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O cinema tem, sobretudo, a virtude de um
veneno inofensivo e direto, uma injegéo
subcutanea de morfina. E por isso que o
objeto do filme n&o pode ser inferior ao
poder de agao do filme — deve conter o
maravilhoso. (ARTAUD, 1995, p. 170)



RESUMO

GUIDOTTI, Flavia Garcia. Do intoleravel ao impensavel: poténcias educativas de um
cinema cruel. 2013. 184 f. Tese (Doutorado) — Programa de Pés-Graduagédo em
Educacao. Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

Nesta tese proponho uma problematizacdo a respeito da interface entre cinema e
educacao. Diferente dos discursos e das propostas que centralizam o vinculo entre
cinema e educagao a partir da incorporagao de filmes como recurso didatico ou
como um meio capaz de representar situacdes educativas, durante esta pesquisa
trabalhei determinados conceitos tedricos com o objetivo de sustentar a ideia de que
o cinema é um dispositivo que produz efeitos de educabilidade a partir da afecgdo
com a imagem em fluxo. Nessa perspectiva, refiro-me a uma forma de educagao de
si que ocorre através da experiéncia vivida em contato com os filmes. Sustento
minha argumentagcdo na teoria do cinema desenvolvida por Gilles Deleuze,
principalmente suas ideias sobre a imagem-tempo. Deleuze desenvolve a ideia de
que o cinema é um acontecimento capaz de fazer pensar, de gerar o impensavel no
pensamento, de suscitar a criacdo de conceitos e a constituicdo de problemas que
seriam responsaveis por uma nova imagem do pensamento, ou do pensamento sem
imagens, que comece pela diferenga. Defendo que o potencial educativo do cinema
é da ordem da expressao filosofica, de uma filosofia da diferenca, e encontra-se na
sua capacidade de produzir pensamentos. Para tanto o conceito de "crueldade" é
uma forma de expressdo que vai além da representagdo, e esta presente na
superficie do filme; essas imagens nos afectam, fazendo aflorar pensamentos
novos, sem representacdo, pensamentos sem imagens. A tese foi realizada através
do método cartografico, assim, o mapa foi constituido tendo como referéncia
empirica seis filmes contemporéneos para, a partir das contribuigbes de alguns
autores, como Gilles Deleuze, Antonin Artaud, Friederich Nietzsche, entre outros,
identificar imagens cruéis capazes de gerar o impensavel no pensamento.

Palavras-chave: Cinema. Pensamento. Crueldade. Educacao.



ABSTRACT

GUIDOTTI, Flavia Garcia. From unbearable to unthinkable: teaching powers of a
cruel cinema. 2013. 184 f. Thesis (PhD) — Post Graduation Program in Education.
Federal University of Pelotas, Pelotas.

In this thesis | propose a problematization concerning the interface between cinema
and education. Unlike speeches and proposals which focus on the link between
cinema and education through the introduction of movies as a didactic resource or as
a mean capable of representing educational situations, during this research | worked
on certain theoretical concepts with the purposes of supporting the idea that the
cinema is a device which produces educability effects based on the condition with the
image frame. In this perspective, | refer to a way of individual education which occurs
through the experience acquired by watching movies. | reinforce my arguments on
the cinema theory presented by Gilles Deleuze, mainly his ideas on image-time.
Deleuze develops the idea that the cinema is an event which may make one think,
leading to the unthinkable in thoughts, fostering the creation of concepts and the idea
of problems which would be responsible for a new thinking image, or thinking without
images, which starts from the difference. | defend that the educational power of
cinema is rather a philosophical expression, a philosophy of difference, and it is
found in its capacity to produce thinking. In order to do so, the concept of "cruelty" is
a form of expression which goes beyond representation, and is present in the content
of the film; these images affect us, bringing out new thoughts, with no representation,
thoughts with no images. This thesis is a mapping, done with the cartographic
method, which takes as empirical reference some contemporary movies to, based on
the contribution of some authors, such as Gilles Deleuze, Antonin Artaud, Friederich
Nietzsche, among others, try to identify cruel images which might enable creating the
unthinkable in the thought.

Key words: Cinema. Thought. Cruelty. Education.
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1 INTRODUGAO

1.1 Apontamentos sobre uma paixao e seus desdobramentos:
dos afectos e experiéncias ao tema de pesquisa

Paixdes, desejos, intensidades, afectos, experiéncias... problemas,
questionamentos, hesitagdes... assim nasceu esta tese.

Deleuze, em seu livro Bergsonismo (1999), ja dizia que o pesquisador
sempre se coloca o desafio de pesquisar sobre algo que tenha a ver consigo
mesmo, que lhe atravesse, que lhe afecte. E foi atraida por essa ideia que me
coloquei o desafio de pensar o cinema como um acontecimento que tem me
atravessado e me modificado.

Esta tese surge de uma paix&o pelo cinema, que vem de longa data e que
se tornou mais intensa logo que entrei para a faculdade de jornalismo, época em
que assisti a muitos filmes e conheci pessoas com as quais pude trocar varias ideias
sobre as técnicas e, principalmente, sobre a estética cinematografica. Foi nessa
mesma época que nasceu meu interesse teodrico pelo cinema, um pouco suscitado
pelas aulas do Professor Joari Reis’, outro pelos proprios filmes e pelas conversas
que mantinha com alguns amigos.

Fui fulminantemente arrebatada por alguns filmes e por alguns cineastas
em especial. O primeiro pelo qual me apaixonei foi Pedro Aimoddvar, depois vieram
Frederico Fellini, Pier Paolo Pasolini, Roberto Rossellini, Jean-Luc Godard, Alfred
Hitchcock, Francois Truffaut, Krzysztof Kieslowski, Abbas Kiarostami, Peter
Greenaway, Stanley Kubrik, Akira Kurosawa, David Lynch, Ingmar Bergman, Orson
Wells, Michelangelo Antonioni, Bernardo Bertolucci, Vittorio De Sica, Luchino
Visconti, Luis Bunel, Sergei Eisenstein, Quentin Tarantino, David Lean, Alan
Resnais, Andrei Tarkovski, Jean Renoir, Wim Wenders...

Conheci também nesta mesma época um cinema brasileiro vigoroso e

potente, e assim passei a admirar os trabalhos dos cinemanovistas Glauber Rocha,

' Joari Reis foi meu professor no curso de jornalismo da Universidade Catodlica de Pelotas, onde fiz
minha graduac&o.
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Nelson Pereira dos Santos, Anselmo Duarte, Ruy Guerra, Paulo César Seraceni,
Joaquim Pedro Duarte, entre outros, que nos anos 60 fizeram verdadeiras obras-
primas comprometidas com a transformagao politica e social de um Brasil ainda
pouco conhecido para grande parte da populagdo brasileira. Encantava-me a ideia
de utilizar o cinema como uma "arma", com "uma cédmera na m&o e uma ideia na

cabega" em prol de uma "estética da fome"?

, que oscilava entre um neo-realismo
inspirado no movimento italiano e as projegdes alegoricas do pais.

Da "estética da fome" passei a "estética do lixo" defendida, principalmente
por Rogério Sganzerla e Julio Bressane, cineastas marginais que realizavam filmes
experimentais que subvertiam a gramatica cinematografica e, principalmente, a
estética filmica. O "udigrudi" brasileiro — numa referéncia ao underground
americano, que o inspirou — apresentou-se também a servigo das questdes politicas
e sociais do Brasil e o fez por linhas ainda mais radicais e com orgamentos
modestos.

Na mesma medida em que fortalecia minha relagcdo com os filmes,
acompanhava desolada ao fechamento de varios cinemas em minha cidade e tinha
cada vez mais dificuldade de encontrar os filmes que queria assistir.

No ano 2000 ganhei uma bolsa para realizar o curso Cine y periodismo,
na Universidad de Granada, na Espanha. A partir dai, intensifiquei minha relagcéo
com o cinema.

Logo que retornei ao Brasil e conclui a faculdade fui ministrar aulas de
cinema para os cursos de Licenciatura em Artes Visuais e Bacharelado em Design,
da Universidade Federal de Pelotas, e foi nesta época que surgiram as primeiras
inquietagbes que deram origem a esta tese de doutorado.

Embora minha experiéncia como professora ja estivesse me levando a
pensar sobre esse carater autoeducativo do cinema, essas questbes nao foram
tratadas em minha dissertacdo de mestrado porque, na época, o trabalho que vinha
desenvolvendo no Centro de Artes me instigava a conhecer mais sobre as técnicas
e sobre a linguagem cinematografica. A partir dessas inquietagbes desenvolvi, no
Programa de Po6s-Graduagcdo em Ciéncias da Comunicagcdo da Unisinos, a

? Estas ideias foram cunhadas por Glauber Rocha em sua tese-manifesto Uma Estética da fome,
apresentada, em 1965, em uma Mesa Redonda em Génova e publicada posteriormente na Revista
Civilizagao Brasileira.
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dissertacdo Dez mandamentos de Jorge Furtado: cartografias em trés platés, que
versou sobre o estilo autoral do cineasta gaticho Jorge Furtado.?

Meu interesse pela técnica cinematografica estava diretamente ligado ao
trabalho que vinha desenvolvendo no Centro de Artes e que possuia dois diferentes
enfoques: um deles era nas aulas para os cursos de bacharelado, nas quais os
alunos queriam conhecer um pouco sobre cinema, mas, sobretudo, queriam
experimentar o cinema na pratica — através de pequenas produgdes que eram
feitas com cémeras de celulares, cameras fotograficas amadoras, animacodes
manuais e digitais etc. —; o outro enfoque era nas aulas de cinema para os cursos
de licenciatura, para os futuros professores de artes, que queriam, sobretudo,
apreciar alguns filmes classicos a fim de saber um pouco sobre a historia e sobre a
teoria do cinema.

Os alunos do bacharelado eram em geral mais novos, dominavam muito
bem diferentes tecnologias e possuiam uma cultura reflexo de uma época em que
grande parte das informagdes € obtida a partir de modelos hipertextuais, em rede,
dinamicamente. Esse dinamismo refletia-se nos seus modos de existéncia, em suas
relagbes com os outros e, consequentemente, nos seus processos de subjetivagao.
Depois de fazermos uma incursao por deferentes técnicas audiovisuais, produzimos
alguns curtas-metragens experimentais, que acabaram n&o saindo de sala de aula,
mas foram muito importantes para a nossa formacgado, tanto a deles, como
académicos e futuros profissionais das artes, como a minha, como docente. Dessa
experiéncia sairam coisas bem interessantes e bem diferentes entre si: uma
comédia baseada na musica A tragica paixdo de Marcelo por Roberta, de Nico
Nicolaiewsky, interpretada pelo grupo Tangos & Tragédias, que foi encenada pelos

® Dez mandamentos de Jorge Furtado: cartografias em trés platés cartografou um conjunto de treze
filmes, dez curtas e trés longas-metragens, escritos e dirigidos por Jorge Furtado. Para tanto foram
utilizados conceitos provenientes da filosofia contemporanea, especialmente aqueles desenvolvidos
por Gilles Deleuze. O trabalho foi organizado atravessando trés platds. No primeiro estdo narrativas
que foram compostas a partir dos encontros com os filmes, ou melhor, da experiéncia da narradora-
espectadora-pesquisadora com o objeto de estudo. No segundo platd estdo as tramas conceituais
com as quais o trabalho dissertativo se fez. Esses conceitos permitiram pensar sobre os filmes e
também delimitar um territério do qual foi possivel extrair o que denominei de "dez mandamentos de
Jorge Furtado". Nesses dez mandamentos encontram-se considera¢des sobre: 1) a relagdo entre a
realidade e a ficgao suscitada pela obra cinematografica de Jorge Furtado; 2) a transvalorizagdo dos
valores morais; 3) as midias como sujeitos narrativos; 4) os agenciamentos intertextuais e a
reciclagem de imagens, sons e palavras; 5) a metalinguagem; 6) a montagem dialética como forma
de agenciamento; 7) a indicagdo de leitura em um cinema com notas de rodapés; 8) a autoria; 9) a
relacdo do trabalho de Jorge Furtado na televisdo com sua produgao filmica; 10) a redugéo do
multiplo ao uno.
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proprios alunos e ambientada em um prédio historico da cidade de Pelotas; O
caminho pisado, uma foto-montagem animada ao som da musica homénima de
Herbert Vianna para Os Paralamas do Sucesso; A cidade, uma cartografia do
espaco urbano da cidade de Pelotas; uma animagdo com modelos moldados com
massa de modelar, intitulada O Bom; Um videoclipe para a banda Noés; e Memdrias
da colénia, um documentario sobre os Pomeranos do sul do Brasil. Os dois ultimos
foram também trabalhos de conclusao de curso orientados por mim.

Para os alunos de licenciatura primeiramente era abordada o que chamo
de preé-historia do cinema, antes do cinematégrafo; depois o desenvolvimento da
linguagem  cinematografica, passando pelo classicismo, avant-garde,
experimentalismo soviético, expressionismo alemao, neo-realismo italiano, nouvelle
vague francesa, dogma 95 dinamarqués etc.; até uma breve historia do cinema
brasileiro: as chanchadas, a época Vera Cruz; o Cinema novo; as pornochanchadas;
a retomada; e os cinemas atuais. Viamos filmes e depois conversavamos sobre eles,
estabeleciamos relagbes... Os alunos aos poucos foram apropriando-se da
linguagem cinematografica, dos diferentes tipos de planos, tomadas, movimentos de
camera e seus sentidos estéticos. Assistimos a muitos filmes durante as aulas, que
eram realizadas em um pequeno auditorio, onde dispunhamos de um datashow e
um teldo.

Haviam alguns empecilhos, pois muitos alunos ndo possuiam o habito de
assistir a filmes nem em casa, muito menos nos cinemas, que na época passavam
por um processo massivo de fechamento na cidade. No local onde eu trabalhava a
situacdo também era problematica, ndo havia um unico aparelho de DVD, o que
usavamos eu levava de minha casa, e os filmes que assistiamos pertenciam ao meu
acervo pessoal ou entdo eram locados para as aulas. Porém, aos poucos comecei a
observar que crescia o interesse de alguns alunos em assistir mais filmes e discutir a
respeito do cinema: alguns vinham pedir flmes emprestados; outros, dicas de video
locadoras onde poderiam conseguir determinadas obras.

A cada semestre que passava eu tinha mais certeza de que o cinema era
sim educativo. Ele me atravessava e mudava algo em mim e eu esperava que isso
estivesse acontecendo também com meus alunos.

Alguns anos mais tarde, no curso de doutorado, retomei as perguntas que
me acompanhavam desde os tempos das aulas de cinema no Centro de Artes e,
instigada por aquelas provocacgdes a respeito do carater educativo do cinema,



14

construi a ideia desta tese, porque acredito, assim como Franga, que "constituir
novos modos de existéncia pode se dar até mesmo dentro de uma perspectiva
absolutamente casual (uma paix&o, um ritual, uma brisa, um filme, uma crise
econdmica...), desde que esses acasos crie uma necessidade, isto €, uma produgéo
em-si" (2005, p. 30). E também, de certa forma um aprendizado através da
experiéncia, no sentido atribuido a ela por Jorge Larrosa Bondia (2002; 2006), como
algo intenso, capaz de produzir algo em nos. O desafio que me coloquei nesta tese
foi o de problematizar como isso ocorre, como construimos novos modos de
existéncia através dessa producdo em-si, ou através dessa experiéncia que nos
toca. Pasolini ja dizia que "Ha coisas que se vivem, somente; ou entdo, se
insistirmos em dizé-las, melhor seria fazé-lo em poesia" (1983, p. 9).

Queria eu poder contar em forma de poesia o0 que vivi a partir do cinema,
0os meus modos de existéncia, os meus processos de subjetivagcédo a partir de filmes,
porém, o que posso fazer neste momento, € tentar expressar um pouco das
experiéncias que vivi através de alguns ensaios analiticos de filmes que me

afetaram nos ultimos tempos.

1.2 Apresentando a pesquisa, ou uma justificativa

Esta pesquisa traz uma reflexdo a respeito de certa educagéo
descentrada, que n&o privilegia espagos académicos, que se encontra dispersa em
"outros" locais: nas salas de cinema, nas video locadoras, rodando em nossos
aparelhos de DVDs... Refiro-me a filmes que engendrem ideias e forcem a pensar;
filmes que pensem e suscitem pensamentos; um cinema que sirva como meio de
expressao filosodfica, mais especificamente de uma filosofia da diferenca.

Pensar o cinema como um dispositivo educativo € acreditar em uma
forma nao convencional, e nem essencial de educacido; é apostar na sua
legitimidade cultural; € confiar num meio alternativo capaz de fazer emergir
conhecimentos a partir de vivéncias; é valorizar seu poder enquanto acontecimento
e ndo como representacao.

A sociedade contemporanea esta cada vez mais estruturada em uma
cultura imagética. Almeida afirma que "atualmente, ha uma grande maioria de

pessoas cuja inteligéncia foi e estda sendo educada por imagens e sons, pela
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quantidade e qualidade de cinema e televisdo que assistem e nao mais pelo texto
escrito" (1994, p. 8). Apesar disso, a maioria dos estudos realizados no campo
educacional esteve por muito tempo voltado para a instituicdo escolar como espaco
privilegiado de operacionalizagdo do curriculo. Hoje, entretanto, torna-se
imprescindivel voltar a atencdo para os multiplos espacos que estdo funcionando
como formadores de conhecimentos e saberes, e 0 cinema, a meu ver, possui um
potencial ainda pouco explorado.

Alguns educadores ja perceberam a capacidade e a sedugdo que os
meios extraescolares sao capazes de exercer e estdo, cada vez mais, utilizando
diferentes recursos culturais e tecnolégicos como alternativas educativas — como as
histérias em quadrinhos, os programas televisivos, os jogos eletronicos, os CD-
ROM, os videoclipes, os filmes —, porém estes dispositivos normalmente sao
utilizados como representacédo de fatos especificos, apenas para ilustrar conteudos
do curriculo e raramente como um instrumento capaz de gerar um novo
pensamento. Ao converter o argumento dos filmes em mera ilustragdo de conteudos
a escola acaba subestimando o potencial criador do cinema.

Na pratica da representacdo de conteudos através da semelhancga, da
analogia ou de tragcos de identidade com os fatos, as instituigbes educativas
normalmente ndo levam em consideracdo a diversidade, a pluralidade ou a
singularidade dos filmes como acontecimentos capazes de gerar conceitos e suscitar
a criagdo de pensamentos virgens, que nao partem, necessariamente, de
pressupostos.

E porque acredito que o cinema é um dispositivo educativo sedutor e
potente, que desenvolvi esta pesquisa para pensar o cinema enquanto um
acontecimento capaz, tanto de expressar pensamentos, quanto de suscitar
pensamentos através da soma dos movimentos e da duragdo dos filmes, das
situagdes oticas e sonoras puras, da imagem-tempo.

E neste sentido, concebendo o cinema como dispositivo produtor de
pensamentos, que visualizo um potencial educativo ainda pouco explorado no
campo da educacido. Mas, pensar o cinema como um dispositivo educativo, na
perspectiva que indica Deleuze, mais do que uma oposi¢do aos modos pelos quais o
cinema foi concebido e incorporado pelas pedagogias atuais, requer uma reinvengao

do préprio conceito de educacao.
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Nessa perspectiva esta tese defende que o cinema é um meio de
expresséo filosofica que emerge através da afeccdo com a imagem em fluxo. Essa
defesa esta relacionada com a ideia de que a "crueldade" € uma forma de expressao
que vai além da representacdo e esta presente na superficie do filme; essas
imagens afectam, fazendo aflorar pensamentos novos, sem representagao,
pensamentos sem imagens, possibilitando, inclusive, educagéo.

Esta tese pode ser caracterizada como um estudo cartografico, que toma
como referéncia empirica alguns filmes contemporaneos para, a partir das
contribuicbes de autores como Gilles Deleuze, Antonin Artaud e Friederich
Nietzsche, identificar neles imagens-tempo que surgem a partir do intoleravel no
mundo, gerando o impensavel no pensamento.

Nesse sentido, utilizo determinados filmes contemporaneos para
problematizar a partir de algumas questdes: E possivel conceber o cinema como
propulsor de pensamentos? Quais as condi¢des de possibilidades para se pensar o
cinema como um dispositivo educativo? O cinema possui efeitos de educabilidade
dada sua capacidade de produzir pensamentos? Como o cinema tem sido tratado
pelo campo da educacdo brasileira? Quais as singularidades estéticas que
constituem determinados filmes de Claudio Assis e de Pedro Costa? E possivel

pensar na crueldade como poténcia educativa?

1.3 Objetivos da pesquisa

O mapeamento e a analise da interface cinema e educagéao tiveram como

objetivos:

1. Identificar como o cinema esta sendo apropriado pelo campo da
educacédo através de uma analise dos trabalhos apresentados na
Anped;

2. Problematizar teoricamente a relagdo entre o cinema e o pensamento
e, mais especificamente, entre as imagens-tempo e o pensamento sem

imagens;
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3. Analisar seis filmes contemporaneos — Amarelo Manga, Baixio das
Bestas, Febre do Rato, Ossos, No quarto da Vanda e Juventude em
Marcha — e investigar as poténcias de suas imagens;

4. Problematizar a poténcia educativa do cinema através da relagao entre
a crueldade, as formas de afecgéo e a geragao de pensamentos.

1.4 Caminhos e descaminhos no encontro com o corpus de pesquisa

A opgao por utilizar o método cartografico para a realizagcdo desta
pesquisa fez com que eu valorizasse o proprio processo de feitura desta tese, e ndo
privilegiasse apenas os resultados obtidos apos as analises, por isso, neste
momento, descrevo um pouco do processo de encontro com o objeto de estudo, os
caminhos e os descaminhos que me levaram a delimitar o corpus empirico que
serviu para esta pesquisa.

A proposta inicial da pesquisa era a de analisar um conjunto de filmes
brasileiros que me ajudasse a problematizar a relagdo entre o cinema e a educacgao,
ou mais especificamente entre a crueldade e o pensamento. Essa op¢ao me deixava
mais segura, ndo apenas pelo fato de eu ja ter pesquisado o cinema brasileiro em
minha dissertacdo de mestrado, como também por acreditar que conseguiria compor
um corpus que pudesse servir para a tese que pretendia defender. Além desses dois
fatores, havia um outro, que me dei conta mais tarde, que estava relacionado com a
lingua desses filmes. Seria mais facil analisar filmes que falassem a minha lingua
materna.

No projeto de qualificagdo apresentei, portanto, uma lista preliminar com
alguns titulos que se enquadravam no perfil de cinema que eu pretendia estudar.
Nesta lista estavam os filmes: Amarelo Manga (Claudio Assis, 2003); Cinema,
Aspirinas e Urubus (Marcelo Gomes, 2005); O céu de Suely (Karim Ainouz, 2006);
Baixio das Bestas (Claudio Assis, 2007).

Em junho de 2011 qualifiquei a proposta de minha tese juntamente com
dois exercicios de analises filmicas, que serviram como uma espécie de piloto que
foi apresentado para a avaliagédo da banca. Esse exercicio mostrava como seriam

realizadas as analises, levando em conta os aspectos estéticos dos filmes, a forma
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como eles enunciavam-se, as escolhas dos realizadores, suas estratégias para
dialogar com os espectadores e o impacto que esses filmes eram capazes de
exercer. Os dois filmes analisados para a qualificagdo foram Amarelo Manga e
Baixio das Bestas, ambos escritos por Hilton Lacerda e dirigidos por Claudio Assis.

A principio os filmes que pretendia analisar tinham em comum o fato de
serem brasileiros, contemporaneos e de possuirem algo do "intoleravel do mundo”,
aquilo que Deleuze diz ser capaz de suscitar o impensavel do pensamento. Nos
filmes acima, o intoleravel apresentava-se pela falta de saidas. As situagdes eram
colocadas em jogo sem subterfugios, até o limite do suportavel. Eram filmes que
pareciam n&o indicar linhas de fuga, nos quais havia pouca autonomia em relagéo a
vida. Diante disso, havia pouca agédo, pouco movimento e muito tempo. No interior
dessas analises falo, muitas vezes em primeira pessoa, de acordo com os devires
que algumas imagens, sejam elas efetivamente imagéticas, sonoras ou mesmo
linguisticas, despertaram em mim.

Depois de realizar a qualificacdo do trabalho ficou evidente que minha
argumentacgao teorica a respeito de uma crueldade como poténcia para deflagrar
pensamentos era fragil, estava demasiadamente ligada a uma tematica violenta e
grotesca, presentes em ambos os filmes analisados. Embora eu salientasse que
havia algo de belo naquelas imagens, a tematica violenta acabava encobrindo boa
parte da poténcia da crueldade. Em outras palavras, minha analise descritiva dos
filmes n&o estava suficientemente amarrada a questao da crueldade porque sempre
levava a uma interpretacdo da crueldade como algo maléfico. Era evidente que
faltava em meu corpus empirico algo diferente, de outra natureza, que me ajudasse
a pensar na crueldade como uma poténcia para além do bem e do mal. Eu precisava
de outros filmes cruéis, mas n&o violentos ou grotescos. Entdo pensei que precisava
de filmes de amor, foi quando encontrei o cinema realizado pelo portugués Pedro
Costa.

Alguns meses depois da qualificagdo me mudei para Barcelona, na
Espanha, onde vivi por um ano, do inicio de setembro de 2011 até o final de agosto
de 2012. Minha ida para Barcelona foi incentivada por meu orientador, que sempre
me falava da importancia de viver como estrangeiro, de conhecer outras culturas,
outras formas de pensar, outras linguas, e quem sabe outros filmes que pudessem

vir a somar a tese.
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E foi assim, cheia de expectativas, que fiz as malas e parti para uma
aventura de um ano em Barcelona. Levei o notebook, o projeto da tese, alguns livros
e uma vontade enorme de viver novas experiéncias. Jorge Larrosa, meu
coorientador de Barcelona, logo no inicio de minha estada, me convidou para assistir
a um curso que ele comecgaria a ministrar na Universidad de Barcelona. Recebi o
convite como um presente, pois vi no curso, chamado Linguage y experiencia en
educacion, uma oportunidade de refletir a respeito dessa experiéncia que ja me
falava Larrosa através de seus textos. Na primeira aula ja fui surpreendida com a
noticia de que trabalhariamos com filmes. Jorge Larrosa antecipou-nos que
trabalhariamos com Europa 51, de Rosselini, e com dois filmes de Pedro Costa, No
quarto da Vanda e Juventude em Marcha. Fiquei muito entusiasmada. Embora, a
principio eu pensasse que o curso seria mais proficuo para minha tese em termos
tedricos, a possibilidade de conhecer novos filmes e de partilhar discussbées sobre
eles me agradava muito.

Na segunda ou terceira aula Jorge Larrosa apresentou-nos alguns
fragmentos de No quarto da Vanda e percebi na hora o impacto que o filme causava,
nao s6 em mim, mas também em todos os outros colegas de curso. Naquela noite
voltei para casa e pensei muito sobre No quarto da Vanda. No dia seguinte o
encontrei e pude assisti-lo na integra e ai tive a certeza de ter achado algo que
faltava para minha tese. Algumas aulas depois, vimos alguns fragmentos de
Juventude em Marcha, porém nesse momento eu ja havia visto outros cinco filmes
realizados por Pedro Costa e ja pensava em delimitar o corpus da tese a trilogia das
Fontainhas.

E foi assim que meu corpus ficou definido. Trés filmes escritos por Hilton
Lacerda e dirigidos por Claudio Assis: Amarelo Manga (2003), Baixio das Bestas
(2003) e Febre do Rato (2011); e trés de Pedro Costa: Ossos (1997), No quarto da
Vanda (2000) e Juventude em Marcha (2006). Seis filmes cruéis, cada qual com

suas especificidades, porém com poténcias para gerar o impensado no pensamento.

1.5 A Cartografia como processo

Antes de falar como esta cartografia foi tragada, ou sobre os
procedimentos que foram adotados no momento de realizacdo desta pesquisa, acho
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interessante discorrer um pouco a respeito da cartografia como método de pesquisa
a fim de situar as bases sobre as quais esta tese se fez.* Por isso, neste momento
apresento um ensaio tedrico a respeito do método cartografico, com algumas
caracteristicas que, a meu ver, sdo as mais importantes para o processo de
constituicdo dos mapas.

A cartografia € um método de composicdo de mapas que sao tragados
respeitando os fluxos das intensidades e registrando as experiéncias vividas em
contato com o objeto de estudos. Desta forma, ndo ha um "modo de fazer" definido
previamente, pois a formalizacdo de um método constituido a priori acabaria por
relegar o empirico a um segundo plano, o que representaria um precgo bastante alto
para o processo cartografico, que prima justamente pelo registro das mudangas do
territério.

N&o se trata do empirismo positivista. Para Deleuze (2001), o empirico
tem um sentido préprio, denominado por ele de empirico transcendental, que
consiste em priorizar a experiéncia, a experimentagao e nao o objeto em si. Apoiado
em autores como Bergson e Nietzsche, Deleuze concebe que o empirico faz pensar,
é produto de atravessamentos, de encontros e reencontros e, por isso, ele ndo é
universal, mas produto de cada acontecimento. Na filosofia da diferenga, o
empirismo transcendental se difere do empirismo cientifico da ciéncia moderna, que
acredita que a esséncia esta no objeto e € algo a ser descoberto pelo sujeito; além
disso, distancia-se da filosofia da consciéncia, para a qual o pensamento € uma
construcao racional.

A relacdo entre a cartografia das ciéncias humanas e a cartografia das
ciéncias geograficas incide no fato de ambas estarem ligadas a geografia, porém o
mapa que tracei, em vez de compor um territério, me permitiu percorrer, por
experimentagdo, novos territorios, sempre registrando os atravessamentos do
caminho, porque, assim como Deleuze e Guattari, acredito que

Individuos ou grupos, somos atravessados por linhas, meridianos,
geodésicas, tropicos, fusos, que ndo seguem o mesmo ritmo e ndo tém a
mesma natureza. [...] E constantemente as linhas se cruzam, se superpdem

a uma linha costumeira, se seguem por um certo tempo. [...] E uma questao
de cartografia. Elas nos compdem assim como compdem nosso mapa. Elas

* Este ensaio tedrico é um exercicio de recapitulacio e ampliagio do que realizei em minha
dissertacdo de mestrado, assim, algumas ideias sdo como um "autoplagio”, no sentido como o define
Silvio Gallo, a partir das ideias de Deleuze, segundo o qual "o roubo é criativo, pois sempre
transformamos aquilo de que nos apropriamos" (GALLO, 2003, p. 11).
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se transformam e podem penetrar uma na outra. Rizoma. (DELEUZE e
GUATTARI, 1996, p. 76-77)

Diferente de muitas metodologias que, por continuarem presas as
amarras epistemoldgicas do positivismo, procuram insistentemente a objetividade,
separando sujeito e objeto, a cartografia assume o carater perspectivo de toda
produ¢cdo de conhecimento, pautando-se pelo principio de que os modos de
subjetivacdo sempre intervém no processo de criagdo do conhecimento, cientifico ou
nao. Assim, o método cartografico concebe essa subjetividade, ligada ao olhar do
cartografo, como uma positividade. Esse olhar seleciona e constréi, produz um
conhecimento a partir de suas condi¢gdes de possibilidades e de suas visbes de
mundo. Dessa forma, a cartografia acaba desterritorializando uma dada forma de
fazer ciéncia na medida em que insere o0 acontecimento no processo e, assim, se
constitui como um dispositivo capaz de tensionar os fundamentos da pesquisa
cientifica, sustentada pela "verdade", que supostamente é atingida através da rigidez
de seus processos.

Na cartografia encontramos uma opg¢éo para registrar os agenciamentos,
ou o "entre". Opgao que tem a ver com convicgdes éticas e com afinidades estéticas.
Nesse sentido,

ndo ha o melhor caminho, nem o mais correto, nao existe o verdadeiro, nem
o falso, mas se encontra sim, o mais belo, o mais intenso, o que insiste em
se presentificar, o que se equivoca, se atrapalha..., 0 que falha. Sdo pelos
desvios que se comega a jornada, pelas linhas mal/bem tragadas do desejo
que se realiza a cartografia, potencializando vidas em territérios complexos
e heterogéneos de forgas que se imiscuem umas as outras num constante
jogo de poder e afeto. (MAIRESSE, 2003, p. 271)

Através da utilizacdo do meétodo cartografico temos, portanto, uma
pesquisa aberta, que valoriza a experiéncia, a inventividade do desejo, uma
pesquisa-devir. Segundo Deleuze, "os devires s&o geografias, sdo orientagdes,
diregdes, entradas e saidas" (1998, p. 10) e, ainda "é jamais imitar, nem fazer como,
nem ajustar-se a um modelo, seja ele de justica ou de verdade [...] Os devires ndo
sdo fendmenos de imitagdo, nem de assimilacdo, mas de dupla captura, de evolugao
nao paralela, nupcias entre dois reinos" (1998, p. 10).

O cartégrafo registra o "entre" através de um olhar n&o-natural que tenta
perceber as forcas que habitam nos encontros de sujeitos, de movimentos, ideias,

acontecimentos. A cartografia possibilita a compreensdo do acontecimento. E o
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acontecimento "desafia as logicas cartesianas de progresso e evolugao, e inventa
outros caminhos nunca imaginados" (MAIRESSE, 2003, p. 261-262).

Se, por um lado, a presenca dessa série de pressupostos boicota
qualquer intengdo de encontrar na cartografia os indicios das metodologias mais
tradicionais, por outro, elas ndo podem ser simplesmente lidas como uma falta,
como uma caréncia de rigor metodologico. Pelo contrario, a cartografia prima por um
rigor ético-metodoldgico, tanto que o método tem de ser sempre revisto e
reconstruido em cada estudo, em cada pesquisa.

O cartografo faz-se sensivel ao objeto e assim confere sentido ao que vé.
Segundo Kirst, "buscar um sentido para as coisas vistas € um ato, antes de tudo, de
investimento de desejo" (2003, p. 50). Sendo assim, a cartografia € produgao
existencial. Através dela o cartografo encontra uma forma de expressar as
intensidades. Na cartografia,

o olhar do sujeito desconstroi-se e perde-se levado pela vida do objeto, mas
imediatamente reencontra-se e reflete-se no visto. A rede do olhar é criada
na mesticagem do movimento encadeado na propria diluicdo do sujeito e do
objeto em nome do encontro e da atribuigdo de sentido. (KIRST, 2003, p. 43)

A cartografia desenha-se na interface, nas linhas e nas dobras, entre o
"dentro" e o "fora", entre a subjetividade do pesquisador e seu objeto de estudo.
Como Kirst et al., acredito que "a cartografia propde-se a capturar no tempo o
instante do encontro dos movimentos do pesquisador com os movimentos do
territorio de pesquisa” (2003, p. 101).

A cartografia ndo pressupde uma exclusividade e nem uma supremacia
do texto escrito. Para o cartégrafo as fontes escritas, orais, sonoras, imagéticas etc.,
apesar da natureza distinta, sdo suportes que, em termos epistemologicos, estéo
sujeitos a um mesmo patamar valorativo porque atuam como complemento na
constituicdo de um determinado discurso. Em termos metodologicos, cabe ao
pesquisador-cartografo registrar o caminho, o trajeto, a viagem que ele faz em busca
desses materiais e, também, e principalmente, os caminhos e descaminhos, os
encontros e desencontros, os conflitos, as tensbes, as dobras, o pensamento
produzido no percurso.

Nessa acepgédo, a cartografia € uma agdo complexa, ndo no sentido de
complicada, muito menos de confusa, mas no sentido atribuido por Edgar Morin a

complexidade, como um tecido "de constituintes heterogéneas inseparavelmente
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associadas", ou, ainda, "o tecido de acontecimentos, agdes, interagdes, retroagoes,
determinagdes, acasos, que constituem nosso mundo fenoménico" (MORIN, 2005,
p. 13).

O interessante na cartografia € que ela € sempre irrepetivel, porque os
momentos sdo outros e, portanto, as vivéncias e intensidades sdo também outras.
Cada desenho gerado por uma cartografia pode servir a outros viajantes, mas a

viagem sempre sera singular, pois a cartografia €, sobretudo, movimento.

1.6 A composicao do mapa

Num primeiro momento realizei alguns ensaios teodricos que me ajudaram
a estabelecer relagdes entre o cinema e a educagao, e mais especificamente entre o
cinema e o pensamento. Esses ensaios sdo apresentados no segundo capitulo
desta tese, intitulado Intercessores Filosoficos, e € onde estabeleco as bases sobre
a qual o trabalho cartografico foi realizado. Problematizo o conceito de experiéncia
relacionado com a estética da existéncia; a centralidade dos estudos sobre o
pensamento nas obras de Deleuze; as condigdes de possibilidades de relacionar o
cinema e o pensamento tendo como base a taxionomia desenvolvida por Gilles
Deleuze para o estudo do cinema, sobretudo o conceito de imagem-tempo e sua
poténcia para gerar pensamentos; a ideia de crueldade como uma positividade e
uma poténcia para gerar pensamentos; o papel dos filmes como organizadores do
caos e como intercessores de um processo educativo — de uma educacio de si —,
que ocorre através da diferenca.’

No terceiro capitulo, Percorrendo pesquisa e conhecendo outras ideias,
apresento um mapeamento a respeito de como a interface entre cinema e educagao
vem sendo problematizada pelo campo da educacio, tendo como recorte empirico
os trabalhos apresentados nas Reunides da Associacdo Nacional de Pos-
Graduagéao e Pesquisa em Educacgéo (Anped) entre os anos de 2000 e 2010. Creio
que essa producdo seja significativamente representativa do que esta sendo
produzido no &mbito da pds-graduagdo em educacéo no Brasil devido a ressonancia

° Esta ideia de "educacgao de si" € uma corruptela da ideia de "cuidado de si" cunhada por Foucault
em A hermenéutica do sujeito (2006).
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que as Reunides da Anped tém, ndo somente no Brasil, como fora dele. Nesta etapa
busquei saber que discursos estdo sendo produzidos, de onde eles vém, quais as
concepgodes de educacio e de cinema que estao sendo utilizadas e, principalmente,
quais as filiagdes tedricas sobre as quais as pesquisas tém sido realizadas.

O quarto momento desta tese € dedicado as analises dos seis filmes que
considerei cruéis, capazes de potencializar mudangas em minha forma de pensar.
Neste capitulo, estao inscritas as poténcias do universo empirico, com suas riquezas
e complexidades. A partir dele brotam as ideias vivas, relacionadas com as minhas
experiéncias em contato com os filmes.

Utilizei os filmes como um territério do qual construi um desenho que
acompanhasse os movimentos desses espagos, ou uma cartografia, no sentido que
nos fala Suely Rolnik (1989), que seguiu o caminho da produgédo, do
desmanchamento e da reproducdo dos sentidos ali expressos; em suma, que se
desdobrou, assim como os sentidos se desdobram a partir dos diversos
agenciamentos.

O trajeto que construi para o estudo dos filmes consistiu em pensar em
seus movimentos nos instantes mesmo em que os estava assistindo, tentando
percebendo as estratégias utilizadas pelos realizadores desses filmes; estratégias
que geraram mudangas em mim, que me fizeram refletir sobre minha condi¢cao de
espectadora e sobre o papel desses filmes em minha sensibilidade, em minha
trajetéria como pesquisadora, como professora e, sobretudo, em minha formagéo
pessoal.

A analise descritiva dos filmes foi realizada, portanto, na sequéncia de
encontros com as obras. Assim, o desenho dessa cartografia se configurou aos
poucos, no decorrer do tempo, nas tantas vezes que eu estive assistindo filmes;
durante as leituras tedricas que serviram de plano de imanéncia para a pesquisa;
quando tive a oportunidade de conversar com outras pessoas sobre cinema; enfim,
nos encontros com o corpus empirico, por onde meus sentidos foram
temporariamente apreendidos, por esses territorios por onde minha subjetividade se
dobrou, se desdobrou ou tomou "linhas de fuga", estabelecendo pontos de

referéncia afetiva.®

® Para Deleuze "Linha de fuga" & uma desterritorializagdo. O filésofo diz que "Fugir é tragar uma linha,
linhas, toda uma cartografia" (DELEUZE e PARNET, 1998. p. 47).



25

A cartografia € uma espécie de exercicio criativo de constituigdo de
mapas, uma forma de expressao das experiéncias que se tem em contato com os
filmes, os deslocamentos em minha subjetividade. Para realizar as analises filmicas
mergulharei nas intensidades dos filmes, como se fossem territorios e, atenta aos
encontros e aberta aos devires, extrai deles as situagdes 6ticas e sonoras puras.
Nesta etapa analisei as démarches internas da linguagem dos filmes, tendo como
base os conceitos e as classificagdes realizadas por Deleuze em A Imagem-
Movimento e em A Imagem-Tempo. Priorizei a descricdo das imagens-tempo que
foram uteis para problematizar a relagcédo entre elas e o pensamento sem imagens. A
partir das descricdes dos instantes de tempo presentes nos filmes analisados pude
problematizar sua relagcdo com a imagem do pensamento, essa nova imagem do
pensamento, ou ainda, esse pensamento sem imagens. Para tanto, fiz uso das
ideias desenvolvidas por Deleuze — principalmente nos livros Nietzsche e a filosofia,
Proust e os signos e Diferencga e repeticdo — a cerca da imagem do pensamento e,
mais especificamente, da relagdo entre o cinema e o pensamento, cujas ideias foram
expostas no livro A Imagem-Tempo.

Como ja dito, a escolha dos filmes ocorreu em fungdo do impacto imediato
que eles causaram em mim, por isso, na analise de alguns filmes, trago também
fragmentos de relatos pessoais das primeiras impressdes sobre os filmes, o que me
levou a ver os filmes e o0 que senti logo apds essa primeira mirada até eles. Depois
disso realizo uma analise mais cuidadosa, que leva em conta os procedimentos
utilizados pelos realizadores dos filmes para criar as narrativas em imagens, sons e
palavras; os resultados disso em mim e em algumas pessoas que ja escreveram
sobre esses filmes; somado a alguns relatos dos proprios realizadores a respeito dos
procedimentos adotados na produgao dos filmes.

Junto as analises, trago alguns frames-chave, que servem para que 0
leitor do texto torne-se também, de certa forma, uma espécie de espectador do filme
na medida em que |é o texto e depara-se com as imagens. Esses fragmentos nao
estdo legendados porque possuem a fungao de atribuir ao texto instantes de tempo
ao seu movimento.

Os textos, as analises e as imagens ajudaram-me a compor a cartografia
dos filmes de Claudio Assis e de Pedro Costa.

A cartografia se mostrou pertinente para este estudo porque, assim como
Deleuze, acredito que os sentidos ndo sao estaticos, eles se fazem e se desfazem,
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ou se dobram, se desdobram e redobram. Desse modo, a cartografia me possibilitou
a liberdade necessaria para traga-la de acordo com a transformagao da paisagem.

A partir dos filmes pude problematizar também o conceito de crueldade,
sua relagdo com as imagens-tempo e sua poténcia para gerar pensamentos.

A cartografia me permitiu uma constru¢do do conceito de crueldade que
nao necessariamente passa por um estudo etimoldgico do conceito, mas que prima
pelo novo, que vem do pesquisador e que vai ao encontro das ideias deleuzeanas a
respeito de os conceitos serem vivos e mutantes. Nao necessariamente presa a
origem do conceito de crueldade, procurei circunscrever um conceito de crueldade
provisério, que ndo se preocupou em tracar universalidades e sim em servir para
esta tese, neste momento.

O cinema foi o intercessor necessario para a minha expressiao, mas nao
s6 ele, também fizeram parte deste mapeamento coisas que li, conversas que tive...
sempre me apropriando do método deleuzeano da construgdo de conceitos para
pensar a partir do exterior.

Através desses procedimentos multiplos e fluidos — inspirados,
sobretudo, nos filmes — pude pensar a relagcdo entre cinema e educacéo para além
da representacdo e sim no sentido de geracdo de pensamento, tendo como
pressuposto a ideia de que o cinema faz pensar e pensar € criar.

O resultado € um mapa composto, sobretudo, dos afectos e das
experiéncias que tive em contato com os filmes; uma cartografia como espago de
multiplicidades, de conexdes, de fluxos e delirios comunicativos, onde arte, vida,

poesia e filosofia tornam-se rizoma.



2 INTERCESSORES FILOSOFICOS

2.1 O cinema, a experiéncia e a educagao

As discussdées a respeito do carater educativo dos filmes vém
acompanhando a propria historia do cinema. Desde o seu surgimento — no final do
século XIX —, antes mesmo de comecgar a configurar-se como linguagem, passando
pelas diversas etapas de seu desenvolvimento, o cinema ndo cessou de se
metamorfosear e, junto com essas modificagdes, seguiram as mais variadas
discussdes a respeito de suas poténcias educativas e de suas utilizagcbes como
ferramenta de instrucéo, tanto no campo da educagao formal quanto da educacao
nao-formal.

A producédo da subjetividade é cada vez mais complexa em uma era em
que as imagens nos bombardeiam por todos os lados. As imagens passam e ao
mesmo tempo nada nos passa. E como se estivéssemos intoxicados pela
abundancia visual que nos cerca. André Parente alerta que

nenhuma reflexao séria sobre o devir da cultura contemporanea pode deixar
de constar que existe uma enorme multitude de sistemas maquinicos, em
particular a midia eletrbnica e a informatica, que incidem sobre todas as
formas de produgdo de enunciados, imagens, pensamento e afetos.
(PARENTE, 1993, p. 14)

A constatagdo de André Parente ajuda-me a refletir a respeito do que
ocorre com o0 cinema e com o audiovisual em geral, nesse momento de abundéancia
visual facilitada pela midia eletrbnica e pelos sites de compartilhamento como, por
exemplo, o YouTube e o Vimeo. As imagens tém habitado cada vez mais nossas
vidas através dos diversos dispositivos de informacéo e entretenimento — televisao,
computadores, tablets, smartphones etc. — e tém facilitado o encontro com obras
que antes eram de dificil acesso, principalmente para quem vive mais distante dos
grandes centros urbanos.

Essa profus&do imagética traz algumas vantagens, como o imediatismo e a
facilidade de acesso. Hoje, em qualquer lugar que conseguimos nos conectar a
internet podemos acessar quase todo o tipo ne material cinematografico, dos filmes
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mais comerciais aos que, até pouco tempo atras, estavam restritos a alguns
pequenos, e cada vez mais raros, cinemas de calgada ou aos espacgos reservados
dos videoclubes, que em outras épocas foram locais de formacdo de grandes
cineastas ao redor do mundo.

O que se torna interessante € que hoje podemos escolher com menos
limitacdes o entretenimento que queremos que faca parte de nossas vidas, de nossa
dietética, do que consumimos para tornarmos o que somos. Trata-se agora de uma
opg¢ao pessoal, da vontade de conhecer novos filmes, de ter novas experiéncias
estéticas, que passaram a ser facilitadas através das tecnologias de
compartilhamento. Esses dispositivos possibilitam o intercambio de fiimes que tém
sido produzidos nos lugares mais remotos e distantes geograficamente e que
convencionalmente ndo estao disponiveis nas salas de cinema, nos canais de TV e,
muitas vezes, nem nas video locadoras, atualmente em extingao.

A experiéncia de ver um filme em casa €, sem duvida, diferente da
sensacao que experimentamos em uma sala de cinema — em um ambiente
projetado especificamente para isso, com uma imagem grande, uma fotografia
projetada e n&o pixelada e com um som de qualidade. As experiéncias sensoriais
sofrem interferéncias desses novos rituais aos quais estamos submetidos e se
transformam, gerando novos significados.

Porém, a possibilidade de acesso faz com que os préprios circuitos
alternativos, que estdo a margem do sistema comercial institucionalizado, possam se
fortalecer tanto através do compartilhamento de filmes como através de debates que
ocorrem em foruns, em blogs, sites especializados e cineclubes virtuais.

Falo do acesso a filmes que nos permitam realizar uma experiéncia, no
sentido que a atribui Jorge Larrosa, quando diz: "A experiéncia € o que nos passa, 0
gue nos acontece, o que nos toca. Nao o que se passa, ndo 0 que acontece, ou o
que toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase
nada nos acontece" (2002, p. 21). O cinema que nos permite uma experiéncia nos
possibilita também novos modos de existéncia.

Estou falando de um cuidado de si, no sentido foucaultiano, como uma
estética da existéncia, que inventa modos de vida, capazes de resistir ao poder, de
se recriar a cada instante e transformar a vida em obra de arte. Falo do cinema
porque € 0 que ajuda a me constituir, porque acredito, assim como Franga, que

"constituir novos modos de existéncia pode se dar até mesmo dentro de uma
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perspectiva absolutamente casual (uma paixao, um ritual, uma brisa, um filme, uma
crise econdmica...), desde que esses acasos criem uma necessidade, isto é, uma
producdo em-si" (2005, p. 30). Essa produgédo em si, seria também uma educagao
de si.

O que passa € que, como afirma Larrosa, "la experiencia es siempre
impura, confusa, demasiado ligada al tiempo, a la fugacidad y la mutabilidad del
tiempo, demasiada ligada a situaciones concretas, particulares, contextuales,
demasiado vinculada a nuestro cuerpo, a nuestras pasiones, a nuestros amores y a
nuestros odios" (LARROSA, 2006, p. 470).

Por esse seu carater multiplo a educacéo tem rejeitado a experiéncia e a
tem relegado a outros espacos, dispensando a sua potencialidade como
componente educativo. Para Jorge Larrosa, para pensarmos na experiéncia em sua
relagdo com a educagdo € necessario, em primeiro lugar, dignificar a experiéncia,
depois reivindicar a seu favor no campo educacional e, em terceiro, ter cuidado para
que a experiéncia nao deixe de ser uma experiéncia, ou melhor, ndo seja mais uma
vez impossibilitada, sobretudo, pela falta de palavras.

A experiéncia nesta tese é trabalhada como algo ligado ao meu tempo,
vinculada ao meu corpo, seguindo o caminho que tracei de uma forma um tanto
solitaria de ver os filmes, de os perceber e de salientar as coisas que me afetaram
como espectadora. Considero o cinema uma arte capaz de promover meu encontro
com a alteridade, relacionando minha existéncia a partir da visdo do outro, tanto do
outro personagem como do outro criador, no caso dos cineastas, atores e das
pessoas que trabalham para que o filme se expresse como linguagem. Esse olhar
me permite compreender o mundo a partir de um outro olhar que, a principio, ndo é
meu, mas que é diferente e sensivel a experiéncia do contato.

Acredito que isso pode sim ser desenvolvido no ambito escolar, com
projetos diferenciados, que n&o utilizem o cinema apenas como meio de expressao
de conteudos do curriculo, mas também suscitem o pensamento nos alunos, como
propde, por exemplo, Alain Bergala, diretor francés de filmes e professor de cinema
da Universidade Paris Ill, em seu livro La hipotesis del cine, no qual ele apresenta o
projeto que desenvolveu enquanto foi conselheiro da area de cinema do ministro
francés Jack Lang, no ano 2000, com o objetivo de introduzir o cinema como arte no

ensino fundamental.
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A hipotese desenvolvida por Bergala sugere que a iniciagado dos alunos a
arte do cinema ocorra pelo encontro com a alteridade, fazendo com que os alunos
relacionem sua existéncia com a existéncia do outro, operando certa revolugao
intima com principios que o autor chama de gerais e generosos, que estao
relacionados com "reducir las desigualdades, revelar en los nifios las cualidades de
intuicion y sensibilidad, desarrollar el espiritu critico, etc." (BERGALA, 2007, p. 30).

A forgca e a novidade da hipotese desenvolvida por Bergala reside na
crenga de que encerrar o cinema a légica disciplinar escolar pode fazer com que o
seu alcance e sua a poténcia de revelagdo sejam reduzidos. Para o autor, "el arte
para seguir siendo arte, tiene que seguir siendo un germen de anarquia, escandalo y
desorden" (BERGALA, 2007, p. 33). Bergala acredita que ndo é possivel ensinar
arte, porque ela deve ser encontrada, experimentada; e o papel da escola pode ser,
portanto o de promover esses encontros, ja que para muitos sujeitos a escola talvez
seja o unico meio onde esse encontro pode produzir-se.

Quiza es necesario empezar a pensar la pelicula —aunque no es lo mas
facil pedagoégicamente— no como un objeto sino como la traza final de un
proceso creativo, y el cine, como arte. Pensar la pelicula como la traza de
un gesto de creacion. No como un objeto de lectura, descodificable, sino
cada plano como la pincelada del pintor a través de la cual se puede
comprender un poco su proceso de creacion. (BERGALA, 2007, p. 37)

Para o autor, a instrumentalizagdo do cinema na escola esta sujeita a um
risco bastante grande de transforma-lo em um veiculo de mensagens, fazendo com
que sua propria fungdo como arte seja reduzida pois "la escuela sigue gustando de
los grandes temas por razones a veces buenas en terminos de educacion general y
civica (hacer hablar de... la guerra, el racismo, etc.), pero el cine no necesariamente
sale engrandecido, ni siquiera, en ciertos casos, es simplemente respetado como
arte" (BERGALA, 2007, p. 54). E necessario, portanto promover esse encontro para
possibilitar as sensag¢des que podem ser, segundo Bergala, a principio de rechago
violento, ou de irritagdo, porque o estranhamento € uma das caracteristicas do
cinema-arte que vai revelando-se lentamente, que exige um esforgo porque nao é
identificavel imediatamente, mas que depois pode se converter em um objeto de
ternura, porque, em ultima analise, levam ao extremo a logica de que "en arte, la
prioridad es aprender a amar" (BERGALA, 2007, p. 58).

As ideias desenvolvidas por Jacques Ranciére no livro El espectador

emancipado (2010a) também me ajudam a refletir a respeito do cinema como
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dispositivo educativo. Ranciére apresenta cinco ensaios nos quais analisa a relagao
do espectador com a arte e os seus sentidos; e atribui ao espectador a
responsabilidade de tornar esse encontro produtivo.

O autor traz uma perspectiva bastante interessante, partindo da ideia
desenvolvida anteriormente no libro E/ maestro ignorante (2010b), onde expunha a
teoria de um professor no inicio do século XIX, Joseph Jacotot, que acreditava que
um ignorante poderia ensinar outro ignorante, partindo da igualdade das
inteligéncias e do incentivo a emancipagao intelectual.

Para Ranciére, é possivel fazer uma analogia entre o aluno emancipado e
0 espectador emancipado. A relagao entre eles reside no uso da sensibilidade e na
liberdade que ambos possuem para escolher o que fara parte da estética de sua
existéncia, fazendo uma espécie de traducdo do que € percebido e construido a
partir de relagdes individuais.

Para pensar o espectador nessa perspectiva € necessario quebrar os
paradoxos que giram em torno da ideia de que ser espectador pressupde uma
passividade de quem ndo conhece e também nado atua. Os espectadores sao
também agentes de uma pratica coletiva. Eles também traduzem signos e “este
trabajo de traduccion esta en el corazén de todo aprendizaje” (RANCIERE, 2010a, p.
17). O espectador aprende aventurando-se entre os signos, dizendo o que vé, o que
pensa sobre o que vé. Nas palavras de Ranciére, o espectador:

Observa, selecciona, campara, interpreta. Liga lo que ve con muchas otras
cosas que ha visto en otros escenarios, en otros tipos de lugares. Compone
su propio poema con los elementos del poema que tiene delante. Participa
en la performance rehaciéndola a su manera, sustrayéndose por ejemplo a
la energia vital que ésa deberia transmitir, para hacer de ella una pura
imagen y asociar esa pura imagen a una historia que ha leido o sofiado,
vivido o inventado. (RANCIERE, 2010a, p. 19)

Para Ranciére trata-se de, ao ver, compor seu préprio poema e, a partir
dessa capacidade de associar e de dissociar, construir sua emancipacdo como
espectador-individuo e ndo apenas como parte de uma coletividade. Essas ideias
baseiam-se na igualdade das inteligéncias, capazes de vivenciar as experiéncias
estéticas. Para o autor “las palabras y las imagenes, las historias y las performances
pueden cambiar algo en el mundo en que vivimos” (RANCIERE, 2010a, p. 27) e o
responsavel por isso € o espectador emancipado.
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E nessa perspectiva que creio residir a possibilidade de uma
autoeducacao a partir dos filmes, pensando que somos espectadores ativos,
capazes de realizar esse trabalho poético de traducgao.

Ranciére vai pensar nas imagens como detentoras de uma forga politica e
vai afirmar que a imagem intoleravel reune as condi¢gdes necessarias para gerar
certa indignagdo no espectador, porém, para ele, o intoleravel ndo vem de seu
conteudo, porque o conteudo intoleravel se insere no mesmo fluxo de imagens que
ja séo abundantemente apresentadas pela midia, sendo facilmente absorvido pelo
publico acostumado com esse tipo de imagem. Ranciére aponta para as condigbes
de possibilidades das imagens intoleraveis que, para além do carater explicito,
possam contribuir para tragar novas formas de articulagdo entre os enunciados e os
pensamentos.

H4, portanto, uma possibilidade de vinculo entre a arte e a politica que
deve distanciar-se da logica do teatro moral do século XVIIl ou da arte engajada do
século XX, nas quais predomina um modelo mimético que parte do pressuposto de
que ha uma relacéo direta entre causa e efeito, entre o que € mostrado e o que é
recebido. Ranciére salienta que, nesse sentido, o que ocorre € que o espectador
“‘debe sentirse culpable de mirar la imagen que debe provocar el sentimiento de su
culpabilidad” (RANCIERE, 2010a, p. 91). Ao invés disso, para Ranciére, a eficacia
estética esta na nao-continuidade entre as formas sensiveis da arte e as formas
sensiveis do pensamento do espectador, na superagao dessas relagdes, no
dissenso que ocorre pelo conflito entre as imagens sensoriais que reconfiguram as
sensibilidades e rompem com a “ordem natural” entre o que se mostra e o0 que se vé.
Para o autor & necessario construir outras realidades baseadas em outras
disposi¢cdes espaco-temporais, outras formas de relacionar as palavras e as coisas,
as formas e as significagdes.

El escepticismo presente es el resultado de un exceso de fe. Naci6 de la
decepcionada creencia en una linea recta entre percepcion, afeccion,
comprension y accion. Una confianza nueva en la capacidad politica de las
imagenes supone la critica de ese esquema estratégico. Las imagenes del
arte no proporcionan armas para el combate. Contribuyen a disenar
configuraciones nuevas de lo visible, lo decible y lo pensable; y, por eso

mismo, un paisaje nuevo de lo posible. Pero lo hacen a condicion de no
anticipar su sentido ni su efecto. (RANCIERE, 2010a, p. 105)
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Nesse sentido Ranciére salienta que a imagem poderia contribuir para
uma mudanga no afecto que estava ligado a indignagdo, para um afecto mais
discreto, indeterminado, ligado a curiosidade e ao desejo de ver de mais perto.

Esos son, efetivamente, afectos que alteran las falsas evidencias de los
esquemas estratégicos; son disposiciones dele cuerpo y del espiritu en los
que el ojo no sabe por antecipado lo que ve, como tampoco sabe el
pensamento lo que debe hacer com ello. Su tensién apunta asi hacia otra
politica de lo sensible, una politica fundada en la variacién de la distancia, la
resisténcia de lo visible y la indecidibilidad del afecto. Las imagenes
cambian nuestra mirada y el paisaje de lo posible si no son antecipadas por
sus sentidos y ni antecipan sus efectos. Tal podrea ser la conclusion

sespensiva de esta breve indagacion sobre lo intolerable en las imagenes.
(RANCIERE, 2010a, p. 106)

2.2 O cinema como maquina de pensamentos

Assim como a relacdo entre o cinema e a educacéo esta sendo pautada
desde os primérdios do cinema, a relagcéo entre o cinema e o pensamento também
vem sendo problematizada, desde o principio do século XX, por teéricos como Dziga
Vertov, Jean Epstein, Béla Balazs, Hugo Mdunsterberg, Ricciotto Canudo. Para
introduzir a relacédo entre o cinema e o pensamento detenho-me aos dois primeiros,
ja que possuem ressonancias com as ideias que desenvolvo na sequéncia.

O cineasta russo Dziga Vertov, a partir de 1922 escreveu uma série de
manifestos langando as bases de sua teoria "cine-olho". Vertov opde o cinema de
aventura americano ao "cine-drama psicoldgico russo-alemao", e acusa a forma pela
qual a camera estava sendo utilizada para representar narrativas literarias através
de formulas utilizadas tanto na literatura como no teatro. Para ele, o que estava
sendo feito era "a copia da copia", como salienta ja em seu primeiro manifesto,
intitulado NOs, publicado na revista Kinophot, primeira publicagdo do grupo de
documentaristas-kinocs, organizados em 1919 por iniciativa do proprio Vertov.
Vertov apontava uma saida para que o cinema se afirmasse como uma arte
autbnoma: "Nés afirmamos que o futuro da arte cinematografica é a negagao do seu
presente. A morte da ‘cinematografia’ € indispensavel para que a arte
cinematografica possa viver" (VERTOV, 1983, p. 248).

Para Vertov o cinema somente atingiria seu mais alto grau, a arte

cinematografica, através de um estudo sobre o movimento que lhe permitisse
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alcancgar seu ritmo proéprio. Esse ritmo cinematografico, para Vertov, distanciava-se
do ritmo do cinema romanceado e teatral e dos ritmos impostos também pela
musica. A arte cinematografica seria, portanto, uma "poesia das maquinas"
(VERTOV, 1983, p. 251), ndo necessariamente subordinada as outras artes, como a
literatura, a musica, o teatro. Ela poderia ser até mais precisa que o proprio olhar
humano e, por isso, necessitaria de um estudo mais preciso, tanto do movimento
como do tempo cinematografico.

Vertov salientava a necessidade do estudo do tempo com dimensao
prépria do cinema, em suas palavras "o metro, o ritmo, a natureza do movimento,
sua disposigao rigida com relagéo aos eixos das coordenadas da imagem e, talvez,
os eixos mundiais das coordenadas (trés dimensdes + a quarta, o tempo) devem ser
inventariados e estudados por todos os criadores do cinema" (VERTOV, 1983, p.
250).

As teorias de Dziga Vertov a respeito das potencialidades da maquina
cinematografica e sua relagdo com o tempo s&o, de certa forma, compartilhadas pelo
cineasta e tedrico Jean Epstein, um dos representantes da vanguarda francesa dos
anos 20, para quem o cinema era tido como uma maquina capaz de nos fazer
"pensar o tempo", como um meio que, devido a sua velocidade, possui forca para
conduzir imagens proprias, autbnomas, que vao além da representagcdo do mundo,
capazes de criar mundos. Para Epstein, a grande novidade do cinema seria sua
possibilidade da revelacdo do devir, da relativizacdo do movimento através do
incessante passado presente. Epstein foi também um dos primeiros a salientar o
carater universal da linguagem do cinema, que fornece as condicbes de
possibilidades para a consolidagcdo de uma nova cultura visual. Essa nova cultura
visual, sobre a qual ja nos falava Epstein em meados do século XX, é a nossa
cultura, ndo s6 em sua face globalizada e comercial, como também composta de
pequenos focos de resisténcia.

De acordo com Ismail Xavier, "para Epstein, o cinema € um desafio a
inteligéncia, apresenta afinidade com uma nova sensibilidade capaz de fazer face ao
ambiente tecnolégico onde o homem contemporaneo se move" (XAVIER, 1983, p.
179-180). Podemos perceber que no pensamento de Epstein ja existia o germe do
devir e do pensamento.

Seja para melhor ou pior, 0 cinema, em seu registro e reprodugéo de seres,
sempre os transforma, os recria numa segunda personalidade, cujo aspecto
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pode perturbar a consciéncia ao ponto de fazer com que ele se pergunte:
Quem sou eu? Onde estda minha verdadeira identidade? E ter de
acrescentar ao "Penso, logo, existo" o "porém ndo penso em mim do modo
como existo" € uma atenuante singular a evidéncia do existir." (EPSTEIN,
1983, p. 284)

Sobre essa maquina Jean Epstein dira que:

Ela & um instrumento material, sem duvida, mas com um jogo que oferece
uma aparéncia tao elaborada, tdo preparada para o uso do espirito que ja
se pode considera-la um meio pensamento, um pensamento segundo
regras de analise e sintese que, sem o instrumento cinematografico, o
homem teria sido incapaz de realizar. (EPSTEIN, 1983, p. 289-290)

O ponto em comum entre essas teorias esta no fato de elas entenderem o
cinema como analogo ou como um espelho do pensamento, como maquina
automatica de pensamento, produzindo imagens puramente mentais.

Essas constatagdes, para o filosofo francés Gilles Deleuze, s&o, de certa
forma, ingénuas e redutoras porque partem da ideia de que a imagem deveria
mover-se automaticamente, produzindo um "autémato espiritual", ou um choque no
pensamento, que vem de fora. Esse conceito de autdmato espiritual refere-se ao
pensamento de Spinoza e esta relacionado com o automovimento do pensamento.
Porém, Deleuze (2006) sugere uma inversdo na ideia de que o pensamento
depende da consciéncia — para ele € o contrario, a nossa consciéncia € que
depende da forma como estdo encadeados os pensamentos.

Para Deleuze, o pensamento é autbnomo, € algo que n&do pode ser
realizado por um sujeito, ndo é algo que fazemos e sim algo que acontece em nos a
partir do exterior. O pensamento faz articulagbes e se metamorfoseia através de
intensidades que vém de fora.

A preocupagao com o pensamento € central na filosofia deleuzeana — o
que € o pensamento e através de quais meios ele se expressa. Neste sentido,
Deleuze e Guattari (1992) irdo dizer que o que tém em comum arte, ciéncia e
filosofia € o fato de elas serem expressdes do pensamento. Apesar das diferencgas
quanto a natureza, objetivos e métodos epistemoldgicos, todas s&o, sobretudo,
modos de criacdo. A filosofia, porém, tem como operador discursivo os conceitos, a
arte tem como objeto os afectos e perceptos, e a ciéncia tem como elemento as
funcbes que sao representadas por proposicdes. A crenga na poténcia da triade

arte-ciéncia-filosofia fez com que Deleuze privilegiasse como intercessores para
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seus estudos tanto filésofos quanto artistas — escritores, pintores, cineastas,
musicos...

No estudo do pensamento Deleuze privilegia mais a geografia do que a
historia, por isso ele traga uma cartografia da imagem do pensamento que estaria
agindo sobre dois planos de imanéncia especificos: a imagem moral do pensamento
(ou ainda ortodoxa ou dogmatica); e uma nova imagem do pensamento. Este
exercicio filoséfico esta presente em toda a sua obra e pode ser encontrado, de
forma mais sistematizada, em trés de seus livros: Nietzsche e a Filosofia (1987),
Proust e os signos (2010) e Diferenga e repetigéo (2006).

Em Nietzsche e a filosofia (1987), Deleuze tragca uma imagem moral do
pensamento dizendo que o pensador quer pensar o verdadeiro, porém é desviado
pelas paixdes e que, por isso, acaba estabelecendo um método para o pensamento
racional, tido como "correto". Nietzsche é citado por Deleuze como um exemplo de
reversdo da imagem moral do pensamento e, consequentemente, responsavel por
uma nova imagem do pensamento.

Na tentativa de descobrir o jogo que torna possivel as "satisfagdes
indefinidas" provenientes desse pensamento sem imagens, desse pensamento
virgem, genital, Deleuze escreve Proust e os signos (2010), uma defesa dos signos
das artes, que para ele sdo superiores a todos os outros porque sao os Unicos
imateriais, sensiveis, de um sentido inteiramente espiritual. A esséncia desse
pensamento estaria encarnada nos signos sensiveis das artes — em suas cores,
sons, palavras... — que forgcariam a pensar, porque 0 pensamento nao existe sem
certa violéncia, sem algo que o impulsione. E por isso que Deleuze dird que "Mais
importante do que o pensamento € o que 'da que pensar'; mais importante do que o
fildsofo é o poeta" (DELEUZE, 2010, p. 89). Nossas impressdes e nossos encontros
com esses signos das artes nos forgariam a olhar, a interpretar e a elaborar novos
pensamentos que nasceriam encarnados em nossas expressdes a respeito desses
signos que nos forgam a pensar. A contingéncia desse encontro, para Deleuze é o
que nos faz pensar, "interpretar, isto €, explicar, desenvolver, decifrar, traduzir um
signo" (2010, p. 91), a unica criagdo pura. Todos os sentidos estariam implicados
nos signos. Sua defesa dos signos das artes é construida através de um
contraponto com a proépria filosofia. "A filosofia, com todo o seu método e a sua boa
vontade, nada significa diante das pressdes secretas da obra de arte. A criagéo,
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como génese do ato de pensar, sempre surgira dos signos" (2010, p. 91). O

pensamento puro nasce, portanto, como "faculdade das esséncias" (2010, p. 92).
S6 a sensibilidade apreende o signo como tal: s6 a inteligéncia, a meméria
ou a imaginacéo explicam o sentido, cada qual segundo uma determinada
espécie de signo; s6 o pensamento puro descobre a esséncia, é forgado a

pensar a esséncia como a razdo suficiente do signo e de seu sentido.
(DELEUZE, 2010, p. 93)

A alma e suas pressodes sensiveis seriam, para Deleuze, responsaveis por
fazer o pensamento entrar neste exercicio transcendente; porém, para que isso
ocorra, o filosofo dira que "é preciso ser dotado para os signos, predispor-se ao seu
encontro, expor-se a sua violéncia" (2010, p. 95).

"Ndo ha Logos, s6 ha hieroglifos", esta € a chave de diferenciacdo da
filosofia deleuzeana as ideias platonicas. "Sempre o hierdglifo, cujo duplo simbolo é
o0 acaso do encontro e a necessidade do pensamento: 'fortuito e inevitavel™
(DELEUZE, 2010, p. 95).

Em Diferencga e repetigéo, o filésofo fala que a imagem do pensamento
gira em torno da ideia de diferenga e de repeticdo. O autor entende o pensamento
como um exercicio natural de uma faculdade, porém salienta que o pensamento
dogmatico € composto pelo bom senso e pelo senso comum, e tem como ideal o
que ele chama de modelo da recogni¢do, ou o0 "Eu penso o mesmo", que se divide
em “Eu penso idéntico, semelhante, analogo ou oposto”. Ja o pensamento diferente,
sem imagens, seria de outra natureza, ndo da ordem da percepgdo, nem da
classificagcdo, nem do reconhecimento, mas do sentido do sensivel.

Em Diferenga e Repeticdo, Deleuze afirma que

Ha no mundo alguma coisa que for¢a a pensar. Este algo é o objeto de um
encontro fundamental e ndo de uma recognicédo. [...] Pode ser apreendido
sob tonalidades afetivas diversas, admiragéo, amor, 6dio, dor. Mas, em sua
primeira caracteristica, e sob qualquer tonalidade, ele sé pode ser sentido.
[...] Ndo é uma qualidade, mas um signo. Nao é um ser sensivel, mas o ser
do sensivel. Nao é o dado, mas aquilo pelo qual o dado é dado. Ele é
também, de certo modo, o insensivel. (DELEUZE, 2006, p. 203)

Nesse momento Deleuze ja estava se referindo ao conceito de "autdmato
espiritual", porém por meio de outras palavras. Esse conceito seria desenvolvido

mais tarde em seus livros sobre cinema.
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2.3 Imagem-movimento, Imagem-tempo, Imagens do pensamento

Para sustentar suas teses sobre o pensamento Deleuze utilizou, como um
de seus principais intercessores, o cinema. Para ele, o cinema pode gerar novas
formas de pensamento e essa relacdo entre o cinema e o pensamento € o seu
objeto de estudo nos dois livros dedicados a sétima arte — Cinema 1, A Imagem-
Movimento (1983) e Cinema 2, A Imagem-Tempo (1985) —, nos quais ele compde
uma teoria do cinema, tendo como referéncia suas percepgdes empiricas, 0s
estudos de Bergson sobre a imagem, de Pierce sobre os signos e de Kant sobre o
tempo. Deleuze, em ambas as obras, parte do experienciado para, de forma
sistematica, classificar os filmes e dai extrair conceitos proprios que formam uma
taxonomia do cinema.

Para Deleuze, o cinema ocupa uma posicdo semelhante a que a poesia
significa para Heidegger: um meio capaz de manifestar novas formas de
pensamento. Por isso ele inicia A Imagem-Movimento dizendo que os grandes
diretores de cinema ndo devem apenas ser comparados a pintores, arquitetos e
musicos, mas também aos grandes filosofos e pensadores. A diferenga entre eles
esta no fato de ndo pensarem em conceitos, mas sim através de afectos e
perceplos.

Para Gilles Deleuze o cinema pode ser um acontecimento capaz de fazer
pensar, de suscitar a criagcado de conceitos e a constituicdo de problemas que seriam
responsaveis por uma nova imagem do pensamento, ou ainda por um pensamento
sem imagens, que comece pela diferenga. Talvez por acreditar no potencial que o
cinema possui na representagado da imagem do pensamento contemporaneo, é que
o filésofo tenha dedicado dois livros a essa arte. André Parente diz que, para
Deleuze, a histéria da arte se confunde com a histéria do pensamento e que seus
dois livros sobre cinema "se apresentam como uma histéria do pensamento através
do cinema" (PARENTE, 2000, p. 536). Em suma, para Deleuze, o cinema € um
pensar, e pensar € mais do que simplesmente interpretar, é, sobretudo, criar.

No mesmo sentido, e ainda pensando as imagens de cinema como um
dos meios do pensamento, Aumont e Marie salientam que Deleuze "vé na historia
das formas cinematograficas a colocagao em pratica sucessiva de grandes fungdes
mentais — o imaginario, a memoria —, em um modo absolutamente diferente

daquele de nosso psiquismo, descrevendo o cinema, portanto, como uma maquina
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de pensar" (AUMONT e MARIE, 2003, p. 290). Vasconcellos também salienta essa
ideia deleuzeana dizendo que, para o filésofo, "fazer cinema também ¢é pensar. A
arte do cinematografo, por intermédio de seus realizadores, comporta pensamentos"
(VASCONCELLOS, 2006, p. 49).

Conceber o cinema como mola propulsora de pensamentos requer que
facamos uma dobra para incorporarmos seus limites exteriores de outra forma, pois
os filmes, segundo Deleuze, lidam com uma proposta linguistica e estética que, por
sua complexidade, extrapolam as teorias semidticas do significante. Para ele, "a
diversidade das narrativas ndo pode se explicar pelos avatares do significante, pelos
estados de uma estrutura de linguagem que se suporia subjacente as imagens em
geral" (DELEUZE, 2005, p. 167). Diferenciando-se dos discursos tradicionais sobre
cinema, Deleuze rompe com a ditadura do significante. Para o autor, a teoria
linguistica reduz o cinema a um enunciado, ndo abarcando as multiplicidades
presentes no movimento e no tempo cinematografico. Deleuze acredita que o
cinema necessita de uma leitura especifica. No livro A Imagem-Tempo, ele enfatiza
que "o proprio cinema é uma nova pratica das imagens e dos signos, cuja teoria a
filosofia deve fazer como pratica conceitual, pois nenhuma determinagdo técnica,
nem aplicada (psicanalise, linguistica), nem reflexiva, basta para constituir os
préprios conceitos de cinema" (DELEUZE, 2005, p. 332). André Parente acredita
que Gilles Deleuze tem o mérito de ter “desenvolvido e fundado verdadeiramente,
com grande rigor e consisténcia, uma semiotica do cinema" (PARENTE, 2000, p.
22).

Ismail Xavier salienta que o grande diferencial do autor foi a inser¢ao do
"tempo" na pauta da teoria do cinema; com isso, ele acabou por "descartar a base
linguistica, a algebra do estruturalismo, e voltar a dindmica, a intensidade, ao
acontecimento" (XAVIER, 2002, p. 141). Com as imagens tempo os filmes
encontram sua poténcia e podem ser problematizados em sua relagcdo com o
pensamento.

Para compreender com mais facilidade como se da essa relagcéo entre o
cinema e o pensamento é importante partirmos da ligagdo entre o pensamento e o
cinema classico, baseado nas imagens-movimento.

O conceito de Imagem-Movimento (1985) nasce de observag¢des acerca
do cinema classico — que vigora entre 1915 e o inicio dos anos 1940 —, quando os
realizadores, preocupados com a narratividade das imagens e acreditando que isso
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produzia o "movimento" dos filmes, faziam um cinema de acgbes e reagdes como
representacio indireta do tempo.

Desde Griffith” a imagem é composta através da montagem para ser
sensorio-motora. As agdes sao organicas e a situagdo dramatica € limitada a um
esquema que vai de uma situagdo a uma acao e que, por sua vez, modifica essa
situacgéao.

Deleuze defende a ideia de que a imagem-movimento tem uma ligagéo
direta com a maquinaria cinematografica e também com certa gramatica
cinematografica que leva em conta o movimento. A narragdo do cinema classico so
é possivel através da montagem de signos internos proprios, que nao sdo imagens
instantaneas ou cortes imoveis do movimento — como se acreditava anteriormente
— e sim cortes moveis da duracéo.

Para desenvolver sua taxionomia do cinema Deleuze parte das trés teses
sobre o movimento, desenvolvidas por Bergson em A Evolugédo Criadora (2005), e
assim estabelece as bases para sua classificagdo das imagens cinematograficas.

A primeira tese de Bergson diz que o movimento é diferente do espago
percorrido, pois enquanto o movimento € presente, indivisivel e heterogéneo, o
espaco percorrido € passado, divisivel e homogéneo. Essa primeira tese acaba
pondo em questdo uma das premissas das antigas teorias do cinema, porque de

acordo com ela

ndo se pode reconstituir o movimento através de "cortes" imoéveis... Essa
reconstituicdo s6 pode ser feita acrescentando-se as posi¢des ou aos
instantes a ideia abstrata de uma secessdo, de um tempo mecanico,
homogéneo, universal e decalcado do espago, 0 mesmo para todos os
movimentos. E entdo, de ambas as maneiras, perde-se o0 movimento.
(DELEUZE, 1985, p. 9)

O movimento nao é feito, portanto, exclusivamente de posi¢gdes no
espaco, de imagens instantaneas, de instantes no tempo ou de cortes imoveis deste
movimento.

Na segunda tese de Bergson passamos de uma concepgao antiga, em
que o movimento era concebido como "passagem regulada de uma forma a uma

outra, isto €, uma ordem de poses ou de instantes privilegiados, como uma dancga"

" O diretor norte-americano David Griffth tem sido apontado por muitos teéricos do cinema como o
principal precursor da linguagem cinematografica classica, principalmente pela sistematizacdo da
montagem paralela.
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(DELEUZE, 1985, p. 12), para uma outra, moderna, na qual o movimento "ndo era
mais recomposto a partir de elementos formais transcendentes (poses), mas a partir
de elementos materiais imanentes (cortes)" (DELEUZE, 1985, p. 13), ou ao instante
qualquer.

A terceira tese, e a mais importante para o desenvolvimento da
taxionomia do cinema de Gilles Deleuze, diz que "ndo sé o instante € um corte
imével do movimento, mas o movimento € um corte mével da duracéo, isto é, do
Todo ou de um todo" (DELEUZE, 1985, p. 17). O movimento expressaria uma
mudang¢a na duragédo, ja que o todo € uma dimensao aberta, que se define pela
relagdo, que é sempre exterior e muda sem parar. O ato de autocriagcao e recriagcao
do todo, para Deleuze, mudaria o estado qualitativo "como o puro devir incessante
que passa por esses estados" (DELEUZE, 1985, p. 20).

E com base nas teses de Bergson sobre o movimento que Deleuze vai
classificar esse cinema, baseado na imagem-movimento, de acordo com 0s signos
internos que o caracterizam. Para ele,

Ha como que trés niveis cinematograficos coexistentes: o enquadramento é
a determinacdo de um conjunto provisério artificialmente fechado; a
decupagem ¢ a determinagdo do ou dos movimentos que se distribuem nos
elementos do conjunto; mas o movimento exprime também uma mudanca

ou uma variacdo do todo, sendo este uma questdo de montagem.
(DELEUZE, 1992, p. 74)

A montagem é a grande protagonista do cinema classico, o coragao da
imagem-movimento. Subdividida por Deleuze em montagem ativa, perceptiva ou
afetiva, todas elas tém o objetivo de tornar as diversas imagens interdependentes
através do que o autor chama de vinculo sensorio-motor, ou, em suas palavras, "a
montagem é a composi¢cdo, 0 agenciamento das imagens-movimento enquanto
constituem uma imagem indireta do tempo" (DELEUZE, 1985, p. 45).

Deleuze, ainda em seu primeiro livro sobre cinema, classifica a montagem
em quatro tendéncias distintas: a montagem organica, praticada pela escola
americana; a montagem dialética, da escola soviética; a montagem quantitativa, da
escola francesa do pré-guerra; e a montagem intensiva, da escola expressionista
alema.

A partir da montagem surge para Deleuze a imagem-movimento e suas
variedades: a imagem-percepgao, que corresponde a figuracdo da coisa e esta

subdividida em subjetiva e objetiva; a imagem-afeccdo, que corresponde a figuragéo
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da qualidade ou da poténcia e esta diretamente ligada ao rosto em close-up; a
imagem-pulsdo, que nasce entre a imagem-afeccéo e a imagem-agao; e a imagem-
acao, que corresponde a figuragéo da for¢a ou do ato.

A imagem-movimento encontra-se ligada a imagem representativa do
pensamento e depende de um espirito que a reconstitua através do reconhecimento.
Ocorre que, ao representar, ela apresenta-nos o que ja sabemos para que
possamos reconstitui-la, tornando o pensamento automatico. Assim efetua-se o que
Deleuze diz ser a esséncia artistica da imagem-movimento. Essa esséncia, para
Deleuze, seria capaz de violentar o pensamento, fazendo surgir em ndés um
autdbmato espiritual, porém isso ainda nao significa que o cinema seja capaz de fazer
pensar.

Esse noochoque, para Deleuze, pode gerar um autbmato — nao apenas
subjetivo, mas também coletivo —, capaz de produzir um movimento automatico em
um espaco mais amplo, em diregdo a uma arte massificada. Para pensar como o
noochoque opera no cinema classico, Deleuze toma como exemplo o método
dialético de Eisenstein e o decompde em trés movimentos.

O primeiro movimento refere-se ao cinema do sublime e vai da imagem
ao pensamento, do preceito ao conceito. A imagem e os diversos elementos que a
compdéem produzem um choque sobre o espirito que o levam a pensar o todo.
Embora esse choque resulte da imagem, ele depende da montagem, porém a
montagem ndo como a soma das partes, mas como a totalidade orgénica. Nesse
caso, o todo é o conceito, o cinema & o "cinema intelectual", e a montagem,
"montageme-intelectual".

O segundo movimento € o inverso do primeiro. Nao vai mais das partes
para o todo, e sim do todo para as partes, do conceito ao afeto. Esses dois
movimentos sdo interdependentes, pois ndo ha mais como separar as imagens-
movimento da montagem, nem o inverso, a montagem das imagens-movimento.
Como afirma Deleuze, "O todo ndo é mais o logos que unifica as partes, mas a
embriaguez, o pathos que as banha e nelas se difunde" (2005, p. 192). A partir dai,
pode-se afirmar que esse segundo movimento esta ligado ao “pensamento
sensorial”, a “inteligéncia emocional” e procura atualizar a imagem através de figuras
de linguagem. E um mondlogo interior operando por metonimias, sinédoques,
metaforas.

Com relagédo ao segundo movimento, Deleuze diz:
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O todo ndo deixa de ser aberto (a espiral), mas €& para interiorizar a
sequéncia das imagens, tanto quanto para se exteriorizar nessa sequéncia.
O conjunto forma um Saber, a maneira hegeliana, que reune a imagem e o
conceito como dois movimentos indo um em diregdo ao outro. (DELEUZE,
2005, p. 195)

Por ultimo, o terceiro movimento ocorre a partir do encontro entre a
imagem e o conceito, entre o sujeito e 0 mundo. Esse movimento esta ligado a um
cinema dialético, a composigao organica, ao dramatico, a praxis ou o pensamento-
acao. Para Eisenstein essa seria a sintese do pensamento e do préprio cinema.

Contudo, esses trés movimentos e suas respectivas relagdes entre o
cinema e o pensamento, s6 sdo validos para o cinema classico em geral, o cinema
da imagem-movimento: "a relagdo com um todo que s6 pode ser pensado numa
tomada de consciéncia superior, relagdo com um pensamento que pode ser SO
figurado no desenrolar subconsciente das imagens, relacdo sensorio-motora entre o
mundo e o homem, a Natureza e o pensamento" (DELEUZE, 2005, p. 197).

Deleuze parte da ideia de Artaud, de que o objetivo da imagem é o
movimento do ato de pensar e que, de forma analoga, esse movimento é
responsavel por um retorno a imagem e, a partir dai, tenta restaurar uma
possibilidade de pensar o cinema pelo cinema.

Artaud acredita mais numa adequacido entre o cinema e a escritura
automatica, com a condicdo de se compreender que a escritura automatica
ndo é de modo algum uma auséncia de composi¢do, mas um controle
superior unindo o pensamento critico e consciente ao inconsciente do
pensamento: o autdmato espiritual. (DELEUZE, 2005, p. 200)

Em A Imagem-Tempo, ha uma tentativa de aproximagédo entre o
pensamento de Artaud e de Eisenstein. Ambos entendem que se vai da imagem ao
pensamento através do choque que faz o pensamento nascer dentro do proprio
pensamento e, num segundo momento, vai-se do pensamento a imagem, surgindo o
pensamento primitivo, 0 monadlogo interior, capaz de provocar também um choque.
Até aqui as declaracdes de Artaud e Eisenstein ndo se opdem. O que ha de bem
diferente € o fato de Artaud constatar a impoténcia que define o objeto-sujeito do
cinema. O cinema, para ele, privilegia o "impoder" do pensamento, e ndo sua forga.
E como se as imagens-movimento substituissem nossos préprios pensamentos n3o
nos deixando pensar o que quisermos. O pensamento, impossibilitado de pensar

livremente, € sempre vitima e agente deste "roubo", dessa petrificagao interior.
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De acordo com Deleuze, Artaud acreditava ndo ser possivel atualizarmos
as imagens através das figuras de linguagem e encadea-las através de um
monodlogo interno. Para ele existiam fissuras, rachaduras, construgbes em abismo,
compostas por multiplas vozes e dialogos internos, uma voz dentro da outra voz com
poténcia para desencadear imagens.

Se para Eisenstein o choque intelectual, o poder do pensamento logico e
racional eram poténcias para a atualizacédo do todo, para Artaud o cinema confronta-
se com o contrario: a impossibilidade de pensar, a impoténcia do pensamento. Essa
constatagao de Artaud, para a filosofia deleuzeana, esta situada no cerne do proprio
pensamento. Em A Imagem-Tempo, Deleuze salienta, "o que forca a pensar € o
'impoder do pensamento’, a figura do nada, a inexisténcia de um todo que pudesse
ser pensado" (2005, p. 203). O cinema seria, portanto, capaz de revelar a nossa
propria impoténcia: o fato de ainda ndao pensarmos. Diante da impoténcia do
pensamento surge uma nova imagem do pensamento, 0 pensamento sem imagens.

Para além do movimento ha a suspensédo do mundo e, a partir dai, surge
o que Deleuze diz ser o homem comum do cinema: "o autdbmato espiritual, 'homem
mecanico', 'manequim experimental’, ludido em ndés, corpo desconhecido que temos
apenas atras da cabecga, e cuja idade ndo é a nossa nem a de nossa infancia, mas
um pouco de tempo em estado puro" (2005, p. 204).

Esse tipo de experiéncia diz respeito, quase que exclusivamente, ao
cinema moderno porque ha uma mudanga na imagem: ela deixa de ser sensorio-
motora e o espectador passa a ser um vidente sem acao diante do intoleravel do
mundo e, a partir dessa surpresa, € confrontado com o impensado do pensamento.
Ocorre ai a ruptura do vinculo do sujeito com o mundo, porque se o mundo é
intoleravel ndo ha mais como pensar neste mundo, nem em si mesmo. "O autdbmato
espiritual esta na situagéo psiquica do vidente, que enxerga melhor e mais longe na
mesma medida em que n&o pode reagir, isto €, pensar”, salienta Deleuze (2005, p.
205). E o pensamento nascendo da prépria impoténcia. Surge, portanto, uma nova
relagdo do cinema com o pensamento. "A situagcado 'psiquica’ que substitui qualquer
situacado sensorio-motora; a perpétua ruptura do vinculo com o mundo, o perpétuo
buraco nas aparéncias, encarnado no falso raccord, a apreensao do intoleravel até
mesmo no cotidiano ou no insignificante" (DELEUZE, 2005, p. 206).

Esse cinema surge no pos-guerra, justamente em um momento em que o

movimento ja ndo representava com tanta fidelidade o que estava ocorrendo. "O fato
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moderno & que ja ndo acreditavamos neste mundo”, salienta Deleuze (2005, p. 207).
A vida ndo estava mais respondendo aos estimulos através da agado. Diante dos
acontecimentos — situagdes fortes demais, dolorosas demais ou belas demais —,
as pessoas deixam de ter acdo e ha uma quebra no vinculo entre o sujeito e o
mundo, que antes, como lembra Deleuze, eram uma grande composi¢ao organica.
Diante dos fatos as reagdes sensério-motoras entram em estado de faléncia e sao
substituidas por uma situagao psiquica. Os homens passam a viver situagdes oticas
e sonoras puras. Os filmes, na mesma diregdo abandonam a ag&o e entregam-se ao
tempo gerando um novo cinema, um cinema moderno, baseado na imagem-tempo.

De forma sintetizada pode-se dizer que ha duas mudangas fundamentais
nesse Novo cinema: a primeira € essa ruptura do vinculo sensorio-motor, que ocorre
sobre um plano de imanéncia mais amplo, da quebra da ligagdo entre 0 homem e o
mundo; e a segunda esta relacionada com "a renuncia as figuras, metonimia tanto
quanto metafora, e mais profundamente o deslocamento que o mondlogo interior
sofre como matéria sinalética do cinema" (DELEUZE, 2005, p. 209).

O que ocorre € que os encadeamentos representativos ou figurativos
sensorio-motores do antigo cinema, do cinema classico, s&o substituidos por
encadeamentos formais do pensamento. O pensamento da imagem ou o
pensamento na imagem. Nesse aspecto o cinema moderno é também o cinema da
"crueldade". Este cinema, em estado bruto, estaria presente no filme A concha e o
clérigo, escrito por Artaud e dirigido por Germaine Dulac. O filme serve como um
documento da teoria cinematografica desenvolvida por Artaud e, segundo o proprio

autor

nao conta uma histéria, mas desenvolve uma sequéncia de estados de
espirito que derivam uns dos outros, como o pensamento deriva do
pensamento, sem que esse pensamento reproduza a ordem racional dos
fatos. Do choque dos objetos e dos gestos derivam verdadeiras situagdes
psiquicas, em meio as quais o pensamento aprisionado procura uma saida
sutil. Nada existe ai a nao ser em fungéo das formas, dos volumes, da luz,
do ar - mas sobretudo em fungédo do sentido de um sentimento liberado e
nu, que escorrega por entre os caminhos pavimentados de imagens e
atinge uma espécie de céu onde desabrocha inteiramente. (ARTAUD, 1995,
p. 178)

O pensamento estabelece uma relagao diferente como o ato de ver. O
que se mostra, e que € intoleravel, faz o pensamento extravasar para fora de si

mesmo, para além do que sabemos, assim ndo podemos mais reagir. Ndo ha mais

acao. O indeterminavel se determina a partir de uma escolha do pensamento, "é um
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cinema dos modos de existéncia, do afrontamento desses modos, e de sua relagao
com um fora do qual dependem a um s6 tempo o mundo e o eu" (DELEUZE, 2005,
p. 214).

O conteudo do filme ndo € o responsavel, em ultima instancia, por essas
escolhas, e sim a forma-cinema, que nos faz escolher, que determina nossos
pensamentos. O pensamento de fora se apossa do autdbmato purificado gerando o
impensavel no pensamento, por isso, nesse cinema do espirito, o conjunto &
composto do automatismo, do impensado e do pensamento.

Uma das estratégias utilizadas por esse novo cinema é "mostrar” através
das descrigbes e ndo mais das narragbes. Com a rejeicao das figuras de linguagem,
como a metonimia e a metafora, os acontecimentos passam a nao ser mais
figurados e nem narrados. As ideias passam a ser plasticas e o cinema torna-se
capaz de produzir um pensamento independente de conceitos, um cinema do devir.
Deleuze salienta que, na pratica, ha um deslocamento do mondlogo interior, ele
perde sua unidade pessoal ou coletiva e, a partir desse processo, o espectador
torna-se vidente. Ao invés de apresentar uma historia, os filmes desenvolvem
problemas, engendram ideias e forczam o pensamento a pensar.

Os problemas desenvolvidos pelos filmes vém tanto dos temas banais,
cotidianos, insignificantes ou ordinarios quanto dos mais brutais, intoleraveis ou
cruéis; e ndo dependem das coisas internas ao individuo e sim de coisas que |he
séo externas, do "de fora".

Em suma, para Deleuze, enquanto no cinema classico "o todo era o
aberto", no cinema moderno "o todo € o fora". Vasconcellos, no mesmo sentido,

afirma que

as imagens-tempo, de que sao feitos os filmes modernos, sdo signos ou
caleidoscépios de imagens, se situando de-fora do sujeito. Os signos
cinematograficos tornam-se labirintos, temporalmente paradoxais, num
processo falsificador que pode e geralmente inquieta o espectador.
(VASCONCELLOS, 2006, p. XII)

Além de englobar o que Ihe é exterior, o "de fora", esse cinema também
opera incorporando o "entre-imagens", "o intersticio entre imagens, entre duas
imagens: um espagamento que faz com que cada imagem se arranque ao vazio e

nele recaia" (DELEUZE, 2005, p. 216). De forma diferente dos filmes classicos, nos

quais nao poderia haver buracos nas aparéncias, nos filmes modernos o que se
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coloca séo linhas de fuga que desterritorializam o ser, tirando-o da cadeia de
associacoes.
Como salienta Deleuze,

Ja nao se trata de se seguir uma cadeia de imagens, mesmo por cima dos
vazios, mas de sair da cadeia ou da associagdo... O filme deixa de ser
'imagens em cadeia... uma cadeia ininterrupta de imagens, escravas umas
das outras', e das quais somos escravos. E 0 método de ENTRE, 'entre
duas imagens', que conjura todo cinema do Um. (DELEUZE, 2005, p. 217)

Isso acaba mudando também o estatuto da montagem. No cinema
moderno a montagem nao tem mais a pretensao de alcangar o movimento orgéanico.
Os cortes irracionais, falsos raccords, séo utilizados para gerar buracos nas
aparéncias. Nas palavras de Deleuze, no cinema moderno, "o corte tornou-se
intersticio, é irracional e ndo faz parte de nenhum dos dois conjuntos, sendo que um
né&o tem fim, nem o outro comego" (2005, p. 218). Trata-se de uma série de imagens
desencadeadas e atonais compostas de cortes irracionais, acordes dissonantes e
termos desencadeados. Nesse processo, o sentido da montagem também muda,
passando a determinar relagdes entre as imagens-tempo.

Sem a preocupagado com a unidade e com a coesao, 0 cinema moderno
abandona também a linearidade temporal. As imagens em desarmonia n&o tentam
mais seguir uma linha cronoldgica, elas apresentam-se em desvio, tomam linhas de
fuga.

Com o esgotamento da forga da montagem o plano-sequéncia torna-se
bastante usual pela sua capacidade de multiplicar os centros de imagens e reduzir
os hiatos entre as agdes e as reagdes. Além disso, a propria montagem muda seu
estatuto e, agora, vai além de produzir o movimento através de uma imagem indireta
do tempo, pois também é capaz de gerar a imagem-tempo direta.

Outra caracteristica do cinema moderno € o abandono do campo/contra-
campo, recurso muito utilizado, principalmente nos momentos de dialogos, no
cinema classico. No cinema moderno a profundidade de campo € fundamental, os
personagens entram e saem de campo simplesmente aderindo ou abandonando o
enquadramento.

No novo cinema ndo ha primazia do visual sobre o sonoro ou vice-versa,
ou seja, o texto ndo vem para complementar as imagens, nem as imagens s&o
figuracbes do texto. A essa disjungdo entre a imagem e o som Deleuze chama

"imagem-som".
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Essas sdo apenas algumas estratégias utilizadas pelos filmes modernos
para abrir brechas no movimento e fazer surgir as imagens-tempo.

Em suma, Deleuze afirma,

O cinema moderno desenvolve assim, de trés pontos de vista, novas
relagdes com o pensamento: a supressdo de um todo ou de uma totalizagao
das imagens, em favor de um fora que se insere entre elas; a supressao do
mondlogo interior como todo do filme, em favor de um discurso e de uma
visdo indiretos livres; a supressao da unidade do homem e do mundo, em
favor de uma ruptura que nada mais nos deixa que uma crenga neste
mundo. (DELEUZE, 2005, p. 226)

Para pensar a relagdo entre cinema e pensamento tendo como plano de
imanéncia a teoria deleuzeana do cinema creio que devemos considerar tanto o
movimento quanto o tempo que surgem nos encontros com o filme, porque assim

como Luz, acredito que movimento e tempo nao podem ser vistos separadamente,

pois,

o filme, por meio da sucesséo e da simultaneidade ritmicas, corporificadas
na materialidade das imagens visuais e sonoras, pensa e experimenta a
duracdo. Neste sentido, € sempre fabula pensante e cartografia realista,
escrita de um mundo virtual que altera os quadros da experiéncia
previamente configurada. (LUZ, 2002, p. 84)

2.4 Notas sobre a crueldade

O tema crueldade foi demasiadamente utilizado em sua relagdo com o
sofrimento e com a dor e transformou-se em pauta polémica, alvo de opinides
contraditorias e em tabu. Daniel Lins (2001) salienta que a dificuldade em pensar na
crueldade como poténcia pode estar relacionada com certo silenciamento da filosofia
ocidental no que se refere a tematica. Lins afirma que ha uma predominancia no
trato da crueldade como exterior ao préprio humano, como em Aristételes que a
relaciona a bestialidade e a loucura, ou entdo Maquiavel e Hobbes, que a integraram
a seus pensamentos a respeito da ciéncia politica e da filosofia da moral.

Schopenhauer (2001 e 2005) vai um pouco além e incorpora a crueldade
a esfera do humano. Entendendo a crueldade como um fundamento da vida, o autor
a integra a sua metafisica pessimista por acreditar que ela excede a vontade,
tornando o homem sofredor. O autor rompe, de certa forma, com a tradigdo do
pensamento ocidental, principalmente com a filosofia grega, que percebe o sujeito



49

como presenga divina a ser contemplada, mas, embora tente integrar a crueldade ao
sujeito, como algo que pertence a ele e extrapola a prépria vontade, também a vé
como Ssigno e excesso, uma espécie de signo que transborda a vontade e a
consciéncia do mal.

Nesse trabalho, especificamente, serviram-me de referéncias algumas
ideias referentes a crueldade levantadas por Nietzsche (2003, 2008), Artaud (2006),
Derrida (1995) e Deleuze (2005). Esses autores tratam da crueldade do
pensamento, crueldade heroica e certa crueldade inocente. Nesse sentido eles
possibilitam pensar na existéncia de uma ética e uma estética da crueldade e na
possibilidade da crueldade como poténcia de vida.

Em primeiro lugar é necessario desmistificar a ideia de crueldade ligada
necessariamente ao mal. Como assinalou Artaud, “atribui-se erroneamente a palavra
crueldade um sentido de rigor sangrento, de busca gratuita e desinteressada do mal
fisico” (ARTAUD, 2006, p. 118). Ele lembra que “essa identificagdo da crueldade
com os suplicios € um aspecto muito pequeno da questdo” (ARTAUD, 2006, p. 118)

e, salienta que:

a crueldade é antes de mais nada lucida, é uma espécie de diregdo rigida,
submissé@o a necessidade. N&o ha crueldade sem consciéncia, sem uma
espécie de consciéncia aplicada. E a consciéncia que da ao exercicio de
todo ato da vida sua cor de sangue, sua nuance cruel, pois esta claro que a
vida é sempre a morte de alguém. (ARTAUD, 2006, p. 118)

Em Artaud, existe a atencdo para uma ética da crueldade, em que ela é
concebida como “um verdadeiro movimento do espirito, que seria calcado sobre o
gesto da propria vida” (ARTAUD, 2006, p. 134). Essa crueldade contida na propria
vida seria um antidoto a crueldade perversa, a “crueldade do vicio”, que induz o
sujeito ao enclausuramento e se expressa “através de gestos sangrentos, como
excrescéncias doentias numa carne ja contaminada” (ARTAUD, 2006, p. 133-134).
Diferente disso, Artaud declara que usa a palavras crueldade “no sentido de apetite
de vida, de rigor cosmico e de necessidade implacavel, no sentido gndstico de
turbilndo de vida que devora as trevas” (ARTAUD, 2006, p. 119).

Nao se trata de expor as violéncias cotidianas e de op6-las ao bem-estar
e a felicidade, que seria uma forma um tanto moral para tratar da crueldade; mas sim
de uma ética para com o outro, que é também uma politica do contato. Como

salienta Motta, "torna-se um contrassenso pensar em crueldade enquanto
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disposicao que se constréi pela obtencdo do prazer a partir da dor e do sofrimento
do outro" (MOTTA, 2009, p. 347).

A crueldade como poténcia de vida necessita ser pensada a partir da
morte de Deus, porque, para Nietzsche, Deus é como uma crianga, dotado de uma
crueldade morbida, um Deus que precisa de nosso sangue para manter-se vivo (a
quem Artaud chamara de vampiro). Assim, para ele, a morte de Deus € uma
condicdo para pensar para além da divida, da culpa, em uma crueldade como
sentimento e como movimento do espirito, que nao fere e que se volta para a forma,
para a estética. Essa crueldade ligada a vida como vontade de poténcia nao
necessariamente obedece as leis morais da racionalidade ocidental, que muitas
vezes apresenta-se como a logica da ética, mas que, para Nietzsche, esta ligada ao
sentimento de poténcia bioldgica, que escreve o que ele chama de texto primitivo e
natural. O filésofo propde uma crueldade que possa transpassar a propria natureza
como principio ético da representacéo, ligando a forga cruel a vida como vontade de
poténcia, para além do bem e do mal.

Em Nietzsche é possivel identificar uma crueldade inocente, que né&o
convida necessariamente aos excessos, mas contém a promessa de ir até o final, as
ultimas consequéncias de se querer devir outro, que n&o significa devir o outro.

Deleuze salienta que para Nietzsche a dor ndo é, necessariamente, um
argumento contra a vida, ela também pode ser um excitante da vida “[...], um
argumento em seu favor. Ver sofrer ou mesmo infligir o sofrimento constitui uma
estrutura de vida como vida activa, uma manifestagdo activa da vida. A dor possui
um sentido imediato em favor da vida: seu sentido externo” (DELEUZE, 1987, p.
195).

Para Nietzsche o tema da crueldade remete também a crueldade na
criacdo artistica. Ela seria um substrato da cultura que permite um distanciamento da
critica a moral e apresenta-se como uma afirmagao da vida. Motta salienta que para

Nietzsche

a assuncdo da crueldade da vida tornaria o homem criador, pois este
compreende que toda elevagcdo da vida exige a dor, exige um sacrificio
superior. E somente a partir de uma disciplina rigida, de uma determinagao
implacavel que se torna possivel produzir novos valores, novas
interpretacdes da vida. (MOTTA, 2009, p. 349)

A criagcédo artistica remete, portanto, a dureza e ao rigor, como afirma

Zaratustra “Todos os criadores sao duros, todo o grande amor esta acima da sua



51

compaixao” (NIETZSCHE, 2003, p. 312). A crueldade ligada a criagdo permite
pensa-la para além da ideia negativa de um mal, mas em um sentido ligado a
expressdo da tragédia do herdi, duro o suficiente para “sentir o sofrimento como
gozo”. Para Nietzsche, a presenga da crueldade na tragédia repercute na “arte mais
elevada no dizer sim a vida” (NIETZSCHE, 2008, p. 55). Trata-se de um estimulo
para a vida, de um desejo de vida, que, por vezes, pode ocorrer por uma inversao
dos valores estéticos predefinidos, como o bem e o mal, o belo e o feio.

A criagcdo € uma necessidade e se realiza de forma dedicada e obsessiva.
Ela provém de um impulso, de um estimulo, de uma paix&o, de uma convocagao e,
ainda, de uma capacidade de sofrer do criador, mas ela, sobretudo, precisa ser
trabalhada pelo individuo, que "passa a ser um instrumento para a realizacdo de
uma obra que o transcende" (MOTTA, 2009, p. 352).

A partir dai podemos pensar no sentido positivo da crueldade em
Nietzsche, como o que paira entre as questdes éticas e estéticas proprias do criador,
e a dor seria, portanto um fato de sua existéncia. "E a partir da dor que se da a
transfiguracdo da existéncia: transformar-se é sofrer. Crueldade € a dureza, isto &, a
auséncia de compaixdo que permite destruir o ja estabelecido, a forma, em prol do
devir, da transfiguragao da vida" (MOTTA, 2009, p. 351).

Trata-se de verter arte como se verte o sangue (cruor), sangue como
crueldade, eis a forca do pensamento: um pensamento que ja nao fala com
palavras, “mas com relampagos” (NIETZSCHE, 2008, p. 61).

Em um sentido semelhante ao de Nietzsche, Artaud também ira
reivindicar a crueldade como uma poténcia para o teatro. Derrida (1995) 1é Artaud
para pensar na tragicidade afirmativa desse teatro perturbador e dionisiaco que ele
propde. Um teatro que esta centrado n&o mais na linguagem instituida, mas em uma
espécie de arquitexto ou arquipalavra. Derrida vé nas propostas de Artaud uma
possibilidade em diregdo a uma manifestacdo “pura” da vida, onde o corpo nao
estaria restrito aos signos ou a obra, quebrando a prépria possibilidade de dividir a
vida em corpo e alma.

O que ocorre € que o artista, para expressar-se, rouba palavras e elas
funcionam como pulsao de apropriacédo, que transforma o roubo em um sopro, em
uma inspiragdo. Quando essas palavras saem do corpo do artista, elas ndo o
pertence mais, ja fazem parte do espetaculo. Artaud (2006) percebendo essa
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inspiracdo como drama do roubo, propbée um teatro que combata a inspiragcéo
poética e estética, a metafisica e a religido, abrindo o mundo para um outro mundo.

Derrida percebe nas propostas de Artaud o “impoder” da inspiragao, mas
este impoder nao significa impoténcia, pois, em suas palavras, o impoder & a
“‘irrupcao positiva de uma palavra [...] que n&o sei donde vem nem quem a fala, essa
fecundidade do outro sopro € o impoder [...] que me furta exatamente aquilo com
que me pde em contato” (DERRIDA, 1995, p. 118). Esse impoder tem relagdo com
as forcas de um vazio, uma espécie de turbilhdo do sopro.

Para Artaud (2006) o que ocorre € que a gramatica n&do arruma bem as
palavras e por isso ele vai contra o estruturalismo na poesia e a favor de uma
linguagem capaz de corroer a prépria linguagem, uma gagueira, uma voz do mal-
estar.

A crueldade é da vida, diz Artaud, e Derrida acrescenta que por isso hao
se trata de criar uma representagao da vida, ja que ela é irrepresentavel. O teatro da
crueldade seria, portanto, “a propria vida no que ela tem de irrepresentavel’
(DERRIDA, 1995, p. 152). Artaud acredita na dimensdo performatica espontanea,
corporal, radical e violenta como uma quebra da linguagem. Schollhammer afirma
gue essa violéncia nao se relaciona com o conteudo, mas sim com a quebra do
vinculo entre forma e conteudo, e também “pela poténcia real da prépria expressao
que chega a eliminar a diferenga entre a expressdo da realidade e a realidade da
expressdo” (SCHOLLHAMMER, 2008, p. 2). Para ele a crueldade possibilita a
“dissolugcdo da linguagem representativa na desmesura expressiva em diregdo a
vida, a vida apaixonada e convulsa, em sua expressao pré-verbal e preconceitual”
(SCHOLLHAMMER, 2008, p. 2).

Artaud traz ideias importantes para se pensar a poténcia da crueldade no
teatro, porém ele ndo acredita que o cinema possua for¢ca semelhante. E importante
lembrar que Artaud se decepcionou com a adaptagdo de Germaine Dulac de seu
roteiro A concha e o clérigo. Inicialmente Artaud acreditou na forgca do cinema,
pensou que ele poderia ter uma substancia prépria que poderia participar do

nascimento do pensamento se desvinculando da representacao.

O cinema vai aproximar-se cada vez mais do fantastico, esse fantastico
que, percebemos sempre mais, € na realidade todo o real, ou entdo nao
vivera. Ou melhor, o fantastico sera o real do cinema, como é o da pintura,
da poesia. [...] Nao existira de um lado o cinema que represente a vida e de
outro aquele que represente o funcionamento do pensamento. Pois, cada
vez mais, a vida, aquilo que chamamos de vida, vai se tornar inseparavel do
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espirito. Um certo dominio profundo tende a aflorar a superficie. O cinema,
melhor que qualquer outra arte, € capaz de traduzir as representagdes
desse dominio, pois a ordem estupida e a clareza habitual sdo suas
inimigas. (ARTAUD, 1995, p. 173)

Pensando nas potencialidades do roteiro que escreveu, ele afirma que
julgou que sua ideia era distinta de qualquer espécie de representacdo e que
participaria de uma vibragao para o nascimento do que ele denominou de “profundo
do pensamento [e segue] Ele se liberta subterraneamente das imagens e deriva, n&o
de seu sentido l6gico e necessario, mas de sua mistura, sua vibragédo e seu choque”
(ARTAUD, 1995, p. 179).

Porém, depois do resultado da adaptacdo de seu roteiro, Artaud vai

declarar a velhice precoce do cinema

O mundo cinematografico € um mundo morto, ilusério, despedacgado; além
de ndo abarcar as coisas, ndo penetrar no centro da vida, de reter apenas a
epiderme das formas e aquilo que um angulo visual muito restrito pode
reunir delas, proibe todo reexame e toda repeticdo, o que é uma das
condicdes mais importantes da agdo magica, do dilaceramento da
sensibilidade. N&o se refaz a vida. As ondas vivas, inscritas para sempre em
um certo numero de vibragdes fixas, sdo ondas mortas. O mundo do cinema
€ um mundo fechado, sem relagdo com a existéncia. Sua poesia nao esta
além, mas aquém das imagens. Quando atinge o espirito, sua forga
desagregadora se despedacou. Certamente existiu a poesia em torno da
objetiva, mas antes da filmagem pela objetiva, antes da inscricdo sobre a
pelicula. (ARTAUD, 1995, p. 182-183)

E neste ponto que o pensamento de Deleuze entra em acéo para refletir a
respeito da poténcia existente nas imagens-tempo. Penso que essa poténcia cruel
pode residir nos filmes que elegi para tratar nesta tese, que utilizei como inspiragao
para dizer sim a vida, para problematizar algumas mudanga que eles exercem sobre
meu pensamento dogmatico, desse sopro ou roubo que se da, principalmente, pelas
formas dos filmes como obras-de-arte, da forca que brota da inspiragdo do artista,
gue mostra meu impoder diante de seu sopro e que me faz pensar.

A crueldade envolve esforco, treinamento e exercicio, e € neste sentido
que o conceito de crueldade aparece ligado aos modos de fazer dos realizadores, de
suas expressdes como filme e, também, em meu modo de ser de pesquisadora, ja

gue essas crueldades se expressam em mim como espectadora dos filmes.



3 PERCORRENDO PESQUISAS E CONHECENDO OUTRAS IDEIAS

3.1 Cinema e Educagao na Anped entre 2000 e 2010

A interface cinema e educagao tem gerado veementes debates no campo
educacional contemporaneo. A respeito desse assunto encontramos uma vasta
gama de livros, artigos cientificos, trabalhos em eventos académicos, além de uma
série de textos jornalisticos que tratam da tematica pelos mais diferentes vieses.
Cinema e educacgao é, portanto, um assunto em pauta e por isso serve de objeto
para este capitulo, que tem como objetivo analisar a interface existente entre essas
tematicas a partir dos trabalhos apresentados nas Reunides da Associacdo Nacional
de Pos-Graduacdo e Pesquisa em Educacgédo (Anped) entre os anos de 2000 e
2010.

A escolha pelos trabalhos apresentados na Anped justifica-se pela
legitimidade que a Associagdo possui como férum de referéncia tanto para os
debates politicos da area da educagdao quanto para o acompanhamento dos
conhecimentos produzido no ambito da Pés-Graduagcdo em Educacéo no Brasil.

As 11 reunides analisadas, entre 2000 e 2010, compreendem um periodo
significativo e recente, que permitem pensar a partir do que ja vem sendo tratado
pela area da educacido. Os Anais desse periodo encontram-se presentes no site da
Anped (www.anped.org.br), o que facilitou o acesso as fontes necessarias para a
realizacao desta etapa da pesquisa.

Num primeiro momento realizei um mapeamento dos trabalhos que, de
alguma forma, dialogam com o cinema, na tentativa de diagnosticar e analisar as
interfaces que estdo sendo estabelecidas. O mapeamento percorreu os seguintes
dados: o lugar do cinema na Anped, identificagdo dos GTs nos quais foram
apresentados os trabalhos sobre cinema; quem vem pesquisando sobre cinema e

educacgao, que pessoas e instituicdes; o que tem sido pesquisado a partir dessa

8 Na 262 Reunido, ocorrida em 2003, Loureiro apresentou um trabalho que faz uma andlise

semelhante a que proponho neste capitulo, porém, leva em consideragdo apenas o GT 16 -
Educagédo e Comunicagdo, possui um recorte temporal entre os anos de 1995 e 2002 e esta centrado
nas contribuicdes dos tedricos da Escola de Frankfurt, Theodor Adorno e Walter Benjamim.
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interface; quais sdo os objetos e/ou temas que essas pesquisas privilegiam; quais os

principais autores e obras que servem de referéncias para essas pesquisas.

3.2 Imagem panoramica do cinema na Anped

No periodo analisado foram apresentados na Anped 4.259 trabalhos, em
24 diferentes GTs, dos quais 3.450 (81%) em forma de comunicag¢des orais e 809
(19%) como posteres. Do total de 4.259 trabalhos encontrei 38 que trataram da
interface entre cinema e educacdo. Desses, 34 trabalhos foram apresentados
oralmente e quatro em forma de posteres.

A tabela abaixo mostra como foram distribuidos esses trabalhos ao longo
dos 11 anos e em quais GTs eles foram apresentados.

Tabela 1 - Localizagao dos trabalhos sobre cinema apresentados na Anped entre os anos 2000

e 2010.
Reunidao/Ano 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33
2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010
GT T|P|T|P|T|P|T|P|T|P|T|P|T|P|T|P|[T|P|T|P|T]|P

GT 06 - Educagéo Popular 1

GT 07 - Educagéo de Criangas de 0 a 6 1
anos

GT 12 - Curriculo

-

GT 16 - Educagdo e Comunicagéo 1 1 3] 2 4 2 2 3 1 4 2] 1 2
GT 19 - Educagdo Matematica 1

GT 22 - Educagdo Ambiental o

GT 23 - Género, Sexualidade e
Educacgdo

-
*
*

™ 1 1

GT 24 - Educagéo e Arte = [ =

Subtotal por ano| 1 1 1 3] 2 4 4 3 4 3 4 2 1 5

* Periodo em que esses Grupos funcionaram como Grupos de Estudos, antes de consolidarem-se como Grupos de Trabalho.
T - Trabalhos orais.
P - Posteres.

A grande maioria dos trabalhos que tratam ou utilizam o cinema foi
apresentada oralmente no GT 16 — Educagdo e Comunicagéo (24 dos 34 trabalhos,
o que corresponde a 70,59%). Além disso, trés dos quatro pésteres encontrados
também foram submetidos ao GT 16, confirmando que é na area Educagdo e
Comunicacdo na qual se concentra a maioria dos trabalhos de/com cinema. A
tendéncia de concentragéo dos trabalhos no GT 16 continuou existindo mesmo apos
a criacdo do GT 24 — Educacéo e Arte (GE em 2007 e 2008, e GT a partir de 2009).

Outro Grupo de Trabalho no qual o cinema recebe certa atengao é no GT
23 — Género, Sexualidade e Educag¢do, que ao longo dos seus setes anos de
existéncia (2004-2010) teve quatro trabalhos de/com cinema, todos na forma de

comunicagao oral.
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Para a analise apresentada neste capitulo optei por recortar o corpus
empirico apenas aos trabalhos apresentados oralmente, excluindo os pésteres. Essa
opg¢ao ocorreu ndo apenas porque os trabalhos orais sdo expressivamente mais
numerosos do que os poOsteres, mas por acreditar que as pesquisas em estado mais
avancado sao apresentadas oralmente, o que possibilita uma analise mais
cuidadosa, ja que embasada em textos maiores e mais conclusivos. Além disso,
somente dos trabalhos apresentados oralmente temos acesso aos artigos
completos, enquanto os podsteres sdo publicados em formato de resumos
expandidos.

3.3 Quem escreve sobre cinema e educagao

Para realizar a analise dos artigos que problematizam a relagdo entre
cinema e educagdo achei necessario, primeiramente, investigar quem tem
promovido esse dialogo para depois ler aos trabalhos com mais subsidios para
analisa-los. Esse mapeamento foi importante principalmente pelo fato de meu objeto
estar situado nas interfaces n&o apenas do cinema e da educacédo, mas também da
arte e da comunicacéo.

Em todo o periodo analisado foram identificados 28 autores — 22
mulheres e seis homens — em um total de 34 trabalhos.® Para mapear os autores
dos trabalhos utilizei a Plataforma Lattes. Através dela foi possivel saber a area de
formacgao em trés niveis académicos (graduagao, mestrado e doutorado), bem como
a area de atuacao profissional dos autores.

O levantamento da area de formagéo dos autores mostrou que a grande
maioria deles possui formagdo no campo da educagédo. No ambito da graduagao
sobressai-se a pedagogia, com nove graduados; em segundo lugar a psicologia,
com quatro; depois os cursos de Letras, Histéria, Ciéncias Sociais e Biologia, com
dois graduados em cada uma das areas; e, por ultimo, um graduado em cada um
dos seguintes cursos: Artes, Imagem e Som, Filosofia, Relagdes Publicas, Educagéo
Fisica, Engenharia Civil e Matematica. A predominancia da area da Educacéo fica

°A disparidade entre o nimero de autores e o numero de trabalhos ocorre porque algumas pessoas
possuem trabalhos em diferentes reunides e também porque dois trabalhos possuem autoria coletiva.
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ainda mais evidente no ambito do mestrado, com 23 mestres, seguidos de dois
mestres em Comunicagdo. Além desses, figuram ainda um mestre em Psicologia,
outro em Ciéncias da Saude e outro em Ecologia. No doutorado o predominio da
area da Educacdo continua com 19 doutores; seguidos de dois doutores em
Comunicagao; e um doutor em cada uma das seguintes areas: Ciéncias da Saude,
Linguistica, Psicopedagogia e Multimeios.

Quanto a area de atuagao profissional dos autores dos trabalhos,
identificou-se que apenas dois ndo estdo atuando como professor. Dos 28 autores,
20 sado professores universitarios das areas da Educagao (17), da Comunicagéo
(dois) e da Biologia (um). Cinco estdo atuando como professores de ensino
fundamental e médio, das areas de Artes e Historia. Além desses, ha um Técnico de
Laboratério Audiovisual, uma Psicoterapeuta clinica e uma pessoa que nao possui
vinculo atual, segundo a consulta em seu Curriculo Lattes.

A formacao académica e o campo de atuacdo profissional dos autores
dos trabalhos me ajudam a problematizar em qual perspectiva essas pesquisas sé&o
realizadas, se ha vinculo entre as opcdes tedricas e suas respectivas areas de

formacéao e atuacéo.

3.4 O que tem sido escrito sobre cinema e educagao

Do mapeamento dos aspectos teoricos-metodoldégicos com os quais
esses pesquisadores trabalharam destaco o fato de que a maioria dos trabalhos que
tratam ou utilizam o cinema concebe a educacdo de uma forma abrangente, n&o
vinculada necessariamente ao espaco escolar, a educacido formal ou a qualquer
outro ambiente institucional. Dos 34 trabalhos, 11 tém a escola como foco da
pesquisa. A escola, ora aparece como um espago onde se pode problematizar a
respeito dos impactos de filmes nos espectadores escolares, ora como um lugar a
ser pesquisado a partir de filmes: a escola no cinema; o professor em filmes; as
praticas traduzidas em imagens; enfim, as representagdes do curriculo. Os outros 23
trabalhos tratam da relacdo cinema e educacéo tendo como referéncia as praticas e
os discursos pertinentes ao campo da educagado nao-formal. Essa descoberta foi

particularmente interessante porque € nesta perspectiva, que escapa as
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condicionantes do espaco escolar, que creio residir uma maior possibilidade de

poténcia do cinema.

3.4.1 Objetos/temas

Trés tematicas sobressairam-se quantitativamente sobre as outras:
infancia, objeto em 13 trabalhos; questbes relacionadas a género, tratadas em seis
trabalhos; e juventude, tema de quatro trabalhos.

A infancia é tratada sob diferentes aspectos e por diferentes vertentes
tedricas. Sabat, a partir do campo dos Estudos Culturais, toma como corpus
empirico filmes infantis produzidos pela Disney para pensar como "alguns artefatos
culturais, tais como os filmes infantis de animacao, estdo constituindo a infancia,
considerando que frequentemente, as criancas assistem a esses filmes inUmeras
vezes [...] decorando as musicas, os gestos, os dialogos" (2001, p. 1). A autora
acredita que esses filmes "se constituem como recursos pedagodgicos de produgao e
transmissao de conhecimentos e saberes, e fazem parte de um amplo e eficiente
curriculo cultural" (2002, p. 1). Fantin busca "discutir o papel das produg¢des culturais
infantis e sua experiéncia de formacéo cultural na educagéao focalizando o cinema na
escola" (2003, p. 1). Em outro trabalho a autora procura "construir pistas para uma
compreensao da experiéncia cultural de criangas com as midias, particularmente,
com o cinema, o texto considera que ouvir as criancas e captar seus 'modos de
olhar' é fundamental para a reflexdo da relagdo crianga e cultura" (2004, p. 1-2).
Num terceiro trabalho Fantin analisa as falas das criangas "organizadas através da
categoria de representacdo do que é cinema para elas a fim de discutir algumas
possibilidades da educac¢ao cinematografica na escola" (2006, p. 1). Fernandes, em
sua pesquisa focada na relagdo da crianga com os desenhos animados da TV,
entende "as criancas como receptoras ativas e produtoras de cultura na sua relagao
com os meios" (2005, p. 2), e a cultura "como modo de construgdo da realidade,
mediadora dos pontos de vista, percepg¢des e criagbes das criangas pesquisadas”
(2005, p. 2). Marcello, numa perspectiva mais pos-estruturalista, discute a figura da
crianga no cinema, "ndo uma vontade de verdade sobre a crianga, mas uma vontade
de poténcia afirmativa da crianga" (2006, p. 1). Em outro trabalho a autora percorre
"os caminhos da amizade, em especial, em dois filmes: Central do Brasil, de Walter
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Salles e A lingua das Mariposas de José Luis Cuerda" (2008, p. 2). Num terceiro
trabalho Marcello analisa "de que maneira certos diretores organizam, a partir de
imagens cinematograficas, novos argumentos para pensar a crianga enclausurada, a
crianga dita 'delinquente™ (2010, p. 1). Fresquet explora "os conceitos de cinema,
infancia e educacao e suas possiveis relagdes [através de uma] busca tedrica em
didlogo com diversos tedricos e cineastas em fungdo da possibilidade da
experiéncia" (2007, p. 1). Num outro trabalho a autora "busca na teoria os
fundamentos do fazer e capitaliza a experiéncia como elemento de analise e
atualizagao tedrica" (2008, p. 2). Silva, com base na vertente pos-estruturalista dos
Estudos Culturais, analisa "as subjetividades disponibilizadas no curriculo de quatro
filmes infantis de animagao produzidos pelos Estudios Disney" (2010, p. 1). Pereira
analisa "como a midia, em especial o cinema, tem posicionado a crianga como
sujeito do amor romantico" (2010, p. 1).

As questdes relacionadas a Género aparecem em seis trabalhos e
figuram como a segunda tematica mais tratada a partir da interface cinema e
educacdo. Sabat parte do principio de que a conduta heterossexual € algo
construido culturalmente para realizar pesquisas que tiveram como objetivo "analisar
de que formas a conduta heterossexual esta sendo re/produzida nos filmes infantis
de animagdo, na medida em que eles tornam possivel educar e regular os sujeitos"
(2001, p. 1). Em outro trabalho Sabat examina "os filmes infantis como uma das
instancias de reiteragdo da heteronormatividade" (2002, p. 1). Siqueira, através de
uma perspectiva pos-estruturalistas, "investiga as relagbes de sexualidade e género
estabelecidas em interagbes de mulheres educadoras com a imagem
cinematografica, a partir de suas narrativas e comentarios sobre filmes" (2004, p. 1).
Mendes, seguindo uma vertente pds-critica, analisa a montagem da personagem
Lara Croft para mostrar como "marcas, social e culturalmente colocadas para definir
'mulher' sdo amplamente empregadas na estruturagdo da personagem" (2005, p. 1),
assim como "a personagem em questao é moldada para que tanto jogadores quanto
jogadoras sejam capturados/as e constituidos/as por um campo estratégico" (2005,
p.1). Siqueira e Fernandes fundamentam-se nos campos dos Estudos Culturais e
dos Estudos Feministas para analisar "a contribuicdo do cinema na constituicido das
identidades de género de mulheres idosas" (2006, p. 1). Pereira discute e
problematiza as formas pelas quais "meninos e meninas vém sendo enunciados

midiaticamente" (2010, p. 1), entendendo a "identidade heterossexual como algo
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desvinculado dos discursos da naturalidade e dos discursos da moralidade" (2010,
p. 1).

A Juventude é o terceiro tema mais frequente, aparecendo em quatro
trabalhos. Duarte, partindo do pressuposto de que "a pratica de ver filmes
desempenha papel significativo no consumo cultural de jovens universitarios,
sobretudo em grandes centros urbanos" (2002, p. 3), analisa "o lugar do consumo de
filmes na formac&o geral de jovens que veem filmes regularmente, assim como o
modo como esse publico especifico constroi significagdes no contato com essas
imagens" (2002, p. 3). Fischer discute o conceito de videopoliticas de Beatriz Sarlo
"em relagdo as novas configuragdes das esferas publica e privada, em nosso tempo,
por forca de transformacgdes tecnoldgicas irreversiveis, propiciadas pela presenga
forte e decisiva dos meios de comunicag&o no cotidiano de nossas vidas" (2003, p.
1). Fresquet realiza uma pesquisa a respeito de duas experiéncias de fazer cinema
na escola — uma realizada por Alain Bergala, na Franga; outra por Nuria Aidelman
Feldman, na Espanha. Segundo Fresquet, a experiéncia com a pratica do fazer
cinematografico na escola "constitui um desafio a criatividade e ao fazer politico
nela. Criangas e adolescentes fazendo cinema pode ser uma forma de legitimar o
direito delas de pensar, decidir, e expressar por si suas ideias do mundo e seus
sentimentos" (2008, p. 1). O trabalho de Seibert tem como objetivo "pensar que
modos de narrar a juventude estdo sendo, hoje, tramados pelo cinema" (2010, p. 1),
a partir de relatos de quatro filmes cujo mote € a juventude.10

3.4.2 Principais referéncias

Para verificar através de que olhares o cinema tem sido apropriado pelo
campo da educacgao, procurei quantificar os autores e os textos mais utilizados como
referencias para as pesquisas, enfatizando qualitativamente os citados por mais de

cinco trabalhos.

'% Além de infancia, género e juventude, trés trabalhos tem como tematica a formagao do espectador,
sob diferentes perspectivas (ZUIN, 2002; MIRANDA, 2003, 2004). Outros trés analisam filmes que
tratam de questées curriculares especificas — a representagdo do professor de matematica
(MESQUITA, 2004); cinema na escola com Benjamin (MEDEIROS, 2009); representacado da escola
nos filmes de animagédo (ORTIZ, 2009). Também sao abordados temas como: genética; aparelhos
opticos; Escola de Frankfurt; lago fraterno; nordestinidade/heréi; idosas; documentario; Educacao
Ambiental; amizade; modos de investigar; feiura; Educagdo Popular; amor romantico.
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O livro Cinema & Educag¢do (2002), de Rosalia Duarte, publicado pela
editora Auténtica como terceiro volume da colecdo Temas & Educacgédo, € a
referéncia mais utilizada nos trabalhos analisados. Rosalia Duarte é citada em 11
trabalhos, sendo que 10 citam o livro Cinema & Educacdo." Além desse, também
ha referéncia a sua tese de doutorado, intitulada Filmes, amigos e bares: a
Socializagdo de cineastas na cidade do Rio de Janeiro, e a um artigo escrito em
parceria com Joao Alegria, Formagé&o estética audiovisual: outro olhar para o cinema
a partir da educacéo.

Michel Foucault, assim como Rosalia Duarte, também é citado em 11
trabalhos, porém de Foucault sdo citados 24 trabalhos diferentes, embora se
sobressaiam referéncias a obra A arqueologia do saber, citada por seis trabalhos,
onde ele analisa o discurso, o enunciado e o saber para definir seu método
arqueoldgico. Os livros A hermenéutica do sujeito e Vigiar e Punir sdo citados em
trés trabalhos. Microfisica do poder é citado em dois trabalhos. Os outros textos sao
citados em apenas um trabalho: A pintura fotogénica; A vontade de saber; A propos
de la généalogie de I'éthique: un apercu du travail en cours; As meninas; Clase del
22 de enero de 1975; Entretien avec Michel Foucault In Dits et écrits; Entrevista com
Michel Foucault In O homem e o discurso; Historia da Sexualidade 1, 2 e 3; Les
techniques de soi; Michel Foucault, une interview: sexe, pouvoiretla politique
delidentité; Nietzsche, a genalogia e a histéria; O cuidado com a verdade; O que é
um autor?; O sujeito e o pode; Poder-corpo;, Resumo dos cursos do College de
France; Soberania e disciplina; Teatrum philosophicum.

Walter Benjamin é outra referéncia importante, citado em oito trabalhos,
especialmente seu texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, que
serve de referéncia em cinco pesquisas. Nesse texto o autor ensaia sobre a arte no
inicio do século XX, analisando as reconfiguragées decorrentes da possibilidade de
reprodutibilidade de obras artisticas facilitadas pelos avangos tecnoldgicos. O seu
artigo O Narrador é referéncia em dois trabalhos, assim como o livro Reflexbes
sobre a crianga, o brinquedo e a educacgéo.

" Cinema & Educacéo sintetiza diferentes aspectos sobre a relagdo cinema e educacao: o valor
cultural e social do cinema; uma breve histéria do cinema; notas sobre a linguagem; sobre o autor no
cinema e sobre o espectador como sujeito receptor; os limites e as possibilidades do cinema na
escola; pistas metodolégicas de como trabalhar o cinema em sala de aula, inclusive indicando filmes
para determinadas tematicas; apresenta algumas pesquisas que utilizam filmes como objeto para
refletir a respeito da educacéo; por fim apresenta sugestdées comentadas de leituras e de sites sobre
histéria e teoria do cinema e sobre filmes (DUARTE, 2002).
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Os textos da pesquisadora Rosa Maria Bueno Fischer servem de fonte
para quem vem pesquisando midia e educagéo, relagcdes de género e infancia. Nos
trabalhos pesquisados séo citados 10 diferentes textos de Fischer, em oito
trabalhos: Midia e educagcdo da mulher: uma discusséo tedrica sobre modos de
enunciar o feminino na TV, Escrita académica: a arte de assinar o que se [g;
Inféncia, midia e experiéncia; Midia, maquinas de imagens, e praticas pedagdgicas;
Na companhia de Foucault: multiplicar acontecimentos; Pequena Miss Sunshine:
para além de uma subjetividade exterior, Problematizagbes sobre o exercicio de ver:
midia e pesquisa em educacédo; Quando os meninos de Cidade de Deus nos olham;
Televisdo e educacgdo: fruir e pensar a TV, Uma agenda para debate sobre midia e
educacgéo.

Guacira Lopes Louro € utilizada principalmente pelos autores que
discutem as relagdes de género. A autora € citada em oito trabalhos, principalmente
seu livro Género, sexualidade e educagéo, referéncia em seis trabalhos. O artigo O
cinema como pedagogia é citado em dois trabalhos. Outros quatro artigos seus sao
citados uma vez: Pedagogias da sexualidade; Relagcbes de género na midia; Corpo,
escola e identidade; Corpos que escapam.

O espanhol Jesus Martin-Barbero, estudioso da comunicacéo e da cultura
na America Latina, também figura dentre os autores mais citados, sendo referéncia
para sete trabalhos, principalmente seu livro Dos meios as mediagbes:
comunicagdo, cultura e hegemonia, um classico da area dos estudos em
comunicagdo, publicado na Colombia em 1985, citado em seis trabalhos. Ha
referéncia também a outros dois trabalhos de Martin-Barbero: ao livro Os exercicios
do ver: hegemonia audiovisual e ficgdo televisiva; e ao artigo Cidade virtual: novos
cenarios da comunicagéo.

Ismail Xavier, pesquisador de cinema e professor da Escola de
Comunicagao e Artes da Universidade de S&o Paulo, também €& um dos autores
mais citados nos trabalhos pesquisados, com referéncia em seis trabalhos. De forma
semelhante ao que ocorre com Foucault, de Xavier sdo citados sete diferentes
textos. Seu livro O olhar e a cena é referéncia em dois trabalhos. Ha referéncia
também aos livros Sertdo Mar: Glauber Rocha e a Estética da Fome; e Sétima arte:
o culto moderno; assim como aos artigos Um Cinema que “Educa” é um Cinema que
(nos) faz Pensar, Cinema: revelagdo e engano; e Cinema politico e géneros

tradicionais. Além das referéncias citadas acima ha também outras cinco referéncias
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a artigos reunidos por Ismail Xavier na obra A experiéncia do cinema, uma antologia
que agrega textos de diversos pensadores do cinema, como Sergei Eisenstein, Luis
Bunuel, Jean Epstein, Jean-Louis Baudry, Hugo Munsterberg, André Bazin, Edgar
Morin, Maurice Merleau-Ponty, entre outros. De A experiéncia do cinema sé&o citados
artigos de Morin, Baudry, Vertov, Munsterberg.

Gilles Deleuze serve de referéncia para seis artigos. Dele s&o citadas 10
obras diferentes: Foucault, citado em dois artigos; O ato de criagdo; A dobra: Leibniz
e o barroco; Bergsonismo; Diferenca e Repeticdo; Logica do sentido; Nietzsche e a
filosofia; Proust e os Signos; Qu’est-ce que l'acte de création?; além de duas
referéncias a obra O Que ¢ a Filosofia?, escrita em parceria com Félix Guattari.

Tomaz Tadeu da Silva é citado em cinco trabalhos, principalmente seu
livro Documentos de Identidade, referéncia para quatro artigos. Além desse, sdo
citados outros quatro textos seus: A Poética e a Politica do Curriculo como
Representagcdo; A produgdo social da identidade e da diferenca; Curriculo e
Identidade Social: territorios contestados; e O curriculo como pratica de significagcéo.

Hannah Arendt é referéncia em cinco trabalhos: destes, trés citam Entre o
passado e o futuro; dois A condicdo humana; e um Eichmann em Jerusalém - um
relato sobre a banalidade do mal.

Eli Terezinha Henn Fabris serve como referéncia em cinco comunicagoes
orais. Seus textos citados sdo: Mr. Holland, adoravel professor: uma versao
hollywoodiana de espago e tempo escolares; Hollywood e a produgdo de sentidos
sobre o sujeito estudante; As marcas culturais da pedagogia do heroi; Cinema e
Educacgéo: um caminho metodologico; Representagcbes de espaco e tempo no olhar
de Hollywood sobre a escola, citado em dois trabalhos; Em cartaz: o cinema
brasileiro produzindo sentidos sobre a escola e o trabalho docente.

Henry Giroux, representante da teoria critica educacional americana &
citado em cinco artigos. O livro Cruzando as fronteiras do discurso educacional:
novas politicas em educagéo, serve de referéncia para dois artigos. Outros quatro
artigos seus sao citados uma vez: Memoria e pedagogia no maravilhoso mundo da
Disney; O filme Kids e a politica de demonizagdo da juventude; A disneyzacdo da
cultura infantil;, e Por uma pedagogia critica da representacgéo.

O tedrico cultural jamaicano Stuart Hall é referéncia em cinco trabalhos.
Sua obra mais utilizada € A centralidade de cultura, citada em trés trabalhos. O livro
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A identidade cultural na pés-modernidade € referéncia para duas comunicagoes e o
artigo Quem precisa de identidade? é citado em um trabalho.

Seis diferentes textos do espanhol Jorge Larrosa Bondia sao citados em
cinco trabalhos: As criangas e as fronteiras: varias notas a proposito de trés filmes
de Angelopoulos e uma coda sobre trés filmes iranianos; Literatura, experiéncia e
formagéo (entrevista realizada por Alfredo Veiga-Neto); Nietzsche e a educacgéo;
Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia;, Pedagogia profana;
Tecnologias do eu e educacgéo.

Os teoricos da Escola de Frankfurt, Theodor Adorno e Max Horkheimer,
sdo citados em cinco trabalhos, especialmente o texto A industria cultural: o
esclarecimento como mistificacdo das massas, parte do classico Dialética do
esclarecimento. Outros textos escritos apenas por Adorno também servem de
referéncia: Uber Technik und Humanismus; Educagdo e emancipag¢do; Minima
Moralia: reflexbes sobre a vida danificada; Notas sobre o filme; Teoria da

Semiformagéo."?

3.5 Notas sobre a interface cinema e educagao na Anped

Os dados evidenciam que nos ultimos 11 anos a aproximacgéo e o dialogo
entre os campos da educacéo e da comunicacédo no contexto da educacéao brasileira
€ um movimento emergente e que tem crescido com o passar dos anos, por outro
lado é importante salientar que esses trabalhos representam menos de 1% dos
trabalhos apresentados na Anped. Cabe destacar ainda que apesar dos estudos
tratarem de uma diversidade de temas referentes tanto a educacao formal quanto a
educacdo nao-formal, a grande maioria deles (24 trabalhos) foram apresentados em
um Grupo Tematico especifico, no GT 16 — Educagdo e Comunicagdo, mostrando
que a aproximagao entre cinema e educacdo ndao € uma pratica transversal no

campo educacional e denotando a forma como o cinema é visto no campo da

2 Além desses, foram citados em quatro trabalhos: Mikhail Bakhtin; Roland Barthes; Judith Butler;
Cristian Metz; e Shirley Steinberg. Serviram de referéncia para trés artigos: Marilena Chaui; Jurandir
Freire Costa; Umberto Eco; Arlindo Machado; Luiz Carlos Merten; John Thompson; e Graemer
Turner. Foram citados em dois artigos: Baudrillard; Bergala; Bernardet; Brougére; Bujes; Canclini;
Cohen; Dalton; Debord; Deheinzelin; Ellsworth; Felipe; Gagnebin; Geada; Gomes; Green; Bigun;
Guido; Gunning; Jobim e Souza; Kant; Kastrup; Martins; Meyer; Morin; Musser; Ortega; Paraiso;
Rolnik; Rose; Sabat; Sadoul; Scott; Truffaut; Vallet; Veiga-Neto; Walkerdine.
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educagao, mais como um meio através do qual € possivel emitir, transmitir e receber
mensagens do que uma forma de arte capaz de criar sensagdes de carater estético.

O levantamento acerca dos autores dos trabalhos mostrou que
predominam as mulheres como pesquisadoras que tratam do cinema ou que o
utilizam como objeto de estudos (88%). Quanto a formag&o desses pesquisadores,
predomina a formagdo na area da educacdo, principalmente no nivel da péds-
graduacgdo. Além disso, quanto a atuagdo profissional, também se sobressaem
professores universitarios da area da educacéo.

Nem a predominancia da area da Educacéo na formagao dos autores dos
trabalhos, nem a preponderancia de professores universitarios da area da educagao
foram grandes surpresas, principalmente se levarmos em consideragédo que a Anped
€ o principal forum da Pds-Graduagao e da Pesquisa em Educagao do pais. Esses
dados passam a ser instigantes se considerarmos a area fronteiriga desse estudo,
mesmo assim sao raras as pessoas com uma formagao mais eclética, o que de certa
forma poderia vir a somar na hora de pesquisar a interface entre a educacéo e o
cinema.

A formacdo dos autores dos trabalhos apresentados também poderia
provocar discussdes a respeito do fato de os programas de pods-graduagdo em
educacdo se constituirem ou ndo em espagos de convergéncia de outras areas,
fazendo um papel de mediagao e cruzamento, principalmente com cursos ligados as
ciéncias humanas e as ciéncias sociais aplicadas.

Um dado surpreendente foi o fato de que a maioria dos trabalhos n&o
estarem centrados apenas na escola como local da educacao e isso, a meu ver,
pode mostrar um avango na concepg¢ao de educagcdo, uma vez que ela nao se
apresenta fixa em um espaco, ou presa a uma instituicdo, podendo ser uma pratica
cotidiana e dispersa.

Quanto as referéncias utilizadas nos trabalhos que cruzam cinema e
educagao, se destaca a existéncia de um leque de autores nacionais e
internacionais de distintas areas do conhecimento e de diferentes filiagdes
epistemoldgicas. Assim, ha autores: tematicos (da infancia, de género, da
juventude); da filosofia contemporanea (Foucault, Benjamin, Deleuze); da
comunicagao (Barbero, Adorno e Horkheimer); do cinema (Ismail Xavier); da cultura
(Stuart Hall); que tratam do dialogo entre cinema e educagao (Rosalia Duarte, Rosa
Maria Bueno Fisher, Guacira Lopes Louro, Eli Terezinha Henn Fabris); e ha outros
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mais especificos da educagdo (Tomaz Tadeu da Silva, Henry Giroux, Jorge Larrosa
Bondia). Em sintese, poderiamos dizer que a diversidade de referéncias
encontradas em parte reflete a pluralidade de temas abordados pelos estudos e a
diversificagcado de opg¢des teodricas das pesquisas.

Sobre o0 uso de determinado autores, destaco a forma como,
especialmente, Michel Foucault e Gilles Deleuze foram utilizados nos trabalhos.
Apesar de Foucault ser um dos autores mais citados chama a atengao o fato de ndo
haver nenhuma referéncia a textos em que o autor discorre a respeito de cinema.
Sei que o cinema nao foi um objeto especifico de estudo de Foucault, como foi, por
exemplo, a prisdo, o direito, a loucura e outros, porém ha, em portugués, pelo menos
trés entrevistas e mais um texto, todos reunidos no volume Ill da Colecédo Ditos &
Escritos, Estética: literatura e pintura, musica e cinema, nos quais se pode observar
como o autor opera com os filmes como intercessores.”® As referéncias a Gilles
Deleuze a meu ver sdo ainda mais instigantes — e de certa forma limitadas —,
principalmente porque, diferente de Foucault, Deleuze tomou o cinema como um de
seus principais objetos de pesquisa. Apesar disso, em nenhum trabalho ha
referéncias aos livros de cinema de Deleuze (Cinema 1, Imagem-Movimento e
Cinema 2, Imagem-Tempo), nem a seus artigos, entrevista e aulas sobre a tematica.
N&o existem também referéncias aos comentadores dos trabalhos de cinema de
Gilles Deleuze (Jorge Vasconcellos, André Parente, Roberto Machado...).

Ainda sobre as referéncias utilizadas, percebi também uma caréncia do
referencial especifico do cinema, que poderia vir a qualificar esse dialogo, visto que
algumas questdes estéticas, relativas as peculiaridades da linguagem
cinematografica, sdo mais bem elaboradas se tivermos conhecimentos técnicos,
historicos e tedricos especificos desse campo.

Através da analise dos trabalhos percebi uma perspectiva bastante critica,
de certa forma pessimista, da utilizagcdo do cinema como recurso educativo. Grande
parte dos trabalhos analisados apresenta certa desconfianga quanto ao potencial
educativo do cinema. Isso ocorre porque as pesquisas constatam o poder do cinema
e sua capacidade de instigar os alunos, porém os pesquisadores desconfiam da
qualidade dos conteudos e das mensagens contidas nos filmes. Existe, portanto,
uma parcela de pesquisadores com uma visdo mais "apocaliptica", que acredita que

'3 As entrevistas sdo: Anti-retro; Sobre Margueritte Duras; e Sade, Sargento do Sexo. O texto é: As
Manhé&s Cinzentas da Tolerancia.
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os filmes vinculam mensagens perigosas e que, principalmente as criangas, estariam
vulneraveis frente a grande quantidade de esteredtipos (princesas belas e boas,
madrastas malvadas, criangas com super poderes...); € ha os "integrados"“, que
acreditam na forga estética dos filmes para além do seu conteudo.

H4, ainda, uma predominancia do trato do cinema como representagao
(de infancia, de género, de juventude), e isso, de forma alguma €& um limite. O
cinema pode sim ser tomado como campo de investigagdo de outras tematicas. Vejo
como positiva a iniciativa desses pesquisadores que vém trabalhando com filmes
para esses fins, porém, para finalizar este capitulo gostaria de langar um desafio a
area da Educacgao: pensar o cinema como arte, afec¢do, meio de fazer pensar. Nas
palavras de Deleuze pensar o cinema como capaz de "produzir um choque no
pensamento, comunicar vibragdes ao cortex, tocar diretamente o sistema nervoso e
cerebral" (2005, p. 189).

' Utilizo os termos "Apocalipticos" e "Integrados" no mesmo sentido atribuido por Umberto Eco, na
obra Apocalipticos e Integrados. Para Eco "apocalipticos" sdo aqueles que discursam sobre a
decadéncia da cultura em detrimento de uma cultura de massa; e "Integrados” aqueles otimistas com
relagéo a cultura, ja que ndo temem essa "massificagado cultural" (ECO, 1993).



4 IMAGENS DE FILMES CRUEIS

"Solto os meus demédnios interiores para cima do mundo.
Nao quero que eles habitem em mim"
Glauber Rocha

Por que estudar um cinema cruel e maldito? Talvez para exorcizar alguns
deménios internos, ou, quem sabe, para entender o porqué e por quais meios ele se
apossa de forma tao potente de nossos espiritos.

Diversos filmes vistos recentemente incitaram-me a excursionar por seus
territorios cruéis. Creio ter sido afetada pelo choque que essas imagens causaram
em mim ou ainda pelo paradoxo de certa "sedugao do mal", capaz de nos desviar,
nos conduzir para o lado, nos desencaminhar, gerando pensamentos novos, virgens,
genitais. Deleuze diz que ha uma "simpatia subjetiva pelo intoleravel, uma empatia
que penetra aquilo que vemos. Mas isso quer dizer que o préprio intoleravel ndo é
separavel de uma revelagao ou de uma iluminacéo, que sdo como um terceiro olho"
(DELEUZE, 2005, p. 29). O intoleravel esta diretamente ligado as nossas sensagdes,
as nossas afecgbes; e quando se trata de filmes, as imagens, aos seus movimentos,
aos seus tempos... Imagens-movimento e imagens-tempo que permitem apreender

o intoleravel, o insuportavel, o que nos afecta.

4.1 Cinema brasileiro contemporaneo e crueldade

Desde 1995 comecgou-se a falar em uma “retomada” do cinema brasileiro,
que ocorreu muito em fungdo dos incentivos governamentais a produgéo
cinematografica; porém, se hoje muitos filmes tém sido produzidos, a qualidade
desse cinema esta sendo bastante questionada por tedricos e criticos da area.

A critica académica partiu da pesquisadora Ivana Bentes, da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, mais especificamente a partir do artigo Da

estética a cosmeética da fome (2001), no qual Bentes faz uma comparacgéo da atual
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safra do cinema nacional com o Cinema Novo dos anos 60. Tomando como exemplo
o filme Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), a autora afirma que a atual
producdo cinematografica brasileira esta fundamentada em uma "cosmetizagdo" da
tragédia nacional, ao utilizar uma linguagem agil, baseada nas estéticas da TV e da
publicidade, como um modelo de cinema que consiga atingir grandes publicos.

Para Ivana Bentes essa produgdo cosmetizada, ao tentar capturar o
publico a qualquer preco, acaba se despreocupando com a questdo social e
econdmica do pais, ou seja, ndo sao filmes "engajados" politicamente. Esses filmes
abordam tais questdes, porém dao um tratamento diferente do atribuido pelo
Cinema Novo a "tragédia social brasileira". Os seguidores do Cinema Novo e do
manifesto Uma Estética da fome (1965), de Glauber Rocha, pregavam uma espécie
de neo-realismo como sendo a melhor forma de sensibilizar o publico. A referéncia
de Bentes é Glauber, que fez de seu cinema um instrumento politico, mas que,
muitas vezes, ndo encontrou publico que o compreendesse. Diferente da grande
maioria dos filmes que tém sido feitos no Brasil atualmente, que, por possuirem uma
estética familiar a um grande publico — a partir da utilizagdo das linguagens da TV e
da publicidade —, tém estabelecido um dialogo aparentemente eficiente com seus
espectadores.

Porém nao € apenas esse tipo cinema que tem sido produzido no Brasil
nos ultimos anos. A diversidade da produgdo brasileira ja foi constatada pela
pesquisadora Lucia Nagib: "para muitos cineastas desse periodo o renascimento do
cinema significou a 'redescoberta’ da patria" (2002, p. 15), e isso acabou gerando as
mais diversas imagens do Brasil, que foi pintado por alguns de forma brutal e, por
outros, de forma roméntica. Em ambos os casos, nd&o ha como negar que muitos
filmes produzidos hoje no Brasil sdo esteticamente originais. Para Nagib, "o tom
pessoal, a 'autoria' acentuada é que sera uma das marcas do cinema brasileiro pés-
Embrafilme" (2002, p. 15).

Os trés filmes brasileiros que compdem o corpus desta pesquisa nao se
enquadram no que lvana Bentes denominou de "cosmeética da fome". S&o filmes que
nao atingem um publico tdo amplo, ndo utilizam linguagens nem da TV e nem da
publicidade e, de certa forma, revisitam algumas das formulas do Cinema Novo pela
opgao por uma fotografia mais crua e seu foco na tragédia brasileira; e do cinema
marginal dos anos 60, pelos baixos orgamentos e pela radicalidade de suas opgdes

estéticas. Ao mesmo tempo, creio que estes filmes possuem opsignos e sonsignos,
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que sao caracteristicas de um tempo cinematografico, denominado por Deleuze de
era das imagens-tempo, capazes de gerar o impensavel no pensamento. '°

O Cinema Novo e o Cinema Marginal, ambos surgidos nos anos 60 do
século XX, também tinham a pretensdo de fazer pensar, mas de gerar um
pensamento critico acerca da "realidade" nacional através de filmes engajados
politicamente, produtores de uma tomada de consciéncia por parte de seus
espectadores. De acordo com Ismail Xavier, esses Cinemas Novos da América
Latina "queriam uma dramaturgia liberta de clichés, impulsionadora da expressao
autoral, sem as censuras do aparato industrial, estimuladora de uma consciéncia
critica diante da experiéncia contemporanea" (2003, p. 129). A ideia era construir
uma "cultura da fome" e, a partir dai, uma "estética da violéncia". Esses cineastas
tinham a pretensdo de transformar a fome em principio para gerar o impensado. A
fome e a violéncia funcionariam como motor de um pensamento novo. Porém, esses
filmes tiveram dificuldade de comunicagcdo com o publico e por isso, nos anos 70,
muitos realizadores retomaram as formulas tradicionais de se fazer cinema em nome
da continuidade da produgédo, incorporando uma pedagogia menos ambiciosa no
plano politico. Acontece ai uma espécie de retorno as férmulas tradicionais e ao
antigo cinema.

Em meio as turbuléncias do inicio do terceiro milénio, surge no Brasil um
cinema moderno com marcas que o assemelham ao cinema estudado por Gilles
Deleuze em A Imagem-Tempo, cujas caracteristicas sdo "a situagao dispersiva, as
ligacdes deliberadamente frageis, a forma-perambulagédo, a tomada de consciéncia
dos clichés, a denuncia do complé" (DELEUZE, 1985, p. 257).

A escolha por delimitar uma parte do corpus desta pesquisa a um
conjunto de trés filmes produzidos no Brasil € uma opgéo tanto politica como
geografica, pois a cartografia pressupde que haja um espago a percorrer e todo o
I6cus é também uma opcéao politica. A crueldade, como palavra-chave para minhas
escolhas, n&o € uma exclusividade do cinema brasileiro, tampouco é algo recente na
histéria do cinema. E uma estética que ja possui quase meio século e que ja foi
tratada filosoficamente por Deleuze em A Imagem-Tempo, que tomou como

referéncia o cinema europeu do periodo pos-guerra.

1 Opsignos e sonsignos séo para Deleuze dois tipos de imagens-mentais: "imagem 6&tica e sonora
pura que rompe os vinculos sensoério-motores, extravasa as relagdes e ndo se deixa mais exprimir em
termos de movimento, mas se abre diretamente ao tempo" (DELEUZE, 1985, p. 266).
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Os filmes que tomo como corpus desta pesquisa sao, para mim, cruéis
para além do bem e do mal. A crueldade, como algo que nos punge, nao
necessariamente vem de seus argumentos, de suas historias e diegeses, mas
também e, sobretudo, de suas imagens. Imagens-tempo que conseguem afectar e
através dessa afecg¢do gerar o impensavel no pensamento.

O cinema brasileiro apresentou-me grandes surpresas na primeira década
do século XXI. Filmes impactantes, viscerais, que promoveram mudancas em mim,
como é o caso de Amarelo Manga (2002), de Baixio das Bestas (2007) e de Febre
do Rato (2011), todos dirigidos por Claudio Assis, um dos cineastas mais polémicos
da nova geragdo. Amado por uns, odiado por outros, Claudio Assis arrebatou
diversos prémios em festivais nacionais e internacionais' e também obteve criticas
ferrenhas aos seus filmes e ao seu proprio comportamento.’”’

A seguir apresento uma leitura dos filmes Amarelo Manga, Baixio das
Bestas e Febre do Rato, atentando para as poténcias da crueldade como forma de
afecgdo com as imagens. A leitura ocorre através da descrigdo de alguns elementos
estéticos que servem como chave para uma reflexdo a respeito de certa "estética da
crueldade" como elemento deflagrador de incémodos fisicos capazes de afectar e
facilitar o surgimento dos pensamentos sem imagens, sem pressupostos, sem
representagcdes, o pensamento virgem, genital (Artaud). Para tanto, tento identificar
neles situagdes Oticas e sonoras puras, imagens-tempo que surgem a partir do

intoleravel no mundo, gerando o impensavel no pensamento.

4.1.1 Amarelo Manga

Em uma noite quente de sabado perambulavamos sem destino pela Cidade
Baixa, em Porto Alegre, tentando fugir do calor da tarde que ainda n&o
havia se despedido do apartamento. Passando pelo Nova Olaria nos

'® Amarelo Manga ganhou diversos prémios, entre eles: Melhor Fotografia no Grande Prémio Cinema
Brasil; Prémio C.I.C.A.E. no Férum do Novo Cinema no Festivas de Berlim; Melhor Filme, Melhor
Filme pelo Voto Popular, Melhor Filme no Prémio da Critica, Melhor Ator para Chico Diaz, Melhor
Fotografia, Melhor Edigdo, Prémio Especial do Juri para Dira Paes no Festival de Brasilia; e Melhor
Fotografia no Festival de Cinema Brasileiro de Miami. Baixio das Bestas ganhou seis prémios no
Festival de Brasilia: Melhor Filme; Melhor Atriz para Mariah Teixeira; Melhor Ator Coadjuvante para
Irandhir Santos; Melhor Atriz Coadjuvante para Dira Paes; Melhor Trilha Sonora; e Prémio da Critica.

h Algumas criticas sobre os filmes de Claudio Assis e também sobre sua pessoa podem ser lidas em:
ALENCAR, 2005; CUNHA, 2008; EDUARDO, [s.d.]; FIGUEIROA, [s.d.]; FORMIGA, 2009; HILUEY,
2004; LEVIS, [s.d.]; MACIEL, 2008; PARREIRA, [s.d.]; RENATO, 2009; RUFINO, 2008; VALENTE,
[s.d.]; WERNECK, [s.d.].
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chamou a atencdo um cartaz preto e amarelo com um nu frontal feminino
recortado da cintura até o meio da coxa. Acima o slogan “o ser humano é
estbmago e sexo”. O cartaz nos pareceu ousado, o slogan também...
resolvemos entrar para assistir ao filme. Sai do cinema impactada. Meu
companheiro me pergunta se gostei do filme. Digo a ele que néo sei. "Nao
quero emitir opinides sobre o filme agora, mas te adianto que me chocou
bastante. Depois conversamos sobre isso". Pensei em Amarelo Manga por
algum tempo. Algumas imagens do filme ndo sairam de minha cabecga, isso
significava que eu tinha sim gostado de Amarelo Manga, para além do bem
e do mal. (Relato da autora)

Amarelo Manga € um filme para quem tem estdbmago forte, diziam
algumas criticas que tive a oportunidade de ler depois de ja ter assistido ao filme. E
0 que isso pode significar? Se isso significa que tenhamos que sair do cinema da
mesma forma como entramos, prefiro aguentar meu estbmago fraco se
manifestando e indicando que algo fez diferenga em mim.

Amarelo Manga € um filme paradoxal. Poucos filmes conseguem reunir
dentro de uma mesma obra cenas tdo cruéis de forma tdo harmdnica: cruelmente
agradaveis aos sentidos; e cruelmente causadoras de mal-estar.

O filme conta a histéria de seis principais personagens que se
entrecruzam circulando prioritariamente por dois espacos, o Bar Avenida e o Texas
Hotel. Ligia (interpretada por Leona Cavalli) € a dona do Bar Avenida, que é ponto
de encontro de homens que se reunem para beber e "olha-la". Isaac (Jonas Bloch) é
um traficante necrofilo, que mora no Texas Hotel. Kika (Dira Paes) uma crente de
uma igreja evangélica. Wellington (Chico Diaz), que trabalha em um matadouro, é
marido de Kika e amante de Dayse. Dunga (Mateus Nachtergaele) &€ um
homossexual que trabalha nos servigos gerais no Texas Hotel e & apaixonado por
Wellington.

A histéria de Amarelo Manga € construida através de uma narrativa
circular que inicia e acaba com o lamento da personagem Ligia, que olha para a
camera, nos olha.

As vezes fico imaginando de que forma as coisas acontecem. Primeiro vem
um dia, e tudo acontece naquele dia até chegar a noite, que € a melhor
parte. Mas logo depois vem o dia outra vez... e vai, vai, vai... € sem parar. A
Unica coisa que ndo tem mudado nos ultimos tempos é o Santa Cruz nunca
mais ter ganho nada. Nem titulo de honra. E eu ndo ter encontrado alguém

que me mereca. SO se ama errado (pausa) Ah! Eu quero é que todo mundo
va tomar no Cu. (Ligia)
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Essa repeticdo nos da uma ideia de eterno retorno e de falta de saidas
desta narrativa que se constroi a partir de fragmentos das vidas dessas pessoas que
s&o arrancadas do vazio e logo nele recaem. Ligia, Isaac, Dunga, Wellington, Kika,
todos eles estariam como o ouroboros que morde sua cauda, voltam-se para si
mesmos, como que aceitando a provocagdo do demoénio, tal qual a enuncia
Nietzsche no aforismo 341 de sua obra A Gaia Ciéncia:

E se um dia ou uma noite um demonio se esgueirasse em tua mais solitaria
soliddo e te dissesse: "Esta vida, assim como tu vives agora e como a
viveste, terds de vivé-la ainda uma vez e ainda inUmeras vezes: e nao
havera nela nada de novo, cada dor e cada prazer e cada pensamento e
suspiro e tudo o que ha de indivisivelmente pequeno e de grande em tua
vida ha de te retornar, e tudo na mesma ordem e sequéncia — e do mesmo
modo esta aranha e este luar entre as arvores, e do mesmo modo este
instante e eu proprio. A eterna ampulheta da existéncia sera sempre virada
outra vez — e tu com ela, poeirinha da poeira!". (NIETZSCHE, 2005, p. 223)

A ideia de eterno retorno me ajuda a pensar em Amarelo Manga e nessa
série de fenbmenos que se repetem na vida e aos quais estamos presos
inexoravelmente. O filme traz esse movimento circular através de sua narrativa que
ocorre em ciclos. Em meio as vidas dos personagens da historia, temos outras vidas
ordinarias que juntam as cenas e nos dizem o mesmo: ndo ha saidas.

Essas pessoas infames sdo mostradas em dois principais momentos da
narrativa e possuem uma fungédo dramatica bem definida: no primeiro ciclo aparecem
comendo, em seu impulso de agao vital; no segundo, elas estdo paradas, elas n&o
mais reagem as acdes. Esses intersticios, tomadas das ruas de Recife, mostram

rostos que sao postos em primeiro plano, muitas vezes em close-up, deflagrando
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imagens-afecgdes que surgem mostrando toda sua forga. Toda a cadtica

urbanidade, mostrada em segundo plano, é esvaziada diante da poténcia dos afetos

expressos nos rostos. Amarelo Manga invade essas vidas e expde sua visao cruel.

A claridade dessas imagens tomadas nas ruas contrasta com as cores
fortes que pintam as cenas ficcionais com um colorido quente, com muitas luzes e
sobras. Ha muito amarelo e para contrastar muito verde e vermelho. O amarelo

perpassa o filme: esta presente no cabelo de Ligia e também denota o tempo
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amarelo, de que fala Renato Carneiro Campos, em sua Crénica do Tempo Amarelo,

e que é recitada por um dos fregueses do bar Avenida:

Amarelo é a cor das mesas, dos bancos, dos tamboretes, dos cabos das
peixeiras, da enxada e da estrovenga. Do carro de boi, das cangas, dos
chapéus envelhecidos, do charque. Amarelo das doengas, das remelas dos
olhos dos meninos, das feridas purulentas, dos escarros, das verminoses,
das hepatites, das diarreias, dos dentes apodrecidos... Tempo interior
amarelo. Velho, desbotado, doente. (CAMPOS, 1980, p. 67)
E exatamente este tempo amarelo que é mostrado em Amarelo Manga.
Os planos superiores (ploungées) corroboram com ideia da falta de
saidas, do encurralamento entre as paredes descascadas do Bar Avenida e do
Texas Hotel. Os personagens, vistos de cima e cercados de paredes altas, mostram-
se aprisionados e esmagados ao ch&o, denotando o lugar que lhe é reservado no
filme. Entre os ploungées destaco o do prologo, no qual vemos Ligia repetir uma
série de atos mecanicos, numa sequéncia decorada, como que sem pensar no que
esta realizando, pois ja se tornou uma rotina que a deixa encurralada e a impede de
mover-se livremente; o momento da descoberta da morte de Seu Bianor, instante
em que ndo ha mais o que fazer; a cena da musica patio interno do hotel, que nem o
som da gaita consegue movimentar; e a brincadeira do homem que espia a mulher

tomar banho sobre a diviséria do banheiro.
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O ato de comer € um signo potente em Amarelo Manga. A referéncia ao

estbmago, ja suscitada pelo slogan do filme, se materializa em varias imagens que
representam a acao de comer. Come-se e bebe-se muito em Amarelo Manga. As
cenas ambientadas na mesa do Texas Hotel ou na cozinha da casa de Kika s&o
cerimbnias de partilhamento. Além dessas, ha o longo intersticios entre as cenas,
compostos de uma sequéncia de fakes de pessoas desconhecidas alimentando-se,
nas ruas de Recife. Os diversos personagens ressignificam o ato de comer, cada um
ao seu estilo. Kika vomita ao cortar a carne que ira preparar para o almocgo,
enquanto no Texas Hotel esta presente uma comilanga coletiva e animada pela
sabedoria do Padre e pelos engasgos de Aurora.

A carne é a principal comida de Amarelo Manga, expressa na morte, em
primeiro plano, do boi brutalmente esfaqueado no matadouro e tendo suas visceras
retiradas num ambiente banhado pelo seu sangue ainda quente; e a relagdo de
Isacc com os corpos que ele consegue com Rabecao, um funcionario do IML, e com
o proprio Bianor morto no sofa do Hotel. Varias cenas remetem a carne crua, na qual
os cheiros da vida e da morte misturam-se borrando a fronteira que os separam, e

tingindo-os do vermelho do sangue.
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Wellington, agougueiro, € chamado de “Canibal’, mas é Kika quem come

a orelha de Dayse, amante do marido. Os signos da carne, do sangue e do corpo
sdo encenados como desejos fisiologicos e antropofagicos, indo ao encontro das
ideias de Oswald de Andrade, que tentou inverter a nog&o negativa de canibalismo
como um ato selvagem, através de frases como: "S6 me interessa 0 que n&o é meu.
Lei do homem. Lei do antropdfago”, e segue dizendo que é um momento de
"transfiguragdo do tabu em totem. Antropofagia”" (ANDRADE, 1928, n.p.). Rolnik,
reinterpretando o Movimento Antropofagico nos dominios da estética e da cultura,
opde a imagem identitaria a antropofagia dizendo que antropofagia é o movimento
de "engolir o outro, sobretudo o outro admirado, de forma que particulas do universo
desse outro se misturem as que ja povoam a subjetividade do antropofago e, na
invisivel quimica dessa mistura, se produza uma verdadeira transmutacio"
(ROLNIK, 2000, p. 452-453).

Kika engole Deyse e transmuta-se, libera-se das amarras religiosas, das
saias compridas, das blusas recatadas, dos cabelos longos, da sua cor. Em sua

ultima sequéncia no filme, Kika aparece andando pelas ruas com um sorriso calmo
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do rosto, mas seu coque desajeitado e seu andar determinado nos causa certa

estranheza. Ela entra em um salao e senta na cadeira do cabeleireiro.

Cabeleireiro: - O que vai ser?

Kika: - Corta esse negdcio e depois pinta.
Cabeleireiro: - Cortar muito ou s6 aparar?

Kika: - Arranca quase tudo e depois pinta.
Cabeleireiro: - Mas vai pintar de que cor?

Kika: - Uma coisa meio amarela.

Cabeleireiro: - Uma coisa meio barro? Laranja?

Kika: - Ndo. Uma coisa mais manga. Amarelo Manga!

A identidade de Kika desaparece na medida em que surge uma outra
Kika, que n&o & sendo uma unica saida para a personagem antropéfaga. A imagem
de Kika, no espelho, ja ndo é mais a mesma. Ela perde a razdo em nome de sua
perversao, como diz o proprio diretor Claudio Assis em uma breve participagédo como
transeunte da historia, para quem "O pudor é a forma mais inteligente da perversao".

A igreja, a religido e a fé estdo muito presentes em Amarelo Manga. Ha a
igreja evangeélica que aparece como um instrumento de controle de Kika; o terreiro
frequentado por Dunga e Dayse, onde ambos fazem seus "trabalhos" espirituais a

fim de conseguir o homem que querem, o mesmo homem, Wellington; a igreja
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catdlica, representada pelo Padre desiludido que sabe que seus fiéis foram embora
porque gostam de "ostentagdo" e hoje possui como seus seguidores alguns

cachorros que vivem ao redor da igreja.

¥
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O Padre possui também uma fungdo metanarrativa, ou
metacinematografica no filme. Frequentemente ele pronuncia frases que refletem
sobre o homem e suas humanidades como seu pensamento alto, que surge no
momento em que ele caminha entre barracos e ruas estreitas. "Na estrada em que
vocé caminha podem faltar montanhas de coisas para satisfazer a vontade de um
homem. Mas o homem € impio e a satisfacdo de um coragcdo nao faz parte de sua
audacia. O homem é sexo e estdbmago”. Com essa frase o padre bestifica o ser
humano, ao mesmo tempo em que humaniza os animais, corporificados nos caes,
gue sao os unicos fiéis da histéria.

A estética do grotesco aparece na dramatizagdo das perversdes dos
personagens, cada uma com seu estilo. A cena em que dona Aurora, uma velha
prostituta, masturba-se com seu nebulizador possui uma explicitude chocante que

gira entre o comico e o tragico. Outra cena grotesca, que da origem ao cartaz do
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filme, € a que Ligia expbe-se aos olhos de Isaac, quando ele a indaga: "Todos os
seus cabelos sdo dessa cor, ou a moga sé tem dinheiro para pintar os da cabeca?".
Ligia, calada, pde um pé sobre uma cadeira e 0 outro sobre a mesa em que Isaac
esta sentando e levanta seu vestido. Isaac, em uma sequéncia posterior, ironiza

"Todos seus cabelos sdo ideias. Puro barro. Pura ideia".

E opondo as ideias ao barro, a plasticidade do colorido dos que vivem &

margem, e a crueza das imagens excessivas e grotescas, que estdo os paradoxos
de Amarelo Manga, que nos arrebatam, nos desorientam e nos transmutam.

No final do filme, o lamento de Ligia, mais do que uma simples repeticéo
nos conduz a uma situagao o6tica e sonora pura. Nao ha mais reagcdes possiveis, nao
ha mais forcas para isso. E um novo tipo de imagem que surge, sem movimento,

sem agao.

4.1.2 Baixio das Bestas

Era domingo e ja estava escuro quando saimos do cinema. Andamos
calados por varias quadras da Rua dos Andradas, em Porto Alegre. Eu
estava realmente desconfortavel e tinha a nitida impressdo de que o mal-
estar que eu sentia queria sair de minhas entranhas pela boca. O gosto
amargo de Baixio das Bestas revirava meu estdmago sensivel. Meu
companheiro caminhava calado ao meu lado. Eu tinha certeza de que ele
também sentia a mesma coisa... Em minha cabecga, a todo instante, ecoava
um trecho da fala de um dos personagens do filme: "Ta sentindo um cheiro
estranho? E a podriddo do mundo". (Relato da autora)

O filme Baixio das Bestas € introduzido com imagens em preto e branco
de engenhos desativados e em ruinas, junto a elas, ouve-se, declamado em off um

trecho do poema de Carlos Penna Filho e Ascenso Ferreira: "outrora aqui os
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engenhos recortavam a campina. Veio o tempo e os engoliu, e ao tempo engoliu a
usina. Um e outro ainda ha quem diga que o tempo vence no fim. Um dia ele engole
a usina, como engole a ti e a mim". Esta introdug&o nos contextualiza o ambiente em

que o filme esta situado, uma época pds-decadéncia dos engenhos existentes nas

zonas canavieiras do interior pernambucano.

Baixio das Bestas, de forma semelhante ao que ocorre em Amarelo
Manga, possui histérias impactantes, mas é principalmente por suas opcodes
estéticas que o filme provoca seus espectadores. Os personagens agem com
violéncia, e sao apresentados ao publico através de uma estética chocante, que
expde a crueldade de adentrar num universo sem muitas saidas. A narrativa é
composta a partir de fragmentos das vidas desses personagens: o avd Heitor
(interpretado por Fernando Teixeira), que expde a neta, Auxiliadora (Mariah Teixeira)
nua sobre os holofotes de um posto de gasolina em troca de alguns trocados de
caminhoneiros que estdo de passagem pela cidade; um grupo de amigos que so6
quer se divertir as custas de sexo, drogas e violéncia, liderados por Everardo
(Mateus Nachtergaele) e por seu primo Cicero (Caio Blat) que estuda no Recife e
passa os fins de semana no interior, na casa dos pais; as prostitutas de um tipico
bordel do interior, comandado pela cafetina Dona Margarida (Conceicdo Camarotti),
onde trabalham Dora (Dira Paes), Bela (Hermila Guedes) e Ceiga (Marcélia
Cartaxo); e os personagens do maracatu rural, Mestre Mario (Jodo Ferreira),
Maninho (Irandhir Santos), Cilinho (China) e Esdras (Samuel Vieira).

O cenario principal € um cinema desativado e, como diz Everardo, em
uma das sequéncias do filme, "Sabe o que é o melhor do cinema? E que no cinema
tu podes fazer o que tu quer". E com esse alerta, de que ali — naquele espaco, e
num espago mais amplo, que se estende ao filme —, ndo havera limites, que somos

convidados a adentrar em um mundo com poucos subterfugios.
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E por que ndo se pode fugir? Porque logo somos cooptados pela
plasticidade da fotografia; pelos seus jogos de luz e de sombras que recorta os
personagens e projeta suas silhuetas sobre as paredes ou mesmo sobre o chao.

Os trés estupros do filme s&o plasticamente primorosos em termos de luz
e de sombras: a cena do estupro da prostituta Bela — no dia em que Everardo,
Cicero e seus amigos fecham o bordel de Dona Margarida para mais uma festinha
— no quarto, sob uma luz fraca e amarelada que ilumina apenas a cama; a cena do
estupro de Dora, no cinema abandonado, sob a luz forte do projetor que estampa os
atos em silhuetas de sombras na tela rasgada do cinema; e a cena do estupro da

Auxiliadora, sob os fardis da caminhonete de Cicero.

Os contrastes entre claro e escuro s&o recorrentes em Baixio das Bestas.
Os interiores das casas sdo, em geral, escuros, opondo-se ao claro da rua, das
paisagens. De dentro das casas podemos ver a luz exterior que invade, mesmo que
timidamente, as penumbras, compondo quadros bastante expressivos. Neste
sentido, destaco a cena em que Auxiliadora esta passando roupas, em um lugar
escuro, dentro de sua casa, e ao seu lado, recortado por uma porta aberta, um belo
quadro colorido e iluminado revela o maracatu ao fundo. Auxiliadora esta no escuro,
a porta esta aberta, mas ela ndo tem acesso a esse outro mundo, embora ele esteja
ali, ao seu lado, pois a presenga do avb a impede de se movimentar. E a cena da

depilagdo de Dora, com a luz que entra pela janela iluminando sutiimente seu corpo.
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Além dos enquadramentos, ha uma preocupagcdo com a angulagao da

camera. Diversas cenas sdo gravadas em uma angulagdo super ploungée, como,
por exemplo, em uma das cenas em que 0S meninos, no cinema desativado,
assistem a filmes pornds, fumam maconha, bebem e se masturbam explicitamente;
e outro quando Everardo e Cicero tomam banho na represa. Os ploungées, muito

explorado também em Amarelo Manga, achatam mais uma vez os personagens e

nos tornam uma espécie de voyeur de seus atos.

A fotografia de Baixio das Bestas também surpreende pelo choque entre
o sombrio e o iluminado; e entre o colorido e 0 monocromatico. As imagens plasticas
do sertdo, com seus verdes amarelados pelas secas e queimadas, sdo montadas
lado a lado ao colorido do maracatu rural, com seus caboclos de langa, guerreiros
afro-indigenas do folclore pernambucano.

Para além das imagens, Baixio das Bestas também tem um cheiro. A
fossa que esta sendo construida ao lado da casa de Heitor e de Auxiliadora serve
para nos fazer sentir o cheiro de Baixio das Bestas, o cheiro da "bosta do mundo"
que o avo tera que tomar conta em sua velhice.

Ha trés tempos em Baixio das Bestas: um tempo arrastado, dos siléncios
de Auxiliadora, da brisa suave, que pouco move a vegetacdo das paisagens
sertanejas; um tempo agitado e nervoso, dos agroboys, das violéncias contra as
mulheres, ou do avdé que explora a neta; e um tempo melddico e colorido do

maracatu rural.
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No tempo arrastado, temos Auxiliadora como uma n&o-personagem que
nao reage a acgao e se constitui em tempo em estado puro. Imovel, sentada em uma
pedra, ela espera a Kombi que a leva para a cidade, repetitivamente. Depois, ja de
dentro da Kombi em movimento, vemos mais uma vez as paisagens do sertdo, uma
das mais belas cenas do filme. Seu siléncio concentrado € acompanhado pelo
trecho de uma musica da banda cearense Cidaddo Instigado, "o que € que tu quer
de mim? que voz € essa? que silencio é esse? porque tu ndo falas o que esta
pensando? n&o quero estar recuando...". Mesmo nos momentos em que Auxiliadora
move-se no quadro, ela simplesmente passa, ela nos escapa por suas linhas de

fuga que neste caso nao significam uma acgéo e sim uma passagem, um tempo que

escapa, gerando imagens-tempo.

Os longos planos-sequéncia, que ocorrem nas aparigdes de Auxiliadora,
nos "incomodam" e nos convidam a experimentar um pouco de seu tempo.

A agua e o fogo também sdo signos que acompanham as imagens de
Auxiliadora. Sua leveza e inocéncia sdo expressas por seus banhos e por seu
"trabalho" na lavagem de roupas. Ja o fogo aparece no filme, pela primeira vez,
quando ela é estuprada e torna-se um elemento recorrente no filme, funcionando

como intersticio entre as cenas que sucedem.
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O segundo tempo, o tempo agitado, é o tempo das imagens-agédo. Das
cenas de masturbagao coletiva dos caminhoneiros que observam Auxiliadora sob as
luzes dos postes; dos meninos Cicero, Everardo e seus amigos no cinema enquanto
veem filmes pornds ou simplesmente enquanto conversam nas ruinas dos velhos
engenhos; e do avd Heitor que promove varios atos violentos contra a neta, até
verificar sua virgindade colocando a mao embaixo de seu vestido e dizendo que faz

isso para o bem da menina.

Everardo é o principal personagem do tempo da ac&o brutal encarnada
em Baixio das Bestas. Inteligente, cinico e arrogante, como ele mesmo se
autodenomina, age movido pela convicgdo de que sua prépria pobreza sera
devastadora. Em uma cena do filme ele olha para a cdmera — para n6s — e diz:
"essa pobreza € que nem cancer, mas tem até uma parte boa no mundo, vai
destruindo tudo, quando tu vé ja pegou no povao. A pobreza é que vai socializar o
mundo". O cinismo de Everardo esta latente nos seus atos e, principalmente, em
suas falas: "Com essa mao aqui, eu afago a cabega do diabo; com essa outra eu
toco pra fuder".
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Seu cinismo e arrogancia permanecem inalterados mesmo no momento

em que o Cine Atlantico, vendido e passando por reformas, ja ndo pode mais servir
como espaco para suas acdes. A camera desce lentamente em panoramica vertical
do nome do cinema, escrito em alto-relevo na fachada da velha construgao, até
Everardo, que esta sentado na escadaria de entrada. Ele olha a reforma com ar
arrogante, mas sua inquietude, com o ato simbdlico de perder seu espacgo "sagrado”,
€ revelada pelos pequenos movimentos de sua cabeca e de seus olhos. O cinema
esta acabando, foi violado.

E também através de Everardo que aparecem algumas imagens
grotescas em Baixio das Bestas: primeiro a historia relembrada, da galinha "melada”,
posta em cima da mesa para os parentes comerem em um dia de festa; e os
momentos seguintes aos dois primeiros estupros, quando ele aproxima-se das
vitimas desmaiadas e as cospe antes de se retirar.

O avd Heitor é o segundo personagem das imagens-agdao. Em diversos
momentos do filme ele expde sua dureza com relacdo a falta de firmeza com as
mulheres como responsavel pela falta de "vergonha" do mundo atual. Ao mesmo
tempo, como que para justificar seus atos contra a neta Auxiliadora, Heitor professa
sua prépria miséria atraves de frases feitas, de clichés, como "N&o ha honra que n&o
seja ferida e nem moral que ndo seja traida", ou, "a ocasido faz o cavalo e o
cavalheiro".

Em dois momentos do filme vemos Heitor colocar bichos pegonhentos
dentro de um vidro (sdo cobras, escorpides, aranhas caranguejeiras...). Esses takes
aparentemente ndo possuem outra fungdo narrativa a ndo ser a de nos fazer
associar a figura o avb e desses bichos.

O tempo do maracatu € o terceiro tempo, o tempo da brincadeira, das
fantasias coloridas, da musica e da danca dos cirandeiros, um tempo de poténcia de
vida em Baixio das Bestas.
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O maracatu e as paisagens de Baixio das Bestas nos remetem a uma

esperanga, mesmo que remota, que esta mais presente do que em Amarelo Manga.
Ou, pelo menos, se ndo ha esperanga, ha mais justiga. Sentimos isso quando o
Caboclo de Langa invade a casa de Auxiliadora, bate em seu avd até deixa-lo em
coma. Apos a surra, a paisagem € limpa, o céu € azul. O personagem do maracatu
rural sera o principal responsavel pelo retorno do colorido ao filme.

A vida, que muitas vezes ocorre em ciclos, da continuidade a algo que ja
estava sendo apresentado desde o inicio: a Unica saida para a menina Auxiliadora
que, livre do avd, segue os passos da mde e toma uma cerveja no bar com um

possivel cliente.

14 75
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Assim como Amarelo Manga, Baixio das Bestas também termina com as
mesmas referéncias do inicio do filme. Na palhoga da rua, dois homens perguntam
pela usina, enquanto, ao fundo, uma forte chuva torna a paisagem barrenta. A ideia
nietzscheana de eterno retorno e repeticdo do mesmo, mais uma vez, deixa-nos
perplexos. Como lembra a poesia da musica Vale do juca, de Siba e Fuloresta, um

grupo representante da nova geragdo do maracatu rural,

Era um caminho / quase sem pegadas / onde tantas madrugadas / folhas
serenaram / era uma estrada / muitas curvas tortas / quantas passagens e
portas / ali se ocultaram / era uma linha / sem comeco e fim / e as flores
desse jardim / meus avos plantaram / era uma voz / um vento, um sussurro /
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relampago, trovao e murro / luz que se lembraram / uma palavra quase sem
sentido / um tapa no pé do ouvido / todos escutaram / um grito, um odo /
perguntando aonde / nossa lembranga se esconde / meus avoés gritaram. //
Era uma danga / quase uma miragem / cada gesto / uma imagem / dos que
se encantaram / um movimento / um traquejo forte / passado, risco e recorte
/ se descortinaram / uma semente no meio da poeira / chd da lavoura
primeira / meus avés dangaram / uma pancada / um ronco, um estralo / e
outros pés e um cavalo / guerreiros brincaram / quase uma queda / quase
uma descida / uma seta remetida / as maos se apertaram / era uma festa /
chegada e partida / saudagbes e despedida / meus avés choraram. // Onde
estarda / aquele passo tonto / e as armas para o confronto / onde se
ocultaram / e o lampejo da luz estupenda / que atravessou a fenda / e tantos
enxergaram / ah! se eu pudesse / s6 por um segundo / rever os portdes do
mundo / que os avoés criaram.

Ao final do filme, quando os créditos ja estdo subindo na tela preta, a

musica aparece como puro tempo que escapa.

4.1.3 Febre do Rato

O filme Febre do Rato é o terceiro longa-metragem dirigido por Claudio
Assis, com roteiro de Hilton Lacerda e fotografia de Walter Carvalho. O filme marca
algumas mudangas no estilo do trio que também trabalhou em parceria em Amarelo
Manga e Baixio das Bestas. A primeira diferenca diz respeito a tematica, ja que os
dois filmes anteriores expunham cenas violentas e este, mesmo culminando em uma
tragédia, expde a alegria e a esperanga da periferia que se propde a representar.
Além da diferenca da tematica, o filme também inova na forma de exposicdo da
historia, ja que a narrativa € conduzida pela poesia que € produzida naquele
ambiente. Febre do Rato também possui fotografia em preto e branco, que segundo
Claudio Assis "ajuda vocé a ouvir a poesia e mostra um Recife que né&o
necessariamente € o Recife de hoje" (ASSIS, 2011, n.p.).

A histéria desenvolve-se através de uma narrativa organizada pelas
palavras do poeta Zizo (interpretado por Irandhir Santos), que as profere, em grande
parte do filme, com uma linguagem poética. O filme acompanha a trajetoria do poeta
que é um morador de uma periferia do Recife e que mantém uma legido de
seguidores em suas lutas a favor da liberdade de expressao e de vida. Popular e
respeitado pelos moradores de sua comunidade, Zizo expressa uma aproximagao
radical entre a sua arte e a sua vida, e faz de si mesmo uma espécie de maquina de
guerra, expressa na estética de sua existéncia, em sua vida como obra de arte. Zizo

mostra, através de sua arte, uma postura politica anarquista e ao mesmo tempo
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ativista, que possui ressonancia com o seu propdésito de viver poeticamente, porque
para ele a poesia € capaz de "embalar", de "embriagar". Em um de seus discursos
ele afirma: "podem calar as bocas oficiais, mas nunca a poesia, € minha boca é pura
poesia, safada, mas poesia, envenenada, mas poesia, arrotada e mesmo assim,
poesia" (Zizo).

Na organizacdo das poesias temos uma discursividade nova e
interessante, que oscila entre uma narrativa encadeada e tranquila, e uma outra
aflita e em vertigem, oscilando entre a paix&o, o amor, o sexo, o ciume e a luta. Essa
perspectiva prismatica vai registrando e agrupando como um mosaico, sentimentos
— agressividade, nostalgia —, de forma visceral, oscilando entre as manifestagdes
publicas e os sentimentos privados.

O resultado dessas mudangas com relagédo aos outros filmes dirigidos por
Claudio Assis faz de Febre do Rato uma tragédia romantica, apaixonada e,
sobretudo, de resisténcia, que retrata uma periferia boémia e criativa, que tenta
reagir contra "A légica do umbigo miudo. A trepada sem prazer. O futebol sem bola,
a porra da boca sem a porra da lingua", como afirma Zizo em uma conversa de bar.

Zizo organiza o seu tempo produzindo e distribuindo suas poesias
delicadas, para seus amigos e companheiros de boemia, as proferindo entre as
conversas nas mesas de bares, a margem do rio, a beira da praia e nas festas que
promove em seu quintal. Nessas poesias feitas para os amigos Zizo é a propria
expressao do amor por aquela comunidade, porque, como se autodefine para o
amigo Pazinho, ele é "uma porra de um romantico anacrénico, um aleijado do
coragao". Porém, Zizo também utiliza sua poesia como manifestagédo politica, como
podemos ver em suas caravanas pela cidade e nas poesias dedicadas ao povo.

Entre as poesias feitas para os amigos destacam-se as destinadas para
suas amantes "velhas" — Anja (Concei¢do Camarotti) e Stellamaris (Maria Gladys)—;
para o casal mais "arretado" que conhece — Pazinho (Matheus Nachtergaele) e a
transexual Vanessa (Tania Granussi) —; e para sua musa Eneida (Nanda Costa).
Trago agora alguns fragmentos dessa poesia visceral de Zizo e algumas imagens
que as acompanham, porque acredito que através desses elementos filmicos fica
mais facil entendermos como Claudio Assis vai montando o filme poeticamente, com
o0 mesmo movimento de Zizo, ora nostalgico, ora dramatico, ora ativo.

Zizo costuma manter relagdes sexuais com suas vizinhas "velhas" dentro

de um caixa d'agua no quintal de sua casa, e faz as poesias para atender aos
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clamores de suas amantes, que exigem dele ndo s6 o sexo como também sua
intensidade poética, expressa por suas palavras bonitas. Mesmo que as vezes elas
nao entendam o que ele fala, suas palavras sempre agradaveis aos ouvidos,
agugam suas imaginagbes e alimentam ainda mais seus desejos por ele. As
imagens do sexo com Anja e com Stellamaris sdo todas gravadas em um ploungée
de 90 graus, mas, embora a angulagcdo pudesse revelar certa verticalidade da
relagdo entre o espectador e o sexo mostrado quase explicitamente, nessas cenas
ocorre ao contrario do que se poderia esperar de um super ploungée, elas revelam
uma verticalidade estranha, talvez pela plasticidade da tomada, ou quem sabe por
causa do acompanhamento da poesia, ou até mesmo pela fotografia em preto e

branco, ou ainda pela mescla de todos esses elementos que revelam uma estética

nao canodnica.

A pior coisa do mundo é a conduta do amor quando se torna arremedo. O
que é a anarquia diante da prisdo doentia da paix&o. (Zizo)
A poesia denominada "Valetes a varejo", & oferecida por Zizo aos
amantes enciumados, Vanessa e Pazinho, desde o alto de uma mesa e sela a

reconciliacdo dos dois.
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Assim e s6 sendo assim eu posso falar das espadas que sdo nés, nds que
se vertem e se formam de maneira tdo intensa quem nem a espada, a
I&mina fina e precisa consegue desatar a corda atada a nés, nem mesmo a
espada, seja ela qual for e mais singela possivel tem o poder de ferir e
inferir meras espadas, porque na superficie plana de espelhos |la se vao os
nos, sos, Unicos, juntos, porque afoitos, se completam... (Zizo)

Zizo vai dedicando, ao longo do filme, varias poesias delicadas e
reconfortantes para os amigos, mas € a Eneida, sua "guerra", a quem Zizo dedica
suas palavras mais apaixonadas.'® Eneida n3o o despreza mas recusa-se a fazer
sexo com ele, talvez para manter-se como sua musa intocada e assim continuar a
despertar a paixdo que vai se revelando em forma de palavras. Um exemplo dessa
poesia pode ser observado quando vemos Eneida passar pelas ruas de Recife a
caminho da praia, enquanto, em off, ouvimos Zizo.

O olhar observa a coisa que se aproxima, sem calculo, sem linha, sem
bordes. A observacéo certeira e ajustada das coisas postas sobre as coisas
finas... Passo contido de traigdo e medo e eu ali a espreita. Vejo dos labios
surgir a vaidade e dos sonhos as coisas sombrias. Observo a coisa que se
aproxima com uma arma em punho e na outra, bastante trémula, o
desprezo de suas investidas desnudas a porta dos dias, semimorta no

centro do mundo, agressiva nas coisas miludas e abstrata nos problemas
dos dias. (Zizo)

O nao de Eneida é, sobretudo, uma forma de manter viva essa poesia em
forma de palavras, porque a poesia em imagens ja esta presente nas cenas dos
quatro jovens ocupantes da fabrica abandonada. Boca Mole, Oncinha, Bira e
Rosangela mantém um relacionamento aberto, no qual amor, amizade, sexo e
liberdade séo as palavras de ordem. Eneida, as vezes faz parte desse grupo, mas é
quando encontramos o0s quatro juntos é que as cenas tornam-se poéticas pelas

singularidades plasticas. E impossivel ndo lembrar a cena na qual Rosangela brinca

'® Zizo passa a chama-la de "minha guerra" em alusdo ao poema épico "Eneida", escrito por Virgilio
no século | a.C., o qual narra, na primeira parte, uma viagem; e na segunda, uma guerra.
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no balango ao som da musica de Oncinha, ou da cena na qual os quatro estdo nus
na cama. Cada elemento daqueles planos esta muito bem composto em termos de
luz, de contrastes e, sobretudo, de enquadramento e angulagdo, capazes de nos

fazer questionar, mais uma vez, a fungdo canbnica dos ploungées na linguagem

cinematografica e revelam uma singular beleza plastica.

Em Febre do Rato, Claudio Assis traz as imagens de sexo e de nudez de
uma forma bem diferente da mostrada em Amarelo Manga ou em Baixio das Bestas.
Neste o sexo é posto como algo sacramentado pela harmonia das imagens, pela
musica ou pelas palavras que o acompanham.

A poesia roméantica de Zizo vem cheia de palavras que sao consideradas
pelos canones literarios como sendo de "baixo caldo". Os palavrdes, as escatologias
podem causar estranheza para as pessoas que vivem em um outro contexto
sociocultural ou estdo acostumadas com outro tipo de poesia, mas a delicadeza com
que as palavras sdo proferidas e a plasticidade das imagens que as acompanham
subvertem os sentidos pejorativos, revelando uma sonoridade diferente da
comumente atribuida a esse tipo de dic¢ao popular.

Por outro lado, Eneida, no intuito de se manter intacta as maos de Zizo,
talvez para permanecer ocupando o lugar de musa inspiradora, divindade intocada,
vai, aos poucos, alimentando a imaginagdo do poeta, dando-lhe de presente
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fotocopias do seu corpo ou permitindo que ele a veja urinar. As fotocopias de seu

corpo sao montadas por Zizo e postas em uma parede do atelié e o incitam a

produzir mais poesias, sejam elas em forma de palavras, de imagens ou de gestos.

Mas Eneida também nutre um sentimento intenso e secreto pelo poeta,
porém sua paixao € "acalmada" por ela através da masturbagcdo, como vemos na
cena em que ela esta no seu quarto e 1é um poema publicado no jornal de Zizo, que
possui ressonancias com a historia vivida pelos dois.

Dada a volta no mundo, levanta sorrindo acoite, mostrando descrente o
fundo, fodendo calada na noite, furacdo distante e lindo, sua prosa leve e
solta, maligna em sua atitude, fria em sua dureza, recebo no rosto o seu
mijo, mirrado pelo espelho, que nem tempo da para eu parar o reflexo no
cabelo complexo da boceta da menina e na mao antiga, amiga enfadonha,
precipita sobre o corpo vadio a baba do quiabo tocado pela imaginagéao...
(Eneida, lendo poesia de Zizo)

A intensidade do amor de Zizo por Eneida €& expressa no filme
principalmente em dois momentos: o primeiro quando ele escreve poemas pelo seu
corpo; e o segundo, depois que ele vé as fotocOpias de Eneida, lambe a maquina,
beija o vidro e também tira copias de seu rosto transtornado, revelando o rosto da
Febre do Rato, expressao tipica do nordeste brasileiro, que significa alguém que
esta fora do controle. Essas cenas lembraram-me do fiime O livro de cabeceira

(1996), dirigido por Peter Greenaway, que também trabalha com a ideia da
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cumplicidade entre a escrita e 0 corpo, revelando o poder sensual das palavras, que
podem levar ao éxtase fisico. Fizeram-me também lembrar Sade, no fiime Contos
proibidos do Marqués de Sade (2000), dirigido por Philip Kaufman, da convulsao de
seus sentimentos através do desregramento de suas atitudes, revelando sua poesia
calcada em uma filosofia radical a servigo da liberdade, seu pensamento altamente
revolucionario, criticando abertamente os valores de conduta moral, social e politica.
Porém, a critica de Zizo € ditada por certo enternecimento que revela o seu amor por

Eneida e por seus amigos. A luxuria presente em de seus poemas vem carregada

de sentimentalismos e ndo suscitam aversao, como ocorre nos dois outros filmes.

As paixdes de Zizo ndo se expressam apenas através de momentos de
euforia, elas, as vezes, enunciam-se por palavras nostalgicas como "Nado ha né
maior quando a vontade se impde a forga. Nada mais triste que um amor sem amor,
s, e s6 0 amor das coisas que ndao amo € tudo ou nada. Mesmo que as coisas
teimem, sem consenso, penetrar no mundo das ideias que la fora o mundo grite por
incompreensao" (Zizo).

Além dessas palavras carregadas de sentimentalismos, mesmo que
radical, Zizo também & um ativista politico, como podemos ver através dos seus
discursos, preferidos em suas andangas pelo bairro e nas caravanas organizadas

para a "invasao" da sociedade a qual margeiam.
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Zizo é o idealizador do jornal-manifesto "Febre do Rato", um livreto
artesanal, uma espécie de fanzine, montado a partir de colagens e reproduzido em
fotocopiadora, em uma oficina no fundo de sua casa, onde também produz
panfletos, cartazes, esculturas, flmes. O jornal serve de veiculo contra os interesses
das classes dominantes e a favor da liberdade da comunidade pobre que vive a
beira do mangue na cidade de Recife.

Além do jornal, Zizo também utiliza outras formas de difuséo cultural e de
intervencao, todas um tanto marginais ou inusitadas, como nas suas pichagdes, nos
cartazes que produz e cola embaixo das pontes, e nas manifestacbes de rua que
realiza com a ajuda de um megafone enquanto passa pelas ruas da cidade com sua
velha Variant ou navega com seu barco pelos rios que cortam o Recife. Essas
manifestagdes revelam caminhos alternativos para distribuir e difundir suas ideias e
como um porta-voz dos excluidos, como podemos observar através dos dois trechos

abaixo: o primeiro proferido desde seu carro; o segundo, de seu barco.

Alo, alé povo da rua do hospicio. Tome e receba, febre do rato. Vasta e
astuta essa cidade, que se calcina e me embriaga e assim despe-se, velha
e cretina. Sombras largas de pontes sobre vidas. Mesas fartas de fome nas
esquinas. Proverbial desgraca de mundo. Puta, perante o seu algoz, cospe
em suas vitimas. Beija o pé do patrdo... (Zizo)

Vocés ai dos prédios, vocés sabem o cheiro que essa cidade tem? Pois eu
Ilhes digo o cheiro dessa cidade é o cheiro do mangue. Vocés ai desse
prédio vocés sabem o barulho que essa cidade tem, se ndo sabem eu lhes
digo, que o barulho dessa cidade € o tamanco das lavadeiras de casa
amarela. Vocés ai dessas pontes, vocés sabem o0 gosto que essa cidade
tem? Se n&o sabem eu lhes digo que o gosto é o gosto das putas
abandonadas do caos. (Zizo)
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Zizo é bastante performatico em suas manifestagdes, impunha uma bota
ou uma garrafa como uma espada, ateia fogo em boneco, joga barquinhos de papel
na agua, segura uma gaiola como simbolo da falta de liberdade da sociedade. A
expressao maxima de suas performances ocorre no dia da independéncia, quando
Zizo convida as pessoas da comunidade para se unirem a ele e serem grandes,

para "mexer com o préximo o mais proximo possivel" (Zizo).

Vamos invadir o templo conservador, como é carinhosamente que eu
chamo, para propor e convidar os vidas boas que queiram se agregar a nos,
porque essa € a resposta que vamos dar ao mundo, é isso aqui 0, é a
amizade, é o espirito da cumplicidade, é a coletividade que vai dar uma

lapada nas leis. Que vais dar uma bicuda no ovo direito da ordem... (Zizo)
No momento da manifestagdo de sete de setembro temos uma montagem
diferente da utilizada no restante do filme. As imagens de Zizo e sua trupe s&o
fundidas com as imagens da parada militar, entdo vemos Zizo e seus amigos
passando pelas ruas do Recife antigo com suas alegorias, seus carros enfeitados
com suas bandeiras reinventadas, nas quais as figuras presentes na bandeira
nacional sdo remontadas em forma de um sutid e a0 mesmo tempo vemos as

imagens de soldados marchando, tanques de guerra passando, fuzis sendo

apontados para o publico que assiste passivamente a exibicdo do poder militar.
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Hoje, no dia da independéncia, proponho a liberdade. A liberdade e o direito
ao erro. Proponho a liberdade e o direito a paz, para pedir, além de teto e
comida, anarquia e sexo. Anarquia e sexo! anarquia e sexo!!! Somos
anarquistas sim, e estamos aqui porque até a anarquia precisa de tradigao,
queremos o direito de errar. Direito de errar! Direito de poesia! Ndo ha mal
maior quando o mundo ndo precisa de amor. Amor! Amor!!! Precisamos de
um nado, um n&o que seja um sim, ndo ha mal maior quando a vontade se
impde a for¢ga. Tome poesia pra esse mundo, precisamos & de amor, ndo de
armas, ndo ha mal maior do que a vida, ndo ha mal maior de que esse
mundo abismo, abismo mundo. Nao mal maior do que a mentira. Nao ha!
(Zizo)

Fa de Bakunin, um dos principais expoentes do anarquismo, de quem
mantém um pdster que adorna sua oficina, Zizo defende o amor livre, o espirito
coletivo, a forga para lutar contra as injustigas da vida e propde um acordo,

pra salvar as possibilidades, um acordo que de tao livre ndo precise ser
respeitado. Por sinal, nesse acordo o respeito desaparece por nao ser
necessario. A palavra vai dar lugar a amizade e ndo existira a ideia do
ontem e nem a angustia do amanha e a culpa do presente sera diluida nos
atos inconsequentes, sera igual pra todos. Igual pra rola, igual pro cu, igual
pra boceta. (Zizo)

A estética do filme possui certas ressonancias com outros dois
movimentos com ideologia anarquista: a poesia marginal distribuida de mao em
mao, nos bares, nas conversas entre amigos, nos espagos publicos; e a cena

manguebeat da cidade de Recife.
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Zizo toma a palavra para denunciar e o faz de acordo com suas
condi¢cbes de possibilidades, com palavras coloquiais, que fazem parte de seus
vocabularios e com muitos palavrées, capazes de provocar um choque em alguns
espectadores que nao vivem nesse contexto. Essa forma de expressdo das
periferias encontra ressonéncia na estética do movimento cultural marginal,
fendmeno social que se desenvolveu no Brasil no inicio da década de 70 do século
passado, causando impacto, em oposicdo ao vazio cultural que se estabelecia no
pais por causa da ditadura militar, e que foi capaz de reunir jovens ligados a poesia,
a musica, ao cinema, aos cartoons e outras manifestagdes artisticas.

De acordo com Heloisa Buarque de Hollanda, pesquisadora da cultura
marginal, o movimento revelou "o ethos de uma geragdo traumatizada pelo
cerceamento de suas possibilidades de expressao pelo crivo violento da censura e
da repressao militar" (HOLLANDA, 2012a, n.p.). E desse contexto que sairam muitos
poetas que ousaram quebrar o siléncio cultural do momento em prol da expressao
livre de palavras, algumas vezes consideradas antiliterarias, em contraste com o
"experimentalismo erudito" das vanguardas do mesmo periodo. Hollanda afirma que
esses poetas marginais eram também "marginais da vida politica do pais, marginais
do mercado editorial, e, sobretudo, marginais do canone literario" (2012a, n.p.), ja
que eles muitas vezes desafiavam a critica e a propria instituicio literaria por ndo se
inseriam em nenhuma escola ja consagrada e tampouco aos enquadramentos
formais da lingua. O termo marginal remete a situacdo de marginalidade (social,
editorial) vivida pelos artistas e também expressa as caracteristicas da periferia com
seus temas, problemas, linguajar, girias, valores e praticas, num movimento de
valorizagao critica da diferenca através da libertacdo dos termos e expressoes. '°

As poesias de Zizo v&o ao encontro das ideias difundidas pelos marginais
e passam a ocupar espacos de forma alternativa, independente e criativa, ousando a
utilizagcdo de uma nova estética, que vem da mudanga ndo apenas das palavras,
mas também da forma de apresentacdo e de distribuicdo das poesias, de forma
semelhante ao que ocorreu com a poesia marginal, que, segundo Hollanda, causou

uma "erosao das fronteiras entre a cultura alta (ou de elite) e a cultura baixa (de

% Os expoentes da cultura marginal foram também chamados de geragio mimedgrafo, em aluséo a
forma como reproduziam de seus livretos e panfleto. Heloisa Buarque de Hollanda cita alguns artistas
conhecidos que interagiram com a geragcdo mimedgrafo, entre eles: Glauber Rocha; Helio OQiticica;
Lygia Clark; Caetano Veloso; Chico Buarque; Gilberto Gil; Jodo Bosco; Paulo Leminski.
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massa ou popular)" (HOLLANDA, 2012b) e foi, aos poucos, conquistando um publico
diferente, jovens que nado estavam acostumados a ler poesias, que, segundo
Hollanda, "ndo se confunde com o antigo leitor de poesia" (HOLLANDA, 2007, p. 9).
O publico de Zizo também ¢é assim, um tanto iletrado mas sensivel as palavras do
poeta. Pazinho, por exemplo, em alguns momentos do filme revela ndo entender o
que Zizo fala, mas afirma que mesmo assim acha suas palavras bonitas. Ao adotar
uma linguagem que se distancia dos canones dos discursos poéticos, subvertendo
os padroes literarios dominantes, Zizo cria suas préprias formas de diccdo e assim
consegue uma aproximagao mais eficiente com o seu publico.

Zizo também esta implicado na producao grafica e na distribuicdo de sua
poesia, revelando uma face afetiva entre o poeta e seu publico. Em funcdo dessa
participacao direta do poeta, suas poesias passam a assumir aspectos materiais
diferenciados, que estao relacionados com as condi¢des de possibilidades presentes
em sua oficina doméstica e em suas formas de distribuico.

De acordo com Hollanda, "A presengca de uma linguagem informal, a
primeira vista facil, leve e engragada e que fala da experiéncia vivida contribui ainda
para encurtar a distancia que separa o poeta e o leitor. Este, por sua vez, nao se
sente mais oprimido pela obrigagdo de ser um entendido para se aproximar da
poesia" (HOLLANDA, 2007, p. 10).

Em Febre do Rato, a poesia de Zizo nasce de uma aproximagao radical
entre vida e arte, em oposigédo a politica cultural que privilegiava as manifestagdes
legitimadas pela critica oficial. A poesia do filme vai ao encontro da poesia marginal
problematizada por Hollanda, através da "incorporacédo poética do coloquial como
fator de inovagao e ruptura com o discurso nobre académico" (2007, p. 11).

Com esse proposito, a poesia marginal também retoma as ideias
modernistas de 22 pois, através da satira e do irbnico, expressa um sentido critico
alegorico, extraindo das experiéncias cotidianas um lirismo estranho e mesmo
dramatico, exposto através de uma dicgao diferente, mas igualmente poética, ligada
muito mais aos afetos do mundo do que aos canones estéticos oficialmente
legitimados. A poesia de Zizo se confunde com a vida e suas palavras revelam o
cotidiano, tanto das coisas corriqueiras quanto das coisas singulares, como o0s
amores possiveis e impossiveis e também revelam o momento politico, porque nas

palavras de Zizo encontramos palavras intensas, instigantes e contestadoras,
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carregadas de paixao, de coloquialidades e objetividades, semelhante a forma como

Hollanda diz ser a poesia marginal da década de 70 do século passado, onde

A frequéncia de metaforas de grande abstragdo convive com a agresséo
verbal e moral do palavrdo e da pornografia. Nessa poesia, observa-se que
0 uso do baixo caldo nem sempre resulta num efeito de choque, mas que,
na maior parte das vezes, aparece como dialeto cotidiano naturalizado e,
néo raro, como desfecho lirico. (HOLLANDA, 2007, p. 12).

Além da analogia com essa poesia marginal estudada por Hollanda,
encontramos em Febre do Rato referéncias a um movimento mais recente, que
surge duas décadas depois, na década de 90 do século XX, em um outro contexto

politico no pais: o manguebeat.?’

O manguebeat € um movimento de contracultura
que nasceu em Recife — cidade que foi considerada a quarta pior para se viver,
segundo o Instituto de pesquisas de Washington — na década de 90 do século
passado, tentando estabelecer uma conexao entre a estética do mangue, a cultura
popular local e a cultura pop. O manguebeat mesclou os ritmos locais, como o
maracatu, a ciranda, o coco, a embolada; com elementos urbanos contemporaneos,
como o rock, o hip-hop, o funk e a musica eletrénica. Essa mescla permitiu que esse
movimento se expandisse para além do territério pernambucano e assim ajudou a
difundir a cultura nordestina, ndo apenas para as outras regides do Brasil, como
para fora do pais. Caruso aponta que "Gragas ao manguebeat, Recife e Olinda hoje
sdo conhecidas como o centro da efervescéncia cultural nordestina e, por que nao
dizer, brasileira" (CARUSO, s.d., n.p.).

Febre do Rato segue um movimento que ocorre no cinema
pernambucano e que toma a filosofia do manguebeat como inspiracdo para a
realizacao de filmes que compartilham a efervescéncia cultural do Estado, que inicia
a partir dos anos 90 do século XX.*’ Nogueira expressa o que ocorre neste cenario,

mostrando que o manguebeat ndo se restringiu a musica: "Havia uma preocupagao

? Entre os idealizadores do manguebeat, destaco dois principais divulgadores das ideias, ritmos e
contestagbes do movimento: Chico Science, morto em 1997 em acidente de carro, vocalista da banda
Nacdo Zumbi e quem iniciou a analogia do movimento com o mangue, em alusdo a riqueza do
ecossistema dos manguezais; e Fred 04, vocalista da banda Mundo Livre S/A, e autor do primeiro
manifesto do Mangue, texto que langa as bases do movimento manguebeat. O documento, intitulado
"Caranguejos com cérebro", inspirado nos caranguejos que s&o abundantes no ecossistema dos
mangues de Recife, veio ao publico em 1992.

A ligacdo entre o cinema e o manguebeat também ocorre em outros filmes recentes, entre eles
destaco: O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas (Paulo Caldas e Marcelo Luna, 2000);
Baile Perfumado (Paulo Calda e Lirio Ferreira, 1997); Josué de Castro — Cidaddo do Mundo (Silvio
Tendler, 1995); Cinema Aspirina e Urubus (Marcelo Gomes, 2005).
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visual bastante forte, que se estendia dos figurinos que os musicos apresentavam
nos shows até a construgcao dos proprios simbolos do movimento como ‘a parabdlica
fincada na lama’ ou o caranguejo" (NOGUEIRA, 2009, p. 40). Mesmo nao sendo um
movimento restrito a musica elas sempre estiveram presentes nos filmes, como
observa Nogueira, porque "Os cineastas buscaram no movimento manguebeat, as
composic¢des para as trilhas de seus filmes, além dos processos de interacdo dos
ritmos e das linguagens, procurando estabelece um olhar contemporaneo sobre as
manifestacdes culturais pernambucanas, fazendo uma ponte entre a cultura pop e a
arte popular tradicional" (NOGUEIRA, 2009, p. 39).

A trilha sonora de Febre do Rato € composta por Jorge du Peixe, um dos
integrantes do grupo Nagdo Zumbi, e revela, junto com a poesia de Zizo, essa
multiplicidade de estilos, essa mescla de tradicdo e modernidade, alguns
disfemismos tipicamente locais, o uso de locagbes reais e a figuracdo da propria
regido. As referéncias ao movimento também estao presentes nas proprias palavras
de Zizo, que em determinado momento do filme conversa com os catadores de
caranguejos embaixo de uma ponte e faz claras referéncias aos icones do
manguebeat. "Josué que tinha raz&o, Josué de Castro 'O homem que produz a
merda, que suja 0 mangue, que nasce o0 caranguejo, que € comido pelo homem, que
produz a merda...' E isso mesmo, entendi? O chico, empresta tua ciéncia pra eu
poder entender, a tua ciéncia pra esclarecer, manda pra ca, pra gente ver." (Zizo)*

Ha em Febre do Rato duas faces politicas: uma ligada a tematica da luta
popular; e outra vinculada a estética, relacionada com o lugar, com os encontros e
com o tempo. Nesse segundo modo o filme € politico pela forma como organiza as
suas imagens, como expressa o espago e o tempo, os modos de estar juntos ou
separados, o que esta dentro e fora.

Nesse sentido, as palavras de Ranciére me ajudam a definir esse tipo de
arte politica:

ela é politica enquanto recorta um determinado espago ou um determinado
tempo, enquanto os objetos com os quais ela povoa este espago ou o ritmo
que ela confere a esse tempo determinam uma forma de experiéncia

especifica, em conformidade ou em ruptura com outras: Uma forma
especifica de visibilidade, uma modificagdo das relagbes entre formas

2 Referindo-se a Chico Science e a Josué de Castro, um médico, professor, geografo e escritor
pernambucano que escreveu varios livros sobre o nordeste brasileiro, entre eles Geografia da fome,
Geopolitica da fome, Sete palmos de terra e um caixdo, Homens e caranguejos, € que inspiraram o
movimento.
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sensiveis e regimes de significacéo, velocidades especificas, mas também e
antes de mais nada formas de reunido ou de soliddo. (RANCIERE, 2005,

p.1)

E possivel observarmos essas duas faces politicas em Febre do Rato. A
primeira através da tematica do conflito entre classes, essa tematica um tanto
engajada, que tenta denunciar e resistir as culturas dominantes através de da
poesia, da manifestagado publica, do escracho das situagbes de desigualdade, da
violéncia. A segunda nos mostra os conflitos estéticos presentes nos encontros dos
habitantes desses espacos, que nesse caso aparece através da constituicao estética
do proprio personagem Zizo, que se constitui como uma voz politica, mas que
também é uma reconfiguracdo de uma experiéncia sensivel de um “eu”, que se
apresenta através de uma projecdo um tanto caricata, mas que nos da a
possibilidade de construirmos novas relagbes a partir das imagens que nos sao
mostradas, de construirmos novos sentidos as expressoes.

E nesse sentido, o estético também se configura como politico, porém em
uma acepgao mais sensivel, ndo necessariamente ligada e representacéo de Zizo
como poeta, mas aos seus modos de agir como produtor de imagens, como 0O
elemento vinculante das imagens de naturezas distintas.

O filme esta em sintonia com a tradi¢ao cultural do cinema brasileiro, de
tratar de temas que vém das periferias, mas se distancia dos temas mais recorrentes
— como miséria, fome, desigualdade social e violéncia urbana. Febre do Rato nao
pde em primeiro lugar as caréncias da pobreza, nem da impetuosidade violenta,
nem as injustigas sociais. Os discursos de Zizo tratam sim desses temas, mas seus
gestos ndo. Seus gestos falam, sobretudo, de amor e de liberdade, uma liberdade
que so é permitida em determinados espacgos, porque em outros, geram conflitos.

Esse cinema quase antropoldgico é capaz de promover certa abertura as
forcas estéticas dessa periferia de Recife, as suas intervengdes no mundo, ao seu
carater marginal e contestador; mas sua forca ndo esta restrita a representagéo
desses espacgos e sim nas tensdes que se estabelecem entre o dentro e o fora, na
desvinculagao social e em certa utopia, de dizer sim a vida.

A violéncia quase nao existe em Febre do Rato, mas a crueldade sim e
ela se expressa nas imagens nao convencionais de sujeitos que possuem emogdes,

gque amam, que sofrem, que tém ciumes, que fazem sexo, que se divertem e que
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possuem sonhos. Febre do rato € portanto um filme politico, mas de uma politica das
ideias e de afetos, que nos provoca e nos faz pensar.

Zizo, por forga do amor por Eneida, estava disposto a abandonar sua
poesia e ser um homem comum. Ele diz que a paix&o por Eneida o faz acreditar em
Deus e nu, recita desde o alto de um carro, em plena festa de 7 de setembro, um
poema cheio de coloquialidades, que revelam seu dilema de tornar-se um homem
comum, de abandonar sua poesia para poder viver efetivamente com Eneida, e
assim matar junto a propria admiracdo que ela nutre por ele, porque Eneida diz
gostar dele porque ele € "o que n&o cabe no resto". Mas ja é tarde demais, entdo a

ultima poesia de Zizo € uma poesia de amor que diz assim:

Escrevi 0 meu nome no sacrario que se encontra no lado da geladeira e
préximo aos pequenos frascos de remédio e junto a isso, tenho uma
estante, e sobre essa estrutura um espelho que reflete o rosto do homem
com quem cotidianamente tu compartilhas o dia e faz coisas diferentes.
Como declamar o abecedario de tras para frente e eleger certas cores raras
como suas preferidas. O homem comum, o mesmo do espelho néo
acreditava muito nos pensamentos e comecgou a listar. Passei o dia
cortando passos, arrumando coisas, desfazendo nés, roendo unhas, falando
s06, assistindo TV, descobrindo ruas, circulando mapas, fumando cigarros,
trapaceando bandidos, viciando o organismo, analisando o sangue, regendo
conflitos, adulando desejos, reinventando sonhos, evitando péanicos...
Destratou seus sentimentos como que pedindo bengédo a Deus e ao Diabo
pra driblar das culpas. E entrou em casa, deixou a arrogéncia la fora
descansando para beijar a juventude que dormia no sofa. Beijou. E sua méao
entrou tanto, tdo longe que alcangou o coragdo dos sonhos e ali teve a
certeza que queria entrar no sonho por inteiro, mas ela acordou e disse que
a organizagado é a maneira mais privilegiada de ser mediocre. O homem
comum concordou enquanto retirava o seu brago, ainda com o cheiro do
sonho. (Zizo)
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No final da histéria Zizo € preso, agredido e jogado no rio, ele
desaparece, se perde porque ndo ha lugar para a sua poesia, mas isso n&o € uma
novidade, afinal, desde Platdo o poeta € visto como excluido da republica, como
malditos, outsiders. Depois disso vemos ratos pretos nadarem em uma espécie de

aquario, enlouquecidos, tentando sobreviver.

Para finalizar, deixo algumas questbes propostas por Glauber Rocha em
seu ultimo artigo, publicado originalmente na revista Luz & Agdo n° 1:

Contradigéo: polityka kultural: qual é a cultura da revolugdo? A incultura
subversiva popular ou a cultura subversiva dos intelectuais? Até que ponto
a incultura subversiva popular se identifica a cultura subversiva dos
intelectuais? Quem sao os intelectuais: operarios da cultura? Produtores da
cultura revolucionaria que € a cultura desejada pela incultura subversiva
popular? A cultura subversiva popular € uma incultura? E acto culto
subverter o poder? A cultura € uma palavra de classe? A cultura é a filosofia
de uma civilizagao? Quem faz a filosofia de uma barbarie revolucionaria? O
povo ignorante que faz a revolugdo? Mas quem dirige o povo no caminho
revolucionario? (ROCHA, 1983, p. 113)
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4.2 Pedro Costa e um "outro tipo" de crueldade

O cinema mundial vem passando atualmente por uma crise de autoria.

O mercado ndo € exatamente dicotdmico porque entre os realizadores
preocupados com o sucesso de bilheteria que seus filmes sado capazes de atingir, e
outros que encaram o trabalho de cineasta como portador de uma responsabilidade
com a questdo ética e estética, existem muitos outros.

Ha muitas criticas aos realizadores que estdo mais preocupados com o
sucesso de bilheteria do que comprometidos com o resultado estético de seus
filmes. A primeira diz respeito ao comprometimento do trabalho do cineasta com o
desenvolvimento da linguagem cinematografica como arte. Alguns diriam que esses
filmes seguem foérmulas prontas de como agradar o publico e fazer sucesso
comercialmente e, por isso, sdo taxados de pouco criativos ou ainda de "rasos"
intelectualmente para que a identificagdo de um numero elevado de espectadores
seja possivel, o que, por outro lado, seria uma afirmagdo um tanto preconceituosa
com relagc&o aos espectadores, subestimando sua emancipacgao intelectual.

E inegavel que grande parte das produgdes carece de um projeto proprio
de obra com caracteristicas diferentes e com certa personalidade, porém isso nao
exclui a possibilidade de referéncia a outras obras, mas exige que quando as fagam,
seja dentro de um projeto mais amplo esteticamente. Nao se trata de pensar em
situagdes ou de temas, mas em algo mais abrangente, em filmes com qualidade e
teor provocativos, capazes de despertar paixdes.

Em meio a tantos filmes cujas diretrizes s&o calcadas pela légica do
consumo, encontramos alguns realizadores preocupados com as condi¢gdes de
possibilidades de uma renovagdo da linguagem cinematografica. Entre esses
realizadores esta Pedro Costa, um dos mais cultuados cineastas da vanguarda
atual.

O cinema de Pedro Costa tem como uma de suas principais
caracteristicas o fato de estar, de certa forma, baseado nas vidas dos seus
personagens, o que torna seus filmes possuidores de particularidades atribuidas aos
filmes documentarios. Porém, para além da classificagao de seus filmes como sendo
ficcionais ou documentais, que € uma questdo bastante polémica no campo da
teoria cinematografica, o cinema de Pedro Costa permite-nos pensar em uma forma

de tratar a realidade que ele encontra em uma periferia de Lisboa.
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Pedro Costa tem apontado sua camera para uma realidade estranha a
muitas pessoas. Sdo cenas de destruicdo de lugares e de pessoas, mas que
guardam grandes surpresas e possuem uma singular beleza em seu lado destrutivo.
Situagbes que poderiam ser classificadas como degradantes, mas que podem ser
vistas de uma outra forma, se nos despirmos de nossos preconceitos. Ha uma
poesia diferente nessas vidas e nesses lugares que podem nos causar certo
desconforto a primeira vista, mas se observadas mais atentamente vemos uma
beleza singular e cruel, que nos faz pensar em um outro mundo, capaz de subverter
nossas crengas.

N&o se trata de pensar o mundo de uma outra forma, mas de pensar um
outro mundo. Fora dessa perspectiva € impossivel considerar os conceitos de
singularidade e de crueldade

Observando o conjunto dos filmes de Pedro Costa percebe-se um tipo de
projeto autoral sendo desenvolvido ao longo das obras. Sdo mudangas na forma de
realizacdo que sao impostas pelas condicbes de possibilidades que ocorrem no
momento mesmo de se fazer o filme.

Quando tragamos um olhar cronolégico pelos seus filmes podemos
perceber como esse cineasta foi sendo aos poucos constituido como tal.

Depois de ter abandonado o curso de Historia, Pedro Costa ingressou na
Escola Superior de Teatro e Cinema e faz, aos 30 anos, seu primeiro filme de longa-
metragem, O Sangue (1989), uma histéria sentimental, de amor e morte em Lisboa
que, embora tenha sido muito aclamado pela critica, também foi julgado como tendo
um excesso de cinefilia, que pode ser visto através das referéncias a outras obras, a
outras formas narrativas, enfim, uma poética que é reflexo das coisas que o
constituiram como sujeito — como os filmes que viu, os livros que leu, as musicas
que ouviu. O Sangue é, portanto, um filme de alguém que esta se constituindo como
cineasta, que esta testando a técnica. "Cheguei ao Cinema depois de mil filmes que
vi, de mil LPs que ouvi. Muitos poemas, muitos Fernandos Pessoas, muitos
Baudelaires, muitos Rimbauds, muitos Murnaus, muitos Clash", diz Pedro Costa, em
entrevista a Rui Oliveira e Jodo Palhares para a Revista Cinergia (2012, n.p.). Em
entrevista a Cyril Neyrat Pedro Costa também salienta o poder e a forga dos
encontros que teve em sua vida e que acabaram influenciando suas obras: "tuve una

suerte increible: haber podido vivir en la flor de la juventud la revolucion, el



107

descubrimiento de Straub, Godard, Wire, Clash, la poesia, Ozu, Ford... Son mis
joyas para siempre" (COSTA, 2011, p. 17).

Porém, se em O sangue o cineasta estava muito ligado as coisas que
estavam ocorrendo em seu exterior individual ou privado, em Casa de Lava (1994),
ele faz um movimento diferente, aponta sua camera para um exterior que nao é o
seu, a llha de Santiago, em Cabo Verde, primeiro flme em que Pedro Costa trabalha
com atores nao profissionais e que, por isso, possui uma narrativa marcada pela
forca dos encontros com essas pessoas. O vulcao em erupcio é a porta de entrada
para o filme e também o simbolo que facilita um paralelo com a ideia de vida e de
morte tratada pelo filme.

Como salienta Coelho, é

violéncia abstrata, que, pouco a pouco, por sacdes introduzidos na imagem
(é a musica dissonante de Hindemith), deixa-nos ver a claridade do mundo
e a nitidez do dia. Julgo que Pedro Costa aponta, nos titulos dos seus
filmes, para uma intensa fascinagao por formas primitivas e viscerais da
matéria, energias grumosas e noturnas, que trazem do interior do caos e da
morte a forga da prépria vida, mas uma forga que excede e transborda da
consciéncia extenuada dos seus atores. (COELHO, 2010, p. 59)

Para Coelho (2010), a forca de Casa de Lava esta na juncédo de trés
elementos potentes. Primeiro, a relacdo entre vida e morte, que se expressa como
"convulsdo em que a morte afirma os seus direitos sobre a vida — parece mais viva
do que a propria vida, por uma obscura ligagdo primeira ao sangue e a lava. [...] a
experiéncia que inicia Mariana no conhecimento da morte, e a invisivel porta de
entrada desse filme" (COELHO, 2010, p. 60). A segunda poténcia esta no fato de ele
conseguir arrancar o siléncio até mesmo das falas ou da musica, e isso ocorre
principalmente porque "todas as respostas sédo obliquas, cripticas, reticentes" (2010,
p. 62). E, finalmente, em terceiro lugar, entra em cena a "passividade interminavel"
inscrita no olhar dos rostos dessas pessoas que ja possuem "uma dolorida distancia
de si proprios" (2010, p. 62).

Casa de Lava leva Pedro Costa ao bairro Fontainhas, no suburbio de
Lisboa. No final do filme o cineasta retornou a Lisboa com a miss&o de entregar uma
série de cartas e presentes de cabo-verdianos para seus parentes que imigraram
para Portugal. Costa conta que nutriu desde o primeiro instante uma grande simpatia
pelo bairro Fontainhas, como afirma em entrevista: "Los colores, los sonidos, todo lo

que era visual y sonoro me encantaba, era como estar un poco fuera de la ciudad, al
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margen de la sociedad" (COSTA, 2011, p. 14-15). Desse encontro nasceram seus
filmes seguintes, pois, nas palavras de Costa "La aproximacién a ese barrio,
aparentemente por azar, por el artificio del "Cartero", un poco novelesco, fue como
un golpe del destino, una llave." (COSTA, 2011, p. 18). Através das leituras que se
seguem podemos acompanham como foram ocorrendo esses encontros, essas
analises que, somadas como as dos trés filmes de Claudio Assis, serviram de
material empirico sobre o qual estabeleci as bases para relacionar o cinema e o

pensamento através da crueldade.

4.2.1 Ossos

O filme Ossos foi langado em 1997 e marca o primeiro encontro de Pedro
Costa com o Bairro Fontainhas, com seus habitantes e com as irmas Vanda e Zita.

Ossos se passa em um bairro do suburbio de Lisboa e conta a histéria de
um casal de jovens com um bebé recém nascido. O bebé é quem organiza a trama
sobrevivendo as varias possibilidades de mortes. Tina, a mae, desesperada, tenta
acabar com sua vida e com a vida do bebé abrindo o gas. O pai, na tentativa de
salvar a vida do filho, foge com a crianga e a carrega consigo ternamente, mesmo
tendo que sobreviver com ele pelas ruas, mendigando para conseguir algo de
comer, tanto para ele quanto para o bebé. Também desesperado o pai tenta, por
duas vezes, vender o bebé, e vé em seu ato a unica chance de sobrevivéncia em
meio a vida confusa que ele e Tina levam.

O bebé é o ponto de convergéncia do filme, uma espécie de agente ou
objeto na vida daquelas pessoas; e funciona, tanto como um elemento modificador
daquelas vidas, quanto como poténcia transformadora e aglutinadora da narrativa.

Participam da trama também duas enfermeiras que, a principio, poderiam
funcionar como um contraponto entre a doenca instalada na vida dos pais do bebé,
de algumas pessoas proximas a eles e, também, dos moradores do bairro; porém,
com o desenrolar da historia, as duas enfermeiras acabam tornando-se também
reféns do drama vivido no seio do bairro Fontainhas. Um das enfermeiras, Eduarda,
envolve-se tanto que acaba se perdendo no labirinto tragico do filme.

Ossos é, portanto, uma espécie de fabula labirintica que tem sua forga

justamente na fragilidade da doenga, como salienta Pedro Costa
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E como na Idade Média, tudo se torna uma espécie de territério que néo
comega pelo centro, mas pelo exterior, e comega a avangar por contagio.
No filme, ha qualquer coisa de muito doente que comega a invadir tudo [...];
ndo ha muita diferenca entre os negros do bairro e os brancos da média
burguesia, € a mesma coisa: os mesmos gostos as mesmas ambigcbes
(COSTA, 2010, p. 23)

A histéria do bebé que sobrevive as varias possibilidades de morte
funciona como uma espécie de rizoma, sem centro, que ultrapassa as fronteiras do
bairro Fontainhas. Ossos é, por conseguinte, construido como um rizoma, que,
diferente das arvores ou das raizes, conecta um ponto a qualquer outro ponto, que
podem também ter diferentes naturezas, colocando em jogo diferentes regimes de
signos. Para Deleuze e Guattari, um rizoma € feito de platds que séo regides de
intensidades, multiplicidades conectaveis pelo meio e assim também é Ossos, com
suas zonas de intensidade, zonas de forcas expiratérias, no plural.?®

O conceito de rizoma desenvolvido por Deleuze e Guattari ajuda-me a
pensar ndo so na histéria narrada em Ossos, mas também na relagado do filme com
seus espectadores. Na construcdo da histéria Pedro Costa opta por fugir do
encadeamento logico e cronologico dos fatos em prol de uma narrativa mais solta,
com varias elipses. Muitos acontecimentos sdo intencionalmente omitidos e essa
falta de afirmacdo estabelece um jogo com o0s espectadores que séao
impossibilitados de preencher os espacgos vazios existentes entre o que é apenas
sugerido dentro da narrativa. O tratamento eliptico, a indeterminacédo dos fatos e a
ambiguidade de certas cenas produzem implicagbes no espectador, que tem
liberdade para a realizagcdo de sua interpretacao do filme, o que acaba produzindo
uma pluralidade infinita de leituras.

Essa opc¢ao pela estrutura eliptica esta, de certa forma, em sincronia com
a propria vida dos personagens e seus mistérios indissoluveis, e possibilita que os
espectadores sejam sujeitos ativos na construgdo da narrativa. Dentro dessa

% Um dos principais conceitos que sustentam a teoria da multiplicidade é a ideia de rizoma como
organizagdo e como método, desenvolvida por Deleuze e Guattari no Volume 1 de Mil Platés. Entre
0s principios aproximativos do rizoma estdo: a conexdo; a heterogeneidade; a multiplicidade; a
ruptura a-significante; a cartografia; e a ndo-decalcomania. Em suma, para Deleuze e Guattari, rizoma
é a imagem de um sistema aberto, cujos pontos podem ser conectados a outros pontos ou néo; e a
melhor forma de representa-lo é através da cartografia, de um mapa aberto e mutavel. Os autores
salientam que "um rizoma nao comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas,
inter-ser, intermezzo. [...] o rizoma é alianga, unicamente alianga. [...] o rizoma tem como tecido a
conjugagéao 'e... e... e..."" (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 37). Os principios do rizoma mostram que
se fosse possivel atribuir uma imagem a esse conceito, ela serviria para ilustrar o pensamento,
porque 0s agenciamentos, tanto do rizoma quanto do pensamento, ocorrem de forma semelhante.
Para Deleuze e Guattari, o pensamento e também o rizoma sao, sobretudo, movimento, assim como
o cinema.
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estrutura formal percebe-se trés principais tipos de imagens que constituem a
narrativa eliptica: a primeira caracterizada pelo recorte dos planos de conjunto que
constituem boa parte do filme, esses recortados pelas portas, janelas, corredores,
ruelas; em segundo, os longos e silenciosos close-ups; em seguida os planos de
detalhes significativos.

Muito planos de conjunto sdo filmados desde um outro lugar, que n&o € o
mesmo onde se passa a acdo. E assim, por exemplo, que observamos Clotilde,
amiga de Tina e diarista na casa de Eduarda, trabalhando na limpeza e organizagéo
da casa da enfermeira. Vemos a ag&do desenvolver-se de um outro lugar, de outra
peca da casa. A cadmera ndo avanga nos personagens, ao contrario, sdo 0s
personagens que muitas vezes aproximam-se ou simplesmente passam, entrando e
abandonando o quadro. E em posi¢do semelhante a essa que, muitas vezes, os
espectadores sao colocados nas casas dos personagens do bairro Fontainhas, em
uma pecga anterior a que se desenvolve a agéo ou, ainda, de forma mais radical, do
lado de fora das casas, podendo observar através de uma janela ou porta.

Esses posicionamentos de camera produzem enquadramentos
emoldurados que jogam com a condigdao do espectador, que ora € colocado dentro,
ora fora do espago diegético. Esses recortes contribuem para a narrativa eliptica na
medida em que omitem partes significativas e deixam a cargo do espectador

preencher esses espacos de indeterminacao.
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A opcgao de Pedro Costa por se colocar atras das portas, janelas, grades,
mostra um respeito por aquelas pessoas que estdo sendo filmadas, ja que muitas
delas estdo imbricadas nos seus proprios personagens na medida em que nao séo
atores, mas pessoas da prépria comunidade de Fontainhas sendo filmadas em seu
préprio ambiente.

Os close-ups que ocorrem em alguns momentos do fiime e que
apresentam os rostos das personagens sdo um contraponto a esse distanciamento
imposto pela utilizacdo das aberturas das casas como elementos de separacéo. Os
rostos apresentados em Ossos possuem uma forga dramatica cuja estratégia é
diferente daquelas utilizadas em profusdo no cinema comercial. Os clichés, as
expressdes caricaturadas e banalizadas, repetidas com frequéncia no cinema sao
amplamente rejeitadas por Pedro Costa e, no lugar delas, vemos rostos que muitas

vezes desviam o olhar, mostram-se titubeantes, hesitam em encarar a camera e
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assim revelarem todas as suas emogdes, mas, a0 mesmo tempo, expressam-se
justamente pela quase auséncia de movimentos.

Esses rostos, quase estaticos, possuem movimentos tdo sutis que so
podem ser percebidos porque os personagens permanecem na tela por um tempo,
permitindo-nos olha-los atentamente, sem pressa e, quase sempre, em siléncio.
Tanto os pequenos movimentos — que n&o se restringem aos olhos e expressam-se
também em outras partes do rosto, como inicios de sorrisos ou mesmo apertos de
mandibulas — quanto os movimentos automatizados pelos corpos — como o ato de
fumar um cigarro, beber uma cerveja, comer algo — possuem em Ossos grande
forca expressiva e dramatica. Esses close-ups sao os responsaveis pelo afeto que o
filme é capaz de gerar nos espectadores.

Deleuze, em A Imagem-movimento, ao tratar do valor estético dos close-
ups, opta por trabalhar com o conceito de grande plano, no lugar de primeiro plano
ou close-up "o rosto € em si mesmo primeiro plano, o primeiro plano € por si mesmo
rosto, e ambos s&o o afeto, a imagem-afecgao" (DELEUZE, 1985, p. 115):

encontramo-nos diante de um rosto intensivo cada vez que os tragos
escapam do contorno, pdem-se a trabalhar por sua prépria conta e formam
uma série autbnoma que tende para um limite ou transpée um limiar: série
ascendente da colera, ou, como diz Eisenstein, 'linha ascendente do
desgosto'. (DELEUZE, 1985, p. 117)

Em Ossos, os rostos escapam do seu contorno, e sao eles proprios partes
do sistema "muro branco — quadro negro" de que nos falam Deleuze e Guattari.

"Grande rosto com bochechas brancas, rosto de giz furado com olhos como buraco

negro. Cabecga de clown, clown branco, pierrd lunar, anjo da morte, santo sudario"
(DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 32).
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Os close-ups de Ossos nos mostram rostos que n&o funcionam
simplesmente como um involucro exterior daquelas pessoas, mas sobretudo, como
uma lingua, no sentido que Deleuze e Guattari tratam no platdé Ano Zero —
Rostidade, "cujos tragos significantes sdo indexados nos tragos de rostidade
especificos" (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 32).

O rosto constréi o muro do qual o significante necessita para ricochetear,
constitui 0 muro do significante, o quadro ou a tela. O rosto escava o buraco

de que a subjetivacdo necessita para atravessar, constitui o negro da
subjetividade como consciéncia ou paixao, a cAmera, o terceiro olho.

Ou sera preciso dizer as coisas de outro modo? Nao é exatamente o rosto
que constitui o muro do significante, nem o buraco negro da subjetividade.
O rosto, pelo menos o rosto concreto, comecgaria a se esbogar vagamente
sobre o muro branco. Comegaria a aparecer vagamente no buraco negro. O
close do rosto no cinema tem como que dois polos: fazer com que o rosto
reflita a luz ou, ao contrario, acentuar suas sombras até mergulha-lo 'em
uma impiedosa obscuridade'. (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 32)

Os close-ups de Ossos sao os elementos maximos da afec¢do com o
filme e funcionam como um conto de terror, de forma semelhante a que Deleuze e
Guattari o percebem. "Ora rostos aparecem no muro, com seus buracos; ora
aparecem no buraco, com seu muro linearizado, espiralado. Conto de terror, mas o

rosto € um conto de terror" (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 33). Os rostos

mostrados em Ossos o tornam um conto de terror, uma fabula de terror e de
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crueldade com quem o assiste e se perde em seu labirinto, ou em seus buracos
espiralados.

Depois dos primeiros planos, ou dos close-ups, sobressai-se também em
Ossos os planos de detalhes, simbdlicos, que sao portas, fechaduras, o abrir, 0
fechar de torneiras, botijdbes de gas e, sobretudo, as mé&os, que muitas vezes

expressam a aproximagao entre os personagens e suas aflicoes.

A narrativa é quase toda montada a partir de takes realizados por
cameras estaticas, dando ao personagem a forga de exercer seu préprio movimento
dentro de cena. Ha em Ossos poucas cenas realizadas com camera em movimento,
duas delas configuram-se extremamente imprescindiveis do movimento, s&o
momentos de agdo em um filme quase todo feito de imagens-tempo. Um das mais
marcantes é o longo fravelling em que acompanhamos Nuno atravessando o bairro
Fontainhas, levando seu filho em um saco de lixo. A caminhada de Nuno dura dois
minutos no filme e apresenta a dimensao desse espaco, certa dificuldade de saidas,

ou linhas de fuga.
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Outro momento em que a camera se move € no interior da casa de
Eduarda, quando ha uma tentativa de aproximagao entre Nuno e a enfermeira.

Percebe-se poucas variagdes na angulagdo dos enquadramentos de
Ossos, alguns pouco ploungées nos trazem novamente a ideia de labirinto que séo,
tanto o bairro quanto a trama que o filme tenta contemplar. As cenas filmadas de
cima para baixo nos situam em uma posicdo de onde as ruelas do gueto s&o
reduzidas, em contraponto a imagem do longo fravelling que acompanha a

passagem, em busca de saida, de Nuno pelo bairro.

As imagens de Ossos — as posicionadas do outro lado das aberturas, os
closes, os detalhes, o fravelling, os ploungées — sao imagens de superficie, embora
o titulo faga referéncia a algo mais profundo, aos ossos que sustentam o nosso
corpo, sentimos as imagens de Ossos na carne, na auséncia de profundidade na
qual tudo se mostra, mesmo quando ndo esta frente as cadmeras, seja através dos
movimentos ou pela falta deles, seja pelos sons ou pela propria auséncia deles.

O trabalho de som em Ossos também é primoroso. O som em off trabalha
como um potente elemento dramatico em meio a uma narrativa com poucos
dialogos. A todo o momento escutamos os sons dos ambientes, o que acontece
dentro e fora das casas — como o som do aspirador de po; das lougas que se batem



116

enquanto sdo lavadas; o barulho do motor do 6nibus que carrega os personagens do
bairro ao hospital, ao centro de Lisboa ou a casa enfermeira; os passos apressados;
as criangas brincando nas ruas; as pessoas conversando; a tevé ligada —, ou
mesmo 0os movimentos ainda mais sutis e intimos, como a respiragao atdnita dos
personagens, as tragadas nos muitos cigarros fumados no decorrer da histéria.

Ha muitos siléncios em Ossos. O filme possui poucos dialogos e também
poucas musicas, no sentido mais tradicional do termo, porém quando elas podem
ser ouvidas expressam um sentido bombastico no interior da narrativa. Um das
musicas que aparece em Ossos € justamente um som ambiente, uma musica
cénica, em uma festa que ocorre em uma casa do Fontainhas, na qual estdo
presentes Clotilde e suas amigas, entre outros moradores do bairro. A musica Carro
Bedjo, cantada em Crioulo cabo-verdiano e dangada pelos habitantes do
Fontainhas, exerce um papel importante no interior da historia: ela convida o
espectador a abandonar a narrativa que assistem e experimentar uma sensagao
nova, uma espécie de transe semelhante ao que estdo submetidos os personagens
da narrativa no momento da danca.

Para Delueze (2005), tanto o som como a danga, devido a natureza
onirica de ambos, podem constituir-se em uma passagem para o mundo dos
sonhos. Para o filésofo, essa ligagdo com o onirico pode levar a duas situagdes
diferentes: uma desembocando em uma situagao sensorio-motora, na qual as agdes
e reagdes levam ao desenvolvimento da narrativa e em diregdo a uma solugao final;
e outra as situacbes Oticas e sonoras puras, desobedecendo aos preceitos da
narrativa classica e desenvolvendo-se através de ligagdes mais frageis. Neste ultimo
caso, € a propria viagem onirica que fragiliza os encadeamentos rigorosos e
classicos, cedendo lugar a outras sequéncias de fenébmenos psiquicos.

Além da musica da festa ha uma outra musica que chama a atengao
dentro da narrativa por ser um elemento divisor, ou melhor, um deflagrador de uma
mudanc¢a no seio da histéria. Essa musica é Lowdown, da banda inglesa de punk-
rock Wire, que acompanha a chegada de Eduarda — pela primeira vez no bairro
Fontainhas —, até a casa de Tina. O punk alto soa como um ruido estridente no
interior da narrativa, um elemento estranho ao universo dentro do qual ja estamos ha
algum tempo. Esse ruido reflete, de certa forma, também o ruido que ha na

presenca de Eduarda em um ambiente que nao é o seu.
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Por fim, a terceira e ultima musica ocorre segundos antes de os créditos
comecgarem a subir na tela preta, mas ja sobre a tela preta, um som de violino que

soa quase como uma marcha funebre, selando o final do filme e o final de Nuno.

4.2.2 No quarto da Vanda

"Cuidado com a Arca de Noé... A Arca de Noé esta a chegar...", diz um
transeunte que vé as pessoas carregarem seus pertences do bairro Fontainhas, isso
ocorre na segunda metade do filme, quando ja estamos entregues a ele, quando as
histérias do bairro ja nos cooptaram por completo e depois de termos superado o
choque inicial de vermos muitas imagens impactantes. Neste momento ja somos
capazes de entender o trocadilho feito pelo morador, referindo-se ao bairro que vem
abaixo e as pessoas que correm para se salvar.

O filme No quarto da Vanda € um marco dentro do estilo Pedro Costa de
realizacdo cinematografica, sobretudo pela forma como trata de tematicas tao
delicadas — como a pobreza, a saude, a doenca a vida e a morte. Seus
procedimentos me fazem questionar tanto os fundamentos do cinema como a sua
natureza e suas funcgoes.

A ideia de realizar No quarto da Vanda surgiu enquanto Pedro Costa
realizava Ossos, mais especificamente a partir do seu encontro com as irmas Zita e
Vanda, sobretudo esta ultima, com que ele manteve uma estreita relagao, até pelo
fato de ela ser mais extrovertida. Apesar do sofrimento que vivia, dos problemas que
atravessava, Vanda deixou em Ossos a poténcia de sua presenca, de seu
protagonismo e de sua relagdo com o bairro Fontainhas. "Vanda era imposible, se
resistia a todo, era un muro. Al mismo tiempo, todo el mundo la adoraba", afirma
Pedro Costa, em entrevista a Neyrat (2007, p. 42). Assim como todos do bairro,
Pedro Costa também a adorava, também tinha vontade de aproximar-se dela, mas
tinha conviccdo de que nao poderia entrar na vida de Vanda e de qualquer outro
morador do bairro se ndo fosse convidado, e logo esse convite surgiu, como uma
ficcdo necessaria para que o filme pudesse iniciar. Segundo o diretor, o convite
recebido era mais ou menos assim: "Ven a hacer cine a mi cuarto, yo soy una chica,
tu eres un chico, evidentemente te gustamos mucho mi hermana y yo. Somos dos

en el cuarto y tu vienes a pasar un rato con dos chicas en una habitacién para hacer
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algo que te gusta: cine" (COSTA, 2007, p. 47). O convite, além de possibilitar o
encontro com as irmas Vanda e Zita, possibilitaria também um encontro com o
préprio bairro Fontainhas, porque Vanda dizia "A través de lo que te voy a contar, a
revelar, tu quiza vas a descubrir este barrio y este mundo. Te voy a contar cosas,
cdmo nos organizamos, por qué fumamos drogas o no, por qué mi madre es asi, por
que mi padre me hizo eso, por qué hablo criollo... Es mi palabra la que te va a
mostrar el barrio, no necesitas salir del cuarto" (COSTA, 2007, p. 54). O convite era
como uma passagem para o mundo Fontainhas, uma abertura possibilitada por uma
pessoa muito querida daquela comunidade, uma espécie de porta ou de janela por
onde ele poderia entrar efetivamente no bairro e na vida de alguns de seus
habitantes. Se a simpatia de Pedro Costa pelos habitantes das Fontainhas era
grande, sua pretenséo talvez fosse ainda maior. "Iba alli por amor a Vanda, al barrio,
para verlo por primera vez, hacer la pelicula mas hermosa en el cuarto, del barrio, de
Portugal, del mundo" (COSTA, 2007, p. 47).

A primeira vista No quarto da Vanda pode ser considerado um filme sobre
as drogas e a toxicodependéncia, porém, através de um olhar mais atento, percebe-
se que ele € bem mais do que isso: ele € um filme sobre a solidariedade, sobre a
amizade, sobre o cuidado, como veremos na analise que realizo a partir de agora,
que toma como material ndo apenas o filme, mas também algumas entrevistas
concedidas por Pedro Costa que tenta problematizar algumas ideias que foram
levantadas por alguns ensaistas que se debrugaram sobre o filme. Conhecer alguns
outros pontos de vista sobre o filme foi importante porque me permitiu ir além do que
ja foi pensado a partir do filme, ja que a obra de Pedro Costa tem sido bastante
estudada por criticos e tedricos do cinema e, também, por pesquisadores de outras
areas, entre elas a antropologia, a sociologia e a psicologia.

Nesta analise problematizo a estética do filme a partir de uma analise de
sua estetizagcdo, ou seja, de como ele apresenta-se, levando em consideragéo
alguns aspectos teoricos que nascem do convivio entre o formal e o ideoldgico, da
mescla entre os meios e a ideologia do criador, neste caso sempre mais ética do que
moral.

Em No quarto da Vanda nos confrontamos com as rotinas de alguns
toxicodependentes com os quais Pedro Costa foi encontrando-se depois de ja estar
"instalado" no quarto de Vanda. Depois de ter aceitado o convite de Vanda e de

passar um tempo filmando exclusivamente dentro do quarto de Vanda e de sua irma
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Zita, o diretor sentiu a necessidade de mais alguém no filme; alguém capaz de impor
um movimento diferente ao que ocorria dentro do quarto das meninas, e foi assim
que ele encontrou outros personagens que também abriram sua casa e a sua vida
para ele, o sensivel e doce Nhurro e seus amigos, um bando de meninos némades,
que passavam os dias injetando-se heroina nos intervalos das constantes mudancgas
de casas. O encontro de Pedro Costa com os meninos foi crucial para o movimento
do filme, ja que o quarto das irmas era um espacgo estatico e ndo comportaria
movimentos, talvez por causa de Vanda, ou quem sabe porque ele proprio era
incapaz de realizar movimentos naquele espaco, talvez até por causa dos vapores
da heroina, que todos os presentes acabavam respirando. O quarto das meninas é
quase s6 imagens-tempo, um espacgo "de muerte-suefio, entre el teatro y el coma"
(COSTA, 2007, p. 48). Com os meninos era diferente, ele tinha mais liberdade para
aproximar-se, mudar de local, que também eram bem mais amplos do que o que lhe
cabia no quarto das irmas.

E importante problematizarmos os espacos de No quarto da Vanda
porque eles ndo apenas caracterizam os personagens, como também demonstram
formas diferentes de aproximacédo entre Pedro Costa e os sujeitos do filme, "el
cuarto y la casa de Vanda eram un teatro de mujeres, una escuela de mujeres, y que
los chicos eram mas bien el cine". Pedro Costa afirma que essa distancia que se
estabeleceu entre ele e as meninas fez com que os closes delas fossem raros,
quase como paisagens, exatamente o contrario do que se supde que um primeiro
plano possa mostrar ou suscitar. E "el momento en que mas se esconde, en que
menos se ve. [...] Momentos de misterio total, en que la parte oscura se vuelve aun
mas oscura. Momentos de duelo, en que se pasa al otro lado, en que ya no hay
imagen, no hay palabras" (COSTA, 2007, p. 55). E segue "En resumen, incluso si
hay primeros planos, con Vanda, es la comedia de la vida, es un teatro entre las
chicas y yo. Con los chicos sentia que podia rodar alrededor, acercarme. Nos
tocabamos, eso daba unos planos mas coloridos, mas variados. Algunos campos /
contracampos estan muy elaborados" (COSTA, 2007, p. 55-56).
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Foi assim que Pedro Costa encontrou os trés principais ambientes da

histéria de No quarto da Vanda: o quarto das meninas; as casas fantasmas
habitadas pelos meninos; e, entre eles, as ruelas labirinticas do bairro Fontainhas.

Nos interiores desses microespacgos, encerrados entre as paredes das
casas de Fontainhas, acompanhamos as rotinas dos toxicodependentes, os jovens e
suas drogas; enquanto nas ruas, nos macroespagos do bairro Fontainhas
acompanhamos a rotina do bairro, de seus habitantes, suas passagens a caminho
para o trabalho ou para a escola, os encontros ao redor dos fogos acesos em meio
as ruelas estreitas, onde as pessoas se aquecem ou preparam seus alimentos. E
nesse espaco maior que podemos acompanhar a destruicido do bairro, que na época
das filmagens de No quarto da Vanda estava sendo demolido para dar lugar a um
conjunto residencial do governo, que é o cenario do filme seguinte, Juventude em
Marcha.

O titulo do filme, No quarto da Vanda, revela o protagonismo de Vanda e
também esse local que serve como centro de convergéncias do filme. Nao vemos

em nenhum momento Vanda ou Zita no espago habitado pelos meninos, mas vemos
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Nhurro, Paulo e Pedro algumas vezes no quarto das meninas. Ha uma separagéo de
género no interior da narrativa, porque mesmo estando fortemente ligados ao
consumo da heroina, cada grupo possui especificidades, tanto na forma como estéo
protegidos ou ndo pelo seu exterior, ou seja, em suas relagdes com as pessoas que
as cercam, como pela forma de consumo da droga. As meninas possuiam uma
casa, tinham uma familia e estavam amparadas, mesmo que fragilmente por essa
estrutura familiar um tanto precaria, mas protetora, principalmente pela mae, Lena,
que as mantinham vivas, obrigando-as a trabalhar na venda de verduras e em
algumas tarefas domésticas, que elas realizavam nos intervalos do consumo da
heroina. No quarto das meninas a heroina era aspirada em forma de "chinesas",
numa alusédo a forma de consumo do 6pio, e funcionava como uma espécie de fuga
ou de amortecimento frente a realidade cruel pela qual passavam. Os meninos eram
ndbmades, ndo possuiam uma estrutura familiar que os amparasse, viviam de alguns
poucos trabalhos ou de pequenos roubos para sustentar seus vicios, os "caldos" ou
"chutes"”, na linguagem utilizada por eles para designar o ato de injetar a heroina
diluida. Pedro Costa afirma que os momentos de convergéncia foram poderosos no
interior da narrativa: "En las escenas en que los chicos entran en el cuarto de las
chicas, el poder, la magia es tan fuerte, que realmente volvemos a algo como el cine
clasico. Cuando alguien entra en ese cuarto, no es una novedad pero es algo nuevo,
como si fuera la primera vez" (COSTA, 2007, p. 57).

No quarto da Vanda é composto por imagens e historias vivas, cronicas
da destruicdo de um bairro ou de pessoas que oscilam entre a vida e a morte, e
passam como flanaires por entre os sobreviventes desses espacos a beira do
abismo.

Alguns personagens se destacam no interior da narrativa, o que os une é
o fato de viverem no mesmo bairro e de serem pessoas sensiveis, mesmo diante
das adversidades. Essas pessoas sao apresentadas aos poucos e de uma forma
nao convencional, através de histdrias contadas por elas mesmas, a respeito de
suas vidas e com mote em pequenas ocorréncias cotidianas. Suas inquietacdes
expressam-se em suas falas, de forma doce e solidaria. Esses pequenos takes
funcionam como crénicas no interior da narrativa e nos ajudam a compor o mundo
Fontainhas.

Em primeiro lugar esta Vanda, com toda sua energia, sua disponibilidade

em ajudar, suas lembrangas intermitentes de um outro tempo e de uma infancia feliz,
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apesar de tudo. A Vanda com seus vicios, com sua tosse ressonante, que vomita e
segue a cantar seu fado, assobiando e falando “aleluia, aleluia”. A Vanda que sabe
ser sensivel a um barco de madeira encontrado entre os caixotes de frutas, que
consegue ver beleza em uma antiguidade. Que acha o seu pais o mais triste de
todos porque sua irma foi presa por roubar “Caldos Knorr”. Que se preocupa com
sua privacidade e com a possibilidade de alguém a ver "descomposta”. A Vanda
enfermeira, que medica o amigo Paulo e o alerta para que ele tenha cuidado com o
remédio porque pode viciar. A Vanda que batalha na venda das verduras e possui
uma obsessao por isqueiros. A Vanda que esconde a heroina que consome em

meio as paginas amarelas de uma lista telefénica velha e repete sempre os mesmos

gestos, impondo um ritmo ao filme por um ato simbdlico de busca incessante.

Ao lado de Vanda esta a irma Zita, com quem divide o quarto e o habito
do consumo de "chinesas". Aquela por quem Pedro Costa diz ter nutrido, desde o
inicio, profunda admiracdo, mesmo tendo vislumbrado nela tracos de sua
personalidade depressiva e suicida. Zita que passava as horas desenredando
novelos de las como quem desenreda a vida. Zita que conta os detalhes de sua
internagdo no hospital e sua agonia atras de algo que a ajudasse a consumir a
heroina necessaria para estar bem. A Zita que vé o eclipse e que brinca com a arma

do irmao.
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Como uma espécie de ponto de convergéncia dos meninos esta o doce

Pango, ou Nhurro, o filho que abandona sua casa em respeito a sua mée, de quem
tem lembrangas reconfortantes. Quem nutre uma energia semelhante a de Vanda,
sempre preocupado com as poucas coisas que possui, alguns cobertores, algumas
roupas. O Pango que consegue achar as casas que servem de refugio para varios
outros meninos, que nutre certa obsessdo por arrumar esses espagos para que
todos fiqguem "a vontade", mesmo por pouco tempo. Quem, nos intervalos dos

‘chutes”, prega posteres nas paredes, arruma moveis, se preocupa com sua
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aparéncia, com a sujeira de seu cabelo e o dono das falas mais emotivas da

narrativa.

O triste Paulo, com coagulos que o obrigam a usar muletas. O "Cristo" do
filme, como afirma Pedro Costa. Quem conta as histérias mais violentas a respeito
das agressdes sofridas, quando alguns homens de Venda Nova, bairro vizinho ao
Fontainhas, atearam fogo a casa onde estava vivendo e posteriormente o
apedrejarem enquanto se escondia em um tambor, de onde foi retirado e salvo pelo
pai de Vanda, que o trouxe de volta ao Fontainhas, de carona em uma maquina que
trabalha na destruicdo do bairro. O Paulo que costuma pedir ajuda a algumas
senhoras, sofre subindo as escadas até o sétimo andar para ganhar alguns iogurtes,

que ele sempre torce para que sejam de morango, seu sabor preferido.
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Pedro, o personagem que leva flores ao bairro, que Pedro Costa descreve
como uma poesia surrealista. Flores para as Fontainhas, porque o bairro morre, e
flores para Vanda, porque, como salienta Costa, “no tumulo que o quarto de Vanda
também ¢, ficam as flores que os cemitérios ndo recebem, as flores que se levam

aos vivos e se levam dos mortos” (COSTA, 2010, p. 72).

Ha ainda outros personagens mais periféricos, mas ainda assim muito
intensos: Russo, um personagem que parece destoante do bairro Fontainhas,
vaidoso — o vemos varias vezes se penteando e se olhando no espelho —, como
Nhurro, tem obsesséo por arrumar a casa e quando o visita limpa a casa e raspa
com uma faca uma mesa velha em gestos um tanto obsessivos; Lena, a mae de

Vanda e Zita, que as ajuda muito e as faz trabalharem; Miranda, o padrasto de
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Vanda, que toca violino e & extremamente amavel com o filho Diogo; e uma
personagem intrigante, misteriosa, uma personagem fantasma, a menina "bonitinha",
que matou o filho e se matou, mas que segue sendo um espectro habitando a casa
ocupada pelos meninos e que pode fazer certo eco com a histéria contada em

Ossos, porque sempre me faz lembrar de Tina.

Algumas interrogagcdes a respeito da ética cinematografica me
acompanharam desde a primeira vez que tive contato com os filmes de Pedro Costa.
Essas questdes estavam relacionadas com as condicbes de possibilidades de
realizar filmes com pessoas toxicodependentes. Perguntava-me se seria ético expor
esses corpos tao debilitados, se essas pessoas teriam condicdes de decidir
participar de um filme, mas depois, atenta as imagens e suas dignidades, aos
didlogos e as préprias palavras do diretor, percebi que esses questionamentos
estavam demasiadamente ligados a minha forma um tanto dogmatica de pensar na
droga como algo maléfico.

E interessante perceber como Pedro Costa trata a pobreza que encontrou
no bairro Fontainhas. Ele recusa os clichés desgastados, presentes em tantos filmes
contemporaneos, e trata da tematica com muito cuidado, lapidando-a e revelando
seu lado mais poético e musical, mostrando sua beleza, seus sons, suas cores, suas
luzes. Uma beleza alternativa e tragica, de pessoas que preservam toda sua
dignidade mesmo vivendo no limite possivel de seus corpos, no extremo da vida, ou
melhor, vivendo um outro tipo de vida. Costa opta por ndo julgar e nem condenar
ninguém. E faz questdo de mostrar que aquelas pessoas possuem muita lucidez em
suas opgdes de vida. A droga € uma opgao de vida, como afirma Vanda para Nhurro
"€ a vida que a gente quer, é essa, a vida da droga...".



127

As imagens de No quarto da Vanda ndao sdo mostradas sob o ponto de
vista de uma moral, mas estédo fortemente ligadas a um discurso politico, que afirma
a ligagao existente entre o bairro Fontainhas e a sociedade atual, nos mostrando
que a droga € muito mais um efeito do que uma causa.

Devido a sensibilidade e vulnerabilidade dos personagens escolhidos
para conduzir a histéria, Pedro Costa percebeu desde o inicio que esses sujeitos e
esses ambientes ndo comportavam toda a maquinaria cinematografica, e foi nesse
momento que ele necessitou repensar o seu método, porque "Ossos funciond muy
bien, era una pelicula culta, a la moda, todo el mundo hablaba de ella [...]". Pedro
Costa salienta, em entrevista a Cyril Neyrat, que mesmo assim nao estava muito
contente com o éxito de Ossos: "Es una historia bastante incompleta y bastante
cobarde, porque esta protegida por el cine, por el equipo de produccién. No
afrontaba la realidad" (2007, p. 31). O modo de organizagao do trabalho de Ossos,
com caminhdes cheios de maquinas e artificios ndo combinava com o bairro.

Foi necessario encontrar uma outra maneira de entrar no bairro, de estar
Ia, de o observar e de filmar, de forma a minimizar os efeitos da presenca sempre
invasiva. Pedro Costa afirma: "Encontramos sin buscarlo un método que esta muy
cerca del teatro, salvo que el texto no ha sido fijado en papel" (p. 68). A principio
esse meétodo nos passa a ideia de que Pedro Costa estaria recusando a mise-en-
scéne, a arte da encenagéo cinematografica e seus aspectos estéticos, mas depois
percebe-se que nao, que o filme é resultado de um trabalho arduo e processual de
um cineasta afeito ao método, que costuma refletir sobre seus procedimentos, no
que € possivel e justo.

A partir de No quarto da Vanda, Pedro Costa inicia um projeto um tanto
solitario e simples, com um método de produ¢do minusculo, que consiste em utilizar
uma camera DV, um espelho, a luz que entrava pelas pequenas janelas, e poucas
coisas mais, a servigo de uma estética mais condizente com os moradores do bairro
Fontainhas. Esse modo de fazer um tanto experimental surtiu um efeito formador
para Pedro Costa, que soube explorar as limitagdes técnicas a seu favor. O cineasta
afirma que seu método estava inspirado em procedimentos caseiros, nos filmes
feitos @ mao, como um artesanato: "Era divertido todo ese bricolaje doméstico con
los espejos de maquillaje y era muy util hacer todo eso solo, descubrir otra manera
de iluminar, no muy ortodoxa" (COSTA, 2007, p. 60). Porém o doméstico n&o
significava falta de seriedade no trabalho de Pedro Costa, como ele mesmo afirma
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em entrevista a Neyrat, "Es necesaria la gravedad, estar en el mundo con los
sentimientos y no solo con el talento" (COSTA, 2007, p. 144). Ou em entrevista a
Revista Cinergia, "quando peguei numa camara de video, pequena, gravei como se
fosse uma camara de 35 mm ou, melhor, com a mesma gravidade, a intengéo foi a
mesma: fazer qualquer coisa séria, interessante, rica, poética." (COSTA, 2012).

Os sons de No Quarto da Vanda foram realizados através de um trabalho
mais engenhoso de captagdo de ruidos diretos e indiretos e da mixagem no
momento da montagem. O som em off é tdo rico que por vezes nos faz escapar da
imagem, gerando o que Deleuze diz ser as "imagens-sons", essa disjungao entre os
sons e as imagens. Em off podemos ouvir, por exemplo, as musicas que geralmente
partem da TV ligada em outro cdbmodo da casa, € que por vezes se encaixam com
as imagens que estdo diante de nds, como na cena em que Vanda e Zita falam da
infancia feliz que tiveram no bairro Fontainhas e, ao fundo, ouve-se uma musica
melancolica, que fala de saudade e de memdrias. Ou ainda, quando vemos o ballet
de lontras na TV, ao som de uma musica classica, no momento em que a méae de
Vanda prepara-se para visitar uma das filhas no carcere.

Quanto a iluminagcdo Pedro Costa soube tirar proveito da estética do
digital e das abstragbes geradas por ela a servico de uma estética mais condizente
com o bairro. A iluminacdo natural e escassa — que entravam pelas portas e
janelas, ou até mesmo pelas chamas das fogueiras, isqueiros, cigarros, cachimbos
—, deixou as cores do filme profundas e resultou eficiente para capturar o caos do
bairro Fontainhas. Segundo Pedro Costa os préprios personagens possuiam luzes:
"la luz a veces era tan limitada, tan tenue, que el plano se iluminaba por el reflejo en
el rostro de Vanda o de Zita, de la escasa luz que entraba por la ventana. Como si
hubiera una energia luminosa de las personas" (COSTA, 2007, p. 59). "Me decia
que la pelicula estaba iluminada por el rostro de los actores, la luz del propio cuerpo,
como si hubiera una energia corporal, luminosa, que no necesitaba luz artificial"
(COSTA, 2007, p. 152). Um bom exemplo dessa energia luminosa, de que fala
Pedro Costa, esta presente na cena do banho de Pango, quando vemos seu corpo
exalar os vapores do seu estado febril, que se vé favorecido por uma luz que entra
de uma pequena janela quadrada, quase como um quadro impressionista que

aproveita ao maximo o efeito das luzes que incidem sobre os objetos.
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Esse método proprio de Costa, de produzir de forma independente seus
filmes e com pouco dinheiro, também permite uma maior liberdade de criagao, ja que
seu projeto n&o esteve submetido as avaliagbes externas para conseguir
financiamento. Pedro Costa salienta que isso facilitou a mudangca na maneira de

produzir seus filmes.

Posso pegar na minha cadmara, comprar umas cassetes e fazer um filme,
como qualquer pessoa, depois € uma questdo de querer ou ndo. Mas,
portanto, mudando isso, posso ndo escrever. Também posso escrevé-lo,
fazendo desta maneira, mas prefiro ndo o fazer porque estou interessado
em saber o que é que as pessoas que eu estou a filmar me podem oferecer.
(COSTA, 2012)

A renuncia a pelicula e a equipe completa tornou o filme mais sébrio e
simples e trouxe outras vantagens: a primeira foi a possibilidade de maior intimidade
com personagens que se sentiam mais a vontade frente a um equipamento mais
discreto; a segunda vantagem foi que o baixo custo da rodagem em DV possibilitou
que Pedro Costa ficasse quase dois anos rodando No quarto da Vanda, realizando
um trabalho cotidiano e com calma. %*

Esse tempo foi necessario para amadurecer algumas historias, que
partiam dos proprios personagens e que depois eram esvaziadas pela repeti¢cdo. Ele
conta, em entrevista a Cyril Neyrat, que esse exercicio de esvaziamento foi
necessario para que se chegasse ao take "ideal", capaz de contar a mesma historia

com os gestos mais precisos. Isso tudo demandava tempo e ritual de concentragao,

** Quanto ao aproveitamento dos recursos financeiros, Pedro Costa afirma: "Es una pelicula hecha
con las cintas, muchos paquetes de tabaco y un ramo de flores que compramos par la escena de la
que hemos hablado porque no encontramos flores. [...] Asi pues, gastos de produccién, compra de
accesorios: un ramo de flores y un pajaro. Eso de una pelicula bastante correcta, ésa es la palabra.”
(COSTA, 2007, p. 108).
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o que dificiilmente poderia ser feito nas sete semanas que costuma durar as
gravagdes de um filme. Seu método consistia em filmar cerca de 15 ou 20 vezes a
mesma cena, ou ainda, em grava-la uma vez, esquecé-la e a retoma-la uns seis
meses depois. Pedro Costa afirma que em muitos casos poucas coisas mudavam de
um take para outro, a histéria era a mesma, porém com outros gestos. O que pode
parecer, portanto quase um teatro € fruto de um trabalho elaborado, que néao
abandona totalmente a mise-en-scene cinematografica, porém o faz de forma lenta e
respeitosa, no ritmo da vida no bairro, respeitando o fluxo dos personagens.

A possibilidade de mobilidade da camera, facilitada pelo equipamento
digital, foi descartada em No quarto da Vanda, que é totalmente realizado com a
camera estatica. Esses enquadramentos fixos permitiram registrar o movimento do
que estava sendo filmado, primando pelo movimento e pelo tempo dos proprios
personagens. A camera de Pedro Costa funciona como uma janela aberta para
aqueles ambientes, ela testemunha o que ocorre, contempla as imagens como um
"olho onipresente", incentivando certa naturalidade e suscitando um clima intimista.
"El plano fijo supone también el deseo de intervenir lo menos posible, de llegar a esa
especie de simplicidad, algunos dicen que monotonia. Hay una monotonia en
Vanda, casi un monocromatismo aunque sea en colores" (COSTA, 2007, p. 84). A
simplicidade expressa pelo plano fixo condiz com os personagens e com o bairro e
permite esse distanciamento necessario. Como afirma Costa, "Vanda es la pelicula
en la que mejor he conseguido oponer resistencia a lo que viene de mi, a las
intenciones" (COSTA, 2007, p. 86).

A camera fixa trabalha com uma ampla abertura que consegue abarcar
boa parte do espaco sem a necessidade de muitos cortes dentro da mesma cena,
mas isso ndo significa que o trabalho na pds-produgao foi menor. Pedro Costa diz
que o trabalho de montagem comegou com alguns questionamentos éticos, como
"¢ podemos hacer eso?, ;vamos a mostrar eso?, ;ponemos en raccord a Vanda
vomitando y a Zita riendo, a un chico que se chuta después de una anciana que
canta? Todo tipo de cuestiones que rozan la moral, la ética: podemos mostrarlo
todo?" (COSTA, 2007, p. 115). Neste momento, quando o diretor precisa tomar a
decisao do que pode ser visto, esses detalhes sombrios das vidas dos viciados — as
tosses, os vOmitos, as moscas, os hematomas —, somados as situagdes de

desespero, quando os moradores sao arrancados do bairro onde fizeram a sua
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histéria parecem ter uma potencialidade bombastico na mao do diretor, que deve
trabalhar como um alquimista cuidadoso.

As cenas das meninas quase nao possuem cortes dentro da mesma
sequéncia, e quando apresentam o fazem através de raccords, cujas mudancgas de
planos sido tdo bem trabalhadas que estdo borradas para que o espectador possa
concentrar-se na continuidade da narrativa. Ja nas cenas dos meninos encontramos
alguns falsos-raccords, algumas mudangas de planos que ndo obedecem a ldgica
da transparéncia necessaria para uma articulacdo classica, e sim mostram outros
tipos de articulagdo possivel. Deleuze enxerga no falso-raccord um procedimento
capaz de afirmar a supremacia do todo do filme em detrimento das partes, mas
também um espaco aberto ao tempo, um espaco que atualiza as virtualidades ou as
potencialidades do que esta fora-do-quadro.

Esse jogo entre o dentro e o fora de campo também se estabelece pelo
enquadramento de uma camera quase ausente, que funciona revelando uma
imagem mental do que esta fora da tela. Isso ocorre no filme e no préprio bairro,
como afirma Pedro Costa:

Es también la idea espacial de un lugar en el que es muy dificil guardar un
secreto entre cuatro paredes y una puerta muy fragil, siempre abierta. Todo
el mundo puede entrar. El sentimiento de intimidad es muy tenue. La
frontera entre espacio publico y privado verdaderamente no existe. Y al
mismo tiempo, es un medio propicio para los grandes secretos: el asesinato,
las cosas horribles que pasan. Puedes sospechar que es un sitio por el que
circulan todo tipo de cosas, dramas enormes. (COSTA, 2007, p. 123)

No quarto da Vanda é constituido através de uma montagem paralela
simples que constitui o mundo Fontainhas intercalando as imagens do quarto das
meninas e da casa dos meninos, €, em meio a elas, inserts de cenas da destruicdo
do bairro: as maquinas trabalhando, como um gigante que come casas; as casas
literalmente "marcadas" para desaparecer, cujas fachadas exibem enormes "X"
amarelos, “como a casa dos pestiferos, noutras idades médias, ou como a casa dos
judeus, noutras idades novas” (COSTA, 2010, p. 73). As maquinas e os ‘X’
funcionam como dois simbolos amarelos da demolicdo do lugar e destoam das
cores do bairro. Outro elemento expressivo de No quarto da Vanda s&o as imagens
de fogos, que aparecem em diversos momentos do filme. O fogo, com toda carga
simbdlica de destruicdo, no filme expressa também a for¢ca da vida, porque serve
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tanto para esquentar o inverno frio de Lisboa, quanto para preparar os alimentos das
pessoas que vivem ali, ou ainda, como brinquedo para as criangas.

A narrativa de No quarto da Vanda ndo possui uma estrutura evolutiva
com a qual grande parte dos espectadores esta acostumada. Ela € composta de
momentos daquelas vidas que se sucedem sem uma possibilidade de totalizagéo, ja
que muito planos regressam sem um vinculo causal. A evolugdo esta ligada a
tematica, que se materializa como a destruicido e a morte. Valente acredita que “Este
€ o primeiro e principal paradigma da linguagem que Pedro Costa afronta: a falta de
desenvolvimento dramatico. Ndo ha, de fato, argumentacdo, portanto, ndo pode
haver desenvolvimento” (VALENTE, 2006, n.p.); e acrescenta que o unico
desenvolvimento de fato é a demolicdo do bairro.

Tanto tempo quanto espaco sao ora saturados, ora cheios de vazios, e a
imagem “vazia” incomoda nosso olho viciado em olhar o desenrolar da historia. Na
narrativa de No quarto da Vanda encontramos imagens que muitas vezes nos
deixam perdidos, sem sabermos onde estamos. O filme desafia o espectador a criar
novos sentidos. “Assim, a busca incessante pela imagem rara, pelo extremos [sic] de
significados, é trocada pela possibilidade da imagem vazia, da imagem feia, da
auséncia prévia de significados, criando tantos outros ao serem assistidas”
(VALENTE, 2006, n.p.).

A relagdo que o espectador estabelece entdo com estas pessoas é no
minimo conflituosa. Nao se constréi drama algum, portanto a identificagéo é
complicada. Ao mesmo tempo, acostumados que estamos com a
manipulacdo de personagens pelo cinema, nos indicando o que devemos
sentir quanto a cada um deles, € completamente desconcertante esta
posicdo de simplesmente assistir ao desenrolar daquelas vidas. Nao nos
parece que tenhamos qualquer controle, porque ndo nos parece que O
diretor possua qualquer controle. Ndo sabemos como aquilo vai acabar, o
que esperar do plano seguinte, nada. (VALENTE, 2006, n.p.)

O olhar distante e apresado tem dificuldade em preencher de sentido as
imagens que se arrastam, se repetem e duram quase trés horas.?® A narrativa exige
muito tempo de espera. O espectador necessita de disponibilidade para olhar e

esperar, ja que demora a chegar ao belo dos rostos, portanto, quem se propde a

acompanhar o filme, o faz, assim como Pedro Costa, por amor aquela comunidade.

% valente salienta que das 135 mil pessoas que participaram do Festival do Rio BR 2000, do qual No
quarto de Vanda participou, apenas 20 pessoas viram o filme (VALENTE, 2006, n.p.).
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4.2.3 Juventude em Marcha

Seis anos depois do langcamento de No quarto da Vanda, Pedro Costa
apresenta ao publico outra obra sobre os moradores das Fontainhas, Juventude em
Marcha, que registra a mudanga do bairro para os novos apartamentos brancos de
Casal Boba, cedidos pelo governo de Lisboa.

Em No quarto da Vanda os personagens eram 0s responsaveis por contar
as historias, em Juventude em Marcha ela é recitada através de uma carta de amor,

gue é mais ou menos assim:

Nha cretcheu, meu amor,

O nosso encontro vai tornar a nossa vida mais bonita por mais trinta anos.
Pela minha parte, volto mais novo e cheio de forga.

Eu gostava de te oferecer 100.000 cigarros, uma duzia de vestidos
daqueles mais modernos, um automdvel, uma casinha de lava que tu tanto
querias, um ramalhete de flores de quatro tostdes.

Mas antes de todas as coisas bebe uma garrafa de vinho do bom, e pensa
em mim.

Aqui o trabalho nunca para. Agora somos mais de cem.

Anteontem, no meu aniversario foi altura de um longo pensamento para ti.
A carta que te levaram chegou bem? N&o tive resposta tua. Fico a espera.
Todos os dias, todos os minutos, aprendo umas palavras novas, bonitas, sé
para nés dois. Mesmo assim a nossa medida, como um pijama de seda fina.
N&o queres? So te posso chegar uma carta por més.

Ainda sempre nada da tua mao. Fica para a proxima. As vezes tenho medo
de construir essas paredes. Eu com a picareta e o cimento. E tu, com o teu
siléncio.

Uma vala tdo funda que te empurra para um longo esquecimento.

Até déi ca ver estas coisas mas que nao queria ver.

O teu cabelo tao lindo cai-me das maos como erva seca.

As vezes perco as forgas e julgo que vou esquecer-me.

(Ventura)

O texto da carta foi escrito por Pedro Costa a partir da mescla de
fragmentos de cartas de imigrantes africanos, e uma das ultimas cartas que o poeta
surrealista francés Robert Desnos enviou a mulher Youki desde Floha, onde logo
seria morto pelos nazistas. A carta, romantica e nostalgica como Ventura, vai
costurando a histéria de Juventude em Marcha, organizando a sua narrativa eliptica.
Ela vai sendo construida aos poucos e modificada, ao longo do filme, por Ventura,
que a dita seis vezes em diferentes momentos e com diferentes entonagdes, para
que um de seus filhos, Lento — analfabeto e morador de uma casa que Ventura diz
ser triste por ndo ter caneta —, possa decora-la. A histéria da carta € a historia de
Ventura e de muitos imigrantes cabo-verdianos, que, como ele, vieram para Portugal
para trabalhar na construgdo civil e agora, neste momento de mudanca das

Fontainhas para Casal Boba, mais uma vez procuram um lugar.
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A carta funciona como um mantra no interior da narrativa e vai sendo
ressignificada por adicdes e subtragdes de algumas partes; pelos ritmos e pausas
impostos por Ventura ao longo do filme; e também pelos comentarios de Lento, que
na primeira vez que a ouve a acha bonita, nas trés conseguintes a escuta em
siléncio, na quinta vez a contesta, interrompendo-a, dizendo que ela ndo vale a
pena, que ela nunca chegara a Cabo Verde porque "nao tem correio, ndo tem barco,

nao tem avido, ndo tem nada...", marcando um momento de reagdo de Lento ao

drama da separacdo de sua amada e, na sexta vez, depois de escuta-la
completamente, a rejeita dizendo a Ventura "que carta bem feia". Ela afirma a
existéncia lirica de Ventura, de Lento e de outros tantos imigrantes. Em uma espécie
de resignacgdo tragica ela vai mostrando um mundo duro, mas que consegue
conservar os afetos. Ela mostra que ha uma dogura cruel, ja que a carta é para
todos e para ninguém. Decorada ela ndo chegara a Cabo Verde, mas vai fazer com
que Ventura e Lento mantenham-se vivos, assim como os outros imigrantes cabo-
verdianos que procuram um lugar.

Na primeira cena da Juventude em Marcha vemos pertences sendo
jogados pela janela. Depois disso vemos uma mulher, que se aproxima, com uma

faca ameacadora em um punho, e fala em primeiro plano, diretamente para nos:

Eu era um menino quando entrava na 4gua eu era como um peixe, eu tinha
ombros mais largos do que qualquer rapaz de Séao Filipe, podia ir nadando
até onde eu queria, nenhum deles tinha coragem de me seguir. Da praia
eles gritavam Clotilde, tubardes, volta pra tras, depois eles cantavam Volta
Nha Cretcheu volta para os meus bragos volta, volta, volta, volta para os
meus bragos. Nunca nenhum tubardo chegou perto de mim. As vezes eu
levava meu filho mais velho, deixava sentado nas pedras, ia nadar, tirava a
roupa, caia na agua, tinha vontade de nunca mais voltar, mas eu voltava
sempre. [Siléncio] Coitadinho do Jojo sempre chorava, quase que ele caia
das pedras pra baixo com os bragos estendidos pra mim as vezes ele
chegava perto da areia ainda ficava ali, eu ainda boiava vendo ele chorar
parecia que ele ia ser rebentar de tanto chorar mas nunca se rebentava.
Entdo eu sentava junto a ele até que o sol acabava. Eu sabia que as
criangas ficavam me olhando |a& de cima, mas elas cansavam, parava de
cantar. (Clotilde)
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Ventura foi posto para fora de casa por sua mulher Clotilde — ou por uma
mulher parecida com ela, como diz em dois momentos do filme, ndo querendo
acreditar que isso poderia ter sido feito pela sua Clotilde —, e agora vive nas casas
de seus "filhos", a maioria deles simbdlicos. Ventura € um pai simbdlico que vai, aos
poucos, sendo aceito pelos sobreviventes das Fontainhas, como acontece, por
exemplo, com Vanda, que a principio parece ndao o reconhecer como pai e depois o
aceita. Quando Ventura a questiona "sua mae nao ha estado em casa, néo veio
dormir aqui?", ela diz "Ventura, minha mae esta enterrada no cemitério de
Amadora", referindo-se a Lena, que morre pouco depois de No quarto da Vanda;
mas depois passa a chama-lo de papai, o aceita como pai. Nao sabemos ao certo
quantos filhos esse pai simbdlico tem, mas sabemos que sdo muitos, porque ele
reivindica um apartamento maior, com muitas habitacdes para acomodar toda a sua
imensa familia.

Durante todo o filme seguiremos Ventura pelas suas perambulag¢des, n&o
o abandonaremos, ele é o personagem principal da histéria, que em nenhum outro
momento saira de cena. Ndo ha uma unica cena em Juventude em Marcha em que
ele ndo esteja presente. Acompanhamos os deslocamentos de Ventura, que se
move em um ritmo bastante lento, silencioso e constante, como se pairasse como
um fantasma, um sonambulo, ou como estivesse hipnotizado por entre os espacos
do filme. O filme se move seguindo o ritmo de Ventura que remete, a todo o
momento, as imagens-tempo.

Ventura. S poderia ser esse seu home, o nome do destino, da sorte, do

acaso. Pedro Costa costuma salientar o fato de Ventura ser um homem muito raro,
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educado, sofisticado, elegante e misterioso e, por tanto, um grande achado para seu

filme. Gramas também compartilha dessa ideia:
Ventura é a grande descoberta de Costa. A face que nasceu para ser
filmada, um corpo feito para ser visto na tela, Ventura é um personagem
icébnico instantaneamente na histéria do filme. O imigrante cabo-verdiano,
com os olhos assombrados e um enigmatico rosto jovem/velho, flana
através do filme como um zumbi, ou um fantasma, com sua pele negra

justaposta contra o vasto branco vertical dos arranha-céus que substituiram
Fontainhas. (GRAMAS, 2010, n.p., tradugdo minha)

Joao Lopes afirma que Ventura funciona como o narrador transcendental

da histéria, permanecendo

alheio a qualquer vicio “objectivo”, de tudo aquilo que acontece perante os
nossos olhos. E o que acontece? Uma colagem de gestos e ceriménias,
palavras e siléncios, que nos faz sentir a dor imensa — e a inusitada
esperanga — que pode habitar uma realidade tdo ferida, tdo desagregada e
tdo humana. Demasiado humana. (LOPES, 2006, n.p.)

A existéncia e a imagem de Ventura s&o paradoxais, contrastam com as
histérias e paisagens de Juventude em Marcha, nos afecta de maneira indubitavel. A
sensibilidade de Ventura atua em nossa sensibilidade, mas ela, de maneira alguma,
parece ser uma fraqueza, ao contrario, em Juventude em Marcha ele funciona como
um elemento impulsionador de resisténcias, porque Ventura é forte e resistente. Sua
resisténcia se expressa na nao conformidade de mudanga do Fontainhas ao Casal
Boba, nas tantas criticas ao novo espaco, habitado por uma aranha, uma misera
aranha na imensidao branca da sala vazia, ou de uma porta que cisma em ficar
fechada, um problema na construcédo. E Ventura sabe disso porque foi servente de
pedreiro, porque trabalhou em muitas constru¢gdes nas épocas aureas da imigragao
cabo-verdiana para Lisboa, construiu inclusive o Museu Calouste Gulbenkian, um
dos mais famosos de Lisboa, que conhece como ninguém e ainda hoje faz parte de
suas visitas.

Além dos dois principais espagos — as Uultimas ruinas do bairro
Fontainhas; e os apartamentos novos, em Casal Boba, onde ja estdo realocados
muitos dos antigos moradores das Fontainhas —, ha também mais dois espagos que
sdo muito interessantes e expressivos dentro da narrativa de Juventude em Marcha:
0 museu e o antiquario. Dois espagos destinados ao antigo ou ao velho e que fazem
parte dos espacos de Ventura.
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A visita de Ventura ao museu € muito expressiva dentro da narrativa de
Juventude em marcha. Uma imagem rara, na qual podemos ver o personagem
colocado como uma peca desse museu que ele mesmo construiu. Ele construiu
esse espago, mas ja ndao cabe mais la, "traz problemas", como afirma o funcionario
do museu que torna-se seu amigo depois. O museu € um espago onde "Tem que ter
mao de ferro com luva de veludo [...] Preto, branco, cigano, velho, crianga, todos
roubam. [...] Ali € outro mundo. Um mundo antigo sem espiga. Ninguém grita, nem
corre, nem cospe no chéo. [...] S6 ha problemas quando aparece alguém como tu.
Mas alguém assim como nds é raro aparecer por ali. Nos deixam em paz.".

O Museu Gulbenkian ndo é capaz de conter Ventura, mas estranhamente
ele parece se encaixar entre o Retrato de Hélene Fourment, de Rubens, e o Retrato
de um homem, de Van Dyck, com a luz que recai sobre eles, sobre os quadros e
sobre seu rosto negro refletindo um brilho intenso. Mas ele ndo pode mais estar 13,
suas marcas sdo obsessivamente apagadas com um paninho: seus passos; a marca
de sua cabeca na parede; a marca de seu corpo no sofa Canapé a confidents, de
Jean-Nicolas Blanchard (1771), com tapecaria dos Gobelins.
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7

O outro espago que comporta o antigo € o antiquario onde trabalha
Nhurro, mas Ventura recusa esses objetos, diz ndo precisar da sala ou do quarto
que Nhurro quer Ihe vender.

Se esses espacgos destinados ao antigo ndo o comportam mais, tampouco
o bairro construido pelos cabo-verdianos. Ventura ndo tem mais lugar, porque
resiste a se mudar para os apartamentos mal construidos e sem historias, sem
fantasmas, sem os ratos, sem vida. Se Ventura ndo € do mundo dos apartamentos
brancos, agora ele também ndo é das Fontainhas, ele n&o tem mais casa e também
nao tem mais trabalho, por que ndo ha mais construcbes a fazer e ele esta
machucado e velho.

Porém, se nos espacos destinados ao antigo Ventura parecem ocupar um
I6cus fantasmagorico, nos novos cenarios brancos de Casal Boba ele também
permanece em heterotopia. Sua pele negra contrasta com a claridade branca do

novo bairro. Os novos cenarios produzem um estranhamento em quem viu os filmes
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anteriores, porque trazem um elemento novo e esteticamente destoante das
paisagens excessivas das Fontainhas, os enormes prédios brancos que se erguem
sob o céu azul como paisagens minimalistas e quase monocromaticas. Os
contrastes e as cores das imagens de Juventude em Marcha foram trabalhados a
fim de exprimirem criticas a partir de sua plasticidade, como afirma Pedro Costa em
entrevista a Cyril Neyrat: "rodamos un poco alrededor de los edificios y resulta una
mirada critica, plasticamente también. Eso de un resultado peligroso, algo que no se
debe hacer: todo blanco o todo negro. Nada de matices, es muy brusco [...] muy
monocromatica, una atmosfera muy especial, plastica, pictorica" (COSTA, 2007, p.
154).

&




140

A poltrona vermelha no exterior da casa de Bete também se constitui em
um espago para Ventura. Ele senta-se na poltrona com uma postura soberana.
Porém Ventura € um rei sem reino, sem povo, que permanece desolado, enquanto
espera que Bete o aceite em sua casa. As sombras dos telhados desenham uma
imagem expressionista sobre a parede da casa de Bete, mostrando uma grande
complexidade plastica que ocorre tanto pelos enquadramentos quanto pela
angulacéao escolhida por Pedro Costa para o registro das imagens de Juventude em
Marcha. Ventura, por exemplo, € quase sempre flmado em contra-ploungée, o que o

engrandece ainda mais sua imagem na tela.

Os prédios de Casal Boba sido vazios de significados, enquanto as
paredes descascadas e sujas dos casebres das Fontainhas suscitam a imaginagao e
contam histérias. Como podemos ver na cena em que Ventura deita-se no chdo, no
colo de sua filha, e ficam imaginando figuras que surgem das manchas nas paredes:

duas tartarugas; uma galinha com crista; um policial com uniforme e chapéu, casaco
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preto; um ledo mostrando os dentes; um homem com uma mulher, um homem com
rabo, provavelmente um deménio... Essa cena nos mostra uma série de coisas que
podem estar sendo deixadas para tras nas Fontainhas, porque Bete afirma que

quando lhes derem "casas brancas com quartos brancos vamos deixar de ver essas

coisas... Tudo acaba...”.
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O filme apresenta uma desterritorializacdo e a uma reterritorializagcao
fisica e psicolégica dos personagens, como podemos ver, principalmente, atraves
das imagens de Ventura e de Vanda. Em Juventude em Marcha somos
apresentados a outra Vanda, diferente da Vanda vista "No quarto". Se antes a
Vanda era uma drogada, agora Vanda reaparece longe das drogas, mas ainda
doente. Sua tosse, um dos elementos mais significativos de No quatro da Vanda,
permanece sendo a expressao da que se manifesta em seu corpo. A diferenca € que
antes Vanda parecia mais resistente ao proprio mal-estar fisico, e agora ela parece
nao ter mais certeza da vida, mesmo sendo responsavel por uma nova vida, porque
ela tem uma filha, Beatriz, que ela ndo sabe se tera forgas para cuidar. Se antes sua
vida era impulsionada pela droga, hoje, a for¢ga que a estimula vem de Beatriz, para
quem repete o lamento de sua doenca a toda hora, de forma cada vez mais
dramatica: "A mae so6 te quer criar, depois que me levem... A mamae ta doente
filha... A mama acha que n&o te vai criar, filha... A mae n&o vai criar sua filha,
maméae é doente... Ela ta zangada, fica aflita...". Mas Vanda é cuidadosa com a filha,
assim como ja demonstrava ser com seus amigos no filme anterior. Vanda
sensibiliza-se com o sofrimento da filha no momento do nascimento: "me doia muito
ver minha filha necessitada como eu", e foi por isso que resolveu largar a droga,
"meu marido me ajudou muito, a minha filha também, se ndo fossem eles eu ainda
estaria na droga".

Somos reapresentados a uma Vanda ora lamuriosa ora suspensa em
frente a TV, seu novo vicio. Vanda sobreviveu ao vicio da heroina, mas hoje mantém
outros vicios, a TV e a Metadona. A TV, assim como em No quarto da Vanda, é
quase um personagem dentro da narrativa de Juventude em Marcha. Além de
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imprimir ritmo as cenas de Ventura com Vanda, ela também produz uma luz
diferente no quarto tdo branco, uma luz que vai mudando de cor a toda hora e
funciona como um ponto de convergéncia do olhar de Vanda, que se mantém
sempre ligeiramente inclinada para frente, em diregcao a televisdo. Gramas afirma
que “as luzes tremeluzentes azuis que passam pelo rosto de Vanda servem para

mostrar o nivel de alienacado que o povo de Fontainhas vem enfrentando neste novo

mundo branco e limpo” (GRAMAS, 2010, s.p., tradugao minha).

Se No quarto da Vanda sao anunciados alguns fins, como o fim do
Fontainhas, em Juventude em Marcha eles expressam-se tanto no abandono das
drogas por parte de Vanda, quanto pelo falecimento de Zita, que morre pouco depois
de No quarto da Vanda. "E como se estivesse de luto por mim mesma", afirma
Vanda. O acontecimento tragico produz um choque na vida de Vanda, fazendo com
que ela saia do transe em que se mantém no filme anterior, quase alheia a

destruicdo do bairro, do seu préprio corpo e do corpo das pessoas de seu circulo de
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amizades, e entre em outro transe, agora ao ritmo dos programas de televisao,
incluindo novelas brasileiras.

Em Juventude encontramos uma Vanda desterritorializada e
reterritorializada, num outro mundo. Uma Vanda que luta contra os fantasmas que

insistem em ocupar o seu sofa... A Vanda que quer mdveis novos para sua casa

nova...

Juventude em Marcha apresenta-nos uma desterritorializacdo que nao
significa simplesmente uma mudanga de territério geografico, mas também uma
mudanga social e subjetiva para aqueles personagens.

Os conceitos de desterritorializacédo e reterritorializagcédo, construidos por
Deleuze e Guattari (1992, 1995a, 1995b, 1996, 1997a, 1997b, 2010) me ajudam a
pensar em como se da esse movimento através dos agenciamentos que ocorrem no
filme: um tipo de agenciamento coletivo da enunciagdo que acontece no interior da
narrativa eliptica; e um tipo de agenciamento que estabelecemos como
espectadores do filme, um agenciamento maquinico de nossos corpos. Esses
agenciamentos constituem os territérios moveis de Juventude em Marcha, em
constante devir, mas com imagens-tempo que surgem das pausas e siléncios de
Ventura, nosso fio condutor, quem imprime o movimento e o tempo das imagens.
Nas palavras de Deleuze: "A nogdo com pretensdo nova € que nao ha territério sem
um vetor de saida do territorio, e ndo ha saida do territério, ou seja,
desterritorializagdo, sem, ao mesmo tempo, um esforgo para se reterritorializar em
outra parte" (DELEUZE, 1988-1989, n.p.)

As perambulag¢des de Ventura modificam o espacgo no qual o filme passa,
formando um espaco de desterritorializagdo tanto relativa como absoluta, pois
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Ventura muda de territorio, porém, ao mesmo tempo mantem-se em linha de fuga,
estabelecendo uma espécie de agenciamento nbémade entre suas
desterritorializagdes e reterritorializagdes em "nova terra", por vir: os apartamentos
de Casal Boba. A nova modificagdo de espaco, das Fontainhas para Casal Boba faz
Ventura lembrar sua terra natal, Cabo Verde, e desse outro momento de
desterritorializagao sofrido por ele em 1972, como conta ao funcionario do museu, a
quem também adota; e como podemos ver pela carta. A mudanca de Cabo Verde
para as Fontainhas se deu pela oportunidade de trabalho em uma outra época,
oportunidade essa que ja ndo existe mais, mas que esta presente através da
memoéria de Ventura, que se expressa pela carta, pela conversa de Ventura com o
funcionario do museu e também pela musica Labanta brago, uma espécie de hino da

liberdade de Cabo Verde, que ventura escuta em siléncio, junto com Lento.

Labanta brago se bd grita b6 liberdade
Grita povo independanti

Grita povo liberdado

Cinco di Julho sinonimo di liberdadi
Cinco di Julho caminho aberta pa flicidadi
Grita "viva Cabral”

Honra combatentes di nos terra

A musica de Alcides Brito, interpretada pelos Tubardes, um grupo muito
popular nas Fontainhas, faz referéncia a data da independéncia de Cabo Verde (5
de julho de 1975) e expressa ndo apenas um elogio a Amilcar Cabral, fundador do
partido clandestino Partido Africano para a Independéncia da Guiné e Cabo Verde
(PAIGC). A data tem um duplo significado para Ventura, pois € também em uma
comemoragéo de 5 de julho que conheceu Clotilde. “E uma histéria bonita para ser
contada para seus filhos e netos”, como afirma Bete, contente por ter escutado a
historia. Pedro Costa diz que a cangao foi escolhida por Ventura, inclusive o disco
era dele, e tornou-se um momento muito expressivo dentro da narrativa de
Juventude em Marcha.

O territorio de Juventude em Marcha se constitui do movimento existente
entre dois tipos de agenciamentos, que sdo constantes e interdependentes um do
outro — o0 agenciamento coletivo de enunciagdo e o agenciamento maquinico dos
corpos —, estando, portanto, relacionado tanto ao filme quanto aos nossos devires.
Se o locus dos personagens possui essa multiplicidade, essa desterritorializagao e
essa reterritorializagcao, os efeitos nos espectadores também podem ser multiplos,

gerando formas de nos agenciarmos com essas imagens, muito mais tempo do que
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movimento, capazes de suscitar desejos e pensamentos a partir de sua forga
criadora e produtiva: devires expressivos.

A narrativa de Juventude em marcha vai opondo os espacos de suas
histoérias, da terra natal ao espaco do por vir e do nomadismo, mas sempre
afirmando o valor existencial do territério, pela carta ou pela esperanca de vir a
morrer em Cabo Verde.

Ha alguns elementos que poderiam fazer um contraponto entre os
mundos tratados em No quarto da Vanda e em Juventude em Marcha, como por
exemplo a relagdo entre a morte e a vida, pela droga em um e pela filha em outro;
porém o0 que vemos nao € necessariamente um contraponto, porque No quarto nao
apresenta somente a doencga, a droga, mostra também uma forga extraordinaria que
parte de alguns personagens, como Vanda e Nhurro. Por outro lado Juventude
também traz a doenga e a morte de alguns, que ficaram pelo caminho, que n&o
estdo mais "em marcha", como diz o titulo do filme. A destrui¢cdo, tanto do bairro,
como de Vanda e de seus amigos ndo se coloca em contraste com uma
reconstrugcao, expressa nas novas casas € no abandono do vicio.

As forgas, da destruicdo e da reconstrugdo sdo ambas cruéis, porque
mexem nas estruturas dessas vidas, em sua histéria e em suas memoérias e na
nossa propria percepgao sobre o filme. O espectador de Juventude em Marcha, a
partir de suas experiéncias com esses nao-lugares, € capaz de estabelecer um tipo
de agenciamento cruel com esses territorios, por onde os afetos se ddo de uma
forma um tanto cadtica, tentando estabelecer pontos entre o dentro e o fora.

Pedro Costa afirma que os moradores das Fontainhas

[...] preferian las chabolas, que era mejor. "Al menos, tratabamos de luchar
contra las ratas, intentabamos mejorar las cosas". Por extrafio que parezca,
era mucho menos violento. Ahora hay una violencia — yo también la noto —
una violencia fria, blanca, implacable. Como si borraran su memoria
colectiva. (COSTA, 2007, p. 163)

E segue: "Esas casas formaban parte de su cuerpo; les han amputado
una parte. Las nuevas casas blancas son disefios de laboratorio." (COSTA, 2007, p.
165)

Assim como No quarto da Vanda penso que Juventude em Marcha

também nao deve ser reduzido a uma classificagdo simplista do tipo documentario

ou ficgéo.
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No estudo que fez a respeito da tradicdo e da transformacdo do
documentario, intitulado Espelho Partido, Da-Rin defende a tese de que néo é
possivel operar com o conceito de documentario no plano teorico, mas, sim, &
necessario fazer com que as proprias analises produzam essa conceituagcdo para
evitarmos cair numa armadilha: "seja considerar o documentario um falso objeto a
ser descartado, seja considera-lo um objeto dado e dotado de uma imanéncia" (DA-
RIN, 2004, p. 18).

Da-Rin acredita que o documentario € uma construcéo,

Se um dia Grierson afirmou a responsabilidade social do documentario
usando a metafora de um martelo para transformar a natureza, ao invés de
um espelho para refleti-la, alguns documentaristas tem preferido usar o
martelo contra o préprio espelho. No lugar de pretenderem uma imagem
automatica do mundo, denunciam o embuste deste automatismo. Com os
cacos do espelho, constroem interpretagbes fragmentarias do mundo, que
podem conter o germe de estimulantes perspectivas de descentramento da

totalidade e de relativizagdo das representagcbes dominantes. (DA-RIN,
2004, p. 224)

Em uma concepgdo moderna de filme documentario, Vasconcellos
salienta que os preceitos da teoria do autor dizem que cabe ao diretor do filme de
ficgdo "desenhar com cores fortes impressdes e ideias sobre o real, tecidas atraves
das imagens cinematograficas do filme de fic¢do, fazendo, assim, de um conjunto de
filmes, uma Obra” (VASCONCELLQOS, 2004, p. 2).

Concebendo o cinema como uma maquina pensante, que possui uma
|6gica propria, Deleuze salienta que o cinema classico costuma privilegiar a narrativa
verdadeira, enquanto o moderno tende para uma narrativa falsificante.

Vasconcellos diz que,

Deleuze, ao privilegiar o cinema moderno, vé, na virada histérica que a arte
do cinematdgrafo produziu no pés-guerra com o Neo-realismo italiano e com
Cidaddo Kane de Orson Welles, uma nova configuracdo de imagens que,
além de fortalecer sua produgdo conceitual, corrobora sua tese de uma
nova imagem do pensamento. (VASCONCELLOS, 2004, p. 3)

Dessa forma, pode-se dizer que essa dificuldade em classificar filmes
como documentarios ou ficcionais cresce paralelamente a outra questdo, de outra
ordem, da ordem do pensamento. Vasconcellos faz essa relagao entre as imagens-
movimento do cinema classico com certa imagem representativa ou dogmatica do

pensamento, salientando uma série de caracteristicas em comum:
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1) o desmoronamento do esquema sensorio-motor; a recusa da montagem
e do extra-campo como redimensionamento do Todo; a substituicdo da
narratividade pela descri¢cdo; 2) o reencadeamento dos cortes irracionais no
lugar do encadeamento dos cortes racionais; 3) a imagem-som é
configurada pela "legibilidade" da imagem e pela "visibilidade" do som, que
em outras palavras pode ser chamada da disjuncdo entre a imagem e o
som. (VASCONCELLOS, 2004, p. 3)

Paralelamente o autor afirma que o cinema moderno "libera o tempo em
diregdo as imagens-tempo que possibilitam novos angulos e perspectivas do real"
(VASCONCELLOS, 2004, p. 3).

Deleuze nao cré nessa diferenca entre cinema de realidade ou de ficgao.
Ele salienta que "uma mesma transformacao arrasta o cinema de ficgdo e o cinema
de realidade, e confunde suas diferengcas: no mesmo movimento, as descricoes
tornam-se puras, puramente oticas e sonoras, as narragdes, falsificantes, as
narrativas, simulagdes" (DELEUZE, 2005, p. 188).

Assim, Vasconcellos afirma, tendo como base os estudos de Deleuze,
que "a verdade do cinema [...] ndo esta na historia de seus filmes, mas na riqueza
criativa de seus criadores, inventores de signos e imagens" (VASCONCELLOS,
2006, p. 49).

O que percebemos hoje € que cada vez mais se produz filmes que
agenciam documentos aos recursos ficcionais para compor uma narrativa que sé se
quer real como filme. Talvez por isso Da-Rin insista na ideia de documentario para
designar o filme que imprime certo "tratamento criativo da realidade" (DA-RIN, 2004,
p. 222). O autor acredita que esse tipo de produgdo poderia gerar fragmentos de
verdades que poderiam estimular "uma subjetividade capaz de abordar mais
criticamente o proprio processo social de produgao de sentido" (DA-RIN, 2004, p.
224).

Por isso o documentario contribuiria também para um processo de
reconfiguragdo de nossa subjetividade, que tem sido cada vez mais forjada por
milhares de imagens as quais estamos submetidos diariamente. Como ja dizia Da-
Rin: "no mundo histérico — aquele que excede todo discurso, representacido ou
narragao — significados estdo a todo o momento sendo propostos, subjetividades
sendo formadas e desejos sendo cooptados" (DA-RIN, 2004, p. 224).

Pedro Costa talvez tenha sido o ultimo a mostrar Fontainhas, a registrar
alguns fragmentos de suas historias, do que é lembrado por aqueles personagens e

também pelo ndo dito, pelo esquecido. O filme é, portanto, uma versao da historia de
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um bairro que nasce e morre como espago geografico, mas que se transmuta como
territorio social e subjetivo, refletindo muito da historia recente dos imigrantes que
chegaram em Portugal para trabalhar na construgao civil e agora estdao sem trabalho
e sem lugar.

Assim como em Vanda, Pedro Costa mostra essas transicbes de forma
melancolica, ligada as sensibilidades dos personagens e a suas resisténcias,
conforme ele afirma em entrevista a Cyril Neyrat: "Un arte sobre la melancolia.
Incluso si, de Ossos a Juventud en marcha pasando por En el cuarto de Vanda, uno
tiene la sensacidon de que la melancolia se va equilibrando con la afirmacién de otro
tono: el orgullo, la soberania" (2007, p. 163).

No final da histdria, Ventura acaba escolhendo o apartamento da aranha,
talvez porque que nao estava t&o vazio ou talvez por ser proximo ao apartamento de
Lento, que ja ndo possui paredes brancas, ja tinha sido tingido pelo fogo,
resignificado pelas chamas, assim como a aranha fez com a casa de Ventura. Lento
e Ventura n&do estdo mais sozinhos, eles se dao as maos e a energia de Ventura

contagia Lento que mostra ao amigo que aprendeu a carta, que ja € capaz de recita-

la, mesmo a distancia, reterritorializado.

O barquinho, no final, é pura imagem-tempo e encerra o filme nos
deixando a conviccdo de que aqueles personagens sao puro devir de
reterritorializagcdes e desterritorializagdes, ou, quem sabe, fantasmas que pairam,

sem lugar.
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5 RETICENCIAS

Como concluir o que parece néao ter fim? Uma tarefa dificil em uma tese
que se propde a pensar no cinema como um componente de uma construgao
estética de si, que ndo pode ser encerrado em um limite temporal e nem espacial.

Nesse sentido, esta tese conclui que os aprendizados mediados pelos
flmes necessitam ser processos livres, ndao submetidos a sucessdes de
procedimentos categdricos, ou enquadrados a modelos curriculares convencionais,
que nao acabam e nem se encerram nessas paginas. Meu exercicio, neste
momento, muito mais do que tecer uma conclusdo, € uma espécie de tentativa de
abandono temporario de algo que vai continuar ocorrendo em mim a partir do
cinema. O que ocorre € que uma necessidade se impde: a de apresentar uma tese,
que deve ser feita em um determinado tempo, que nem sempre esta em sintonia
com o tempo de nossas vidas, de nossas descobertas, mas que em si mesmo ja
produz um tempo, no sentido deleuzeano, como algo que nos afeta e pode nos
modificar. Portanto, muito além de pdr um ponto final, trago agora reticéncias de
algo que € um processo que se encontra em devir.

Neste momento, depois de quatro anos pensando nas modificacbes que
alguns filmes foram capazes de suscitar em mim, posso dizer que aprendi muito
tanto com os filmes que vi quanto com as leituras que fiz e os agenciamentos que se
estabeleceram em funcédo da pesquisa. Retomo um pouco a ideia inicial desta tese
para pensar como todos esses elementos foram constituindo-me e,
consequentemente, constituindo esta tese, mudando este texto, este mapa que foi
se fazendo ao longo dos ultimos anos e que tomou caminhos nem sempre pensados
a priori, mas muito intensos em minha constituicdo, responsaveis por essas paginas
que se apresentam agora e que expressam algumas mudangas em meu corpo, em
meu territorio, em minha cartografia, trazendo sentidos novos a cada olhar, a cada
texto, a cada melodia pelas quais vivi.

Esta tese de forma nenhuma encerra a questdo Cinema e educagao, nem
mesmo uma espéecie de cinema que considero cruel para certa educacdo que chamo
de educacado de si. Ela ndo pretende fazer generalizagbes a respeito da tematica

cinema e educagao, nem apresentar nenhum método para a utilizagdo do cinema
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como elemento educativo, mas ela apresenta alguns caminhos percorridos na
certeza que todos eles ajudaram na constituicdo do que sou.

N&o fiz um trabalho de recepgéao dos filmes, além do que senti a partir
deles, tomei também como base para o estudo alguns textos que ja haviam tratado
desses filmes, que contribuiram agregando outras formas de olhar para os filmes e
algumas questdes que foram levantadas por outras pessoas que viram, analisaram,
criticaram, elogiaram, enfim, escreveram algo sobre eles. Uma caracteristica desta
cartografia reside no fato de ela ser unica, irrepetivel, mas possivel de ser
acompanhada através da leitura dos ensaios que realizei, dessa espécie de
traducdo em forma de palavras, que expressam um movimento ligado a minha
sensibilidade.

Nesse sentido, cabe, neste momento, pensar no proprio processo de
feitura da tese, nos filmes, nos autores, nas teorias, nos métodos e suas
potencialidades.

Deleuze, Artaud, Nietzsche e tantos outros me inspiraram a olhar os
filmes, olhar sobre o empirico. O que analisei nos filmes foram seus movimentos e
tempos e suas poténcias para gerar ideias novas. E o0 novo, no cinema, sempre vem
da forma de constituicdo dos filmes, de sua apresentagdo como narrativa a ser
acompanhada pelo espectador, das escolhas dos realizadores e da capacidade do
espectador de reagir a essas escolhas e de fazer relagées com suas experiéncias ja
vividas, enfim, da prépria experiéncia, sempre unica, de quem se propde a olhar os
filmes. Essas ressonancias sdo um tanto individuais, imprevisiveis e incertas.

O uso desses autores também pode ser feito de uma maneira diferente da
que fiz. Apropriei-me deles e realizei exercicios livres de leitura de cada um dos
filmes, pensando em seus movimentos e tempos, expressos por suas imagens, seus
enquadramentos, suas angulagdes, suas as cores, os movimentos de camera, ou a
falta deles, as palavras, os discursos, 0s sons, e pela forma de articulacdo de todos
esses elementos filmicos. Eles serviram para mostrar o potencial do cinema, para
possibilitar-me afirmar que filmes podem fazer pensar para além do convencional, de
uma forma ligada a sensibilidade e que a cada momento modifica-se, gerando novos
tempos. Falo aqui de um pensamento virgem, que n&o se baseia em pressupostos e
para o qual os autores funcionaram como intercessores filosoficos que ajudaram a
pensar a partir do empirico, mas, de forma nenhuma, s&o os unicos ou constituem-

se como paradigmas para refletir a respeito da poténcia educativa do cinema.
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Os ensaios dos filmes funcionaram como exercicios de utilizagcdo desses
autores para pensar nas condicdbes de possibilidades do surgimento de
pensamentos novos, nas mudangas das imagens ora dogmaticas de meu
pensamento, que quebraram minhas certezas e trouxeram, a cada momento, novas
ideias, novas sensacgdes, novas experiéncias.

Amarelo Manga, Baixio das Bestas, Febre do Rato, Ossos, No quarto da
Vanda e Juventude em Marcha aparecem aqui como filmes que me afetaram e
como exemplos de algo exterior capaz de produzir mudangas em meus
pensamentos. Mas eles ndo foram os unicos que agiram em minha subjetividade
nesse periodo de tempo. Quatro anos € muito tempo e nesse tempo eu vi outros
tantos filmes que também possuiam poténcias para gerar pensamentos, capazes
também de gerar experiéncias diferentes, de me modificar, sendo responsaveis pela
constituicdo de minha subjetividade, em devir. Mas para a tese era necessario um
recorte e esse recorte deu-se em fungdo de impulsos iniciais que apareceram ja na
primeira vez que vi cada um dos filmes. A ideia de escolher os filmes por um impulso
inicial foi importante porque revelou uma poténcia deflagradora imediata, que
subitamente tomou meus pensamentos e os transmutou pelas imagens, sons,
palavras que me afetaram desde uma primeira mirada até os filmes. Privilegiar os
impactos iniciais permitiu-me pensar também na maioria dos espectadores que vé os
filmes apenas uma vez, sem estabelecer relagées organizadas por uma necessidade
de analise, mas que mesmo assim sao capazes de experienciar os impactos
daquelas obras.

Ha varias formas de sermos impactados por um filme, uma delas é
através do choque que ele pode causar em nos. Creio que fui arrebatada tanto pelos
filmes realizados por Claudio Assis quanto pelos de Pedro Costa, principalmente por
suas particularidades estéticas, que me possibilitaram olhar para um outro mundo,
apresentaram-me outras formas de estar nesse mundo e afectaram-me de forma
cruel. Utilizar filmes cruéis para educar €, de certa forma, um tratamento de choque,
mas, como afirmou Nietzsche, ‘0 que n&o me mata, me torna mais forte”
(NIETZSCHE, 2010, p. 19), assim, creio que me tornei diferente, mais forte a partir
dessas experiéncias.

Vivi essas historias e elas passaram a habitar-me. O necréfago de
Amarelo Manga me repugnou, me transmutei com Kika, me comovi com o amor de

Dunga por Wellington. Em Baixio das Bestas, silenciei com o tempo desconectado
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de Auxiliadora, me horrorizei com a violéncia do avd, me assustei com as imagens
do estupro projetadas na parede do cinema e também vi nelas as imagens mais
bonitas do filme. Em Febre do Rato, tomei como minha a luta pela liberdade,
incentivada pelo poeta Zizo, me deliciei com as imagens de amores livres. Me perdi
nos caminhos de Ossos. Entorpeci com os vapores da heroina do quarto da Vanda.
Vaguei com Ventura, sem rumo, sem lugar.

Mas o que ha nesses filmes? Por que me afectaram de forma téo
potente?

Os dois primeiros filmes de Claudio Assis possuem algumas
caracteristicas semelhantes, embora sejam ambientados em lugares bem distintos,
em um grande centro urbano, a cidade de Recife, e outro em um pequeno vilarejo no
interior pernambucano. Ambos nos incomodam e nos desconfortam por suas
imagens que mostram outras formas de estar no mundo, inspiradas em vidas que se
expressam de forma imprevisivel, revelando seus dissensos e sua prépria disjungéo
com a vida, quebrando os movimentos e permitindo o surgimento do tempo. Neles a
crueldade sangrenta se mistura as belas paisagens e a crueldade inocente nasce da
diferencga, desvinculada dos juizos morais.

Esses incOmodos ocorrem pela disjungédo de seus elementos expressivos,
que subvertem os sentidos e possibilitam novas sensagdes. Talvez pelo fato de
colocarem em dialogo cenas grotescas ao lado das mais belas fotografias, que
quando corporificadas na mesma imagem, desafiam nossos sentidos. O desconforto
promovido por Amarelo Manga e Baixio das Bestas é visivel pelas diversas criticas
que os filmes suscitaram. Embora haja muita disparidade entre essas criticas, elas
revelam que esses filmes geraram polémicas potentes e que promoveram tanto
acusacdes como defesas veementes.

Ndo sao apenas atos violentos que esses filmes trazem, e sim uma
estética da violéncia, uma poética da violéncia, que nos causa estranhamento,
gerando rupturas doloridas.

Febre do Rato distancia-se das imagens violentas e traz as crueldades do
amor incondicional, que impulsiona a poesia e nos permite viver um outro tempo, um
tempo poético.

Nos trés filmes de Claudio Assis ha, de um lado, imagens aviltantes,
bizarras, grotescas, excessivas; de outro, um desejo perverso, uma sedugédo que se

exibe em ato, de forma crua, racionalizando o uso de metaforas, metonimias ou
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outras figuras de linguagem. Esses filmes possuem ideias vivas, corporificadas em
uma estética da crueldade, cuja for¢ca é semelhante a da fome, capaz de deflagrar a
criacdo de pensamentos genitais, como uma espécie de jogo sombrio "de um mal
que corroi o organismo e a vida até a ruptura e o espasmo, como uma dor que, a
medida que cresce em intensidade e se aprofunda, multiplica seus acessos e suas
riquezas em todos os circulos da sensibilidade" (ARTAUD, 2006, p. 18).

Falo de imagens cruéis, que se mostram para além do bem e do mal,
gerando situagdes oticas e sonoras puras — com seus quadros multicores ou quase
monocromaticos; seus tempos diretos, possibilitados pelos longos planos-sequéncia;
pelas suas angulagdes; seus movimentos de cadmera na mé&o ou pela falta deles;
pelas luzes e pelas sombras — onde, como diria Artaud (2006), a poesia reaparece
por um outro lado das coisas. Poesia atroz.

Ja em Pedro Costa encontramos outro tipo de crueldade: a crueldade da
destruicdo e da reconstru¢do que soa como uma poesia da vida em movimento e em
tempo.

Vida? Muitos diriam morte, uma morte lenta de corpos entorpecidos. Eu
digo vida, uma vida talvez estranha a muitos de nds, pois uma vida que pulsa nos
limites do proprio corpo, no limiar por vezes fragil, expresso pela morte de Zita e pela
vida de Vanda, pela vida gerada por Vanda, pela filha de Vanda. Vida que pulsa em
Ventura, em sua resisténcia e em seus afetos ternos, fraternos, expressos no filme
pela amizade, pelo amor, em seu apego pelo passado, pelos amigos, seus tantos
filhos. Nos atos de sobrevivéncia do pai de Ossos, no desespero da mée, na
interferéncia de Clotilde (Vanda).

Os corpos mostrados por Pedro Costa produzem outra modalidade de
presenga, porque seu objetivo confunde-se mesmo com o objetivo do préprio cinema
que, nas palavras de Deleuze

estende sobre ndés uma "noite experimental" ou um espago em branco,
opera com "grdos dangantes" e "poeira luminosa", afeta o visivel com uma
perturbagdo fundamental, e o0 mundo com um suspense, que contradizem
toda percepgdo natural. Produz assim a génese de um "corpo
desconhecido" que temos atras da cabega, como o impensado no
pensamento, nascimento do visivel, que ainda se furta a vista. (DELEUZE,
2005, p. 241)

Para André Parente, o "cinema do corpo", ao deixar-se afetar pelo tempo,

incorpora a propria duragcdo nos corpos, o "presente vivo" que "exprimem uma
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pluralidade das maneiras de ser no presente [...] fazendo-os sair do presente linear
composto de uma sucessao de instantes presentes"” (PARENTE, 2000, p. 105-106).

Esses filmes ultrapassam nossos limites corporais porque ultrapassam os
limites temporais dos corpos que expoe, talvez pela forma como sao expostos, uma
forma radical de mostrar histérias um tanto particulares das vidas daquelas pessoas.
Tentando interferir o minimo possivel nessas histérias, e ao mesmo tempo tendo que
organizar uma narrativa que é muito eficaz como filme.

As narrativas demoram, e temos que ser persistentes para superarmos 0s
choques iniciais e seguirmos até o fim dos fiimes. Sdo viagens longas, onde
flanamos sem rumo por lugares antes nunca visitados, pelos limiares de historias
que se cruzam, que constroem mundos para nds, mundos que nao estamos
acostumados a ver tdo de perto, mundos cruéis e de resisténcias, de pessoas que
se mostram com suas singularidades, e expressam-se como imagens-tempo, que
fissuram o plano narrativo e propéem linhas de fuga a nossa subjetividade. Mundos
gue nos capturam e subvertem nosso tempo, quebram nossas agdes e propdem
tempos novos, um tempo lento, de corpos entorpecidos, de imagens de demoligéo,
de reconstrucédo, de rompimentos. Um tempo melancdlico, que nos afecta por suas
belezas plasticas, pela mescla de um passado que vivemos através de suas
lembrancas, desse presente que se apresenta diante de nés e de uma esperanca
em um futuro por vir. Sdo lutas inglorias ou gloriosas que seguimos no mapeamento
desses territorios, nos momentos que duram esses filmes, nao apenas no tempo de
suas narrativas, mas também no tempo que passa a habitar dentro de nés a partir
desses encontros. Das imagens-tempo que passam a compor NosSso proprio corpo, a
tomar nossos pensamentos e a transforma-los em outros, rompendo convicgdes e
nos permitindo devir outro.

As vezes é dificil suportar as imagens de corpos que vivem nos limites da
prépria vida, corpos um tanto moribundos que sao tornados visiveis para nos.

Os rostos em close-ups nos revelam as poténcias das imagens-afecgéo, e
nao ha imagem-pulsdo, pois ndo ha imagem-agéo, apenas afec¢do e tempo. Os
personagens, por vezes, olham para a cémera, nos olham, e com isso nos
transformam em imagens decalcadas na tela de cinema, nos convidando a nos
envolvermos com eles, com seus mundos € COnoSCo Mesmo, com NOsSSO0s mundos.

Nesse momento posso afirmar que os filmes que elegi para compor esta

cartografia me foram formadores, cada qual com suas especificidades estéticas e,
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em meio a tantas diferengas, encontrei algumas semelhangas entre eles. Embora eu
tenha observado os filmes isoladamente, me parece possivel tracar uma relagao
entre o0 cinema realizado por Claudio Assis e por Pedro Costa, ela se da pelo
impacto do pictorico, que nos permite uma experiéncia cruel. Esse impacto esta
relacionado com uma negacdo dos projetos estéticos oficiais, permitindo ao
espectador novas experiéncias sensoriais. As estéticas desses filmes sao, portanto,
responsaveis pelas transformacgdes de suscitam.

E importante antecipar que esses filmes ndo representam o que
genericamente se convencionou chamar de Cinema brasileiro ou de Cinema
portugués. Minha opgao por trabalhar com esses dois grupos filmes foi, em primeiro
lugar, a de mapear as estratégias utilizadas pelos realizadores na construgdo das
narrativas filmicas, tentando descobrir os elementos estéticos capazes de nos
afectar, de possibilitar o surgimento de pensamentos virgens, pensamentos sem
imagens, sem pressupostos. Em segundo lugar, minha escolha esta relacionada
com o fato de ambos apresentarem paradigmas estéticos baseados em uma
organizac&o do caos, que, de certa forma é cruel, uma crueldade estilistica mais do
que tematica. "Diriamos que a luta contra o caos implica em afinidades com o
inimigo, porque uma outra luta se desenvolve e toma mais importancia, contra a
opinido que, no entanto, pretendia nos proteger do proprio caos", como afirmaram
Deleuze e Guattari (1992, p. 261) a respeito da passagem do caos do cérebro, na
conclusdao de O que é a filosofia?. Essa organizacdo do caos é, portanto, uma
construcao estética, politica e ética.

As analises dos filmes de Claudio Assis e de Pedro Costa me permitiram
estabelecer alguns paralelos entre os dois filmes. O primeiro ponto de convergéncia
situa-se na relacdo que ambos estabelecem com a pobreza, com a doenca, com a
vida, com a morte e com a mudanga.

Para além de pensar nessas tematicas como reflexo das condi¢cbes
sociais desses espacgos, penso em suas formas estéticas, em como elas se
organizam e promovem uma liberdade criadora, que estabelece pontos de
referéncias afetivas com o espectador. Esses filmes, ao criarem uma linguagem
livre, dissonante, ambigua, libertam-se das amarras do Deus-autor e embaralham os
orgaos da representagao por ndo conseguirem estabelecer vinculos sélidos com o
mundo, nos dando a possibilidade de ver outras imagens do mundo, imagens-

tempo.
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Quanto as suas narrativas, posso dizer que todos esses filmes compdem
fabulas labirinticas, por onde tracei essa cartografia: Amarelo Manga uma fabula
urbana, violenta, carnivora, grotesca e excessiva; Baixio das Besta uma fabula sobre
a exploragao sexual na zona da mata pernambucana; Febre do Rato uma fabula de
um amor anarquico, marginal e poético; Ossos, uma fabula de amor e de cuidados
entre 0s personagens que vagam entre a saude e a doenga; No quarto da Vanda,
uma fabula de amizade, de solidariedade e de cuidados; Juventude em Marcha uma
fabula fantasmagorica de nao-lugares.

Ha nos filmes de Claudio Assis narrativas labirinticas circulares que nos
remetem a ideia nietzscheana de eterno retorno e de falta de saidas; por outro lado,
na trilogia de Pedro Costa, encontramos labirintos cheios de elipses, rizomaticos,
que permitem que os espectadores tornem-se flanairs entre a saude e a doenga,
entre a vida e a morte, e ainda possibilitam diferentes interpretacdes, ja que exigem
gue preenchamos as auséncias, criando sentido sobre os buracos na narrativa.

Com relagdo as imagens posso dizer que os seis filmes analisados sao
primorosos com relagdo a fotografia, atribuindo uma beleza singular as cenas. As
luzes, as sombras e as cores sdo cuidadosamente trabalhadas, porém com
resultados bastante diferentes. Amarelo Manga e Baixio das Bestas sao filmes muito
coloridos e quentes, enquanto a fotografia em preto e branco de Febre do Rato nos
permite sentir a poesia de um outro jeito, que ja n&do estamos mais acostumados.
Ossos oscila entre as imagens claras e escuras, chocando seus contrastes. No
quarto da Vanda as poucas luzes refletem os corpos, os vapores das drogas e as
poeiras dos escombros das casas sendo demolidas, de forma quase
monocromatica. Em Juventude em Marcha a imensidao branca dos prédios e os
vazios das novas construgdes ofuscam nossos olhos.

Os filmes também primam pelos enquadramentos e pelas angulagdes que
estabelecem nossa forma de olhar. Ha super ploungées, reforgcando a ideia
labirintica e também apresentando o tipo de labirinto aos quais estamos submetidos
no momento em que vemos os filmes. Nos filmes de Claudio Assis esses ploungées
mostram certo confinamento, ja que a maioria é realizada em lugares fechados; ja os
ploungées pelos caminhos labirinticos das Fontainhas sdo mais abertos e
possibilitam linhas de fuga pelas ruelas do bairro.

Ambas as trilogias incorporam imagens filmadas em cenarios naturais,

que nao foram montados especialmente para os filmes; desta forma, além de
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reunirem fragmentos das paisagens urbanas de lugares distintos — parte do centro
antigo de Recife, a zona da mata pernambucana e uma das periferias de Lisboa —
eles também trabalham com os proprios habitantes daqueles espacos no interior da
narrativa. Essa relagdo com o "natural" também possui suas especificidades, ja que
nos filmes de Claudio Assis as imagens de pessoas da comunidade servem de
transicdo entre as cenas ficcionais; e nos fiimes de Pedro Costa os proprios
personagens sao habitantes da favela Fontainhas que aparecem protagonizando
uma histoéria muito préxima de suas vidas.

Esses filmes promovem formas peculiares de encontros com os
espectadores. Essas relagdes se estabelecem pela forma pela qual a histéria é
tornada visivel, pelas formas peculiares de apresentacdo. Claudio Assis opta pelo
excessivo ao escrachar as intimidades dos personagens, enquanto Pedro Costa
aproxima-os devagar, muitas vezes sem o0s colocar diante das cameras, os
permitindo ficar atras das barreiras, das portas, das janelas, das grades, das
prateleiras. Essa proximidade e distanciamento imprimem a cada um dos filmes um
tipo de crueldade diferente. As narrativas fechadas, coloridas, abafadas, minadas de
cenas grotescas, violentas e poéticas dos filmes de Claudio Assis culminam com
uma mudanga, com uma espécie de morte e renascimento, ou com uma morte
efetiva, que ndo necessariamente significa um fim, mas uma outra vida, como a
transmutacdo de Kika ou de Auxiliadora, ou a morte de Zizo, todos uma espécie de
morte e renascimento. As narrativas picotadas, abertas, dissonantes, elipticas e
distantes dos filmes de Pedro Costa, culminam também em transmutacdes, em
rompimentos, em mudancgas de territérios, em mortes e na incerteza do resto.

Para terminar, gostaria de expressar um desejo: seguir encontrando
filmes capazes de afectar-me, gerando, a cada imagem, novas experiéncias e

permitindo-me devir outra.
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ANEXO
Fichas técnicas dos filmes



Amarelo Manga

Sinopse

Guiados pela paixdo, os personagens
de Amarelo Manga vao penetrando
num universo feito de armadilhas e
vingangas, de desejos irrealizaveis, da
busca incessante da felicidade. O
universo aqui é o da vida-satélite e dos
tipos que giram em torno de orbitas
PARABOLICA BRASIL apresenta pro’prlas’ COIO,rIndO a Vlda de urr,]_,

uma produséo OLHOS DE cAO . amarelo hepatico e pulsante. Nao o

: - amarelo do ouro, do brilho e das
A ] ® | riguezas, mas o amarelo do
. embagamento do dia-a-dia e do
n envelhecimento das coisas postas. Um

um filme de CLAUDIO ASSI: amarelo-manga, farto.

com Matheus Nachtergaele, Jonas Bloch, Dira Paes, Chico Diag,
Conceigéo Camarotti, Cosme Soares, Everaldo Pontes, Magdalé:

l'el,m VONI'A'GRDAlhg ; WALTER CARVALHO, ABC Som Direto: LOUIS ROBIN: Figurinal ANDREA, (35 mm, 100 mln, Cor, 2003, BraS")

ografi nmu PINHEIRO Mon ntogem: PAULO uruero Musica: LUCIO MAIA ¢ JORGE
00 MANI o

: : @.‘# @uanta ‘

Direcao: Claudio Assis

Roteiro: Hilton Lacerda

Direcao de Atores: Claudio Assis

Fotografia e cAmera: Walter Carvalho
Figurino: Andréa Monteiro

Direcao de arte e cenografia: Renata Pinheiro
Montagem: Paulo Sacramento

Musica: Lucio Maia e Jorge Du Peixe

Edigdo de som: Ricardo Reis

Mixagem: Armando Torres Jr.

Direcao de producéo: Maria Odete Parente
Produgao executiva: Marcello Maia e Paulo Sacramento
Produgao: Paulo Sacramento e Claudio Assis
Produtora: Olhos de Cao Producgdes

Elenco

Matheus Nachtergaele (Dunga); Jonas Bloch (Isaac); Dira Paes (Kika); Chico Diaz
(Wellington); Leona Cavalli (Ligia); Conceicdo Camarotti (Aurora); Cosme Soares
(Bianor); Everaldo Pontes (Rabecao); Magdale Alves (Dayse); Jonas Melo (Padre).
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Premiagoes de Amarelo Manga

35° Festival de Brasilia - Brasil (2002)
Melhor Filme

Melhor Filme na escolha da Critica
Melhor Filme na escolha do Publico
Melhor Ator (Chico Diaz)

Melhor Fotografia (Walter Carvalho)
Melhor Montagem (Paulo Sacramento)
Prémio Especial do Juri (Dira Paes)

53 ° Festival de Berlim - Alemanha (2003)/ Mostra Férum do Jovem Cinema Mundial
Melhor Filme - Federacgéo Internacional dos Cinemas de Arte (CICAE)

15° Festival de Cinema Latino-Americano de Toulouse - Franga (2003)
Melhor Filme

25° Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano - Havana, Cuba (2003)
Melhor Filme de Diretor Estreante - Opera Prima (Claudio Assis)
Melhor Fotografia (Walter Carvalho)

7° Festival de Cinema Brasileiro de Miami - EUA (2003)
Melhor Fotografia (Walter Carvalho)

APCA - Associagao Paulista de Criticos de Arte - Sdo Paulo, Brasil (2003)
Melhor Diretor (Claudio Assis)
Melhor Montagem (Paulo Sacramento)

Festival SESC dos Melhores Filmes - Sdo Paulo, Brasil (2003)
Melhor Filme na escolha do publico
Melhor Diretor (Claudio Assis)

13° CineCeara - Brasil (2003)

Melhor Filme

Melhor Diretor (Claudio Assis)

Melhor Roteiro (Hilton Lacerda)

Melhor Fotografia (Walter Carvalho)

Melhor Diregcédo de Arte (Renata Pinheiro)
Melhor Figurino (Andréa Monteiro), prémio especial da Industria téxtil
Melhor Musica (Lucio Maia e Jorge Du Peixe)
Melhor Ator (Matheus Nachtergaele)

Melhor Atriz (Dira Paes)

Melhor Montagem (Paulo Sacramento)

7° Festival de Cinema Luso Brasileiro de Santa Maria da Feira - Portugal (2003)
Melhor Filme
Melhor Ator

Grande Prémio TAM do Cinema Brasileiro - Rio de Janeiro, Brasil (2004)
Melhor Fotografia (Walter Carvalho)



Baixio das Bestas

Uma realizacdo Parabolica Brasil

Um filme de Claudio Assis

Do mesmo diretor de Amarelo Manga

Diregédo e argumento: Claudio Assis
Roteiro: Hilton Lacerda

Fotografia: Walter Carvalho
Figurino: Joana Gatis

Maquiagem: Marcos Freire

Direcao de arte: Renata Pinheiro
Producéo de elenco: Rutilio de Oliveira
Montagem: Karen Harley

Musica: Pupillo

Som direto: Louis Robin

Edigdo de som: Ricardo Reis
Mixagem: Armando Torres Jr.

Direcao de producédo: Dedete Parente Costa

Camera: Lula Carvalho

Produgao executiva: Jodo Vieira Jr.
Produgao: Claudio Assis e Julia Moraes
Co-producgao: Parabdlica Brasil

Elenco:
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Sinopse

Zona da Mata de Pernambuco.
Auxiliadora é uma menina explorada
pelo velho avd, Seu Heitor, um
moralista ambiguo que em tudo vé falta
de autoridade, mas ganha dinheiro
explorando sua neta. Cicero € um
jovem de uma conhecida familia local
gue assiste ao drama da menina e cria
por ela uma paixao insustentavel. Do
enfrentamento dos dois sera decidido o
destino de Auxiliadora

(35 mm, 83 min, cor, 2007, Brasil)

Mariah Teixeira (Auxiliadora); Fernando Teixeira (Seu Heitor); Caio Blat (Cicero);
Matheus Nachtergaele (Everardo); Dira Paes (Dora); Hermila Guedes (Bela);
Marcélia Cartaxo (Ceiga); Conceigao Camarotti (Dona Margarida); Jodo Ferreira
(Mestre Mario); Irandhir Santos (Maninho); China (Cilinho); Samuel Vieira (Esdras)
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Premiagoes de Baixio das Bestas

36° Festival Internacional de Rotterdam (2007)
Tiger Award - Melhor filme

39° Festival de Brasilia do cinema brasileiro (2006)
Melhor Filme do Juri Oficial

Melhor Filme da critica

Melhor atriz (Mariah Teixeira)

Melhor atriz coadjuvante (Dira Paes)

Melhor ator coadjuvante (lrandhir Santos)

Melhor trilha sonora (Pupillo)

Festival do cinema brasileiro de Paris
Melhor diretor

Festival do Cinema brasileiro de Miami (2007)
Melhor fotografia (Walter Carvalho)

Festival de Goiania (2007)

Melhor diretor

Melhor fotografia (Walter Carvalho)
Melhor diregédo de arte (Renata Pinheiro)
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Febre do Rato

Sinopse

Zizo (Irandhir Santos) € um poeta
anarquista que luta, sobretudo, pela
liberdade de expressao e pelo amor
livre. Autor e editor independente do
jornal “Febre do Rato”, Zizo é também
uma espécie de lider comunitario. O
poeta apaixona-se por Eneida (Nanda
Costa), passa a escrever poesias para
ela e a observa-la de longe; e aos
poucos vai enlouquecendo por n&o ser
correspondido.

(35 mm, 90 min, PB, 2011, Brasil)

Irandhir Na iiatheus
Santos Costa Nachtergaele

Conceiglio Camarotti Juliano Cazarré Tlnia Granussi lariana Nunes
Victor Araijo Angela Leal Maria Gladys Hugo Gila

Direcao: Claudio Assis

Roteiro: Hilton Lacerda

Producéo: Julia Moraes e Claudio Assis
Fotografia: Walter Carvalho

Edicao: Karen Harley

Produtor Executivo: Marcello Maia
Produtor de elenco: Rutilio de Oliveira
Diretor de Fotografia: Walter Carvalho
Diretora de Arte: Renata Pinheiro
Figurinista: Joana Gatis

Maquiador: Marcos Freire

Elenco:

Irandhir Santos (Zizo); Nanda Costa (Eneida); Matheus Nachtergaele (Pazinho);
Juliano Cazarré (Boca Mole); Tania Granussi (Vanessa); Conceicdo Camarotti
(Anja); Maria Gladys (Stellamaris); Angela Leal (Dona Marieta); Mariana Nunes
(Rosangela); Vitor Araujo (Oncinha); Hugo Gila (Bira).

Premiagoes de Febre do rato
Festival de Paulinia (2011)

Melhor Filme Fic¢ao (Juri Oficial)
Melhor Filme (Prémio da critica)



Melhor Ator (Iranshir Santos)

Melhor Atriz (Nanda Costa)

Melhor fotografia (Walter Carvalho)
Melhor montagem (Karen Harley)
Melhor diregdo de arte (Renata Pinheiro)
Melhor trilha sonora (Jorge Du Peixe)

Festival Internacional de Rotterdam 2011
(Mostra Hubbert Balls)

Festin (Lisboa) em 2012
Melhor Filme Ficgao
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Ossos

Sinopse

Em um bairro do suburbio de Lisboa um
jovem casal acaba de ter um filho. A
mae desesperada tenta acabar com
suas vidas trancando a casa e abrindo o
gas. O pai foge com a crianga e
perambula pelas ruas mendigando para
ot Galet Dl ter algo para comer e para dar para o
bebé. Desesperdo ele tenta vender o
bebé por acreditar que essa € a unica
saida para que ele sobreviva. Uma
enfermeira e uma assistente social
tentam ajuda-los e acabam perdendo-se
em meio as vidas da periferia.

(35 mm (trans. DVcam), 97 min, cor,
1997, Portugal)

=ISTwwaL DT vinkea 7

oStuea Dghg
fralg MMEUIOH TOTOGAATIA

Diregédo e argumento: Pedro Costa
Produtor: Paulo Branco — Madragoa Filmes
Produtor: Paulo Branco — Madragoa Filmes
Fotografia: Emmanuel Machuel

Montagem: Jackie Bastide

Musica: Wire, Sabura

Elenco:

Maria Lipkina (Tina); Vanda Duarte (Clotilde); Nuno Vaz (O pai); Isabel Ruth
(Eduarda); Inés de Medeiros (Prostituta); Miguel Sermao (Marido de Clotilde); Berta
Teixeira (enfermeira); Clotilde Montron (Amiga de Tina); Zita Duarte (Amiga de Tina).

Festivais e Premiagcoes de Ossos:

1997

Festival de Veneza - Selecgao Oficial em competicdo - Prémio Melhor Fotografia
(Osella d'Oro)

Filmfest Hamburgo

Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo

Festival Internacional de Cinema de Saldnica - Grécia

Festival de Mar del Prata - Argentina

Festival de Belfort - Grande Prémio do Juri
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1998

Festival de Cinema de San Francisco

Festival de Cinema de Karlovy Vary - Praga

Festival Internacional de Cinema de Montreal - Nouveau Cinéma Nouveaux Medias
Mostra do Rio de Janeiro

1999
Festival Sete Sois, Sete Luas — ltalia
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No quarto da Vanda

Dans la chambre de Vanda

Sinopse

Vanda Duarte € uma jovem simples e
sensivel que passa grande parte de
seu tempo trancada em seu quarto
consumindo heroina. Vanda
compartilha o habito com sua irma
Zita e com alguns amigos que a
visitam. Isolados do mundo exterior
0s jovens seguem quase alheios a
destruicdo do bairro no qual vivem,
mas inquietam-se com relagéo a
suas vidas e aos seus futuros.

(35 mm (trans. DVcam), 170 min,
cor, 2000, Portugal/Alemanha/Suiga)

Direcao e roteiro: Pedro Costa

Produgao: Contracosta Producgdes, Pandora Film

Co-produtores: ZDF (2° canal da Televisdo alemé) e TS (Televis&o Suiga)
Distribuidor: Atalanta Filmes (Paulo Branco)

Produtores: Francisco Villa-Lobos, Karl Baumgardner e Andres Pfaffli

Realizador: Pedro Costa

Fotografia: Pedro Costa

Som: Philippe Morel

Montagem: Dominique Auvray e Patricia Saramago

Montagem de Som: Waldir Xavier

Misturas: Stephan Konken

Estudio: Pandora Filmproduktion / Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF) /
Contracosta Produgdes / Instituto Portugués da Arte Cinematografica e Audiovisual
(IPACA) / Televisione Svizzera ltaliana (TSI) / Ventura Film

Elenco

Vanda Duarte; Zita Duarte; Lena Duarte; Anténio Moreno; Paulo Nunes; Paulo
Gongalves; Pedro Lanban; Fernando Paixdo; Manuel Gomes Miranda; Diogo Pires
Miranda; Evangelina Nelas; Miquelina Barros; Julido; Geny; Nho Johnson; Chico
Barros; Ramos Andrade; Paulo da Geny; Nho Manelinho; Arcangela Nascimento;
Etelvina Semedo; Carlos das Maquinas; Kakuba; Bilhas; Mosca; Teacher.
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Prémios

- Cineasta Estrangeiro do Ano no Festival de Cannes em 2000.

- Venceu Prémio de Juri Jovem, Mencgao Especial (pela criatividade) e Mengéao Don
Quixote no Festival de Locarno em 2000, além de ter sido indicado ao Leopardo de
Ouro de Melhor Filme
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Juventude em Marcha

Sinopse

O filme acompanha o imigrante cabo-
verdiano Ventura em seus ultimos
passos pelo bairro Fontainhas, antes da
mudancga para os novos prédios de
Casal Boba. Ventura foi abandonado
pela esposa Clotilde e perambula entre
0s espagos em ruinas do antigo bairro e
0s novos apartamentos brancos, nos
quais ele ndo encontra lugar. Sempre a
procura de companhia ele vaga pelos
dois espacos e vai adotando as pessoas
gue encontra pelo caminho.

(35 mm (trans. DVcam), 156 min, cor,
2006, Portugal/ Franga/ Suiga)

Diretor: Pedro Costa

Produgao: Francisco Villa-Lobos

Roteiro: Pedro Costa

Fotografia: Pedro Costa, Leonardo Simdes

Elenco:
Ventura (Ventura); Vanda Duarte (Vanda); Beatriz Duarte; Gustavo Sumpta; Cila
Cardoso; Isabel Cardoso (Clotilde); Alberto ‘Lento’ Barros (Lento); Antonio Semedo;
Paulo Nunes; José Maria Pina; André Semedo; Silva ‘Nana’ Alexandre; Paula
Barrulas.

Prémios:

Prémio da Associacdo de Criticos de Cinema de Los Angeles, E.U.A. (2007) —
Melhor Filme Independente/Experimental

CinePort-Festival de Cinema de Paises de Lingua Portuguesa, Brasil (2007) —
Melhor Realizador

Nomeagoes:
Festival de Cannes, Franga (2006) — Palma de Ouro
Festival de Cinema Europeu de Sevilha, Espanha (2006) — Em Competicéo

Outros Festivais que participou:
Mostra Internacional de Cinema S&o Paulo, Brasil (2006)



Toronto International Film Festival, Canada (2006)

Festival do Rio de Janeiro, Brasil (2006)

Torino Film Festival, Italia (2006)

Festival de Frankfurt, Alemanha (2006)

Festival Internacional de Cinema Mediterraneo de Montpellier, Franga (2006)
Belgrade Film Festival, Serbia (2007)

San Francisco International Film Festival, E.U.A (2007)
Vancouver International Film Festival, Canada (2006)

Buenos Aires International Independent Film Festival, Argentina
Pusan International Film Festival, Coreia do Sul

Festival Internacional de Cinema de Copenhaga, Dinamarca
Karlovy Vary International Film Festival, Republica Checa
Bangkok international Film Festival, Tailandia

Sidney, Australia

Toquio, Japao
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