. Senta no
paralelepipedo. Corta para a cena em que ele estd andando e chutando uma bolinha,
possivelmente de papel. Caminha paralelo aos trilhos do bonde e, na encruzilhada dos trilhos
olha para cima. Visualiza o prédio e entra. Em meio aos destro¢os encontra um artefato e simula
um tiro na cabega. Sobe as escadas e para num andar. A luz que atravessa as janelas simula
paralelas. Num destes quadrados iluminados ele atira na prépria sombra. Atira em direcdo ao
prédio vizinho e joga fora a suposta arma. Ao olhar para o caminhdo que estaciona no prédio da
frente, descobrimos que é o cortico onde mora sua familia e de onde sai o esquife de seu pai, que
é acomodado no caminhdo. Este segue e a familia vem atrds, sem conseguir alcan¢d-lo. Os
irmdos perguntam por Edmund e gritam seu nome, mas ele se esconde. Desce por escorregador
de madeira entre um andar e outro e parece esbogcar um sorriso de contentamento. No entanto,
caminha até a janela e visualiza novamente o cortico. Passa a mdo no rosto, fecha os olhos e se
joga. Um grito ecoa. Quando corta para seu corpo no chdo é sua irmd que aparece e pronuncia
seu nome. Ao lado do corpo sem vida ela encosta-se a murada de tijolos e o bonde passa ao

fundo. A camera sobe numa panordamica vertical até o prédio. FINE.

Edmund estd aparentemente livre. Para Leite (2012, p. 12), Edmund vive a experiéncia
benjaminiana — Erfahrung — “usado no antigo alemao no sentido literal de percorrer, atravessar
uma regido durante uma viagem. Percorrer, atravessar, caminhar, andar, significa, literalmente,

deixar o conforto de casa e ir para o mundo — lugar das incertezas, das aberturas, das
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exposicoes.” Na realidade ele nunca teve o “conforto” em nenhum lugar. A morte do pai deveria
ser a libertagdo para toda a familia, mas no jogo do “desconforto” do garoto, ela ¢ mais uma peca
que se encaixa.

As ruinas estdo por todos os lados. Ele ndo pode ficar entre os jovens, ndo € acolhido pelo
professor, é excluido pelas criancas do jogo de futebol na rua e, aos poucos ele parece cansar
destas incertezas: “o cansago ¢ o proprio infinito: o que nao acaba de acabar” (BARTHES, 1990,
p- 109). Edmund em seu vagar e nas situacdes que enfrenta realiza os possiveis o tempo todo,
pois este € o trabalho do cansado.

No interior de mais um espaco em ruina, a frente do prédio em que habitava, parece que o
garoto desvia este curso. Inventa o revolver, brinca com a sombra, arremessa pedrinhas, desliza
no escorregador. Mais proximo do esgotamento do que do cansaco, Edmund inventa um jogo,
rompe a seriacdo das acdes até entdo, nos mostra talvez, que “a fadiga ndo ¢ um obstaculo, a
fadiga ¢ reveladora, ela faz sinal” (HOPPENOT, 2007, p. 84)*®. Ele parece estar entregue a uma
visdo, mas dificil de desvendar. Em meio a faléncia de tudo ao seu redor ele esboca um sorriso,
enquadra novamente o prédio a frente. Num lapso de segundos, a semelhanca da cena final de
Umberto D com Flik e o trem, fecha os olhos e atira-se pelo quadro. O suicidio seria a criagdo de

um outro possivel?

* Neste texto, Hoppenot discute escritura e fadiga nas obras de Roland Barthes e Maurice Blanchot. A tradutora
deste artigo utiliza a palavra fadiga ao invés de cansago, como estava na tradugdo em portugués de O Neutro, de
Barthes. No entanto observa-se que o sentido de fadiga tem aproximagdes com a nogio de esgotamento de Deleuze.
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O PRECO DA ILUSAO: AS IMAGENS DE UMA CIDADE-TEMPO

T

Quando a llha imitou

e e e L L

Figura 4 — Matéria de \Jornal. Fonte: Identidade Catarinense [blog]

[imagem 8]

O filme que ninguém viu.

Este ¢ o nome do documentdrio de Marco Stroisch (2002) sobre o primeiro longa-
metragem catarinense: O preco da ilusdo (1958). Um filme de trés cdpias das quais s6 foram
recuperados sete minutos. O filme apresenta duas histérias, com dois personagens. Maninho, um

menino de oito anos € engraxate e vendedor e sua mae é rendeira. O menino e seus amigos

almejam montar um grupo de boi-de-mamdo (folguedo ilhéu) e arrecadam dinheiro com
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dificuldade, pois os possiveis patrocinadores estdo despendendo dinheiro para o concurso da
“Rainha do Verao”. Ao ver sua mae adoecer e seu pai gastar o dinheiro em jogatinas, o garoto
obriga-se a usar o pouco dinheiro na compra de remédios.

A outra personagem, Maria da Graga, funciondria publica, rompe o noivado e aceita o
convite para participar do “Rainha do Verao”. O patrocinador de Maria da Graga consegue o
apoio dos amigos ricos na compra de votos para sua eleicdo. Na noite em que vence o concurso é
seduzida pelo patrocinador e resolve deixar a cidade. Os dois personagens se encontram na ponte
que liga a Ilha (capital do Estado) ao Continente. Ela, no carro do Dr. Castro, que em meio a
discussao perde a dire¢do batendo nas laterais da ponte e caindo no mar e ele, o garoto, que vé
toda a cena e, ao correr pela ponte deixa escapar da mao o dinheiro, em meio ao vento forte e
constante.

Em Desilusdo (2008), Stroisch e Bob Barbosa realizam um remake, com base no
argumento do filme e em entrevistas. Os roteiristas e diretores filmam a histéria na mesma
cidade, 50 anos depois. Mas sdo precisamente os sete minutos do filme original que me
interessam.

Tenho ressaltado que a vidéncia emerge de um conjunto de cenas, com determinadas
caracteristicas filmicas e estéticas. Dessa forma ndo € o filme como um todo que nos desloca
como espectadores, mas determinadas cenas. Justifico assim o meu interesse pelos sete minutos
restantes desta obra. Se uma das caracteristicas marcantes do neo-realismo sio as filmagens em
locacdes externas, como estas se apresentam neste conjunto de cenas finais do O preco da
ilusao? Que cidade cinematica, mais do que uma cidade histérica ou historicizada € apresentada
nestas cenas?

O escritor Salim Miguel, que escreve o argumento com Eglé Malheiros e os didlogos do

filme, afirma em uma entrevista que a inspira¢do veio de Rio 40 graus, do cineasta Nelson
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Pereira dos Santos (1955). Tanto Rio 40 graus como Rio Zona Norte, do mesmo cineasta tratam
de temdticas sociais fortes e colocam em cena lugares pouco ou nada vistos da cidade do Rio de
Janeiro, como deve ter acontecido em O preco da ilusdo, pois como ji disse Salim Miguel
(PIRES, 1987) — “praticamente toda a cidade apareceu no filme”.

Mas cd estamos com um fragmento que ndo nos permite depreender mais do que aquilo
que vemos/sentimos. A sequéncia do bar, onde os amigos do namorado de Maria da Graga tentam
consola-lo, e € através da sua dor e de seu consolo que somos levados por ruas, esquinas, becos e
casarios desta cidade. E do POEMA BAR que saem os acordes da misica que embala estes
simbolos: o cigarro amassado, o cartaz de Rainha do Verdo, o marinheiro e sua acompanhante a
nos lembrar que estamos no cais de um porto. A musica segue entrelacando os elementos desta

noturna cidade:

Boémio que vives pra lua, buscando uma rua que has de encontrar
Afasta de mim o teu canto, que é como um pranto a me perturbar
Nao fiques parado na esquina, contando tua sina pra lua escutar
Leva pra longe o lamento e pede ao vento para te ajudar
Leva pra longe o lamento e pede ao vento para te ajudar
Voando nas asas do vento o triste lamento vai rebuscar

Coisas que o tempo apagou e ja sepultou no fundo mar
Nio deixe o teu encanto indolente mexer com a gente que deve dormir
Vai agasalha o teu vinho e toma o caminho que deves seguir
Leva pra longe o lamento e pede ao vento para te ajudar

Leva pra longe o lamento e pede ao vento para te ajudar
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O corte para a ponte, que levard a mocinha para outra vida, € acompanhado de um close

no objeto pendurado no espelho do automdvel, uma pequena gaiola. O amante diz:

Que historia de medo é essa? O futuro é o futuro ora essa!

Vocé tem que se decidir minha filha, o mundo agora é outro!

Ao anunciar o novo mundo, Maria da Graga olha para a frente e esboga o horror. No corte
para a outra cena € o menino Maninho estampado. Na simultaneidade possivel entre aquelas
imagens, este € 0 momento do encontro.

Deleuze caracteriza a emergéncia do cinema moderno, a partir de outro status das
imagens, as imagens-tempo. Como jé foi dito no inicio do capitulo, ndo € o tempo que decorre do
movimento, mas o contrdrio. Neste sentido Pelbart (2000), ao falar desta nova fun¢ao do olhar no
cinema moderno, diz de um cinema do tempo, para além do movimento. Indiferenca,
estranhamento, sdo caracteristicas destes personagens: “personagens vagando perdidas por
espacos sem identidade, espagos quaisquer”, como o ex-namorado de Maria que caminha pela
noite escura e vazia da cidade, do qual sempre sdo projetadas as sombras, que entra e sai de cena,
sem cortes.

Na cidade-tempo do filme os personagens ndo creem numa a¢do que pode mudar o
mundo, nem as suas vidas. Melhor dizendo, esta crenca € hesitante, como o caso de Ma. da
Graca, sendo convencida pelo Dr. Castro na ponte: Vocé tem que se decidir minha filha, o mundo
agora é outro! Ou como Maninho, que aparece rezando e dizendo que vai dar certo. Eivada de
simbolos, a caminhada do namorado traido ndo leva a nenhum lugar: Ndo deixe o teu encanto

indolente mexer com a gente que deve dormir.
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La se vao os futuros possiveis amassados como o cigarro no chio, o papel amassado no
mar, o carro que cai da ponte, o dinheiro que voa das maos de Maninho. Que milhares de
combinagdes possiveis teriam cada um deles? Ninguém sabe, mas é certo que o movimento aqui
€ outro, pois a forma como estas imagens nos chegaram — e quais delas chegaram — propiciam
estas veredas pelas quais nos podemos nos embrenhar.

Assim, o afrouxamento sensdrio-motor — caracteristico da imagem-movimento - se torna
possivel, por exemplo, com os espagos descontinuos: o movimento do bar entremeado com a
camera fixa em sua fachada, ou nos casarios desta cidade noturna; um mundo lacunar que se abre
pelo jogo de campo e contracampo39 que € comum nos filmes no interior de uma cena, mas pouco
usual entre-cenas, como a conversa no bar e o didlogo entre Maria da Graga e seu benfeitor no
interior do carro. Se o filme tinha uma narrativa ou uma gramética classica pouco importa. O que
interessa € que neste fragmento, neste resto arruinado de pelicula, um fio temporal se desfaz, um
espaco se abre em descontinuidades.

Nas imagens Oticas e sonoras puras “os objetos ganham uma certa autonomia para além
de sua funcdo pragmatica no interior de uma situa¢do, ndo servem para nada de concreto, mas sao
investidos por um olhar que toca, olhar tatil, olhar haptico”, como inferiu Pelbart (2000, p. 95).
Assim a ponte que aparece no filme € investida pela forca deste olhar que toca. Deixando mais
claro o que eu quero mostrar: para a cidade de Florianopolis, a ponte Hercilio Luz € um forte
icone. Como historiadora, poderia caracterizd-la como um simbolo moderno do inicio do século
XX. Possivelmente as pessoas que habitavam a cidade nos anos de 1950, época do filme,

dependiam dela, pois era a unica ligacdo ilha-continente. Mas ndo seria necessdria nenhuma

* Este site coloca inclusive um exemplo do uso politico destes dois elementos, como coloca Godard ao falar de
isaraelenses e palestinos, em Nossa Miisica. Disponivel em:
<http://www.contracampo.com.br/66/campocontracampopeerre.htm>. Em video, de maneira bem simples:
<http://www.youtube.com/watch?v=_-8Z9y5jQj0>.
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destas informagdes. Assim como também ela ndo estd ali a narrar, mas a ser investida por este
olhar héptico do casal, do garoto, do ex-namorado de Maria da Gracga no lotacdo na manha do
acidente. Ou mesmo do nosso olhar em travelling, no plano-sequéncia que acompanha seu gradil.
A func¢do de vidéncia € ativada por esta forma de olhar e envolve tanto o personagem quanto o
espectador. O olhar tatil libera a percepcao da acdo. Percepcao-hesitacdo-problematizacdo, diria
Augusto (2004). Pedagogia da percepg¢do, diria Godard. Ativar o olhar como vidéncia ndo é ver
para fazer, mas ver para ver, no sentido bergsoniano, em imagens que se tornam oniricas pelo seu

excesso — ndo de informacdo - mas de beleza, de horror, de éxtase. Vidéncia ndo € passividade:

A vidéncia mobiliza outras forcas, faculdades, ja que decorre de uma liberagdo
nio sé da ag¢do, mas também daquilo que a percepgdo e a agdo fazem com as
coisas quando as tornam tteis, classificdveis, quando as transformam em clichés,
tornando-as suportdveis. Quando o mundo é o mundo dos clichés ele ja foi
decodificado e, nesse sentido, aceito tal qual: ja ndo pode revelar sua reserva de
intolerdvel. Nés reduzimos as coisas a clichés para aguentd-las, manipuld-las,
prever seu curso, amortecer suas asperezas. Ora, quando o esquema sensorio-
motor fica bloqueado, somos obrigados a ver a coisa por inteiro a partir dessa
vidéncia, e a coisa no seu excesso, na imagem e ndo no cliché. (PELBART,
2000, p. 96).

E sobre o filme O Deserto Vermelho (1964), de Michelangelo Antonioni, que Pelbart
escreve. Nesta pelicula, a personagem principal € uma dona de casa, Giuliana, casada com Ugo, o
gerente de uma usina na cidade industrial de Ravenna, na Itdlia. Ao sair do hospital, apds uma
tentativa de suicidio, ela parece um tanto desorientada. Numa viagem a Patagonia, ela conhece o
engenheiro Zeller, o terceiro personagem dessa histéria®. Giuliana é uma personagem errante
num mundo alucinante de lugares coloridos em sua fumaca, suas névoas, dos minérios a céu

aberto, das chaminés e dos sons industriais que os acompanham. Ela parece ndo suportar sua

40 Uma critica interessante de Ruy  Gardnier sobre o filme estd  disponivel em:
<http://www.contracampo.com.br/87/dvddesertovermelho.htm>.
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vida, seu marido, seu filho, mas também o amante nao lhe basta. H4 um autismo na personagem,
pois parece que tudo a sua volta é excessivo, espantoso.

Como em O Deserto Vermelho, no fragmento de O Prego da llusdo ha um ritmo temporal
que ndo deriva da acdo e nem necessariamente se prolonga em ac¢do, como a cena do garoto na
ponte: ao olhar para frente — imaginamos que pelo jogo de campo e contracampo ele olha para o
carro do Dr. Castro com Maria da Graca — e para baixo — imaginamos que no sentido da queda do
carro para o mar.

Porque s6 temos sete minutos deste filme, podemos escapar aos clichés. As poucas
imagens associadas ao argumento do filme podem até permitir um esboco de algumas questdes
postas para aquele grupo de realizadores', de inferir as sequéncias filmicas inexistentes tal e qual
foram roteirizadas e filmadas, mas elas produzem mais sentidos quando consideramos o
fragmento que resta e abandonamos as tentativas de recolocd-las — as imagens — em um sentido,
em um tempo, em um espago. Como diz a cancdo, deixemo-las como coisas que o tempo apagou
e jd sepultou no fundo mar.

Assim, quando a imagem-movimento nao pode ser retomada — no caso deste filme — e
quando o esquema sensorio-motor fica bloqueado, fica evidenciada a vidéncia: “o problema do
espectador torna-se o que ha para ser visto na imagem e ndo mais o que veremos na proxima

imagem”. (DELEUZE, 1990, p.73).

41 Grupo Sul: grupo de escritores e artistas que atuou de 1947 a 1958, na Ilha de Santa Catarina. O grupo, na
verdade, chamava-se Circulo de Arte Moderna, mas com os dez anos da revista Sul, os integrantes receberam um
novo titulo, Grupo Sul. O grupo atuava na literatura, no teatro, nas artes pldsticas e no cinema. Sobre este assunto
ver:

<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=vida texto&cd verbete=6164>.
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Parte dois
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Entre o formigario morto e gotejante e o formigdrio denso e vivo, um intervalo: o tigre. Pode-
se mover para evita-lo, e o que se consegue é uma imobilidade, na qual as relagdes
endurecem e as surras e as ameagas tornam-se a terra de uma eterna reterritorializa¢do, casa
morta e gotejante. Ou pode-se toma-lo numa alianga, vencer o medo e fugir do confinamento
correndo o risco, pois os “horrores renovados” sao a vida em seu movimento. Para Isabel, a

vida é jogo, percursos, é a experimentacao feita nos arranjos mdveis de sua inveng¢do, sem

saber de antemao o que pode acontecer. (GODOY, 2008, p. 269)
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ABANDONAR FATOS - CRIAR IMAGENS

-

E noite na cidade. Em seu quarto Umberto abre a janela e olha para a rua. Ld estdo os
paralelepipedos e os trilhos do bonde. Qualquer pensamento que tenha passado por sua cabeca
é encerrado com o fechar da persiana — ao menos para nos, os espectadores. As sombras da
noite movem-se como espectros no teto de seu quarto compondo alegorias possiveis com as
expressoes de seu rosto.

Alguém vé as sombras no teto da sala da DAPE*. O gradil antigo da rua e as drvores da praca
projetam suas silhuetas na nossa sala. Elas brincam no teto compondo alegorias por meio de
nossos pensamentos. Qualquer um de nés que estivesse em torpor é acordado por estas imagens
que se somam as do filme que passa na tela e que se tornam outras e mais outras. A rua entra em

nossa sala. A sala entra na tela. O filme transborda na sala. E noite na cidade.

Iniciar por uma das imagens-momento do curso decididamente ndo € comecar por algo
aleatorio. Como apresentar sistematicamente o que se passa num encontro com diferentes pessoas
em torno de uma tematica comum? A ideia do fragmento, j4 apontada anteriormente, pode servir
para descrever também o curso.

Um dos aforismos que poderia enunciar para esta tese é: tudo jd estava ali, so precisava
ser revelado. Foi trabalhosa a montagem do curso, no entanto as pistas eram apresentadas no

labirinto de simbolos. Muitos deles arrolei nos Textos Apdcrifos - parte trés, como 0 exercicio

“2 DAPE — Departamento de Apoio 2 Pesquisa e Extensdo da Udesc.
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escrito sobre Roma, cidade aberta. Por conseguinte, me pareceu bastante 6bvio que este filme
deveria constar neste processo. Foi ele que propiciou o insight sobre as fontes de pesquisa para a
tese e era apontado como um dos filmes inaugurais do neorrealismo italiano — quando eu ainda
estava muito preocupada com isto.

O intuito era selecionar cenas de filmes que possibilitassem, aos participantes do curso,
experiéncias de vidéncia por meio de situagdes e personagens, como ja foi pontuado ao longo
destes escritos. O segundo filme selecionado foi Umberto D, porque apresentava um desfecho
inesperado em vdrias cenas (como pode ser visto/lido na parte um). Inesperado no interior da
nossa domestica¢do sensério-motora, relembrando a maxima: “‘o que ha para se ver na imagem?’
(e ndo mais ‘o que veremos na proxima imagem?’).” (DELEUZE, 2007, p. 323). Enfim veio
compor com estes dois, Alemanha Ano Zero. A errancia de Edmund € desoladora, cansativa num
mundo em ruinas e sem saida. Essa ambiguidade do personagem — ndo € adulto, ndo € crianga, ou
€ os dois — € realcada pelos planos e pelas tomadas escolhidos. Um filme significativo para se
destacar o uso da gramatica do cinema.

E claro que, ao se escolher alguns materiais excluimos outros, mas que continuam
orbitando neste universo como A terra treme, Obsessdo, O amor na cidade, Ladroes de bicicleta
e tantos outros. A ideia era discutir com o grupo alguns conceitos importantes no campo do
cinema e das imagens e ao término propor um exercicio filmico no espaco urbano. Na trajetoria
da formacdo de professores eu perseguia constantemente o designio de que as saidas de campo

eram uma potente ferramenta metodolégica. Num dos fragmentos arruinados de ideias edificantes

da parte trés escrevi:
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Flanar sobre ela (a cidade) ativa rememoracoes e lembrangcas. No emaranhado das superposigcoes
temporais e espaciais do espaco urbano, a cidade apresenta-se como um texto a ser lido, decifrado,

experimentado, como poderia ser o exercicio da prdtica docente.

Entdo ndo era apenas colocar em préatica o aprendizado do curso, mas criar problemas e
acionar o pensamento, olhar a cidade como um enigma. Na verdade era uma aposta na forca do
espaco urbano a semelhanga das locagdes dos filmes escolhidos: ao flanar por suas ruinas, quais
tipos de sensacdes seriam despertadas, que acOes desencadeadas, que reacdes seriam possiveis?
benjaminiamente tentando tomar a cidade por seus fragmentos e ao reconstitui-la, perceber que
ela € outra, alias, perceber que ela sera sempre outra (1992).

Dessa forma traz-se a pré-producio dos encontros como um caminho delineado do qual se
desvia. Sempre. Desde a concepcao da forma — curso — que procurava atender a uma preocupacao
minha de ndo chamar de oficina® algo que talvez ndo tivesse essa forca, ou que fosse deveras
sistematizado e controlado, que assim ndo pudesse ser nominado até os arranjos dados por
impossibilidades ou por predilecdes.

O curso tornou-se possivel por um convite das coordenadoras do Projeto Cinearth -
Faed/Udesc, como ja coloquei na parte zero. A principio pensou-se num publico-alvo como
professores da rede publica. Premissa facilmente abandonada, pois tinha que haver um meio de se
trabalhar com processos educativos sem selecionar previamente os grupos.

Mais de 30 pessoas se inscreveram e na data, pouco menos do que iSso compareceram.
Era um grupo heterogéneo em termos de procedéncia, geracdo, interesses, trajetéria etc. Foram

trés sextas-feiras de exposicao, debates e trechos de filmes, ndo necessariamente nesta ordem. E

# A nogio de oficina considerada por mim pode ser compreendida na obra de Guilherme Carlos Corréa, Educacdo
Comunicagdo Anarquia (2006). Ao final do curso, creio que vdrias questdes nos aproximaram desta nocdo de
oficina, como “a ligagdo do oficineiro com o tema que escolhe”, sempre do seu interesse, a independéncia em relagéo
a0 “cumprimento de curriculos ou por for¢a da sua formagao”(CORREA, 2006, p. 27-28), entre outras coisas.
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com um destes momentos que compus a imagem que inicia esta parte. E importante pontuar que
houve momentos desafiadores devido a esta heterogeneidade, o que me levou a pensar que o
problema, talvez, seja a “necessidade” que temos, como educadores, de fornecer respostas. Numa
situagdo dessas a gente perde o folego. Literalmente**.

Um outro destaque é que, ao longo dos encontros, as pessoas foram se dando conta de que
aquilo a que chamamos neorrealismo ndo se sustentava nas obras escolhidas. Em Roma, cidade
aberta, por exemplo, havia cenas de uma narrativa cldssica, mas adensadas por um jogo de luz e
sombra impactantes. J4 em Umberto D, hd cenas com um ritmo temporal absolutamente lacunar,
mas que por outro lado usavam o campo e o contracampo tradicional. Ou seja, sdo obras filmicas
que podem ser vistas ou tomadas em alguns de seus fragmentos, pois a criagdo de sensagdes
Oticas e sonoras puras se da no interior dos planos. Pode-se dizer que sdo imagens que pensam e
que por sua vez fazem proliferar pensamentos.

Vale dizer que considero o plano aqui, no caso das obras filmicas, como uma unidade
técnica de tomada e montagem. O plano ndo € a imagem, ele produz imagens. No caso de nosso
exercicio de filmagem tratado mais abaixo, as cenas foram capturadas e consideradas em seu
estado bruto, portanto o plano inclui as imagens e sons do momento de sua captura, sem uma
montagem técnica. (GARDIES, 2008, p. 17-18).

O ultimo encontro foi num sabado pela manha, no centro da cidade. Qual era o “plano™?
Sair pelo centro filmando cenas que fossem inspiradas pelo que vimos no curso ou que surgissem
a partir de uma questao-problema. Filmar na cidade e também a cidade, partindo das formas de
filmar dos fragmentos filmicos vistos no curso e das nogdes acerca da vidéncia. Quais eram os

materiais? Cameras que produzissem imagens em movimento: profissionais, ndo-profissionais,

* Isto me fez lembrar da campanha de uma rede de TV da regido sul, a RBS, afiliada da Rede Globo, cujo titulo era:
A educagdo precisa de respostas. Pode-se identificar que os clichés educacionais sdo reafirmados ndo s através da
escola.
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filmadoras, cameras fotograficas, de celular etc. Quais eram os procedimentos? Partiriamos de
um mesmo lugar e flanarfamos com nossos materiais cada qual escolhendo seus lugares-
enquadramento no espaco urbano.

Era final de outono e inicio de inverno. Saimos andando pela praga dos bombeiros.
Alguns de nds preocupados em fazer referéncias aos filmes neorrealistas, outros preocupados
com sua questdo-problema, ou entdo com a falta de conhecimento sobre as maquinas, sobre a
técnica, a auséncia de enredo e todo o tipo de empecilho com os quais vamos enchendo nossas
mochilas. E sempre assim: o jeito com o qual estamos acostumados a pensar as coisas e sobre
elas, sempre nos faz hesitar. Minha mochila também estava pesando, afinal, eu era a ministrante
do curso e deveria ter varias respostas — cliché professor em agdo.

Antes que eu ndo pudesse mais carregd-la, Deleuze surge como uma apari¢do: “da-se um
curso sobre aquilo que se busca e ndo sobre o que se sabe” (DELEUZE, 1992, p. 173). Esvazia-se
a mochila pelo caminho. Entra-se em uma espécie de delirio ambulatorio. Afinal, o que era o
delirio ambulatorio de Hélio Oiticica? Era uma espécie de relagdo do andar nas ruas, por meio de
seus penetrdveis, proporcionando uma experiéncia de descoberta®. As miquinas de filmar usadas
como penetraveis, elas mesmas como um suporte que propiciasse descobertas. Creio que na
descricdo abaixo de algumas filmagens que fizemos ficara claro o uso e abuso das maquinas.

No inicio do primeiro ensaio do conjunto de textos agrupados sob o titulo Infdncia em
Berlim por volta de 1900, chamado Tiergarten, Walter Benjamin diz: “Saber orientar-se numa
cidade nao significa muito. No entanto, perder-se numa cidade, como alguém que se perde numa
floresta, requer instru¢do.” (BENJAMIN, 1987, p. 73). Um tanto intuitivamente, fomos nos

perdendo na cidade, mas com muitas hesitacdes iniciais. Como se fosse preciso um tempo para

45 Disse Helio em entrevista a Ivan Cardoso: “O delirio ambulatério é um delirio concreto. Quando eu ando ou
proponho que as pessoas andem dentro de um Penetrdvel com areia e pedrinhas, estou sintetizando a minha
experiéncia da descoberta da rua através do andar.” (OITICICA apud FAVARETTO, 1992, p. 224).
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desaprender®®. Como diz Benjamin perder-se requer instrucio, requer a lembranca do aprendido
mas somente para que seja esquecido. Quicd a cidade pudesse ser explorada como um labirinto, a
semelhanca do jardim Tiergarten®’. Benjamin lembra que este labirinto foi o primeiro a lhe

ensinar a arte do perder-se:

Esta arte aprendi tardiamente; ela tornou real o sonho cujos labirintos nos mata-
borrdes de meus cadernos foram os primeiros vestigios. Nao, ndo os primeiros,
pois houve antes um labirinto que sobreviveu a eles. O caminho a esse labirinto,
onde ndo faltava a sua Ariadne, passava por sobre a Ponte Bendler, cujo arco
suave se tornou minha primeira escarpa. Perto de sua base ficava a meta:
Frederico Guilherme e a rainha Luisa. (BENJAMIN, 1987, p. 73).

E assim nos enveredamos pela cidade, ainda sem soltar o fio de Ariadne, cada qual

procurando uma entrada para o seu labirinto.

Ana, de repente, sai filmando o chdo. Todo o tipo de textura parece lhe interessar. Caminha por
pedras, calcadas tortas, faixa de pedestres. Faz sua propria edi¢do desligando a mdquina e
ligando novamente em cima de um bueiro ou perseguindo a guia de uma rua. Eu saio atrds das
sombras: de folhas, de bancos, de gente, de grade. Gabi aponta a cdmera para um grande muro
de pedra, do outro lado da rua. Na verdade, quando eu cheguei no curso, bem cedinho, eu ja
tinha visto a Gabi filmando este muro de pedra. E como se ela tivesse voltado a mesma posicado.

Num dado momento, todos estamos ao redor de uma escadaria. Sascha sobe e desce filmando o

* A nocdo de desaprender, ja citada na parte um, estd relacionada aos estudos e escritos do grupo do CINEAD —
Cinema para aprender e desaprender, sob responsabilidade da Profa. Dra. Adriana Fresquet da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ). Uma ampla visio das atividades do grupo encontra-se disponivel em:
<http://www.cinead.org/?page id=2>.

7 Tiergarten, literalmente significa “jardim dos animais”. Fica em Berlim e era um campo de caca da realeza alema
nos séculos XVII e XVIIL. E o segundo maior parque da cidade, e tem pontes, ilhas, canais, monumentos. Foi
gradativamente tornando-se publico e sofreu remodelacdes nos séculos XVIII e XIX. Durante a Segunda Guerra
Mundial, as pessoas praticamente acabaram com as drvores do lugar para fazer carvdo e plantar legumes, além dos
bombardeios. Nova remodelagdo depois deste periodo. Disponivel em: <http://simplesmenteberlim.com/tiergarten/>.
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paleto esquecido de alguém num degrau. Rafael segue filmando o Sascha. Gabi do outro lado da
rua aponta para a escadaria, eu perseguindo as sombras de tudo e todos neste vai e vem e a Ana

desviando dos nossos passos, como se somente o chdo pudesse ser seu personagem.

Assim nos movimentamos pela cidade, as vezes sds, as vezes acompanhados. O que vem
abaixo sdo algumas sele¢des que fiz a partir do que considerei significativo para discutir aspectos
que compdem com a noc¢do deleuzeana de vidéncia, ou mesmo que escapam dela. Procurei nao
buscar modelos, mas imagens que para mim proliferaram ideias, desacomodaram sentidos,
criaram problemas. Numa anélise corre-se o risco de seguir ou compor modelos. Meu objetivo foi
o de dialogar com as obras (editadas ou ndo) e com os autores. Ser inteligivel e, quem sabe,

legivel.
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O PLANO-SEQUENCIA

Figura 5 - Sem titulo

[imagem 9]
Gabriela percorre com sua camera fotogrdfica as paredes em ruinas de uma edificagdo qualquer
que surge em nosso percurso. Acompanha os contornos, os buracos, as reentrancias. Estamos
nés com a cara a arranhar no reboco, nos tijolos expostos. A quase sentir o gosto do limo das
paredes brancas. Poucas vezes ela olha para trds; o olhar é quase sempre a frente, se
esgueirando pelos acidentes das paredes. As vezes achamos que ela quer nos levar para dentro
dos buracos daquelas ruinas; as vezes parece que ela quer nos estatelar contra as
protuberdncias desta parede que ainda avanga para o interior da edificacdo. Avanga nas ruinas
de cada coluna como se estivesse abrindo portas. Enquadra os buracos das velhas tomadas e dd
a ultima olhada para trds. Ainda tenta acompanhar as fraturas expostas dessa parede, mas para

um tanto hesitante na figura de um rapaz com uma pd, que carrega britas de um monte a outro.
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Esta atividade ao mesmo tempo marca o som de fundo do plano, no ritmo do barulho das pedras
e da pd. Gabi realiza uma panordmica® e aproxima o foco do rapaz e fica acompanhando sua
acdo. Volta a camera para o chdo e segue o piso branco e preto e as pedras que avancam sobre
ele. Seus pés marcam o trajeto. Dirige a camera uma ultima vez ao quadro anterior. No canto
direito aparece outra personagem filmando. Dd um zoom no chdo e foca numa brita solitdria, na

jungdo das lajotas que desenham um circulo, terminando ali o seu longo plano sequencia.

[imagem 10]
Karen inicia pela parede do lado esquerdo, mas gira a camera para o direito, como a
reconhecer o lugar. Fixa a cdmera a sua frente. Constitui assim um plano fixo, de conjunto e
longo®. Ana estd a frente, absorta e inclinada em sua filmagem térrea. Ao fundo, a direita, o
homem com a pd. Ela sai e entra em quadro. Rafael surge e atravessa a tela de um canto a outro.
Vagarosamente Gabriela desponta filmando as paredes da imagem narrada acima. Rafael fixa-
se no chdo, mas sem se inclinar como a Ana. Esta, ao perceber o lugar que ele filma desvia para
o canto esquerdo e agacha. Ele, por sua vez, vira a mdquina na minha direcdo e se aproxima até
sumir do quadro. Com a cdmera parada, os personagens/capturadores de imagens entram e

saem de cena.

[imagem 12]

® Um texto rdpido e muito bom sobre os movimentos de cimera encontra-se disponivel em:
<http://d1tempo.com/wiki/index.php?title=Movimento_de c%C3%A2mera>.

* Sobre os diferentes tipos de plano, ver: <http://www.alegaules.com/hdslr/dsIr/2011/09/0s-tipos-de-enquadramento-
cinema/>.
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Ana filma o chdo. Parte do pontilhado de britas bordeado pelo enquadramento de sua mdquina,
mas seus movimentos sdo rdpidos e somos aproximados do chdo em suas texturas, friccionados.
Ela ndo usa o zoom, movimenta a cdmera numa espécie de travelling-in’°. Reside ai uma
diferenca otica importante, pois um travelling de aproximacdo joga-nos, ela e nos espectadores,
contra aquela superficie, percorrendo-a, vendo-a formar-se e deformar-se criando um efeito
otico alucinante. Do piso quebrado emergem terrenos e territorios, mapas politicos e de relevos,
formas humanas e da natureza. Sem ritmo cadenciado, Ana monta e desmonta, foca e desfoca

através do falso zoom com sua camera.

[imagem 11]
Rafael filma o chdo e ali sua sombra, no movimento com o vento. Ao levantar a cimera, parte da
Ana aparece. Aqui o enigma da cena anterior: era a Ana a filmar e aquele era o chdo que foi
filmado. Aquele soalho arruinado adquire outras formas na filmagem do Rafael. Ndo parece o
mesmo. Desvia para a direita e ld estd Karen, estdtica, com sua pequena mdquina. Ao realizar
um travelling, Rafael desvenda outro segredo: o plano fixo e longo de conjunto filmado por ela
que vira personagem. Mas ao realizar um travelling circular, coloca-se atrds dela e num plano
conjunto expoe quase todo o cendrio externo. Nele vemos a Gabi colada as paredes, a Ana e seu

chdo e o rapaz com sua pd a cavar o monte de britas.

% Em Lendo as imagens do cinema, Jullier e Marie (2009, p. 33) falam da diferenga entre travelling e zoom:
“Distinguem-se em geral dois tipos de movimento no modelo do corpo humano: os panoramicos (que correspondem
a acdo de virar a cabeca) e os travellings (que t&ém por objeto o deslocamento do corpo inteiro no modo retilineo).
Muito frequentemente, os panordmicos e os travellings se combinam. Quanto ao zoom, ndo é muito apropriado
chamd-lo de movimento; trata-se de uma variacdo da distincia focal. Entre um zoom-in e um travelling-in existe a
mesma diferenca que ha entre se aproximar para olhar e permanecer onde se encontra munido de um binoculo.”
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[imagem 13]
Do canteiro central da rua, do outro lado, Sascha filma a todos. Vemos o cendrio escolhido por
todos em outra escala e com outros elementos. Pelo olho de Sascha, de maneira tautécrona,
Gabi filma suas paredes, Ana filma seu chdo, Karen faz seu plano fixo no qual aparecem Gabi e

Ana e Rafael faz seu travelling captando o movimento das trés.

Pier Paolo Pasolini, em um escrito de 1967 chamado “Observagdes sobre o plano-
sequéncia”, aborda este elemento filmico e utiliza como referéncia para suas “observagdes”, o
curto filme de 16mm da morte de John F. Kennedy — entdo presidente dos EUA — em 1963, feito
por um observador. O plano-sequéncia sempre se constitui como uma subjetiva, posto que parte
do olhar e do angulo de um observador. Para o cineasta, inclusive, este € o limite de qualquer
técnica audiovisual, pois sO se pode ver a realidade de um angulo de cada vez, em sua sucessao.
Antes de seguir esta linha € interessante saber que a ideia de subjetiva pode conter uma gradacao.

Para Jullier e Marie (2009) podemos identificar uma subjetividade fraca quando olhamos com:

Em Taxi Driver (Martin Scorcese, 1976): nos estamos “com” Travis, € ndo em
seu lugar, o motorista de tdxi que, sentado em seu carro, observa uma briga —
nés somos convidados instalados no banco de trds e inclinados para frente.
(JULLIER; MARIE, 2009, p. 22).

Uma noc¢do de olhar no lugar comportaria uma subjetividade forte, uma filtragem pesada

de camera:
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Em O fantasma do Paraiso (Phantom of the Paradise, Brian de Palma, 1974):
nés estamos “no lugar” de Winslow, o compositor desfigurado, e “n6s” vamos
nos esconder atrds dessa mdscara que ele tira nos vestidrios do music hall.
(JULLIER; MARIE, 2009, p. 22).

Nestes exercicios com o plano-sequéncia muitas vezes estamos no lugar do personagem e
noutras estamos olhando com. De toda forma ha sempre um lugar escolhido, que traduz um ponto
de vista 6tico, mas também politico. Dessa forma acompanhamos a subjetiva da Gabriela em um
Unico plano e vemos e ouvimos a realidade num dnico tempo, o presente. Para Pasolini, se
tivéssemos vdrios filmes do momento do assassinato do presidente e 0s colocdssemos em

sequencia, por exemplo, terfamos ai uma multiplicacdo de presentes:

Obteriamos uma multiplicagdo de “presentes”, como se uma ac¢do em vez de se
desenrolar uma unica vez diante de nossos olhos, se desenrolasse varias vezes.
Esta multiplicagdo de “presentes” abole, na realidade, o presente, esvazia-o,
postulando cada um dos presentes a relatividade do outro, o seu imprevisto, a
sua imprecisdo, a sua ambigtiidade. (PASOLINI, 1982, p. 194).

Ao olharmos o plano-sequéncia de cada um de nds, sobre 0 mesmo espaco em ruinas,
pode-se apreender uma realidade uma tnica vez, de um determinado olhar, mas também pode-se
estilhacd-la, vendo o conjunto destas filmagens em sequéncia. Pensando como charada a
multiplicacdo de presentes como o esvaziamento deste, acho mister voltar ao jardim das veredas
nas suas infinitas séries de tempo. Nossas filmagens permitem estas bifurcacdes, postulam, como
diz Pasolini, cada um dos presentes a relatividade do outro, ao imprevisto.

Ao ver as filmagens numa sequencia, e s6 podemos vé-las assim, posto que ndo

b3 1 ~ .
possuimos o Aleph®, revelamos quase todos os personagens e acdes — Karen que revela Gabi,

10 Aleph é um conto do livro homdnimo de Jorge Luis Borges, publicado em 1949. O protagonista se depara com a
possibilidade de conhecer o ponto do espaco que abarca toda a realidade do universo no pordo de um casardo situado
em Buenos Aires, prestes a ser demolido — a casa da Rua Garay. Este ponto recebe o nome de Aleph - a letra inicial
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Ana e Rafael, Rafael que revela Gabi, Ana e Karen e Sascha que revela todos nés. Todavia, se as
vemos como pecas Unicas ndo existimos na maioria desses tempos, € € por isso que ao
multiplica-los, proliferamos seus passados e seus futuros.

Explica o cineasta que a justaposi¢do de cenas esvazia o presente e a coordenacdo destas

torna o presente, passado, ou numa visao borgeana, vérios passados.

Escolhendo os momentos verdadeiramente significativos dos vérios planos-
sequencia subjectivos, e descobrindo, por isso, sua ordem de sucessdo real.
Tratar-se-ia, em palavras pobres, de uma montagem. A seguir a este trabalho de
escolha e de coordenacdo, os vdrios angulos visuais dissolver-se-iam, e a
subjectividade, existencial, daria lugar a objectividade; ja ndo haveria os pares
comoventes de olhos-ouvidos (ou de cAmaras-magnetofones) captando e
reproduzindo a realidade fugidia e pouco décil, mas em seu lugar surgiria agora
um narrador. Esse narrador transforma o presente em passado. (PASOLINI,
1982, p. 195).

Colocar um narrador na edi¢cao de som também € uma escolha politica, pois geralmente o
narrador confere legitimidade e objetividade a obra. Mesmo antes do sincronismo da imagem e
do som, o antropologo Jean Rouch j4 se recusava desenhar narrativas documentérias em que uma
voz em off representasse a “voz da verdade”. Um dos exemplos mais geniais desta postura de
Rouch estd em Eu, um Negro (Moi, un Noir, 1958)%.

Ademais o que nao interessa aqui, no relevo destas cenas € justamente encaded-las,
escolher aquelas as quais julgamos significativas para uma montagem encadeada, para torné-las

objetivas. Ou seja, o conjunto das imagens por exceléncia € aquilo que foi gestado na

justaposi¢do das varias filmagens. A possibilidade nao de um, mas de varios sentidos parece ser

do alfabeto hebraico, correspondente ao alfa grego e ao a dos alfabetos romanos: o ponto de onde é possivel se ver
todos os outros pontos do universo.

52 As discussdes sobre o cardter objetivo e subjetivo do cinema deve muito aos debates acerca do documentdrio, as
quais podemos situar, com mais intensidade a partir dos anos de 1960, devido ao inicio da distin¢do entre cinema-
direto e cinema-verdade. Sobre essa distingdo ver: NICHOLS, 2005 e PENAFRIA, 1999.
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viabilizada justamente por esta escolha em manter cada mirada singular, cada subjetividade
MUITO forte, apostando que elas sdo disjuntivas, ndo passiveis de serem montadas numa dnica
versdo, narrada por que narrador seja. Por isto estes exercicios em plano-sequéncia sdo pensados,
na distin¢gdo pasoliniana, como cinema, mais do que como filme, ou seja, sem uma montagem
encadeada, no maximo como justaposi¢des. Pasolini ainda diz que toda a acdo — que por sua vez
€ a expressao maxima do homem — s6 tem unidade de sentido quando se encontra concluida
(PASOLINTI, 1982, p. 196). Tal afirmacdo encontra-se no paralelo que faz entre a ideia de vida e

de morte:

E assim absolutamente necessdrio morrer, porque, enquanto estamos Vivos,
falta-nos sentido, e a linguagem da nossa vida (com que nos expressamos e a
que, por conseguinte, atribuimos a maxima importancia) € intraduzivel: um caos
de possibilidades, uma busca de relacdes e de significados sem solugdo de
continuidades. (PASOLINI, 1982, p. 196).

A morte funcionaria como uma montagem, a nos atribuir um sentido a vida. Porém ¢&
justamente a no¢do de vida pasolineana nesta contraposi¢do que me interessa. Cotejando com
estes exercicios filmicos, o uso do plano-sequencia, sem montagem pode ser visto como este
desregramento, esta proliferacdo cadtica de possibilidades e sentidos. A vida em aberto, a razdo

de ser ndo foi achada (ARTAUD apud VIRMAUX p. 366).
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UM PERSONAGEM EM CENA

Figura 6 — Sem titulo

[imagem 14]
Alguém caminha na rua. A cdmera acompanha a sombra. A forma humana mantém-se, mas é
deformada ao passar pelas paredes. O dismorfismo provocado pelas grades, reentrdncias,
protuberdncias, permite outros contornos. Detém-se num portdo de grades onde seu rosto é
revelado. Ela observa com atengdo e interesse o interior do portdo. A cdmera se afasta, a

personagem permanece com a rua ao fundo.

Muitas das cenas selecionadas na parte um trazem personagens em estados indecifraveis,
ou em olhares indecifraveis a partir de situagdes-limite. Nesta cena, podemos acompanhar sempre

a sua sombra, a qual faz do personagem algo legivel, ndo visivel. Desvelar seu rosto foi uma
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escolha do personagem atrds da camera. Mas uma escolha inusitada, indecifrdvel porque
provocada-criada pelos objetos filmados. Sdo eles que (nos) pensam e fazem a sombra tornar-se
face visivel. E quando o personagem precisa ver que se torna visivel: ha um nitido interesse pelo
que estd além do portdo. Neste momento, ndo mais o interesse € filmar a sombra de si mesmo a
deslizar-se por superficies iluminadas, mas sim perscrutar o que pode ser visto além do portao,
dai a necessidade dos olhos. Serd que a personagem ji sabe o que procura? Ou serd que algo
chamou a atencdo da passante? O que nos revela seu olhar e seu corpo? Qual o fim dessa
historia? Seria este o seu fim: revelar-se enquanto rosto?

Voltemos a Borges em O jardim das veredas que se bifurcam. No romance de Ts’ui Pen

fica claro que devido aos varios comecos, varios desenlaces seriam possiveis:

Fang, digamos, tem um segredo; um desconhecido chama & sua porta; Fang
decide maté-lo. Naturalmente ha varios desenlaces possiveis: Fang pode matar o
intruso, o intruso pode matar Fang, ambos podem salvar-se, ambos podem
morrer, etc. (BORGES, 2000, p. 531).

As acdes da personagem nos permitem criar varios comecos que determinariam varias
continuidades distintas. Tao potente quanto a personagem desvelada € a sua forma de sombra.
Quantas perguntas e estranhamentos ela nos possibilita?

As situacdes de vidéncia nos acontecem muitas vezes, por estas situagdes ou posturas
indecifraveis dos personagens ou cenas. Nao hd acdes espetaculares nesta cena, mas hd muitas
perguntas que nos fazemos e ¢ em meio a estas indagacdes que a vidéncia acontece: o “legivel”,
mais do que o visivel.

Volto ao texto critico que Peter Pl Pelbart escreve sobre o filme O Deserto Vermelho, de
Antonioni (1964). Ao falar sobre a personagem Giuliana, no movimento deste outro cinema que

Deleuze destaca, temos algo sobre os personagens e a vidéncia:
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As personagens jd nio interagem umas com as outras ou com as situacdes que se
lhes apresentam segundo uma légica da agdo, do ver para fazer, do reagir diante
do mundo segundo um leque de clichés, mas elas ficam como que paralisadas
diante das situacdes, diante dos outros, diante do mundo, flutuantes, bestificadas
com o que ocorre a sua volta, seja a crueldade da guerra, seja a fiiria da natureza,
seja a decadéncia, seja a propria ruina, ou simplesmente o cotidiano. E a partir
dai t€m acesso a visdes, a uma vidéncia que cresce em dimensdes, em circulos
concéntricos, adentrando as dimensdes do tempo e da memdria. E essa vidéncia
superior que caracteriza o olhar de Giuliana, que vé tudo o que existe no seu
excesso de cor, de horror, de terror, de deslumbre. (PELBART, 2000, p. 94).

A legibilidade da imagem estd justamente naquilo que o olho ndo vé, porque ele ja € parte
da imagem. A acdo da personagem consiste em parar em frente a grade e olhar — ndo em andar —
e € a camera que capta este movimento, na posi¢do na qual ela se coloca. Ela € o terceiro olho, ou
o olho do espirito, como ja disse Deleuze (1992, p.73). Entao as relagdes que se encadeiam
através do pensamento, como as indagacOes que me surgiram acima, sdo produzidas pelo
movimento de camera e pela escolha do enquadramento. Nao ha um ver para fazer por parte da
Gabi. Ela segue o primeiro comando da camerawoman que € o de andar e depois age por conta
propria, olhamos com ela. Evidencia-se a forca do personagem / de quem filma / dos objetos
presentes no campo filmado / do espectador € ndo de um narrador / editor a ordenar a historia,
editar as cenas, encadear os planos. Se quisermos escapar ainda mais de uma imagem-movimento,

temos, neste jardim-labirinto, algumas pistas.
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A FECHADURA

Figura 7 — Sem titulo

[imagem 15]
No plano sdo enquadradas duas fechaduras. A camera escolhe a que tem um buraco. O
movimento é de zoom, mas a impressdo que se tem é a do olho espiando o mdximo que pode,
como se quisesse entrar pelo buraco da fechadura a forca. E possivel enxergar uma seta e uns
dizeres ao fundo, no interior do lugar da fechadura. Hd um corte. Tomada em um buraco na

porta. Do buraco desliza-se pela madeira até a fechadura novamente. Movimento pulsante.
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[imagem 16]
Diferente da cena anterior, nesta o plano estd tdao fechado no buraco da fechadura que a imagem
estd desfocada. Abre-se o plano e vemos a fechadura encaixada numa antiga magcaneta, numa

porta de madeira.

Toda descri¢do pode ser por demais afirmativa e conclusiva. Pode-se afirmar que é o olho
a espiar ou a fechadura a se mover? Na segunda cena saberiamos que era uma fechadura antes do
plano se abrir? Se a imagem est4 “desfocada” como descrevi estou considerando que ha algo que
seja o foco? A revelacdo do mistério se dd com a abertura do plano, ou na verdade estamos
estabelecendo uma nova sequéncia?

Estas indagacdes me parecem necessdrias para caracterizarem-se os sentidos, os quais
podem assumir as imagens-tempo. Imagens que podem produzir um olhar hdptico, um olhar que
toca, tatear com o olhar, apalpar com os sentidos (PELBART, 2000, p. 95). Neste tipo de
imagem, as situacdes Oticas e sonoras puras sao criadas — neste caso, as fechaduras — por objetos
que nao se prestam a nenhum fim utilitdrio, mas que provocam e sdo investidos por este olhar que
nao diz respeito ao que a vista vé, ao que € visivel somente.

Pelbart vai apontar para dois tipos de espacialidade, o que de certa forma nos ajuda a

compreender, de um ponto de vista concreto, a poténcia destas imagens:

O espago dtico privilegia a profundidade, perspectiva central, estriamento do
espaco com dire¢des, linhas tteis, favorecendo toda uma figuracdo, uma
representacdo, uma narragao de um objeto para um sujeito. O espaco héptico, ao
contrario, nao contém nem formas nem sujeitos, ¢ um espago fluido, movente,
sem pontos fixos, com variag@o continua de orientacdes, das conexdes. Com isso
toda a realidade continua sendo realidade, mas torna-se um tanto onirica.
(PELBART, 2000, p. 95).
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Ana com seus planos abertos e fechados conseguidos através de vdrios afastamentos e
aproximacdes, forma e deforma os objetos e da outras orienta¢des ao olhar, tanto em relacio aos
objetos, quanto aos enquadramentos moventes aos quais ela nos obriga a mirar e seguir com sua
camera, deslocando-nos inclusive de certa acomodagdo vertical do olhar. Oscilamos entre o
espaco héptico e 6tico, as filmagens fazendo os objetos excederem-se a si mesmos.

Numa das notas de rodapé da parte plano-sequencia, pontuo as diferencas entre
panoramica, travelling e zoom. Nesta investida cinematica da Ana com a fechadura ela faz uso do
travelling e ndo do zoom, como seria de se esperar. Entre um zoom-in e um travelling-in existe a
mesma diferenca que hd entre se aproximar para olhar e permanecer onde se encontra munido de
um bindculo (JULLIER; MARIE, 2009, p. 33). Sera o travelling-in que abrird o objeto filmado
a0 nosso toque.

Insistindo na forca desta “escolha” aparentemente técnica que desencadeia um olhar
hdptico, ndo teriamos ai também a sensacdo de que os objetos nos olham? Assim como no
romance cadtico de Borges, no qual ndo se descarta nenhuma alternativa, produzindo passados
ndo coincidentes, a fechadura da Ana ndo é uma, sdo vdrias, que, portanto, mudam de forma no
jogo de aproximacdes e miradas: ela olha e é olhada. Numa ordem temporal estas ja foram suas
tomadas finais. Talvez af ela ja tivesse estabelecido um vinculo mais com as coisas € menos com
o cliché das imagens. Um olhar héptico aprendido neste insistente exercicio de olhar para a

cidade.
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EMARANHADOS URBANOS

Figura 8 — Sem titulo

[imagem 17]

Fios de luz com galhos de drvore. Fios lineares, fios cruzados. Prédios filtrados por eles.

Cdamera em contra-plongée.

[imagem 17]

S6 as raizes de drvores. Corre-se a cimera em suas extensoes. Camera em plongée.
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[imagem 17]

Movimentos laterais e circulares. Raizes, troncos, aproximacoes e afastamentos.

Para falar do percurso metodolégico deste curso citei Walter Benjamin e volto a ele:
“Saber orientar-se numa cidade ndo significa muito. No entanto, perder-se numa cidade, como
alguém que se perde numa floresta, requer instru¢cdo.” (BENJAMIN, 1987, p. 73). O escopo do
final deste curso era largar-se no espaco urbano para que os aprendizados fossem esquecidos e
novos problemas surgissem. Interessante que no diciondrio perder-se é sindonimo de desaprender
e esquecer. Entdo este objetivo estava mais fadado ao fracasso que ao sucesso, afinal, o ensino-
aprendizagem escolar quase sempre segue o caminho do encontrar, aprender e lembrar.

E pertinente dizer que seleciono algumas imagens — e, portanto, abandono outras — para
destacar forcas que as atravessam e que permitem que eu enuncie e aposte numa educacio que
produza pensamentos, que incite a criacdo. Espero deixar claro que esta € uma opcao dificil, pois
nao produz modelos, por isso o perder-se na cidade € uma experiéncia que vai ganhando for¢ca no
percurso, expressa nas imagens.

Numa saida a campo pelo centro da cidade, em 2011, com meus alunos do Ensino Médio,
cujo tema eram os Lugares de africanos e afrodescendentes em Desterro, alguns extremamente
contrariados disseram: Ah profe... no centro? O centro eu jd conheco! Ao que eu respondi: Faz
de conta que vocé ndo conhece, porque vocés sé vdao andar por lugares de mais de cem anos

atrdas com pessoas estranhas. E uma cidade que vocés nunca viram. Talvez seja preciso encarar a
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cidade como estrangeira. Na Cronica Berlinense Benjamin deixa claro que foi em Paris que

. 53 .
aprendeu a desorientar-se””. Nas palavras de Gagnebin:

Paris € a cidade estrangeira que torna possivel o acesso a cidade natal. Ela opera
no espaco o mesmo deslocamento que, no tempo, o olhar do adulto opera sobre
sua infancia; este deslocamento € essencial para um sujeito que ndo evoca
nostalgicamente um paraiso perdido, mas retine as imagens capazes de
“preformar no seu interior uma experiéncia historica ulterior”. (GAGNEBIN,
2004, p. 90).

Operar no espaco as bifurca¢des no tempo, a semelhanca do labirinto borgiano. Ao olhar
as imagens que chamei de emaranhados urbanos, indaguei se ndo haveria ai um desvio, uma
perda de orientacdo propiciada pelas imagens captadas. A comecar pelos movimentos de plongee
e contraplongée sem referéncia de contexto. As imagens feitas dos fios de luz € radicalizada
debaixo para cima sem nenhuma referéncia espacial.

E possivel destacar nestas cenas um principio do condicionamento do nosso mundo 6ptico
que é a verticalidade (DELEUZE, 1992, p. 71). Isto é claro na pintura, por exemplo, o que
permitiu uma certa naturalizagdo do olhar e do desenvolvimento de sensibilidades limitadas.
Descondicionar este olhar 6ptico, ndo s6 em sua verticalidade, mas também em seu sentido
parece ser fundamental para discutirmos outras formas de pensamento sobre o mundo e as coisas.
Olhar para os fios de luz em contraplongée pode manter a verticalidade, mas muda o ponto de
vista. Filmar as raizes em plongée®® também, mas enquadrd-las num plano sem referéncias de

profundidade, é subverter a 16gica do ponto de referéncia que os objetos comumente t€m entre si,

no interior das imagens sensOrio-motoras, imagens-movimento. Ao juntar estas imagens,

> A Crébnica Berlinense foi um ensaio autobiogrifico encomendado a Benjamin por uma revista alema em 1932.
Benjamin, deixa este ensaio inacabado e acaba escrevendo a Infancia em Berlim por volta de 1900, em 1933.

54 Plongée: filmar de cima para baixo e contra-plongée e filmar de baixo para cima. De uma maneira objetiva e com
exemplos, ver: <http://cineadcap.blogspot.com.br/2009/06/plongee-e-contra-plongee.html>.
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lembramos do diagrama beckettiano: “mais vale estar sentado que de pé, e deitado que sentado.”
(DELEUZE, 1992, p. 71).
Qualquer tentativa de inverter pontos de vista, alterar a direcao do olhar, capturar imagens

pouco usuais, € significativa. Pelbart, ao falar da cidade subjetiva de Guattari, indaga:

o quanto a cidade preserva ainda seu cardter de exterioridade, o quanto ela
comporta de virtualidade, o quanto ela constitui ainda um meio a ser explorado,
0 quanto ela se presta todavia a novos trajetos, a novos tracados de vida?
(PELBART, 2000, p. 45)

H4 nestes excertos filmicos, muitas cenas sem comeco nem fim. Instantes em que olho
parece ver algo pela primeira vez. Olhar da crian¢a na descoberta do mundo, como Benjamin ao
escrever sobre a infancia em Berlim. Nao € apenas o que se v€, mas o que se lembra do

esquecido, o que se gesta a partir do que se viveu, mas também do que s6 se sonhou:

Eu ndo tenho a menor lembranga. Simplesmente ndo lembro mais.
Eu sei que estive em Téquio,

Eu sei que foi na primavera de 1983.

Eu sei.

Wim Wenders faz um documentdrio, em 1985, chamado Tokyo-Ga. Numa espécie de
homenagem ao diretor japonés Yasujiro Ozu, ele faz uma viagem de duas semanas para esta
cidade, filmando lugares dos filmes de Ozu; a Téquio dos filmes de Ozu. E claro que a cidade
niao é a mesma. Mas nao € s6 isso que devemos considerar na andlise. Numa parte do didlogo

entre Wenders e Herzog escutamos:

Na torre de Toéquio me encontrei com um amigo Werner Herzog...
Conversamos.

Werner Herzog: “Ai estd. Restam muito poucas imagens livres. Veja se olho
daqui, tudo ja estd construido. As imagens sdo quase impossiveis. Voc€ quase
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que precisa cavéd-las com uma pd, como um arquedlogo, e ver se sobra alguma
coisa por encontrar na paisagem destruida. Necessitamos de imagens que
correspondem & nossa civilizagio e ao nosso ser profundo...”.

Possivelmente, o grande exercicio de estar na cidade seja o de escapar a sua saturacdo.

Saturacdo de imagens, saturacdo de informagdes. Inventar alguns labirintos para achar outras

2

coisas nas quais se inspirar e criar. E necessario esquecer para perder-se. Neste sentido o titulo
desta parte compde este sentido: abandonar fatos, criar imagens.

No conto “Utopia de um homem que esta cansado” (BORGES, 2009), o narrador Eudoro
Acevedo caminha e neste caminho chega a uma casa sem fechadura, cuja porta foi aberta por um

homem alto. Este homem estava séculos a frente. Eudoro se apresenta:

- Sou Eudoro Acevedo. Nasci em 1897, na cidade de Buenos Aires. J4 completei
setenta anos. Sou professor de letras inglesas e norte-americanas e escritor de
contos fantasticos.

Ao que o homem retruca:

Lembro-me de ter lido sem desagrado — respondeu — dois contos fantdsticos. As
viagens do capitdo Lemuel Gulliver, que muitos consideram veridicas, e a Suma
Teologica. Mas ndo falemos de fatos. Os fatos ja ndo tem importincia para
ninguém. Sao meros pontos de partida para o pensamento e a invengdo. Nas
escolas nos ensinam a divida e a arte do esquecimento. Antes de tudo o
esquecimento de coisas pessoais e locais. Vivemos no tempo, que € sucessivo,
mas procuramos viver sub specie aeternitatis. Do passado nos ficam alguns
nomes, que a linguagem tende a esquecer. Evitamos as precisdes intteis. Nao ha
cronologia nem histdria. Tampouco h4 estatisticas. Voc€ me disse que se chama
Eudoro; eu ndo posso lhe dizer como me chamo, porque me chamam alguém.

O mundo que Alguém habita, parece ser o mundo que abandonou o excesso. O excesso

com suas certezas e sua atividade mnemonica incessante. Pouco criamos, pois nos apegamos aos

> O trecho encontra-se disponivel em: <http://ceciliamurgelparatodasascoisas.blogspot.com.br/2012/02/tokyo-ga-
wwenders-1985.html>.
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fatos, e estes cultivados por uma linguagem sucessiva, usada para que se repita tudo a exaustao.
Colocar-se em experiéncias corporais intenta um deslocamento também no pensamento, pois 0s
fatos, se é que ndo podemos escapar deles, devem ser meros pontos de partida para o
pensamento e a invengdo.

Eudoro diz que em sua casa hd mais de dois mil livros; provoca risos em Alguém, que
afirma ser impossivel alguém ler esta quantidade e sentencia: além disso ndo é importante ler,
mas reler. De que nos adiantam milhares de imagens? Importa que possamos inventd-las, 1é-las e

relé-las, bifurcé-las. Talvez precisemos cava-las com uma p4d, como falou Herzog a Wenders.
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Parte trés
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Naquele tempo, o mundo dos espelhos e 0 mundo dos homens naos eram, como hoje,
incomunicantes. Além disso, eram muito diferentes um do outro; ndo coincidiam nem os
seres nem as cores nem as formas. Os dois reinos, os especular e o humano, viviam em paz;
entrava-se e saia-se pelos espelhos. Uma noite o povo do espelho invadiu a Terra. Sua forga
era grande, mas ao cabo de sangrentas batalhas as artes magicas do Imperador Amarelo
prevaleceram. Ele repeliu os invasores, encarcerou-os nos espelhos e lhes imp6s a tarefa de
repetir como numa espécie de sonho, todos os atos dos homens. Privou-os de sua forga e de
seu aspecto e reduziu-os a meros reflexos servis. Um dia, contudo, eles se livrardo dessa

letargia. (BORGES, 2007, p. 26-27).
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TEXTOS APOCRIFOS

Como ja disse na parte zero, essa € uma parte das coisas que se deixou pelo caminho,
daquilo que nado se chegou a lapidar, ou mesmo que se tem dividas sobre a sua conexdao com o
corpo da tese. Talvez seja mais uma conversa com os leitores tentando explicar os sentidos de
cada texto na trajetoria desta pesquisa. Contém também coisas que ndo couberam na mochila —
das quais falei na parte dois — mas que resolvi guardar nos bolsos, a semelhanca da crianca cuja
vida é carregada nestes pequenos bolsos da roupa. Ali tem coisas que ela mesma esqueceu por
que recolheu; também aquilo que adquiriu ao longo do dia e que explica as suas diferentes
experiéncias; os objetos que se acabam e que devem ter um fim digno; aqueles outros que sdo
parte de um quebra-cabeca, enfim, tudo aquilo que considera essencial na sua pequena existéncia.
Optei aqui por esvaziar os bolsos, contando um pouco sobre cada um destes fragmentos,

essenciais para a existéncia desta tese.

st sk sk sk ok sk kst sk skosk

O primeiro texto, Roma, citta aperta, é sobre o filme que foi uma espécie de chave a abrir
a pequena porta das fontes com as quais eu me decidi a trabalhar. Foi construido para a
disciplina de Cinema e Historia, e depois reescrito, ocupando um lugar entre os textos da parte
um, com os outros filmes, até o ano passado. Foi abandonado por que considerei um excesso, ao
mesmo tempo em que ainda via os filmes como um todo, o que me fez excluir este, por considerar

a narrativa um tanto cldssica.
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ROMA, CITTA APERTA

A Itdlia declara guerra a Franca, ao lado da Alemanha em 1940, sob o comando de Benito
Mussolini, 1l Duce. Em 1943, o governo fascista de Mussolini vai perdendo a hegemonia no pafs,
atribuida a vérios fatores. As tropas italianas sofrem derrota em vérias frentes, a burguesia retira o
apoio ao Duce, ha muitas manifestacdes que acontecem em grandes cidades como Gé€nova, Mildo
e uma grande greve operdria em Turim, a proliferacdo de publicacOes e de reunides partidarias
clandestinas. Este quadro acaba levando a destituicao e prisdo de Mussolini.

Italia fica dividida em trés partes ou dominios:

e Ao sul: presenca dos aliados que apoiam o Rei e o governo do marechal Badoglio. No
filme, inclusive, os personagens ligados a Resisténcia sdo chamados, em certa cena, de
“os homens de Badoglio™.

e Ao norte: Mussolini, apds sair da prisdo, estabelece a Republica Social Italiana, com
apoio dos nazistas, também conhecida como Republica de Sal6 (o filme de Pasolini que
faz referéncia a este governo provisorio, intitulado “Sald, 120 dias de Sodoma”, critica
contundente ao fascismo apresentada a partir de uma histéria em trés atos cujas doses de
crueldade, sadismo, sevicias e torturas sdo explorada a exaustdo).

e A capital Roma, no centro do territdrio italiano é ocupada pelas tropas nazistas, sendo

declarada cidade aberta, o que a tornava livre de bombardeios aéreos. (FABRIS, 1996).
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O papel desempenhado pela Resisténcia Italiana ou Partigiana foi de extrema importancia no
contexto da Resisténcia europeia como um todo. Surgiu como um movimento armado e
aglutinava homens e mulheres de vdrias tendéncias politicas e ideoldgicas como catdlicos,
anarquistas, monarquistas, socialistas entre outros.

O roteiro de Roma, escrito por Sergio Amidei e Federico Fellini, traz uma diversidade de
personagens representativos dos grupos atuantes na Resisténcia. Apds a rendi¢do das tropas
alemds em 1945, o movimento se pulveriza e parte dele se organiza no Comité de Liberacao
Nacional (CLN). E neste contexto que Roberto Rossellini filma Roma, Cidade Aberta, utilizando
algumas cenas captadas durante a ocupacdo das tropas nazistas e toda a producio da filmagem
nos dois meses posteriores a libertacao, em 1945.

Para Fabris (1996), a Itdlia saia renovada dos acontecimentos de que fora palco entre
setembro de 1943 a abril de 1945. O pais estava em ruinas, mas a tomada de consciéncia das
massas populares parecia ser uma garantia para o futuro democratico da nagdo. Para os homens
de cultura impunha-se a necessidade de registrar o presente — e por presente entendia-se a guerra
e a luta de libertacdo — de fazer reviver o espirito de coletividade que havia animado o povo
italiano. Na cultura do imediato apds-guerra, esse papel de cronista serd desempenhado
principalmente pelos cineastas.

A producdo cinematografica italiana até, pelo menos o final da década de 1940, e os
cineastas apontados como neorrealistas contemplam tematicas relacionadas a guerra, ao fascismo
e a0 movimento de resisténcia.

Nao € a toa que encontramos a expressdo italiana imediatezza, utilizada para designar a
filmagem dos fatos no momento. Esta espécie de missdo, abarcada por vérios cineastas deste

periodo, acaba conquistando o publico e as pessoas que faziam cinema em outros paises, visto
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que Roma, por exemplo, é premiado no Festival de Cannes em 1946 — o primeiro efetivo, posto
que o de 1939 nao aconteceu devido aos conflitos bélicos. (LISBOA, 2007).

O filme inicia com uma legenda falando da ocupagdo nazista na Itdlia — a trdgica e
heroica historia da ocupagdo — a0 mesmo tempo em que afirma que os personagens e fatos sdo
mera coincidéncia.

Pasolini, ao dizer que o cinema € a lingua escrita da realidade, 1he conferiu (ao cinema)
uma dimensdo fortemente politica. Os cineastas nomeadamente neorrealistas, alguns
contemporaneos a Pasolini ou em sua maioria de uma geracio anterior compartilhavam, de uma
forma ou de outra, a no¢do de que o cinema exercia um papel de relevancia, ou mesmo de
consciéncia social.

Rossellini, ao responder a indagacdo acerca da defini¢do do cinema de autor, enunciou:

-

E o compromisso que um homem na sociedade, se possui talento, se faz esse
trabalho (cinema) e tem a possibilidade de comunicar, deve colocar-se a servico
desta comunidade. (Documentdrio Roberto Rossellini)>®.

Rossellini atribuiu ao que se denominou como neorrealismo muito mais uma tomada de
posicdo, no sentido moral e ético, do que propriamente um estilo filmico ou uma corrente
cinematografica (MELO, 2009). Tomando como exemplo as locacdes externas na cidade de
Roma, estas constituem muito mais um local narrativo, neste caso rossellineano, do que um lugar

geografico:

Todo filme constitui-se de locais, locais narrativos. Descolados da contigiiidade
espacial e geografica da superficie planetéria, esses locais estdo nos filmes a
constituir um outra geografia, alinhavada ndo mais por contigiiidade, mas por
continuidade na narrativa filmica. [...] Desta forma, o territério do filme é

%6 Este documentério compde os Extras do DVD Roma, Cidade Aberta.
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elaborado pela geografia nele entrevista, encontrada, descrita, imaginada [...] O
territério, nos filmes, ndo pré-existe a geografia, mas pds-existe a ela, ganha dela
a sua existéncia. (OLIVEIRA JR., 2005).

Os locais narrativos de um filme, mais que lugares geograficos, sdo fabulacdes que
ganham existéncia no proprio espaco-tempo do filme e mesmo depois dele. Isto ndo torna o filme
mais proximo do documentdrio ou da fic¢do, ou menos produto de seu tempo, ou tampouco

menos objeto da Historia:

Que o filme, imagem ou ndo da realidade, documento ou ficcao, intriga auténtica
ou pura invencgio, € histéria. E qual o postulado? Que aquilo que ndo aconteceu
(e porque aquilo que aconteceu?), as crencgas, as intencdes, o imagindrio do
homem, sdo tdo histéria quanto a Histéria. (FERRO, 1992).

Nesta assertiva de Ferro, ndo estamos lidando com realidades menos legitimas, posto que
criadas na e para a obra filmica. Nao hd uma negacdo dos lugares geogréaficos em sua
materialidade, mas a consideracdo de que estes sdo indissociados dos sentidos, das tensoes, das
experiéncias que nos atravessam (LARROSA BONDIA, 2002) e que atravessam 0s personagens
filmicos:

O cinema nao pode, portanto, ser considerado apenas como um meio que
descreve cidades e lugares, porque ele assume um papel central na construcdo
das imagina¢des geograficas dos individuos. Mais que isso, o cinema ajuda a

“inventar” essas cidades, lugares. Isso € um fator crucial para o entendimento da
cidade cinemadtica. (COSTA, 2002).

Um local narrativo pode ser externo ou interno, no entanto, é nos cendrios exteriores,
aparentemente tdo “realistas” que se pode observar como diretor compde significados e sentidos

para a guerra, para além de uma descri¢ao dos fatos como eles “realmente” aconteceram.
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Rossellini filma em uma cidade em ruinas, cerca de dois meses apds a sua desocupagio
pelas tropas nazistas. Todavia, a memoria da guerra em solo italiano que constituimos a partir
deste filme é muito mais potencializada pelos personagens e cenas que ele compde nestas

locagdes do que pela visualidade da paisagem.

[cena 1]
soldados alemdes adentram o prédio no qual moram os personagens populares e centrais na
trama. Num dos andares um idoso estd na cama, impossibilitado de levantar e o padre adentra
este apartamento para esconder as bombas e as armas de um dos jovens que no edificio habita.
O padre e um garoto escondem-nas sob o cobertor do idoso e montam uma encenagcdo que

remete ao rito da extrema-ungdo.

O prédio se configura como um local narrativo, a medida que as ac¢des ali realizadas
compdem uma geografia social deste lugar, notadamente marcado por situacdes de resisténcia.
Um dos sentidos que parecem emergir do filme: a opressdo nazifascista e a Resisténcia — tanto
como movimento coletivo e clandestino na Segunda Guerra, como individual, perpassando toda a
obra.

Ja os personagens que representam a opressao nazifascista compoe locais narrativos quase
sempre interiores e atravessados pela bebida, outras drogas, pela tortura, sevicias sexuais,
delacdes etc. Pode-se perceber que os territérios do filme vao sendo constituidos muito mais pela
trajetoria dos personagens e pelas suas transformacdes, do que por uma espacialidade desvelada

pelas locacdes in loco. Estes espagos interiores adensam muito mais a ideia de opressdo e até
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intolerancia nazifascista do que a cena das tropas alemas que aparecem num momento da obra,

filmadas meses antes, durante a ocupagao.

O filme todo d4 maior peso aos planos abertos, que mostrem a interacao entre as
pessoas, que as enquadre no cendrio tdo determinante do drama — ou melhor,
tragédia, como diz o titulo inicial — a que estamos assistindo. As criancgas,
porém, terdo um tratamento muito mais poético do que os adultos com seu
drama, apesar de aqui ndo serem os protagonistas. [...] Elas trazem uma certa
ingenuidade que, aliada a escolha de planos fechados — onde se faz notar sua
expressividade — e a mdsica instrumental lirica que as acompanha em alguns
momentos, destoa do distanciamento documental a que o filme quer se propor.
(SILVA, 2007)

Participamos, assim, de uma composi¢ao da infancia na guerra, dada mais pelo filme, com

seus sons, imagens e planos do que pelo contetido informativo.

[cena 2]
Pina, mde do menino Marcello, grdvida, corre atrds do noivo que estava sendo preso. Nao hd
miusica e a cadmera se afasta quando Pina recebe o tiro. Observamos ao fundo seu filho se

desvencilhando do guarda para abracar a mae morta.

Ha uma outra interpretagdo para a morte, uma outra forma de considerd-la neste contexto,
que nos mobiliza de outra forma. Comeca a se esbocar uma diferenca em relacdo ao cinema
classico, avizinha-se a nocao de vidéncia. Se toda produ¢do imagética comporta uma pedagogia,
pode-se investigar como, ou 0 que nestas imagens nos educam, considerando o cinema nao como
“o ultimo espaco imagindvel” (AUMONT, 2004), mas como um potente espaco-tempo do
imagindvel.

107



skt skt sk sk skok sk

Yasujiro Ozu jd estava presente na primeira versdo do projeto da tese, pois aparecia
como fundamental para pensar uma relacdo tempo-espaco que comecava a ser esbocada.
Cineasta nascido em Toquio, no inicio do século XX, faleceu no dia em que completou 60 anos
(1963) e na época em que seus filmes comecaram a atingir o mercado ocidental. Uma das
caracteristicas especiais de Ozu, sem diuvida — além da dificuldade em adaptar-se ao cinema
sonoro, ao colorido, e mais tarde, aos padroes estéticos de Hollywood — era o uso da camera em
angulo baixo com o camera de cocoras, além de, ao longo da vida radicalizar nos planos
frontais, dando a impressdo de que o ator se dirige ao espectador e ndo ao seu interlocutor,
como observa-se no estilo americano. Resolvi retomd-lo quando descobri que ele também era
referenciado por Deleuze juntamente com os cineastas neorrealistas. Tenho a predilecdo por um
filme em especial — Era uma vez em Toquio — citado abaixo, possivelmente porque trata de a¢oes

cotidianas e de uma intersecdo bem diferente com o espago urbano.

ENSINAMENTOS DO MESTRE OZU

Para que ndo fique marcada a ideia de que esta imagem-tempo esta apenas colada ao
neorrealismo italiano, que neste caminho € tomado como fonte de pesquisa, Deleuze refere-se

também a Yasujiro Ozu, cineasta japonés, com muitas de suas obras contemporaneas as dos

108



diretores italianos ja citados neste texto, e que para o filosofo apresenta muito bem a nocdo de
imagem-tempo.

H4 um filme em especial — no meu ponto de vista - chamado Era uma vez em Toquio
(1953). A histdria trata de um casal de idosos que viaja a Toquio. O objetivo € o de visitar os
filhos que ha anos ndo veem, porém, todos sdo muito atarefados e ndo t€m tempo para dar-lhes
atencdo.

Uma passagem interessante da obra é o passeio que fazem pela cidade. Os filhos t€ém sua
rotina e € a nora do segundo filho (ja falecido) que passeia com eles pela cidade, de um Onibus
turistico, portanto, neste momento, eles s6 veem 0s pontos turisticos, a principio.

Quando descem do Onibus, Toquio passa a ser vista de outros lugares, como do chdo, de
cima de um prédio de lojas etc. Observamos que a cidade se transforma pelos didlogos dos
personagens e pelo ponto de vista. A nora, ao tentar precisar algumas localizacdes, do alto - “por
ali”, “naquela vizinhan¢a” — mostra como € dificil traduzi-la em palavras, e essa impossibilidade

de precisar as suas localizacOes, para Yoshida (2003) constitui-se numa geografia de auséncias.

Porém esta geografia de auséncias trabalha com a imprecisdo, mas a0 mesmo tempo com o

9957

7

“vazio do nada™’, quando a cidade é abreviada em sua representacdo pelos dois velhos ao
atravessarem o viaduto. Como infere Yoshida (2003), ndo ha mais nada para mostrar.
O que ¢ relevante para esta abordagem e que se aproxima do que pode ser tomado como

uma poténcia no cinema neorrealista € que, na narrativa de Ozu, tanto os elementos espaciais

como os temporais sdo realcados:

57 Este “nada”, em sua tradug@o, ndo necessariamente ¢ sindbnimo de “vazio”, pode significar até o “todo”, das coisas
e seres (YOSHIDA, 2003, p. 28).
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O nosso presente ndo € o passado sobre o qual ndo ha ‘nada a fazer’, nem o
futuro do ‘vir a ser’, mas sim o intervalo entre eles, que se encontra em processo
de continua transformagao. (YOSHIDA, 2003, p. 134).

No tratamento dado ao cotidiano por Ozu, por exemplo, com seus espacos desconectados
por planos fixos e de longa duragdo, somos nds, os espectadores, quem nos relacionamos entao
com o proprio tempo e, por suposto, com o0 pensamento.

No neorrealismo esta experiéncia com o pensamento € tdo mais aprofundada, posto que os
personagens tornam-se espectadores. Nao ha planos fixos como em Ozu, mas planos-sequéncia
cuja duragdo nos torna — personagens e publico - espectadores que veem, mais do que agem, ou
como infere Deleuze (2007, p. 11): “ele registra, mais que reage”. Situa-se também ai a
importancia do tempo presente, como um intervalo que ativa campo e contracampo sem cortes €
que pode estabelecer dessincronias. E esta relacio estabelecida pelo entretecimento de
temporalidades passadas e futuras numa imagem do presente e pelos lugares que estas imagens

criam que evidenciam a forca deste tipo de cinema nos processos de subjetivacao.

skt sk sk sk skok skok

O pequeno escrito abaixo surgiu de um encontro do OLHO, quando uma colega
apresentou sua pesquisa e trouxe o conceito de heterotopia dos escritos de Foucault ao grupo.
Como estava pensando o cinema e a formagdo de professores — muito presente no projeto da tese
— como espagos de subjetivagdo, este conceito parecia ser abrir uma possibilidade de considerd-

los como lugares de estar e ndo estar, de presenca e auséncia, como na imagem do espelho.
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HETEROTOPIAS SAO POSSIVEIS NESTA PESQUISA?

Para delinear espacos de subjetivacdo penso ser necessario aproximar-me do conceito de
heterotopia foucaultiano (1999, 2001), na medida em que estes sdo eivados por relacdes de
espacialidade interiores/exteriores, abertas/fechadas. Uma defini¢do de heterotopia, bem como
sua relacdo com o conceito de utopia é dada por Foucault (2001), através da nossa experiéncia

com o espelho:

O espelho, afinal, é uma utopia, pois € um lugar sem lugar. No espelho, eu
me vejo la onde nio estou, em um espaco irreal que se abre virtualmente
atras da superficie, eu estou 14 longe, 14 onde ndo estou, uma espécie de sombra
que me d4 a mim mesmo minha prépria visibilidade, que me permite me olhar 14
onde estou ausente: utopia do espelho. Mas € igualmente uma heterotopia, na
medida em que o espelho existe realmente, e que tem, no lugar que ocupo,
uma espécie de efeito retroativo; € a partir do espelho que me descubro
ausente no lugar em que estou porque eu me vejo la longe. A partir desse
olhar que de qualquer forma se dirige para mim, do fundo desse espago virtual
que estd do outro lado do espelho, eu retorno a mim e comego a dirigir meus
olhos para mim mesmo e a me constituir ali onde estou; o espelho funciona
como uma heterotopia no sentido em que ele torna esse lugar que ocupo, no
momento em que me olho no espelho, a0 mesmo tempo absolutamente real,
em relacdo com todo o espaco que o envolve, e absolutamente irreal, ja que
ela é obrigada, para ser percebida, a passar por aquele ponto virtual que
esta 1a longe. (FOUCAULT, 2001, p. 415, grifo meu).

Dessa forma, as heterotopias sdo lugares localizaveis, que podem ser aprisionadores ou
ndo, mas que nos constituem no jogo de estar e ndo estar do espelho, numa virtualidade fluida
que pode ajudar a pensar o cinema como um destes lugares e, no interior das obras filmicas

outros e nos intersticios entre estes e a formagao docente, por sua vez também vista como um

lugar/lugares do possivel.

111



7

Ao propor uma pesquisa que entrelace estes campos, € significativo apontar alguns
caminhos e suas bifurcacdes, ainda que algumas delas se mostrem provisérias neste percurso

investigativo.

skt skt sk sk skok skok

A cidade era bastante onipresente no projeto de tese, pois eu partia de uma espécie de
cartografia urbana nos trabalhos de saida de campo no curso de Pedagogia. Como a cidade era
uma centralidade em meu trabalho docente e, ao longo dos anos possibilitou desdobramentos
para dentro e fora da formagdo de professores, pensei que o entrelacamento com o cinema — no
qual eu jd estava imersa paralelamente — pudesse ampliar estes deslocamentos: cidade —
formagdo — cinema. Da mesma forma, o contato com o conceito de local narrativo, desenvolvido
por Oliveira Jr. (2005) qualificou e na verdade tornou possivel discutir os lugares do cinema
para além de uma ideia de lugares geogrdficos, de locacdes e até mesmo de campo

cinematogrdfico apenas.

A CIDADE COMO UM ESPACO IMAGINARIO

A condig@o fisica do corpo em deslocamento reforca a desconexio
do espaco. Em alta velocidade ¢é dificil prestar atencdo a paisagem.
(SENNET, 2003, p. 18).
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E precisamente este movimento, o de “prestar atencio & paisagem”, na contramio de uma
“experiéncia da velocidade”, que apresento como imagem de um percurso na formagao inicial.
Experimentacdo de territérios que produzam outras memorias e experiéncias. Neste sentido, o
espaco-tempo da cidade constituiu-se numa estratégia de percepcdo, apropriacdo e reelaboracio
de identidades, lugares de inclusdo e exclusdo, olhares sobre o patrimdnio material e imaterial,
sobre aquilo que se quer lembrar e esquecer.

Flanar sobre ela ativa rememoracdes e lembrancas. No emaranhado das superposicoes
temporais e espaciais do espaco urbano, a cidade apresenta-se como um texto a ser lido,

decifrado, experimentado, como poderia ser o exercicio da pratica docente:

Se a cidade € um texto que pode ser lido a partir da materialidade urbana, e se é
possivel imaginar os pedestres do passado que percorriam este texto em
pontilhado — ou seja, que realizavam percursos —, € preciso lembrar que o ato de
caminhar através de uma cidade é uma operacdo complexa que envolve muitos
outros gestos e sentidos para além do movimento das pernas e do deslocamento
no espaco. Quem caminha observa a paisagem, vivencia possibilidades e
interditos, vai ao encontro ou foge do encontro de outros passantes, segrega ou é
segregado. (BARROS, 2007, p. 44-45).

Nao somos habitantes nem turistas neste momento, mas sim viajantes, portadores de uma
bagagem que nos conecta a outros tempos e espacos, mas que, simultaneamente nos langa ao
novo, ao desconhecido/conhecido: “A unica maneira de ganhar a cidade ¢ perdendo-se nela”
(HARO, 2006).

Transitar ou flanar pela cidade e admitir que ela sé possa ser pensada pelos seus vestigios,

takes de personagens e cenas urbanas, conduz-nos ao reconhecimento de que registrar a cidade
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também € possivel através de seus fragmentos e rasuras/ranhuras e que para traduzi-la é preciso
admiti-la como indecifravel®.

Tal reflexdo prescinde de temporalidade histérica revelada, recuperada ou linearmente
apresentada, por mais evidéncias que acreditemos possuir ou elencar ao longo do processo. Antes
se constitui em elaborar uma espécie de enigma, pois no reconhecimento sobre o0 espaco urbano €
um olhar sobre nés mesmos que reincidimos.

Quantas cidades e quais cidades somos capazes de comportar em nossa memoria? Como

nos planos de camera-subjetiva, em plongee, podemos focar o invisivel a maioria dos que estao

de passagem, ou o visivel na relagc@o entre lugares geograficos e locais narrativos:

Ha continuidades entre os lugares geogrificos e os locais narrativos. Alusdes,
amparos de credibilidade, apropriagdo de memorias [...] uns estdo nos outros. Os
primeiros manifestam-se nos segundos em suas materialidades — formas,
movimentos, silhuetas, sentidos — paisagens e memorias; os segundos dobram-se
sobre os primeiros uma vez que tornam-se textos que a eles aludem e neles
grudam seus sentidos, suas imagens, suas belezas e tensdes, iluminando-os
(dizendo-o0s) de outro modo. (OLIVEIRA JR, 2005)

E no contato com as paisagens urbanas e com as paisagens de cinema que podemos
perceber o acimulo, a superposicdo e a troca de significados no espagco € no tempo, como num
palimpsesto®. ldentificar a cidade como um local narrativo em suas descontinuidades e
simultaneidades s6cio-temporais, dizer de outro modo.

Como se, ao experimentar liberagdes em espacos delimitados, os sujeitos envolvidos

possam produzir seu proprio percurso, ampliar possibilidades formativas, que os envolvam no

58 Paul Klee, expressionista sui¢o, pintou em 1929 uma tela intitulada Uma folha do livro de registro da cidade,
problematizando a presenca das lembrangas cifradas sobre um lugar desaparecido. Sua ideia foi superposicionar
formas de arquitetura a uma partitura musical, discutindo a impossibilidade de desvendar o mistério da vida urbana.
59 O palimpsesto ¢ uma imagem arquetipica para a leitura do mundo. Palavra grega surgida no século V a.C., depois
da adog¢do do pergaminho para o uso da escrita, palimpsesto veio a significar um pergaminho do qual se apagou a
primeira escritura para reaproveitamento por outro texto.

114



seu processo de formagdo (no sentido da formacdo docente, mas também num sentido mais
amplo). Atualmente somos todos habitantes das cidades e a0 mesmo tempo — e o tempo todo, eu

diria — somos habitados por uma cidade de sonho (BENJAMIN apud PELBART, 2000, p. 43).

skt skt sk sk skok skok

Por fim, este escrito diz muito do comeco de tudo. De quando havia uma preocupacdo em
certificar a pesquisa que se queria empreender. Mas hd algumas nogoes que merecem destaque.
O inicio do texto traz uma discussdo sobre formagdo de professores, questoes axiomdticas e
dados. Contudo, este texto foi sendo refeito e agregando outros autores e ideias. Dessa forma
alio a nogdo de experiéncia de Larrosa para discutir os saberes docentes em sua relagdo com a
informagdo e o conhecimento (sé apontada).

Um artigo de Carmen Lucia Vidal Pérez, “A logica e o sentido da formagdo:
heterotopias, acontecimentos e sujeitos”, sugerido pelo orientador logo apds o meu interesse
pelo conceito de heterotopia. Neste artigo, a autora discute a formagcdo docente como um
acontecimento, e a possibilidade de deslocamento dentro de um mesmo lugar, pensando a
formagdo e suas agoes transformadas em prdticas de uma educagdo menor.

O conceito de memdria benjamineano, que transbordava de minha dissertacdo de
mestrado, foi sendo aos poucos abandonado por recorrer, em demasia neste momento do meu
trabalho, a uma alusdo muito intensa e diretiva ao passado. Mas por fim, mas talvez mais
significativo desde que me conhegco como sendo aquilo a que chamo eu, o jogo dos heteronimos
de Fernando Pessoa que, apesar de aparentemente consolidar personagens ao criar

personalidades distintas, cria enigmas dentro deles e de suas trajetérias, o que faz com que
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também busquemos os seus aspectos desviantes. Tornar-se outro é uma aposta no que entendo

por educacdo.

CONSIDERACOES SOBRE A FORMACAO DOCENTE

O trabalho com professores tanto na formacao inicial®® quanto na formacdo continuada®,
permitiu, ao longo do tempo, algumas constatacdes. Nos cursos de formacdo inicial t€ém se
debatido ainda, o papel da transmissdo ou constru¢do de conhecimento, a lida com os curriculos
escolares estabelecidos pelos programas — inclusive os dos cursos de Pedagogia — as
representacdes sociais dos sujeitos envolvidos na aprendizagem, o foco no ensino ou na
aprendizagem, a preocupagdo com as diddticas, as praticas de ensino.

A relacdo entre a formacgdo e a prética dos alunos egressos pode ndo apresentar-se como
novidade, contudo, trata-se de tema que continuamente tem merecido atencdo por parte dos
pesquisadores e a respeito do qual hd, ainda, muito por fazer.

Atuando em cursos de Pedagogia ha pelo menos sete anos me foi possivel acompanhar
um debate — entre outros — que entrevé a formacdo inicial, por um lado, como espaco da
formacdo de um sujeito incapaz de uma pratica pedagdgica transformadora e, por outro lado,
ainda, como espaco constitutivo de um sujeito capaz de ag¢des autbnomas, com atitudes e
estratégias investigativas, que comportem uma materialidade possivel em sua atuacdo

profissional.

60 Desde 1997 ministro disciplinas voltadas para a formacdo inicial, e dentre elas destaco a de Estdgio
Supervisionado. J4 atuei nos cursos de Historia, Geografia, Ciéncias Sociais e, desde 2001, em cursos de Pedagogia.
61 Desde 1996 realizo cursos e oficinas para professores das redes municipal e estadual de ensino em Santa Catarina.
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Ao mesmo tempo, por ter atuado paralelamente na formagdo continuada, outra
constatacdo diz respeito a um certo desanimo com a préatica cotidiana. Este desanimo pode ser
mais bem traduzido como auséncia de objetivos na profissdo, desvalorizagdo e a0 mesmo tempo
certo controle tecnicista no trabalho pedagbgico, falta de perspectiva no tocante aos
procedimentos metodoldgicos que articulam, ou pelo menos deveriam, o ensinar e o aprender. Ao

falar da crise de identidade dos professores, Novoa (1998) apontou duas grandes tendéncias:

e A primeira, externa a profissdo docente, tem procurado multiplicar
as instancias de controlo dos professores, por via de uma
racionalizac¢do do ensino ou de praticas administrativas de avaliagdo,
sublinhando as dimensdes técnicas do trabalho docente.

e A segunda, interna a profissdo docente, tem procurado reencontrar
novos sentidos profissionais, reconstruindo identidades a partir de
dindmicas de desenvolvimento pessoal e de valorizagdo profissional,
sublinhando as dimensdes reflexivas do trabalho docente. (NOVOA,
1998, p. 26).

Em que pese o fato de que as reflexdes de Novoa estejam circunscritas a década de 1990,
€ notorio que ambas as tendéncias ainda possam ser enunciadas na atualidade.

Marli André, juntamente com outras pesquisadoras, realizou importante levantamento
acerca da produgdo académica sobre formagdo de professores entre os anos 1990 e 1998 (1999) e,
posteriormente, entre os anos 1999 e 2003 (2009), comparando os dois estudos. Destaco algumas

constatacOes presentes na dltima pesquisa:

As pesquisas dos anos 2000 mostram grande interesse em conhecer o que
pensam e fazem os professores: quais suas concepcdes, suas representacoes, seus
saberes e suas praticas. Dar voz ao professor parece muito legitimo, mas cabe
perguntar como t€m sido tratados esses dados e o que tem sido feito com os
resultados desses estudos. [...]
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[...] Foram poucos os estudos que abordaram os processos de aprendizagem dos
alunos — futuros professores — nos cursos de formacdo inicial (8). Entretanto,
esse nimero foi bastante significativo nas pesquisas sobre formacdo continuada
(60). Parece que ai desponta um novo tema de pesquisa: os processos de
aprendizagem do adulto professor ao longo da carreira. (ANDRE, 2009, p. 3).

Nos dois excertos realca-se o estudo sobre os processos de aprendizagem e seu aumento
no que tange ao sujeito professor, bem como a uma ideia de “escuta”, deste mesmo sujeito apesar
de, como a prépria autora ressalta, ndo sabermos ao certo que destinacdo tem sido dada a estes
dados. Por outro lado, os dados apontam para as poucas pesquisas acerca destas temadticas no
campo da formacdo inicial. Desta forma, o que interessa para a presente pesquisa diz respeito ao
caminho de aprender, a constituicdo de experi€ncias, aos saberes docentes € ao que se pode
potencializar neste processo, tanto na formacao inicial quanto na formagao continuada.

Ao falar em constituicdo de experiéncias, considera-se também a formacgdo do professor
como um processo identitario, & maneira de Novoa (1998, p. 28), “gragas ao qual cada um de nds
se apropria do sentido da sua historia pessoal e profissional.” Este processo identitario configura
um saber docente que, simultaneamente configura-se como um saber com caracteristicas comuns
e ao mesmo tempo peculiares. Para melhor traduzir o que se compreende por saber docente,
Fonseca (2003, p. 63) caracteriza-o como “um saber plural, heterogéneo, construido ao longo da
histéria de vida do sujeito.” Mobiliza, entre outras coisas, o conhecimento especifico da
disciplina, os saberes curriculares, os saberes pedagdgicos e os saberes préticos da experiéncia. E
no interior deste entrecruzamento que residem alguns impasses, mas também possibilidades de
pensar, a partir da no¢ao de experiéncia, caminhos possiveis.

Ao longo de nossa trajetdria escolar, muitas vezes desenvolvemos os codigos escritos,

mas esvaziamos seus sentidos, o que de certa forma, limita o pensamento, ou a0 menos um tipo
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. 62 ~ 4.
de pensamento, do qual se quer aproximar -. Cabe ressaltar que este processo ndo € inerente a
escola em particular, mas a toda a esfera que se limita a informar, a confundir aprender com

acumular informacao.

[...] pensar ndo € somente “raciocinar” ou “calcular” ou “argumentar”, como nos
tem sido ensinado algumas vezes, mas é sobretudo dar sentido ao que somos e
ao que nos acontece. E isto, o sentido ou o sem-sentido, € algo que tem a ver
com as palavras. (LARROSA BONDIA, 2002, p. 21).

Por esta perspectiva, “a de dar sentido ao que somos e ao que nos acontece”, constituimos
saberes da experiéncia que se relacionam a um aprender com, a uma forma de pensar e, por
conseguinte, com a producdo de conhecimento. Para Oliveira Jr. (2003), um tipo de
conhecimento que se afasta de um aprender através dos saberes de experiéncias corporais €
muito mais um aprender sobre as coisas num distanciamento. Na definicdo do mesmo autor,
saberes de experiéncias corporais relacionam-se “as experiéncias espaciais cotidianas,
entendendo esse corporal como indicativo de algo encarnado, intenso, de modo a diferenciar
essas experiéncias corporais de ‘vivéncias’ superficiais e fugidias” (OLIVEIRA JR., 2003, p. 38).

No entrecruzamento dos saberes de experiéncia — praticos ou corporais — de uma relacao
com um aprender € um pensar, uma no¢cao de memoria, a maneira de Walter Benjamin, me
parece fundamental. Ou seja, tomando-se como ponto de partida o presente pretende-se investigar
o que pode ser ativado nas rememoragdes, para constituirmos experiéncias que nos apontem para
um devir, um “tornar-se”.

Para uma ideia de “tornar-se”, busquei em Fernando Pessoa e sua explicagdo dos

heter6nimos:

62 A ideia de pensamento compartilhada aqui, encontra-se na filosofia de Gilles Deleuze, que o aproxima de outros
saberes (Cf. MACHADO, 2009, p. 194).
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Desde que me conheco como sendo aquilo a que chamo eu, me lembro de
precisar mentalmente, em figura, movimentos, carater e histdria, varias figuras
irreais que eram para mim tao visiveis e minhas como as coisas daquilo a que
chamamos, porventura abusivamente, a vida real. Esta tendéncia, que me vem
desde que me lembro de ser um eu, tem-me acompanhado sempre, mudando um
pouco o tipo de miisica com que me encanta, mas ndo alterando nunca a sua
maneira de encantar. (PESSOA, 1982, p. 95).

Ao fazer essas indagacdes estou na verdade, a esbocar uma concep¢do do que € ser

professor. Pérez (2007), ao discutir a 16gica e o sentido da formagdo docente acredita que:

A profissdo docente exige uma postura radicalmente diferente daquela postulada
pela racionalidade técnica. Ser professora é estar aberta ao novo, ao
indeterminado presente no cotidiano da sala de aula. Toda professora se defronta
em seu dia-a-dia com situacdes Unicas, inusitadas, conflitivas, com as quais nio
foi preparada para lidar, o que lhe exige um exercicio permanente da intuicao, da
imaginacdo e da expressio de sua criatividade. (PEREZ, 2007, p. 10).

Ele mesmo tem que estar em constante movimento, assim como 0s sujeitos para os quais ele

se engendra e € engendrado. Em seguida, Pérez ainda completa:

A prética docente é um objeto impreciso, que demanda formas variadas de acao
e comporta possibilidades, incertezas e resultados nem sempre previsiveis. Ser
professora € transitar no movedico, no deslizante, no sempre imponderdvel
territério cotidiano. (PEREZ, 2007, p. 10).

Para aprender a “transitar no movedico” ¢ que proponho a criacdo de espacos de
subjetivacdo — a partir do cinema - nos quais as linhas de fuga sejam potencializadas e
potencializadoras na producdo de subjetividades que por sua vez sejam cambiantes ao longo de

toda a formacgdo e desenvolvimento docente.
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Figura 9 - Paul Klee. Uma folha do livro de registro da cidade (1929)..01eo, 42,5 x 31,5cm. Museu de Arte da

Fonte: Uol

éia.
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Curso de Cinema:
[ Cinema Neo-Realista Italiano e uma nogdo de vidéncia

O presente curso pretende apresentar alguns trechos de obras neo-
realistas com os seguintes objetivos:

- contextualizar estas produgdes espago-temporalmente;

- destacar caracteristicas comuns desta cinematografia;

- utilizar elementos técnicos e narrativos para esbogar uma estética
neo-realista;

-compor uma nogdo de vidéncia deleuziana com base nas imagens
selecionadas;

-propor um exercicio filmico no espago urbano.

Ministrante: Karen Christine Rechia

Prof?. do Colégio de Aplicagdo da UFSE, Doutoranda em Educagdo na Unicamp & do Grupo

de Estudos Audiovisuais - OLHD

- Inscrigoes:vinidomingues89@gmail.com
*m UDESC Nome completo/RG @

Figura 10 — Curso de Cinema (Cartaz de divulgagéo)
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Parte quatro
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[Consideracoes iniciais]

Anddvamos sem procurar, mas anddvamos para encontrar.

Julio Cortazar

Foi necessdario todo esse percurso de leituras, experimentacdes, escrituras enfim,
encontros que fizeram com que eu descobrisse e compreendesse que sé a partir daqui as relagdes
entre cinema e educacdo nesta pesquisa principiam uma consisténcia. Qualquer processo de
modificacdo é um processo educativo: premissa que vale tanto para as imagens em andlise neste
percurso e os sujeitos envolvidos em sua produ¢do, quanto para o meu proprio tornar-se® neste
movimento.

Apo6s a leitura deste trabalho, cujo subtitulo € cinema e educagdo, certamente surgird a
pergunta: por que ndo se falou em educagdo ou, por que se falou tdo pouco dela? Como constatou
Albert: “O jardim de veredas que se bifurcam € uma enorme charada, ou pardbola, cuja tema € o
tempo; essa causa recondita proibe-lhe a mengdo de seu nome” (BORGES, 2000, p. 532). A
maneira de Ts’ui Pen, ao ndo empregar nenhuma vez a palavra tempo, pouco se fez uso da
palavra educagdo neste trabalho. No entanto, se se compreende educacdo como processos de
modificacdo, de um fornar-se, a maneira de Fernando Pessoa e seus heteronimos, pode-se dizer

que se discorreu sobre isso o tempo inteiro.

% A ideia de tornar-se j foi mencionada neste trabalho e baseia-se nos heterdnimos de Fernando Pessoa.
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Ancorada nas minhas experiéncias profissionais e nos escritos que para mim fazem
sentido, a educagdo tem muito mais a ver com aprendizagens em processo do que com 0 ensino
de; com a produgao de sentidos do que com o conhecimento de defini¢des; que solicita a vidéncia
e sua legibilidade, mais do que um olhar sobre as coisas; que pode usar a escola, mas nao é
mobilizada necessariamente a partir dela. Os esquecidos agiram mais em mim do que oS
repetidos a exaustdo da educagdo escolarizada. O escolarizado tende a produzir o repetitivo, o
mnemonico, o informado... A escola ocupa um tempo e um espago importante das nossas vidas e,
ao mesmo tempo, pode sufocar o que pode um corpo.

Sdo precisamente os esquecidos que pulsam na introducdo deste trabalho: os filmes, as
coisas do avd, os lugares da infincia. E naquilo que muitas vezes é dado como perdido, ou que
necessita dos ajudantes para que venha a tona, que se encontra potencialmente a matéria prima
desses processos educativos infinitos, de um tornar-se outro que ndo cessa, de um labirinto que se
percorre e que se constroi a partir das combinagdes que fazemos.

Volto ao personagem de Alguém, no conto de Borges, para cotejar a no¢do de fato —
proferida por ele - com a de um conhecimento escolar. O lugar aonde se chega do ponto de vista
do conhecimento escolar ou que a escola enuncia em seus discursos € apenas o ponto de partida
para o pensamento € invencdo. Romaguera, em sua tese Vida e arte e educagdo e(m) criagoes

(2010), entrelacando arte, educacao, criacao, belamente “brinca” com a propria palavra:

desconectar o nome das coisas, entre abrir, em disposi¢@o crianceira, recolher a
pulsdao da palavra-valise educacgdo [...] da palavra educagdo, nomear os seus
excessos de organicidade, dos preenchimentos e “comos”, modos-de-fazer, que
saturam de procedimentos e metodologias, pedagogias e fundamentos [...] tratar
a palavra educacdo como conceito, criacdo, resisténcia. Tratar a palavra
educagdo como ndo-orginica, ndo-substancia/corpo e a-significada. Abrir uma
discussdo para as possibilidades de pensar uma educacdo sem substincia
corpdrea. Olhar para a palavra educacdo como uma obra de arte, resistindo a
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possibilidade de criar uma escrita outra. (ROMAGUERRA, 2010, p.163, 164,
167).

Abandonamos os fatos para (re) inventarmos as coisas, as palavras, os sentidos. Para dizer
da educacdo nesta tese, pode-se dizer que se privilegiou a experiéncia do aprendizado. Sobre esta
questdo nos conferenciou Orlandi (2011) no [ Semindrio Conexédes: Deleuze e Imagem e
Pensamento e... Orlandi usa Zourabichvili para destacar trés “motivos pedagdgicos deleuzianos”

apontados por este, em obras diferentes. Do terceiro motivo extrai-se:

Fazem-nos acreditar que a atividade de pensar, assim como o verdadeiro e o
falso em relacdo a esta atividade, s6 comeca com a procura de solugdes, s
concerne as solugdes [...] Como se ndo continudssemos escravos enquanto nao
dispusermos dos préprios problemas, de uma participagdo nos problemas, de um
direito aos problemas, de uma gestdo dos problemas. (DELEUZE apud
ORLANDI, 2010, p. 147).

Dai depreende-se que aprender estd relacionado a pensar e que pensar nao estd na ordem
da busca de solucdes. O realizdvel estd na ordem do cliché, com o qual convivemos em todas as
instancias do mundo em que habitamos e, por certo, com muita abunddncia no campo
educacional. O préprio Zourabichvili, ao explicitar a no¢do de possivel em Deleuze, afirma a

identificacdo desta com os clichés:

Tudo o que vemos, dizemos, vivemos, e até mesmo imaginamos e sentimos ja
estd, definitivamente, reconhecido; carrega, por antecipacdo, a marca da
recognicao, a forma do ja visto e do ja ouvido. Uma distancia irbnica nos separa
de nés mesmos, € ndo mais acreditamos no que nos acontece, porque nada
parece poder acontecer: tudo tem, de saida, a forma do que ja estava presente, do
que j4 estd totalmente feito, do preexistente. (ZOURABICHVILI, 2000, p. 349).

Portanto € preciso esgotar o possivel, no sentido do realizdvel, do pré-existente, para que

possam se esgotar os clichés. Para que serviram os exercicios filmicos? Para nada, se pensarmos
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numa resposta esperada a realizagdo de uma proposta dada de antemao. Mas se levarmos em
conta o que irrompeu no processo desta realizacdo, na producdo desmedida de imagens que
comportam clichés, mas que também os esvaziam, dos problemas que cada um criou para si,
posto que ndo havia um problema em comum, da ndo edi¢ao, da ndo transformagao num produto
palatdvel ou destinado a explicar algo a outrem, a ndo ser a si mesmo. Talvez apenas tenhamos
produzido um “campo de possiveis”, a tornar palpavel a diferenca “entre o possivel que se realiza
e o possivel que se cria”. (ZOURABICHVILI, 2000, p. 337).

Os personagens que nos acompanharam até aqui — tanto os dos filmes, quanto os do curso
- viveram situagdes de vidéncia, conceito fundamental nesta tese. Foram eles que compuseram
esta experiéncia de aprendizado e que, por sua vez também me colocaram diante do infolerdvel,

do novo, do desconhecido:

O vidente ou visiondrio, segundo Deleuze, ndo € aquele que antevé o futuro; ao
contrdrio, ele ndo vé ou ndo prevé, para si, nenhum futuro. O vidente apreende o
intolerdvel em uma situacdo; [...] O vidente vé o possivel e, com isso ascende a
uma nova possibilidade de vida que pede para se realizar. Mas ver o possivel
nido consiste em elaborar um plano: apreende-se a situacdo atual em sua
potencialidade, como “campo de possiveis”. (ZOURABICHVILI, 2000, p. 340,
341).

N3ao nos tornamos visiondrios porque compreendemos, a partir das evidéncias e dos fatos
o mundo ao nosso redor, mas porque o inventamos, porque podemos criar condicdes de
existéncia e resisténcia:
EVIDENCIA — COMPREENDER
VIDENCIA — INVENTAR

E oportuno que se diga que o que se entende por resisténcia nao é da disposi¢do da negacdo ou

oposi¢do. Oneto, num artigo sobre o fazer artistico, afirma:
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Mas a resisténcia é — antes de qualquer coisa, e como indica o prefixo “re” —
repeticdo de um movimento, e s6 em segundo lugar um movimento contrério a
algo. Resistimos porque insistimos. Resistimos porque ‘“devimos”, porque
queremos ultrapassar a ndés mesmos. A resisténcia ¢ primeiramente “em” (no
devir), e s6 secundariamente “a”. (ONETO, 2004, p. 202).

Dessa forma, resistir faz parte do movimento de criacdo, da sua existéncia ou re-
existéncia. E todo este movimento que creio compor uma nog¢io de educagio da qual
compartilho. Ainda que esta aproximacgdo precise ser bem investigada, o que se pode fazer em
educacgdo tem de se acercar do que pode a arte como resisténcia por meio de sensacdes e sentidos,
de uma experiéncia estética “como atividade de experimentacdo do pensamento a partir dos
materiais sensiveis que sdo o que finalmente nos faz pensar”. (ONETO, 2004, p. 207).

Dinis (2005) apontou o que considera alguns equivocos em relacdo ao cinema e a
educagdo, quais sejam, o cinema como instrumento diddtico, a funcdo de
informacao/comunicagdo, entre outros. Assemelhar-se o cinema e a educacdo da arte, na
perspectiva apontada acima, ¢ um dos pressupostos a que chega esta pesquisa, posto que
comunicar € repetir o mesmo, portanto ndo hé interesse na continuidade das palavras de ordem
no/do campo educacional.

Numa das primeiras reunides de apresentacdo de uma versdo do projeto desta tese para o
grupo OLHO, sem a presenca do orientador neste dia, parte do grupo estava preocupada em como
eu conseguiria mensurar a transformagdo das pessoas no contato com o tipo de trabalho que
estava propondo e a outra parte, com o fato de que, ao criticar um modelo de formacdo docente,
eu poderia estar criando outro.

A primeira questdo nio foi empreendida, pois nunca foi acreditada por mim. Posso crer

em coisas que provoquem mudancas e € isso que faz com que muitos de nds continuemos a
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encher nossos bolsos, nossas mochilas, nossas cabecas de ideias e compartilhd-las por ai, em
cursos, oficinas, em perambulacdes pela cidade. Sem poder medi-las também nao posso
apresentar modelos. Mas esta questdo sé foi compreendida a medida que o trabalho foi se
desenvolvendo. Somos impulsionados a criagcdo de férmulas para dar conta de um possivel
realizdvel. Destarte escapar de processos massivos de formagao implica a negacdo de atividades
modelares assim como torna dificil o encontro com o novo, este inesperado que irrompe.
Avancando para o fim, mas ndo saindo do labirinto, lembro-me de uma frase de Ana

Godoy, numa manha fria de Mar del Plata:

Digamos que ja tenhamos nos visto frente a uma pdgina branca, comprimidos
entre o possivel do comego e a impossibilidade de comecar. Digamos mais: que
nesse momento o que se experimenta é o dilaceramento do corpo universal do
leitor que tem que enfrentar a leitura banal que o constitui socialmente como
publico, tanto quanto o corpo universal do escritor que t€m que enfrentar a
escrita que o constitui politicamente como expressdao de um publico. Digamos
ainda, que nesse momento esti-se a beira do abismo como a beira de um
combate em que se retoma o ato transgressivo da escrita e se escreve para
desfazer as coisas. (GODOY, 2011).

Penso que ndo cheguei ao ato transgressivo da escrita, € nem com ela consegui desfazer
coisas, todavia senti a compressdo entre o possivel e o impossivel do comego. Urdindo ideias
entre os meandros de uma escrita escolarizada, no embate com minha formacao de historiadora,
demolindo as crencas salvacionistas da minha porcao professora e sendo confrontada com minhas
proprias condigdes de existéncia. Fazendo e refazendo as escrituras e as ideias, este foi o processo
desta escrita.

O labirinto veio como inspira¢do para o titulo, no entanto tornou-se revelacdo conforme
os caminhos se bifurcavam. Tudo virou um duplo: minha historia, o cinema, a educacdo. Ts’ui

Pen fez um livro e um labirinto que eram uma mesma coisa. Dessa maneira, possibilitou varios
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desenlaces, pois cada tempo simultaneo tornava-se ponto de partidas de outras bifurcacdes. Criou
um campo de possiveis, que proliferam e se bifurcam incessantemente. E um duplo da educacio,
por exemplo, onde seja desejavel, talvez, “criar face as impossibilidades”, como disse Godoy
(2011), “produzir uma escrita e produzir-se a si mesmo na escrita e as saidas que antes nao
haviam”. Por isso também este trabalho apresenta os desvios, os restos, aquilo que se procura
esconder.

Ao levar uma linha para passear®, ndo s6 me perdi no labirinto — ao contrario de Ariadne
— como me deparei com seus sentidos de prisdo e prote¢do. O desafio foi tornar-se a crianca
benjaminiana que, destemida, sé apresenta curiosidade e vontade de exploracdo como se
percebesse “que sO poderd se reencontrar se ousar perder-se.” (GAGNEBIN, 2004, p. 91). Volto

a uma imagem que me acompanha hd muito tempo e que esta ao final da parte zero desta tese:

A mae da Branca de Neve costura, e, do lado de fora, a neve cai. Quanto maior o
siléncio, tanto mais honrada a mais silenciosa das atividades domésticas. Quanto
mais cedo escurecia, tanto mais freqiiente pediamos as tesouras. Entdo
ficdvamos, nés também, horas seguindo com o olhar a agulha, da qual pendia
indolente um grosso fio da 1a. Pois sem dizé-lo, cada um de nds tomara de suas
coisas que pudessem ser forradas - pratos de papel, limpa-penas, capas - e nelas
alinhavavamos flores segundo o desenho. E a medida que o papel abria caminho
a agulha com um leve estalo, eu cedia a tentagdo de me apaixonar pelo
reticulado do avesso que ia ficando mais confuso a cada ponto dado, com o qual,

no direito, me aproximava da meta. (BENJAMIN, 1987, p. 129).

Este avesso do papel € a trajetoria por entre o labirinto que se bifurca perpetuamente, cujo
texto € o registro de um destes trechos. O lado direito esta indissociavelmente ligado ao avesso, €

estava tudo sempre ali, mas tateante, desorientada, era por este reticulado do avesso que decidi.

% Aforismo do pintor Paul Klee (1879-1940).
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