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E proprio da lei da expressdo poética ultrapassar o pensamento.
(Gaston Bachelard)



Aleluia (Edu Lobo e Ruy Guerra)

Barco deitado na areia, ndo da pra viver
Néo da...

Lua bonita sozinha ndo faz o amor

Néo faz...

Toma a deciséo, aleluia

Que um dia o céu vai mudar

Quem viveu a vida da gente

Tem de se arriscar

Amanha é teu dia

Amanha é teu mar, teu mar

E se 0 vento da terra que traz teu amor, ja vem
Toma a decisdo, aleluia

Langa o teu saveiro no mar

Bé-a-ba de pesca é coragem

Ganha o teu lugar

Mesmo com a morte esperando
Eu me largo pro mar, eu vou
Tudo o que eu sei é viver

E vivendo é que eu vou morrer
Toma a decisdo, aleluia

Lanca o teu saveiro no mar

Quem ndo tem mais nada a perder

S6 vai poder ganhar



RESUMO

O socidlogo Michel Maffesoli caracteriza o pds-moderno como uma
sensibilidade alternativa aos valores sustentados pela l6gica de cunho racionalista. 1sso
significa dizer que, hoje, ja é possivel, com mais clareza, observar aspectos como as
emoc0es, 0s sentimentos e as intuicGes de um artista - no caso, o dionisiaco (referente a
Dionisio, o deus da tragédia) Ruy Guerra - e de seu imaginario (sonhos e desejos). Este
é 0 objetivo da tese: investigar a trajetoria como processo autoral de Ruy Guerra pelo
viées do imaginario na linhagem de Gaston Bachelard, Gilbert Durand e Michel
Maffesoli. Focamos um cineasta cujo perfil nos remete ao espirito dionisiaco da
desmedida e do insolito, que atuou tanto no Cinema Novo brasileiro dos anos 1960 -
uma fase marcada pela ideologia politica - quanto no ambiente da hedonista pos-
modernidade. O que interessa, neste painel, € mostrar como se da o equilibrio, em Ruy
Guerra, entre suas pulsdes subjetivas e coer¢bes objetivas (Durand). Nao se trata de
buscar uma resposta rigida na direcdo de um conceito, e sim procurar uma constelacéo
de fatores. Conforme Maffesoli, “todo objeto ou fendbmeno esta ligado a outros, e é
determinado por eles. E, por isso mesmo, estd sujeito a mudanca e ao acaso” (2004,
p.10). Interessa-nos, portanto, revisar e questionar a no¢do de autoria cinematogréafica
pos-moderna através do imaginario deste cineasta como pessoa inserida na coletividade
(o “eu-outro™). A autoria cinematografica é vista como trilha de uma vivéncia cultural
intransponivel do ser humano engquanto manifestacdo do seu imaginario. Nao se trata,
aqui, de descobrir 0 que o cineasta, atras da camera, pensa, mas admitir que um filme,
em determinadas circunstancias, pode ser a representagdo simbdlica de uma
individualidade sensivel e, sé por isso, ele ja se justificaria. Procuramos refletir sobre
uma idéia que, inserida em uma sociedade pos-moderna, antes acolhe do que exclui um
cinema instintivamente autoral. Estes filmes, hoje, ndo teriam, de forma especifica, um
cendrio politico ou contestatorio como no ambiente da ditadura dos anos 1960. O
importante é a expressdo do artista dentro de uma ldgica contraditorial, cuja relagdo

“eu-outro” fundamenta os aspectos éticos, técnicos e estéticos do fazer cinematografico.

Palavras-chave: Cinema; Imaginéario; Autoria; Pés-modernidade



ABSTRACT

Michel Maffesoli characterizes the post-modernity as an alternative sensibility to
the values sustained by the logic of rationalistic type. That means to say that, at the
present time, it is already possible, with more clarity, to observe aspects as the
emotions, the feelings and an artist’s intuitions - in the case Ruy Guerra - and of his
imaginary. This is the objective of this thesis: to investigate Ruy Guerra’s path under
the point of view of the imaginary, in Gaston Bachelard’s lineage, Gilbert Durand and
Michel Maffesoli. We focused a film director that acted so much at the Cinema Novo of
the years 1960 - a phase marked by the political ideology - as in the context of the
hedonist post-modernity. What interests, in this thesis, it is to show the balance in Ruy
Guerra between their subjective and objective coercions (Gilbert Durand). It’s not
looked for a rigid answer, but to seek a constellation of factors. According to Maffesoli,
every object or phenomenon is linked the other ones. It interests, therefore, to revise and
to question the notion of cinematographic authorship nowadays through the imaginary
of this film director. The cinematographic authorship is seen as a result of an existence
from culture of the human being while manifestation of his imaginary. It is not treated,
here, about discovering what a film director, behind the camera, thinks, but to admit that
a film, in certain circumstances, can be the authorial representation of a sensitive
individuality and, only for that, he would already be justified. These films, today, would
not have, of specific form, a political character as in the atmosphere of a dictatorship,
starting from the years 1960, but they would have, still, some thing in common for
being a need, so much before as then, of reflecting the spirit of the time. The important
thing is the artist’s expression inside of a logic contraditorial, whose relationship
among the Me and the Other bases the ethical aspects, technicians and aesthetic of the

cinematographic.

Word-key: Imaginary; Cinema; Authorship; Post-modernity
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Ruy Guerra ¢ Dionisio, o deus grego do vinho, das emogdes e da tragédia. E um deus local (grego) e
estrangeiro, a0 mesmo tempo. Ruy Guerra nasceu em Mogambique e vive no Brasil. E local (brasileiro) e
estrangeiro, ao mesmo tempo, como Dionisio. O corpo repousa. A mente fervilha. O corpo fervilha. A
mente repousa. Dionisio ndo é s6 o deus da embriaguez, mas também do sossego e da quietude. Aqui,
Guerra-Dionisio-Guerra € fotografado no Rocio, municipio de Petrépolis, estado do Rio de Janeiro, no dia
18 de marco de 2009, uma quarta-feira imida, algum instante, entre 11h30min e 15h30min, captado com
uma Praktica MTL 50, objetiva Pentacon 50mm, filme Tri-X puxado para 3.200 ASA. Um heréi tragico,
como Guerra-Dionisio-Guerra, ndo luta contra o destino, embriaga-se na atmosfera de um mundo cuja
perfeicdo é a imperfeicdo e cujo mistério repousa na aparéncia. “(...) mago da terra Lidia, de fulvos
cabelos em madeixas perfumadas, de pele rosada e olhos ressudando as gracas de Afrodite, e que, dia e
noite, os mistérios baquicos consuma junto com as mulheres jovens”. Esta é a descri¢do que Euripedes
faz de Dionisio - filho do deus olimpico Zeus com Persofene, a rainha do mundo subterraneo (a morte) -
em “As bacantes”. E nesta histdria, na qual Dionisio se vinga de Penteu, porque este nio o cultua ou o
reconhece divino, que Dionisio revela sua divindade sob a forma humana e sua consciéncia tragica. Ja as
ménades (ou as bacantes, cujo nome se refere a Baco, 0 deus do vinho, que € o mesmo Dionisio) o
idolatram: “Corremos atrds do deus do riso; o trabalho é alegria e a fadiga, prazerosa, nossa cancao
celebra Baco”. Assim como Dionisio, Ruy Guerra vive o éxtase da soliddo na montanha, mas sem negar o
Outro. O que seria de Dionisio sem os titds, que o devoraram? Seu coragdo é resgatado por Atena e
comido por Zeus, que os fulmina com um raio poderoso e os reduz a cinzas. Das cinzas nasce 0 homem:
meio divino, meio titanico. E desse emaranhado de emocdes e situacdes que nasce o outro Dionisio, agora
filho de Sémele. A esséncia do mito € esta: Dionisio em oposi¢do aos titds. Analogamente, é Ruy Guerra -
embriagado pela Arte - em luta harmoniosa contra o titanismo do mundo (que se traduz no mercado)
cinematografico.
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Introducéo*

Para ndo me sentir alienado do meu trabalho, comeco esta introducdo de duas
maneiras: utilizando a primeira pessoa do singular, o Eu, e expondo 0s motivos que me
levaram a escrever este tema, até para eu mesmo conhecé-los melhor. Portanto, antes da
introducdo, propriamente dita, farei uma espécie de pré-introducéo, abrindo espaco ao
sentimento que tenho em relagdo ao tema da minha tese. Depois, no decorrer dos
capitulos, utilizarei a primeira pessoa do plural, o N6s, querendo dizer, obviamente, Eu,
para nao carregar um peso, 0 que muitas vezes é pensado erroneamente, demasiado
individualista. Esta espécie de confissdo, que vem a seguir, foi, para mim, a maneira
mais apropriada de comecar a tese. Ndo saberia inicid-la expondo, diretamente, o
assunto, como se eu fosse uma pessoa estranha ao conteddo daquilo que eu mesmo
estou escrevendo. Creio que, mesmo que utlizemos as diversas facetas de nossa
personalidade ao nos empenharmos em alguma tarefa, seja a de escrever uma tese, seja
a de dar uma aula, tanto o espirito quanto a matéria de que fomos criados permanecem
atuantes. O fato de eu pensar desse modo € ja uma resposta a escolha deste tema, o da
autoria cinematogréafica, pois, a exemplo do que mostrei na minha dissertagdo de
mestrado, intitulada “Autoria cinematografica: a impressdo digital de Francois
Truffaut”, esta espécie de cineasta, aquele com as caracteristicas autorais (sim, estas
caracteristicas existem), € um cineasta que, como Nietzsche ensina, diz “sim a vida”.
Isto é, “de tudo o que V&, ouve e vive forma instintivamente sua soma” (NIETZSCHE,
1995, p.26). Ruy Guerra é assim: diz “sim” a vida.

Eu ainda era estudante de Jornalismo (curso que iniciei em 1983 e conclui no
segundo semestre de 1986), nesta mesma Faculdade dos Meios de Comunicacéo Social,
da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (FAMECOS-PUCRS),
quando tinha, a exemplo dos meus colegas, que definir o tema e, conseqlientemente, a
area da monografia, o Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC). Duas situacdes
facilitaram a minha escolha. A primeira delas foi ter sido aluno do meu atual orientador,
0 cineasta, professor, musico e jornalista Carlos Gerbase, cujo entusiasmo pela matéria

foi contagiante e inspirador no sentido de - pelo menos para mim - s investirmos em

1 O presente trabalho foi realizado com o apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico - CNPq - Brasil.
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projetos, como nesta tese, “entranhaveis”?

. A segunda foi ter visto, alguns dias ou
semanas antes (ndo lembro bem) uma mostra de cinema com quatro filmes de Francois
Truffaut (1932-1984), no ja extinto Bristol, 0 mezanino de outra sala que existia na
avenida Oswaldo Aranha, o Baltimore, situado no Bom Fim, bairro “alternativo” (se é
que esse termo faz algum sentido hoje em dia) de Porto Alegre. Portanto, fiquei
emocionado (e é disso que estou falando, emocdo)® com a aula de Gerbase, tanto por
sua visceralidade ao expor o conteudo quanto pelo contetdo em si (era sobre
fotografia), e com o cinema de Truffaut, apds ter visto aqueles quatro dos seus 25
filmes* (também quatro, da sua filmografia, sdo curtas-metragens). Percebi algumas
caracteristicas recorrentes naquelas historias que sO podiam existir a partir da
sensibilidade dele, o diretor. Procurei na monografia, entdo, aliar o conhecimento
académico ao gosto pelo cinema e escrevi, sob a orientacdo de Anibal Damasceno
Ferreira (que inspirou o Ultimo longa-metragem de Gerbase, 3 efes), “O triunfo de
Francois Truffaut - a coeréncia de um artista autobiogréafico”.

Desde entdo, me pergunto: o que € um autor? Se naquelas duas oportunidades (a
monografia e a dissertacdo de mestrado) escrevi sobre um cineasta europeu, agora
procurei me aproximar dos trépicos, a mesma necessidade deste cineasta que, mesmo

ndo sendo brasileiro nato, foi no Brasil, porém, que se re-encontrou, para viver 0 seu

2 “Entranhavel” é um neologismo de autoria do professor Eduardo Pefiuela Cafiizal, professor da
Universidade de S&o Paulo (USP) e da Universidade de Pinheiros (UNIP). Foi utilizado no titulo de sua
apresentacdo, intitulada “A entranhavel metafora das imagens”, no IV Encontro Internacional de
Comunicacdo, Cultura e Midia (CoMcult), promovido pelo Centro Interdisciplinar de Semidtica da
Cultura e da Midia (CISC), da PUCSP, em S&o Paulo, que aconteceu na Unidade 2 do Centro
Universitario Belas Artes de S&o Paulo, de 12 a 15 de novembro, junto com o | Simpoésio Internacional
ReVer Flusser. O termo significa algo que vem de dentro, das entranhas, da autoria e, portanto,
inseparavel de n6s. Um sinbnimo para “entranhavel” é visceral. “Entranhéavel é algo interior, das tripas,
do coragéo. E interioridade do corpo humano ao me emocionar com o bater do coracdo: isso é entranhar
0 sentimento”, explicou Pefiuela.

% Dado n#o negligenciavel no &mbito académico, visto que, em aula no Programa de P6s-Graduacio em
Comunicacdo Social da PUCRS (PPGCOM), no segundo semestre de 2007, o professor Carlos Gerbase
destacou a tese do psicologo russo Lev Vigotski (1899-1934), que defende a emocdo como base do
conhecimento. Assim, a emocdo teria ligagdes 6bvias com a imaginacdo e com a criatividade, tanto para
um trabalho académico quanto, por exemplo, para a elaboragéo de um filme, um quadro ou um livro. Para
Gerbase, a tese do psicélogo russo é uma critica ao dualismo razéo versus emocao, e propde uma relacdo
dialética entre estes aspectos da humanidade. “Para isso, ele defendeu uma revolugdo nas teorias
psicoldgicas de sua época (racionalistas, fisioldgicas e idealistas) e um diélogo aberto com a Filosofia,
especialmente Espinosa”, segundo Gerbase.

* A mostra intitulou-se “Truffaut, do inicio ao fim” e exibiu, de segunda-feira a domingo (20 a 26 de
outubro de 1986), os seguintes titulos: Os incompreendidos (1959), O dltimo metrd (1980), A mulher do
lado (1981) e De repente num domingo (1983). A justificativa da mostra era lembrar, como forma de
homenagea-lo também, o segundo ano de seu falecimento, que ocorreu no dia 21 de outubro - um
domingo, as 14h30min - de 1984, aos 52 anos de idade, no Hospital Americano de Neuilly-sur-Seine, de
um tumor no cérebro. Seu corpo foi incinerado no cemitério Pere Lachaise e as cinzas enterradas no de
Montmartre.
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tropicalismo: Ruy (Alexandre) Guerra (Coelho Pereira). Natural de Lourengo Marques,
atual Maputo, capital de Mogambique, na Africa, Guerra nasceu no dia 22 de agosto de
1931, quando seu pais ainda era colénia portuguesa. Além disso, continuando a
justificativa, seus filmes, do ponto de vista estético (e nisso inclui tudo o que se vé e o
que ndo se vé neles) sempre me envolveram, principalmente a diregdo - no sentido de
mise en scéne”. Assim, me pergunto: Ruy Guerra é ou ndo um cineasta autoral? Esta
indagacdo deve ser, obviamente, justificada. Primeiramente, por que autoral? Como
definir um cineasta autoral na chamada pds-modernidade? Justifiquemos, um pouco
mais, a escolha de Ruy Guerra. S&o muitos os motivos. Este cineasta € um dos pioneiros
(1) do Cinema Novo - 0 movimento dos anos 1960 que alterou o panorama do cinema
brasileiro -, junto com Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha. Nascera uma nova
mentalidade, a do experimentalismo estético, que ele mantém até hoje. Um periodo
como o Cinema Novo néo se repetiu mais, e Ruy Guerra foi um dos que colaboraram
para este novo cinema pela expressdo do “eu” (a primeira pessoa) (2). Este ponto ja
antecipa a nocdo de autoria com que irei trabalhar. Porém, este “eu” ndo se faz no
isolamento. N&o irei procurar um autor apenas como individualidade (apesar de também
sé-10), e sim na relagdo (o aspecto relacional é o que fundamenta este estudo) dessa
individualidade com o Outro, que resulta no terceiro elemento do par, e esse elemento
poderia ser 0 imaginario.

A biografia de Ruy Guerra também conta. N&o trato de vasculhar seu passado, e
sim de compor elementos biograficos que tenham relagdo com seu trabalho. S6 o dado
biogréfico, assim como apenas o dado filmico, e, ainda, uma entrevista com o cineasta,
feita no dia 18 de margo deste ano, em sua casa, no interior da Mata Atlantica e do
municipio de Petrépolis (RJ), ndo justificam a nocdo de autor. Porém, a unido destes
fatores e a de dois pdlos (a pessoa que ele é e o cinema que ele faz) pode inspirar
relacbes - e & sempre o aspecto relacional das coisas que conta, como disse
anteriormente - que facilitem uma interpretacdo da pos-autoria (idéia levantada pelo
professor Carlos Gadea). A riqueza de Ruy Guerra é que o cineasta tem varias patrias e
influéncias: Mogambique, na Africa; Portugal e Franga, na Europa, e Brasil, na América

do Sul (3). Trata-se de uma polivaléncia ndmade que, provavelmente - e muito

® O termo remete a uma filosofia de cinema autoral, cujas escolhas do diretor refletem o seu modo de ser,
pensar e trabalhar. Truffaut explicou (2000, p.18) que na Politica dos Autores se identifica um filme
autoral ndo pela soma de elementos diversos, e sim o quanto se ligam a personalidade do cineasta.
Oriunda do teatro, a expresséo teve outra conotagdo no cinema, ap6s a 2% Guerra Mundial, para designar
uma especificidade do espetaculo cinematografico, a nocao de arte no filme ou vice-versa: um filme de
arte.
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provavelmente -, influenciou e influencia, até hoje, seu modo de ver as coisas
(mundivisdes) e de atuar no cotidiano. Por exemplo, no seu cinema: o sotaque
portugués, bastante acentuado, de Ruy Guerra - reparem que a voz-off de Estorvo, filme
de 2000, baseado no livro homdénimo de Chico Buarque, é do préprio cineasta -, da
outra conotacgdo (errante, apatrida, globalizada) ao filme. A fala mal-dita do personagem
- e é assim que se apresenta o protagonista de Estorvo, um homem que pensa pela voz
de Outro, o proprio Ruy Guerra -, ndo seria uma faceta (ou mascara, no sentido
maffesoliano do termo, isto é, uma pessoa plural, mais do que um individuo, cujo
carater € sempre uno) importante da nossa personalidade? Pergunto: como Ruy Guerra
se V& e até que ponto a forma como ele se vé interfere na sua disposicéo de espirito?

Um quarto (4) motivo é a qualidade estética® de seus filmes. N&o irei fazer uma
leitura critica deles, por ndo ser este 0 objetivo desta tese. O que eu gostaria de salientar
sdo as motivacOes de um cineasta como Ruy Guerra ao trabalhar, hoje, perto dos 80
anos de idade, em outro momento histérico (uma histéria também com “h” minusculo, a
do cotidiano, a nossa, alem da Historia cronoldgica). Quer dizer: uma coisa é dirigir (a
estréia foi com Os cafajestes, em 1962) na época do pré-Golpe Militar; outra, bem
diferente, € ser um cineasta contemporaneo, em que o politico, no sentido de
contestacdo revolucionaria, perde - cada vez mais - sentido. Uma coisa é trabalhar
embalado, por assim dizer, pelo Cinema Novo, uma das ultimas vanguardas da
cinematografia brasileira (a Gltima pode ter sido o Cinema Marginal); outra é ndo existir
qualquer vanguarda que sirva de referéncia. Uma coisa é lidar com um tipo de estratégia
para obter recursos; outra é tentar, para obté-los, preencher novos requisitos, como,
agora, os das leis de incentivo (uma forma de financiamento que substituiu a
Embrafilme, fechada, no inicio dos anos 1990, pelo ex-presidente Fernando Collor de
Mello). Parénteses: fala-se hoje no barateamento do equipamento cinematografico e, por
conseqiiéncia, da facilidade que se teria para fazer cinema, tendo ou ndo apoio
governamental. Porém, isto ndo é tdo simples quanto parece e como o cineasta britanico
Peter Greenaway deu a entender em debate com alunos e professores na PUCRS, em
2007. Segundo ele, Greenaway, 0 cineasta, de posse de uma pequena camera digital
portatil, estd apto a fazer um filme. A situacdo, pelo menos no Brasil (e acredito que em

qualquer outra parte do mundo), € bem mais complexa. Na verdade, o que ele quis dizer

® para Mikel Dufrenne, estética é o que desperta a beleza, sempre considerando a ambivaléncia entre o
criador e o receptor da obra, a exemplo da filosofia de Maurice Merleau-Ponty, do qual € discipulo.
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é que um filme ndo precisa ter a parafernalia tecnoldgica de uma superproducéo: foco,
alids, de um dos capitulos desta tese sobre uma filosofia da técnica.

Outro motivo, e ultimo (5): questdo de gosto. E isso ndo deve ser menosprezado,
muito antes pelo contrario. Sera que gosto ndo se discute mesmo? O que estou fazendo,
nesta tese, sendo discutir um gosto? Gosto que se traduz na escolha de um assunto que
retne varios elementos: Ruy Guerra, imaginario, autoria, cinema, pos-modernidade.
N&do se trata, obviamente, de tentar convencer alguém de alguma coisa (papel esse
proprio da critica cinematogréafica), e sim de uma proposta de reflexdo. Ndo se trata,
tampouco, de uma prova. Tentaremos ndo cair no “reducionismo da identidade” ou no
“confusionismo do indizivel”, duas expressdes de Jean-Jacques Wunenburger’ ao
justificar a importancia de uma “razdo contraditorial”, e ndo s6 de uma “racionalidade
formal e quantitativa” nas ciéncias e filosofias modernas. Voltando ao gosto, é através
dele que existimos. Se ndo soubermos distinguir, o que ndo quer dizer isolando,
separando ou abstraindo cartesianamente o dado, cairemos no universo da barbérie, que
nada mais é do que a incapacidade de distingdo. A justificativa de um gosto passa,
necessariamente, pela “razdo contraditorial” de Wunenburger. Por exemplo: gostar de
alguns cineastas autorais ndo significa gostar de todos os seus filmes. O contraditorio,
voltando & tese de Wunenburger, além de outros pensadores, entre os quais Edgar
Morin, se contrapGe ao pensamento linear e reducionista.

Minha proposta € uma confluéncia das seguintes teorias (ampliadas com outros
estudos): o imaginario e a imaginacdo simbdlica, em Gilbert Durand; as poéticas da
imagem, em Gaston Bachelard; a Sociologia Compreensiva e a pés-modernidade, em
Michel Maffesoli; o espirito dionisiaco, em Friedrich Nietzsche, e a Politica dos
Autores francesa (Nouvelle Vague), em Francgois Truffaut. Estas teses e seus respectivos
autores serviram de inspiracdo para a rede que procuro tecer, comecando por Gilbert
Durand, que, na sua teoria geral do imaginério, postula a existéncia de dois regimes na
formacédo de imagens em uma determinada cultura, o diurno e o noturno. O regime
diurno é heroico, simbolizado pela espada. O noturno € mistico, simbolizado pela taca,
cujo formato acolhe. Os dois universos, para Maffesoli, indicam, de um lado, 0 mundo
dramético, de conotacdo modernista (0 progresso, a solugdo, a conquista, a ldgica, a

assepsia, a dominacgéo, o poder, o individuo, a verdade); e, de outro, 0 mundo tragico,

" Professor de Filosofia da Universidade de Bourgogne, na Franca, e diretor do Centro de Investigacio
sobre a Imagem, o Simbolo e o Mito, autor, entre outros, de “A razdo contraditoria”, livro publicado em
1990 pela Albin Michel.
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de conotacdo pds-moderna (a pluralidade, a ambivaléncia, a seducédo, a sombra, o duplo,
a perda, a morte, o ludico, o onirico). A reversibilidade constante entre um mundo e
outro, que s6 adquire sentido a partir da simbolizacdo, € o0 que nos interessa no cinema
de Ruy Guerra, entendendo por simbolismo a maneira com que 0 imaginario se
expressa, e esse modo de expressao pode ser, como vimos, dramatico, tragico ou, se
ambos atuam com a mesma carga, uma unido dos contrarios (coincidentia
oppositorum), sem que uma destas maneiras, necessariamente, faca desaparecer a outra.

O que h& de comum entre estas teorias, de forma geral, € a importancia, tanto
para uns quanto para outros teéricos, do gesto criador, seja de um cineasta como Ruy
Guerra (nosso foco) ou do homem comum. Por exemplo: o cotidiano, em Maffesoli,
adquire - por causa da visdo de uma sociologia compreensiva, e ndo de julgamento das
escolhas sociais - conotagdes méagicas, extraordinarias. Toda criagdo cotidiana origina-
se, assim, do (néo tdo simples) ato de imaginar, e toda a filosofia de Nietzsche, por
exemplo, o inspirador de Maffesoli, se resume a viver a vida como criagdo permanente e
fundadora. Criar € um ato fundante. Na obra dos diretores autorais, e € essa a ponte que
estabelecemos aqui, ndo seria diferente. O cinema, para eles (e para outros artistas em
diferentes campos de atuagio), tem a mesma dimensio de sua existéncia. E uma
extensdo de si, cuja sensibilidade estética se transforma em um incessante intercambio
entre forma e conteudo. Ou melhor: a forma n&o trai o conteudo, e vice-versa. ldentifico
naqueles diretores, ainda, o que Nietzsche chama de “instinto estético”. No outro pdlo,
haveria, para Nietzsche, uma “estética racionalista”. Nao se trata de uma distincédo, e
sim de uma “guerra” (como o sobrenome de Ruy), constante, polarizada, mas néo
dicotdmica. O cineasta autoral tende para o “instinto estético”, sem ser totalmente uma
coisa ou outra. E impossivel mensurar até que ponto um cineasta usou a intui¢do ou a
razdo para dirigir um filme. Este filme, porém, uma vez “lido” sob determinados
parametros, pode ser, porém, um caso de trabalho autoral, como no de Ruy Guerra.

O primeiro capitulo € um apanhado breve das escolhas tedricas. Destacamos
(agora prevalece o uso do “n06s”) as idéias que inspiraram uma cartografia do autorismo
contemporaneo, que, para todos os efeitos, é chamado p6s-moderno. O p6s-moderno
pode ser tanto o “pds”, no sentido de depois da modernidade, quanto uma forma
alterada de autoria. Nos dois casos, incorporamos nog¢des com as quais, até onde
sabemos, ndo foram trabalhadas academicamente, como, por exemplo, a inclusdo de
uma loégica contraditorial (segundo capitulo) no processo de criagdo dos autores

cinematogréficos, incluindo-se a relacdo, diferentemente de uma idéia de
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individualismo, do Eu-Outro. Ou seja: um cineasta autoral trabalha com base em um
processo de individuacdo, sim, mas nos termos de Jung, 0 que ndo é a mesma coisa que
individualismo, uma maneira individualista - no sentido politicamente incorreto da
palavra - de vida. A relagdo Eu-Outro acrescenta um terceiro elemento (etéreo,
intangivel, aporético), extrapolando as possibilidades antes inerentes s6 ao par. Dessa
forma, quando o cineasta autoral se conecta consigo, sem perder os referenciais de
mundo, que é sempre uma coletividade, acaba introduzindo na sua criacdo uma idéia de
construtivismo mutuo. E é s6 dessa forma que sua expressdao pessoal emerge.
Acreditamos que a condicdo de ser do Eu-Outro na sociedade fomenta uma leitura
imaginal, ou seja, como produto do imaginario: a ambivaléncia entre dados objetivos e
subjetivos no “trajeto antropolédgico” (Durand). Ou, simplificando, a trajetéria de vida
de uma pessoa, neste caso, a do cineasta Ruy Guerra.

No capitulo seguinte, depois de falarmos das perspectivas tedricas e da logica
contraditorial, destacamos o sentido que damos ao imaginario (terceiro capitulo). Este
esclarecimento € fundamental para nos situarmos em relacdo ao tema desta tese.
Imaginario é uma palavra que tem um carater, no minimo, polissémico, e tem sido
usada, de uns anos para ca, com bastante frequiéncia, em varias areas do conhecimento,
incluindo a das Comunicacdes, especialmente o Jornalismo. Nosso esclarecimento passa
por entrevistas feitas, com exclusividade para a tese, com 10 pesquisadores brasileiros
do imaginario - todos na mesma linha de estudos, que é a do antropologo francés
Gilbert Durand, e de seus, digamos, “seguidores”, como Michel Maffesoli. Uma
observagdo: mesmo que estes seguidores tenham uma leitura particular de imaginario, o
sentimento em relagédo ao significado da expressdo, sob o viés durandiano, € 0 mesmo.
A leitura de cada um é propria, autoral, mas ancorada na interpretacdo dada por Durand,
a do imaginario como, resumindo, um equilibrio entre nossas pulsGes subjetivas e
coercdes objetivas. 1sso serd melhor - assim o esperamos - explorado adiante. O
imaginario em Durand possibilita incluir na pesquisa dados ndo sé objetivos, mas,
também, escolhas que nos remetem a fatores antes, ou comumente, negligenciados: a
afetividade, o emocional e o contraditorio. Tudo isso ndo se admite no universo
cartesiano, que é, alias, bastante criticado, de forma unénime, pelos entrevistados,
escolhidos por critérios como: interesse, academicamente falando, sobre o assunto;
historico de pesquisa nessa linha; afinidade com a tese de Durand; (e) a¢bes voltadas
para o entendimento, no nivel académico, da Teoria Geral do Imaginario, ou derivagoes

dela.
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O quarto capitulo aborda outra questdo pontual na tese, a pés-modernidade.
Assim como € preciso esclarecer de que imaginario se fala, também se torna
obrigatorio, pelo menos nesta tese, discorrer sobre aquela outra expressdo, tdo complexa
quanto o imaginario, mas também recorrente no meio académico, principalmente nas
areas da Sociologia, da Filosofia e das ComunicacGes, nesta, talvez, com menor
expressao. Reunimos, apds uma apresentacdo, alguns tedricos que, mesmo nao falando,
no caso de alguns deles, explicitamente sobre p6s-modernidade - e omitindo outros que
falam - colaboram no entendimento da sociedade contemporanea, considerada, nesta
tese, como pos-moderna. O critério, e foi 0 mesmo que nos levou a omitir, por exemplo,
0 nome de um Boaventura de Souza Santos, foi tirado da disciplina Sociologia da
Comunicacéo, no primeiro semestre de 2006, de Juremir Machado da Silva, com duas
excecOes: Jean-Jacques Wunenburger (integrado ao subtitulo “A teve que te-vé”) e
Gianni Vattimo, este sim, um teoérico destacado entre os principais do capitulo sobre a
p6s-modernidade. O espaco dedicado ao socidlogo francés Michel Maffesoli, neste
capitulo, destoa em relagdo aos demais, por motivos 6bvios. E ele o tedrico que,
concreta ou subrepticiamente, inspira esta tese e que nos leva a relativizar a idéia de
autoria, menos por tratar diretamente do assunto - o que o faz raramente - do que por um
espirito aberto - apesar de algumas criticas ao cartesianismo - e por seu “brilhantismo”,
para usar um adjetivo de Juremir Machado da Silva sobre o autor de “O tempo das
tribos”, com o qual fez doutorado, em Paris.

O que € a técnica entre a subjetividade e a objetividade? E isso 0 que veremos
neste quinto capitulo, Filosofia da Técnica, com base na leitura que Francisco Rudiger
fez de Heidegger em “Heidegger e a questdo da técnica” e na tese de Vilém Flusser em
“O universo das imagens técnicas”. Rudiger faz uma leitura autoral de Heidegger, que,
por sua vez, ndo escreveu especificamente sobre a técnica, e sim deu uma conferéncia
sobre a questao da técnica na Escola Técnica Superior de Munique, em 18 de novembro
de 1953 (publicada, no Brasil, pela Vozes, em “Ensaios e conferéncias”, a respeito da
qual também faremos referéncia), o que torna a interpretacdo de Ridiger uma tese com
folego préprio, dele, rudigeriana, e ndo mais de Heidegger, apesar de se inspirar nas
opinides do filésofo alemdo. A abordagem de Ridiger é pertinente, além disso, por
apresentar a nocdo que nos, ocidentais, temos do artefato tecnologico, sem o qual o
cineasta ndo trabalha, o que Ruy Guerra, alias, comenta na entrevista. E Flusser, autor
do classico “Filosofia da caixa preta”, um livro bastante utilizado nos estudos de

Fotografia e, por extensdo, nos de Cinema, por ser um autor que desestrutura o
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pensamento linear. Assim como Ruy Guerra, o pensamento de Flusser é transversal. O
foco de sua abordagem em “O universo das imagens técnicas” converge com o da pos-
autoria, no sentido de que um autor poés-moderno talvez ndo crie informacéo nova e ndo
seja, conforme Flusser (2008, p.107), um “Grande Homem”, j& que “o tempo da
inspiracdo, da aura gloriosa, pertence ao passado”.

Outro capitulo, o sexto, que apresenta um tema que julgamos relevante para nos
situarmos em relacdo ao cinema de Ruy Guerra, antes de apresentarmos 0 Seu processo
de criacdo, é o de autoria (cinematogréafica). Comecamos pela historia da Nouvelle
Vague (francesa), 0 movimento que langou a tese do cineasta autoral, pelo menos de
forma mais reflexiva, e que coincide com o aparecimento dos estudos cinematograficos
em uma esfera mais académica, como na semioética de Christian Metz. Se, como diz
Ruy Guerra em entrevista, mais do que a Nouvelle Vague, foi 0 Neo-realismo italiano
que influenciara o Cinema Novo, é a Nouvelle Vague, porém, que acaba ampliando e
abrindo possibilidades cinematograficas que nem o Neo-realismo italiano supunha
existir. E o préprio Guerra ira se beneficiar disso. Neste capitulo, destacamos, ainda, o
trabalho de outros diretores autorais, a fim de estabelecermos as pontes de uma forma
de trabalho e de sentimento com o espirito de Ruy Guerra. Entre estes cineastas esta o
proprio Francois Truffaut (o idealizador de uma Politica dos Autores, ndo sozinho, mas
inspirado na confluéncia de interesses dele com outros realizadores, e vice-versa), alem
de Sergei Ensenstein (um dos primeiros tedricos do cinema), Nelson Pereira dos Santos
(cuja inspiracdo neo-realista engendrou o Cinema Novo), Cacd Diegues (outro nome
fundador do Cinema Novo) e Carlos Gerbase (cineasta gaicho que participou do grupo
que introduziu a idéia de autoria no Rio Grande do Sul e hoje trabalha com referéncias
proprias, a de sua aldeia, Porto Alegre, sem ignorar o aspecto coletivo de um filme),
entre outros nomes.

O sétimo capitulo trata de uma arte viva. Esta expressdo significa o contrario de
uma arte morta. Para o cineasta autoral como Ruy Guerra, por exemplo, ndo interessa se
entregar - e 0 caso dele é sempre o de uma entrega emocional - a um filme cuja
elaboracdo ndo tenha se originado em si, ndo s como pessoa, mas também na pessoa-
cineasta que ele é. Dentro desse capitulo, a abordagem que predomina é mais abstrata
(ndo que nos outros capitulos ndo o seja). O que procuramos evidenciar neste topico é o
interesse de Ruy Guerra (e em outros cineastas com o perfil semelhante ao dele, no que
tange a visdo de arte) em ver esta arte como relagéo que se faz ndo apenas no estrito (e
estreito) caminho produtivista, mecanicista e repetitivo. Ruy Guerra faz da arte um
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modo de vida. O entendimento que ele tem disso é o de que o material artistico
sobrevive ao fomento midiatico e ao produto voltado para o entretenimento passageiro.
O filme autoral é uma experiéncia profunda, segundo ele. Sendo assim, ndo existe termo
de comparagéo entre 0 aspecto intuitivo com que ele, Ruy Guerra, trabalha e um filme
elaborado, previamente, para satisfazer o gosto do publico, antes mesmo de ser exibido.
O que Ruy Guerra e o cineasta autoral, também na p6s-modernidade, defendem, nao por
empunhar bandeiras ou reproduzir palavras de ordem, é um cinema poético. Porém, o
poético € uma sensibilidade, que s6 pode ser assimilada por quem esteja sintonizado
com 0 mesmo tipo de registro, o da partilha de um sentimento ou de um afeto.
Finalmente, entramos no capitulo referente ao cineasta Ruy Guerra, 0 oitavo e
ultimo, cujo subtitulo é “pulsdo a errdncia” e que apresenta uma entrevista inédita com
ele. Esta expressdo é inspirada em Michel Maffesoli e, em especial, em um de seus
livros: “Sobre 0 nomadismo - vagabundagens p6s-modernas”. Neste trabalho, Maffesoli
explora, como diz Muniz Sodré na orelha do livro, “uma pulséo de fuga para o Outro”.
De novo, verificamos a ambivaléncia que forma o cineasta autoral - e todos nos, autores
do nosso cotidiano - que é a reversibilidade, constante e perene, daquilo que somos com
aquilo que n&o somos, mas cujo “ndo somos” acaba colaborando para o que somos. E
olhar o Outro ndo como espelho, mas como alteridade. Para o espirito némade, que é o
traco predominante em Estorvo - o filme que escolhemos para investigar os aspectos
levantados nesta tese -, percebemos uma necessidade de aventura, “pelo prazer dos
encontros efémeros” (MAFFESOLI, 2001, p.65). Ndo s6 no plano da sexualidade.
Portanto, se acreditamos que um filme seja a extensdo de seu autor, Estorvo é parte e
produto de Ruy Guerra. Nossa analise (que sO é analise porque temos de subjetivar,
trabalho este de inclusdo de novas perspectivas em relacédo as ja existentes) nao espera,
aprioristicamente, que o cineasta se comporte ou seja semelhante aos seus personagens.
Isto até pode acontecer, 0 que poderia fomentar outra tese. O que falamos, na verdade, é
de uma identificacdo com o espirito da sua obra. Para outro tipo de cineasta, sem
demérito algum, um filme pode ser ndo mais do que um novo titulo no seu curriculo.

Mas, para o cineasta autoral, um filme é sua religido.
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1. Perspectivas teoricas

1.1 O inclusivismo

E conveniente, em determinadas circunstancias, darmos um salto para tras® a fim
de se ver melhor o que esta a frente, como diz o socidlogo francés Michel Maffesoli.
Logo, gostariamos de retroceder e mudar um pouco - por ora - 0 campo de analise, para
tentarmos esclarecer melhor a importancia de um pensamento selvagem (organico) -
portanto, coerente - no ambito desta tese. Por pensamento selvagem entendemos algo
similar ao “tudo vale”, de Paul Feyerabend. Segundo ele, o anarquismo tedrico (esse
“tudo vale”) é mais humano e adequado para o estimulo ao progresso do que doutrinas
conceituais fechadas e baseadas na lei e na ordem. O “tudo vale” dele - semelhante ao
cinema praticado por Ruy Guerra, o que néo significa “sem” critério - € um principio no
qual, para “minha” analise ou construcdo, posso tirar dos lugares que bem entender os
elementos que parecam mais procedentes. Se pensarmos o “tudo vale” na pds-
modernidade, trata-se de um chamado ao “inclusivismo”, normalmente aceito como
sendo a sua principal caracteristica. Feyerabend propunha a utilizacdo de hipdteses que
até contrariassem teorias confirmadas ou paradigmaticas. Para ele, a ciéncia avanca por
contra-indugéo. Ou pela intuicdo do pesquisador. Portanto, baseado em Feyerabend,
intuimos certa maneira de se pensar a autoria cinematografica sem que rechacemos o
que dela se disse até aqui (conforme veremos em “O autor no cinema”, de Jean-Claude
Bernardet). E essa “outra maneira”, inspirada na tese do professor Carlos Gerbase, flerta
com diversas areas, do Cinema a Comunicacao, passando pela Sociologia e a Filosofia.
A titulo de exemplo, em seis paginas de sua tese (publicada pela Edipucrs: “Impactos
das tecnologias digitais na narrativa cinematografica”), Gerbase apresenta teorias de
seis diferentes autores (a média é de um autor por pagina): Humberto Maturana,
Maurice Merleau-Ponty, Noam Chomski, Hans-Georg Gadamer, Edgar Morin e Jean-
Francois Lyotard. Os nomes, porém, ndo estdo soltos, e sim conectados.

A fim de reforgarmos a idéia de uma nova abordagem, espiralada em relacao ao

tempo, porque progride em torno de si mesma, facamos, para comecar, uma analogia

8 E a mesma idéia elaborada por Heidegger no sentido de que “para os caminhos do pensamento, o
passado continua passado, mas o vigente do passado estd sempre por vir: os caminhos do pensamento
esperam, assim, que, um dia, pensadores os singrem” (2008, p.9).
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com o periodo, nos estudos da Comunicagdo®, conhecido por Teoria Hipodérmica (este
€ 0 recuo mencionado acima). Ndo podemos nos furtar de ver nessa teoria algo
semelhante ao esquema cineasta-filme-espectador. O cineasta serviria como uma
espécie de autor da mensagem. Esta seria, por sua vez, representada pelo filme, e nés, os
espectadores, seriamos o0s receptores. Se alguma vez se pensou, mais tarde relativizada
pela Teoria Critica, que a mensagem poderia manipular (0 que ndo quer dizer
influenciar, pois achamos que aconteca, mas isso é outro assunto) o receptor, através da
propaganda, hoje, porém, esse tipo de analise parece (para dizer o minimo) simplista. A
Teoria Hipodérmica, nos anos 1930, acreditava nisso: o emissor tinha um papel ativo e
0 receptor passivo. Para estudar o efeito da midia na sociedade de massa, considerou-se
o0 individuo um atomo isolado que reagiria no sentido de um estimulo-resposta e que,
também, poderia ser controlado e “apanhado” pela propaganda (WOLF, 1999, p.28).
Em outros termos, a intencionalidade da comunicagéo obteria determinado efeito, o que
ndo deixa de ser coerente. O problema é que o efeito da propaganda e, analogamente, o
de um filme ndo é o mesmo para todos (como salientamos no inicio). A seringa
hipodérmica, semelhante ao filme nao-autoral, é estruturada pela acdo do comunicador
para provocar reages nos outros (RUDIGER, 1998, p.49). O filme autoral, porém, por
causa de sua dimensdo poética, ndo obtém um efeito semelhante ou andlogo entre seus
diferentes espectadores. O apelo a subjetividade é formista e ndo (s6 ou unicamente)
conteudistico.

O que gostariamos de salientar é que, cada vez mais, 0S componentes

psicolégicos do receptor (por isso, alias, falamos de percepcdo ou sensibilidade)

® Outra justificativa para incluir uma reflexdo da &rea das comunicagdes, nesta tese, se dé pelo seguinte:
em trabalho apresentado na disciplina de Metodologia, da professora Claudia Peixoto, fizemos um
levantamento do que tem sido estudado, academicamente, na area de cinema. Partiu-se de uma
compilagdo geral de dissertagdes e teses registradas no site da Capes. Diante dessa primeira abordagem,
cujo registro chegou a mais de mil trabalhos, de 1987 a 2002, procurou-se dirigir a analise para justificar
a idéia de que um estudo de cinema tem um carater, aprioristicamente, comunicacional e, portanto,
interdisciplinar. O cinema esta inserido no campo da comunicagdo, assim como a comunicagdo esta
inserida na logica interdisciplinar. Buscou-se, assim, selecionar trabalhos que justificassem essa idéia
dentro de uma amostra ndo-probabilistica e ndo-aleatdria. Nenhum trabalho que procurou tratar de cinema
pdde escapar dessa logica. Os cruzamentos acontecem com varias disciplinas, desde a histdria até a
literatura comparada, entre outras. Atualmente, os cursos de pos-graduacdo em Cinema estéo inseridos na
area da Comunicacdo. Na Universidade de S&o Paulo (USP), por exemplo, quem escreveu sobre cinema é
mestre e/ou doutor em Ciéncias da Comunicacéo. O mesmo ocorre na Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande (PUCRS), que oferece um Programa de Pés-graduagdo em Comunicacdo Social, e ndo em
Cinema (stricto sensu). Portanto, ndo se pode falar em um campo de estudos exclusivo do cinema, sob
pena de ignorarmos o carater plural de que se reveste esse estudo. E essa pluralidade teria relacdo com o
fato de que o cinema, diferentemente da Matematica ou da Filosofia (pura), entre outras “ciéncias exatas”,
esta inserido na complexa e interdisciplinar &rea da Comunicacéo.
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determinam o que é bom ou ndo. Logo, o que é bom ndo é bom em si, mas bom de
acordo com o sentimento que temos em relacdo ao que, no cinema, assistimos. O que
vemos nesta tese como sendo um diretor autoral ndo passa de uma especulacdo da
sensibilidade e ndo de uma prova irrefutavel ou de uma manipulagdo do modo como se
queria na Teoria Hipodérmica, capaz de atingir, racionalmente, a mente do espectador.
Na Teoria Hipodérmica, assim como aconteceu no cinema, Se passou, em um
determinado momento, a esquematizar a relacdo entre 0 homem e a maquina, tema
pertinente para nosso estudo. Superestimou-se 0 ponto de vista técnico. Sabemos que a
comunicacdo é antes um processo de interagdo e que esse processo € mediado
simbolicamente. Por isso, o conteudo da informacdo, assim como o da informacéo
filmica, é relativo. Ndo se trata, aqui, de aprofundarmos o comeco do funcionalismo, a
Teoria Hipodérmica e o modelo de Lasswell. O que queremos salientar € a relativizacéo
- conforme a sensibilidade de cada um e ndo conforme uma idéia funcionalista de
estimulo-resposta, como ja foi dito - de uma teoria como a do autor cinematogréafico:
observavel ndo como uma prova real, acabada, absoluta, e sim por uma estrutura da
sensibilidade (ambigua, contraditéria e inefavel) de um(a) certo(a) espectador(a) a
respeito de um(a) cineasta. Vejamos, para reforcar a tese, algumas caracteristicas
sensiveis de Frangois Truffaut, o criador da Politica dos Autores, baseadas na leitura de
suas entrevistas, biografias e de anélises (abertas) de seus filmes.

Uma das primeiras leituras possiveis para essa atitude de Truffaut - a de
valorizar o cineasta que faz um filme a partir do “eu” ou de si, mesmo contando outra
historia, e que surgiu quando comegou a ir ao cinema, ainda menino, e, depois, quando
escreveu suas criticas de cinema - é o fato de que, como ensina Edgar Morin,
projetamos no filme nossas expectativas, que nunca sdo as mesmas que as de outra
pessoa, e vice-versa. E mais: ndo somos espectadores - distanciados - de um filme. O
filme, uma vez visto, integra-nos. N6s o presenciamos e, por isso, alguma influéncia
este filme exerce em nods. A partir do momento em que a narrativa acrescenta
informacdo (ndo so técnica), ja ndo somos 0s mesmos que éramos antes de vé-lo. Somos
0 que éramos mais 0 que passamos a ser com a informagédo que se somou. A experiéncia
do cinema, portanto, € uma experiéncia transformadora. Assim o fora para Truffaut.
N&o saimos da sala de cinema espantados diante de certos filmes ou de certas cenas?
Enquanto um filme for capaz de nos surpreender e enquanto nds formos surpreendidos
por um filme seremos, ainda, humanos. Um bom filme - para tocar o que ainda temos de

humanidade - é construido por uma boa narrativa (e ndo por uma boa camera), a Unica
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ferramenta - falamos da narrativa - capaz de satisfazer a complexidade (no sentido dado,
mais uma vez, por Morin) do psiquismo humano. Isso porque complexidade, diz Morin,
tem sempre contato com 0 acaso, e S0 0 acaso da experiéncia narrativa nos surpreende.
A surpresa € o componente essencial no cinema. Em determinadas filmes, porém, em
especial nos chamados blockbusters, o efeito-surpresa é antecipado pela previsibilidade
da cena.

N&o que isso seja ruim... Porém, efeitos pirotécnicos - outra forma de atrair a
atencéo - sdo tentativas frustrantes para a “ampliacdo da esfera de presenca do ser no
mundo” (Teixeira Coelho)™. A tecnologia, entdo, seria ineficaz? N&o, mas ela ndo
supera a arte imemorial do ser humano de contar historias, que nos ajudam *“a
compreender 0 mundo e a ndés mesmos, dando ordem ao caos e, de certa forma,
vencendo a morte” (GERBASE, 2003, p.165). A tecnologia depende do homem para
existir. Em uma sociedade tecnicista, porém, costuma-se pensar 0 contrario: sem a
tecnologia 0 homem ndo existiria. Hoje alcancamos um nivel de desenvolvimento
tecnologico que nos auxilia, mas que ndo supera nossa capacidade imaginativa. Logo, a
tecnologia ndo imagina por nos. E da necessidade - imemorial, imprecisa, imaginativa -
que surge o novo. O acaso é surpresa e a surpresa é percepcdo. Sem ela, nada e tudo nos
atinge. Logo, somos aquilo que percebemos. O fil6sofo francés Maurice Merleau-Ponty
escreve, em “A fenomenologia da percep¢édo”, que “a coisa nunca pode ser separada de
alguém que a perceba, nunca pode ser efetivamente em si, porque suas articulacdes sdo
as mesmas da nossa existéncia” (1999, p.429). Um filme, pois, ndo sera mais um filme
depois de visto, se concordarmos com Ponty. Um ponto de vista, entdo, ndo pode ser
tomado como certeza e, muito menos, como a Unica visao possivel das coisas. Dizer
isso pode parecer ingénuo, mas ndo cremos que o seja. Fazemos questdo de esclarecer,
portanto, que focar a tese no trabalho de um cineasta autoral como Ruy Guerra nédo
significa dizer: é assim que um filme é ou deve ser visto.

No caso da Politica dos Autores e da Nouvelle Vague (do francés “nova onda”, o
que nos da a idéia de uma energia no cineasta como a da onda, no mar, que tem a
capacidade de transformar a matéria) procuramos relembrar e reler seus postulados. O

termo “politica”, inicialmente, pode gerar uma série de confusdes, o que é natural. Para

19 Esta expressdo é utilizada por Teixeira Coelho no artigo “Cultura como experiéncia”, publicado em um
livro organizado por Renato Janine Ribeiro, de 2001, sobre o curso, entdo novo, de Humanidades na
Universidade de S&o Paulo (USP). “A ampliacdo da esfera de presenca do ser” tem relacdo com o
desenvolvimento do gosto, que, por sua vez, “se faz hoje de modo acentuado, se ndo exclusivo, por meio
da mediacéo da obra de cultura” (p.84).
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nos, que procuramos outra definicdo (e ndo conceito, pois, € bom deixar claro, que, no
nosso entendimento, definir ndo é conceituar, e sim apresentar uma possibilidade de
leitura com base em uma noc¢do aberta), o principal nessa “politica” é seu aspecto
poético, e isso serd justificado mais adiante. Assim, a expressdo que melhor se
adequaria a intencdo daquele postulado é o de uma Poética dos Autores. 1sso porque
“politica” remete, imediatamente, a uma postura sectaria (0 que pode néo ser), quando,
mesmo se fosse 0 caso, 0 que Francgois Truffaut pretendia era, isto sim, dar um novo
sentido ao trabalho do cineasta. Se ele causou algum desconforto, foi para dar espago a
ele mesmo e a uma nova geracao de cineastas que ndo se via contemplada no esquema
de producdo ate entdo existente no mercado cinematografico: filmagens em estudio e no
estilo baseado em adaptacdes literarias que pretendiam ser copias dos livros. Quer dizer,
0 cineasta procurava fazer com que o filme se parecesse mesmo com o livro, por meio
da “equivaléncia”. Para isso, tinha de filmar o que julgava ser uma cena equivalente ao
modelo literario. Truffaut criticou esse estilo, afirmando que o cineasta ficaria impedido
de transpor o livro com base no seu préprio entendimento da obra literaria. Essa leitura
pessoal do cineasta ndo seria nenhuma traicdo ao escritor, como Truffaut demonstrara
nas varias adaptaces literarias que fez, como, por exemplo, as duas baseadas em obras
do romancista Henri-Pierre Roché, do qual adaptou Jules et Jim, de 1962, cujo titulo do
livro € homdnimo ao filme, e Les deux anglaises, de 1971 (Les deux anglaises et le

continent).

1.2 Artesdo da imagem

A autoria em Truffaut é a de um artesdo da imagem. E Ruy Guerra? Como ele
constroi ou construiu a nogdo de autoria no cinema dele? Comegamos pela pluralidade
da sua natureza e trajetéria pessoal. Nascido em Lourenco Marques (Mocambique,
Africa) e, hoje, vivendo no Brasil, depois de trabalhar na Europa, Ruy Guerra encarna o
gue procuramos nesta tese, um sentido contemporaneo para a autoria cinematografica,

através de filmes como Estorvo (2000), cujo apuro técnico, uma das suas principais

1 pais da costa oriental da Africa que se tornou independente de Portugal no dia 25 de junho de 1975. A
guerra civil durou 10 anos. Samora Michel foi o primeiro presidente de Mogambique independente, até
sua morte, em 1986. O portugués é a lingua oficial, mas ha varias outras linguas nacionais da familia
“bantu”.
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12, Mas o

marcas, ndo sufoca o gesto criador e a imagem tanto visual quanto imagina
que é um filme autoral? Temos que, neste caso, olhar para tras. O cinéfilo - antes de ser
critico, de 1953 a 1957, e cineasta, de 1954 a 1983 - Francois Truffaut, a respeito do
qual falamos ha pouco - criou a tese de uma Politica dos Autores, cuja sintese
encontramos nesta declaragédo sobre Alfred Hitchcock:
Em outros termos, ndo é tanto a aparicao ritual de Hitchcock atravessando em
rapidas vinhetas cada um dos seus filmes que me interessa, sdo 0s momentos
em que acredito ver expressas as suas emocdes pessoais, toda a sua violéncia
contida enfim liberada. Acho que todos os cineastas interessantes - aqueles
que chamamos na Cahiers du Cinéma, em 1955, de autores, antes que a

expressdo fosse desvirtuada - escondem-se atrés de diferentes personagens de
seus filmes (s-d, p.205).

Truffaut propunha uma politica autoral que, para alguns criticos, ele proprio fora
incapaz de seguir. Este ponto é discutivel. Trata-se de saber se a critica ao trabalho dele
- oriunda até por um dos (até entdo) seus amigos, o também autoral Jean-Luc Godard -
ndo se baseou em uma visdo distorcida da Politica dos Autores, que o proprio Godard
endossara. Uma dessas visfes é a de que um filme autoral é aquele concebido, em todas
as etapas de producdo, Unica e exclusivamente pelo proprio diretor. Nao era isso o que
Truffaut queria dizer ao utilizar o termo “diretor-autor”, e sim que o cineasta fosse um
artesdo da imagem e da palavra, semelhante ao romancista. Ndo se tratava, ainda, de
uma autoria por causa do filme, e sim de uma relagéo entre a personalidade do cineasta,
a expressdo dele nesse filme e o sentido do filme para o(a) espectador(a). Apenas 0
resultado filmico - apesar de ser um forte indicio - ndo poderia sustentar a tese da
autoria cinematografica. O filme € a expressdo da autoria. Porém, ele ndo é
determinante, mas sim a receptividade dele junto a nds, espectadores, para mais ou para
menos, para melhor ou para pior. Um filme autoral pode ser tanto um sucesso de
bilheteria quanto um fracasso comercial. Mas isso é problema da critica especializada.
Truffaut, por exemplo, fez sucesso com seu primeiro longa-metragem, Os
incompreendidos (1959), e alguns outros. Tornou-se um idolo: o cineasta que melhor

retratara certo espirito da Franga. E “fracassou”, também.

12 Imagem imaginal tem relacdo com o imaginario, e ndo a conotac4o dada por uma imagem visual (ou
icOnica). Trata-se, antes, de uma relacdo de reciprocidade entre contelidos inconscientes e conscientes da
pessoa, € nao dos tragos visiveis e aparentes que vemos em fotos, cartazes ou filmes. Gaston Bachelard,
por isso, procurou na literatura o contedo imaginal, e ndo no cinema ou na fotografia, para ndo obliterar
a imaginacdo. Aqui, porém, procuramos outro tipo de aproximacao, apesar de considerarmos valida e
pertinente a proposta do fildsofo francés, fundador da nogéo de imaginario com que trabalhamos.
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O que Os incompreendidos tinha, por exemplo, que outros filmes ndo? Antoine
Doinel, um garoto de 13 anos de idade, interpretado por Jean-Pierre Léaud, era o alter-
ego de Truffaut na Paris dos anos 1950. Depois, esta personagem seguiu uma trajetoria
Unica no cinema. Protagonizou novos filmes. Léaud, no papel de Doinel, trabalhou em
seis de um total de 25 filmes (quatro curtas-metragens) dirigidos por Truffaut. Em todos
eles, Truffaut fez de Doinel seu alter-ego. Truffaut dirigia um filme tentando encontrar a
si mesmo. Do diretor que se vé& no seu filme é o que tratamos aqui. E importante
salientar que ndo temos a pretensdo - cara ao positivismo - de provar, por A mais B, que
0 cineasta esta 14, na pele de um personagem. Trata-se, acima de tudo, de uma questéo
de sensibilidade. Sendo o diretor o foco da leitura que propomos, dizer dai que ele é o
unico responsavel pelo filme ou a peca mais importante da engrenagem cinematografica
vai uma grande distancia. Centramos nosso interesse no diretor, ndo ha davida, pois
gueremos ser, pelo menos, coerentes com a visao autoral proposta pela Nouvelle Vague
(movimento dos jovens cineastas franceses, entre os quais Truffaut e Jean-Luc Godard,
que seguiu 0s pressupostos intuitivos, € bom salientar, de uma Politica dos Autores) e
pelo fato de acreditarmos, como Truffaut, que as emocgbes do cineasta autoral -
emaranhadas & imaginacao do espectador - fazem parte do filme, para além da questéo
autobiografica. Uma das nossas reflexdes incide sobre a razdo contraditorial. Isto é, ndo
queremos eliminar as diferencas e possiveis paradoxos da hermenéutica autorista.

E no terreno da complexidade que procuramos a autoria, lembrando, mais uma
vez, Edgar Morin, que tenta, como prética filoséfico-epistemolégica, ndo reduzir o todo
as partes e nem as partes ao todo. A razdo contraditorial é tomada como tensao - e nao
dicotomia - entre polos (o da subjetividade e o da objetividade do cineasta-autor).
Veremos isto mais tarde, assim como a tese da autoria cinematografica proposta pela
Politica dos Autores, uma atitude que defendia um contraponto a critica oficial,
considerada antipoética, no inicio dos anos 1950. O principio é o de que o cineasta
autoral, em qualquer época, ndo se resume ao dominio técnico que ele tem da camera e
da arquitetura filmica (0 que é preciso, também), mas é, simplesmente, uma
personalidade que se expressa (e a expressdo é tudo, para ele) por meio do cinema.
Truffaut conta que, para criar aquela expressdo (Politica dos Autores), se inspirou em
uma declaragdo de Jean Giraudoux*® sobre o teatro: “N&o existem boas pecas, apenas

bons autores” (2000, p.57). A partir de 1959, os novos articulistas da (revista) Cahiers

'3 Diplomata, romancista e escritor francés. Nasceu em 29 de outubro de 1882, em Bellac, Haute-Vienne,
Limousin, Franca, e faleceu no dia 31 de janeiro de 1944, em Paris.
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du Cinéma, que criticaram 0s antigos, se tornaram cineastas e procuraram dar o
exemplo de um novo cinema sem a intencdo de ser exemplares, isto &, inquestionaveis.
Nossa interpretacdo da questdo autoral, oriunda dessa tese de Truffaut, procura unir
mais do que separar, integrar mais do que desunir e juntar mais do que desintegrar dois
polos, o sentir e o fazer (assim se configura o “ser”). Para um produtor, o filme se traduz
em dinheiro, mas, para o cineasta, ¢ a traducdo de uma vida. Autor e obra, assim,

conforme uma sensibilidade autoral, fundem-se na producéo cinematogréafica.

1.3 O autor no cinema

O professor e escritor Jean-Claude Bernardet publicou um livro especifico sobre
0 autor no cinema. Neste trabalho, Bernardet fez um apanhado do que se falou a
respeito desse assunto por parte dos criticos de cinema e de cineastas, entre 0s quais
Paulo Emilio Sales Gomes e Glauber Rocha, respectivamente, para evidenciar a
dimensdo (polémica) alcancada pela tese da autoria cinematografica. Bernardet comeca
com a definicdo de autor no dicionario Nouveau Larousse Illustré: “Deus, aquele que €
a causa primeira” e “pai, inventor, criador, aquele que fez uma coisa, pessoa que, pela
primeira vez, disse ou escreveu uma coisa” (1994, p.9). O verbete segue:
“Particularmente, autor é uma pessoa gque fez uma obra de ciéncia, de literatura ou de
arte”. “Absolutamente, autor se usa no sentido de escritor, de que é sinbnimo” (Ibidem).
As definicbes ndo avancam no sentido de uma relagdo ambigua entre o “autor” e o
universo em que ele esta circunscrito, o de uma coletividade. A visdo tradicional, como
se pode ver nos conceitos acima mencionados, da conta, apenas, da individualidade do
autor, e ndo de uma relativizacdo que o situe para além da obra individual, ou seja, um
autor pos-moderno. Conforme Bernardet, o termo “autor” passa pelos anos 1930 e
“desabrocha” nos anos 1940, citando o romancista Alexandre Arnoux, segundo o qual,
escrevendo sobre Feyder e Renoir, ambos tém estilo, uma maneira cinematografica
propria, um ritmo, uma atmosfera. Estas caracteristicas ndo desapareceram na
atualidade. Tudo isso pode ser designado como aura, o inefavel da obra de arte.

E tudo isso era perfeitamente perceptivel. O traco distintivo, sem duvida, é uma
das caracteristicas da autoria. No entanto, a distin¢cdo ndo é so provocada pelo diretor,
mas também pela capacidade do espectador em fazer uma leitura de cunho,
preferencialmente, artistico da obra. Para Bernardet, a idéia de direcdo autoral é tipica

de uma cultura como a francesa, sem explicar, claramente, o porqué disso (e, de fato,
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também foge ao recorte proposto nesta tese). O curioso no inicio da tese da autoria
cinematogréafica na Franca € o gosto, daqueles cineastas, pelos filmes norte-americanos.
E que estes trabalhos chegaram algum tempo depois - por causa da Segunda Guerra
Mundial - de seu lancamento nos Estados Unidos e, por isso, eram aguardados com
grande expectativa pelos europeus, a partir de 1945, o que lhes dava uma dimenséo
quase mitica. Truffaut faz muitos elogios ao cinema americano de Robert Aldrich,
George Cukor, Samuel Fuller, Elia Kazan, Sidney Lumet, Billy Wilder, Orson Welles,
Woody Allen e Howard Hawks, entre outros. Em todos eles, além de alguns cineastas
europeus, como Ingmar Bergman e Federico Fellini, Truffaut admirava a capacidade
que tinham de expor, por meio dos filmes, aspectos de sua personalidade, mesmo que
ndo os conhecesse pessoalmente, porque ndo é disso que se trata. Ao comparar 0
trabalho de diretores antigos (os da época em que fora critico de cinema, por volta dos
anos 1940 e 1950) com os atuais (no caso dele em 1975), Truffaut percebera que “néo
faltavam diretores inteligentes, mas eles eram levados a mascarar sua personalidade a
fim de preservar a universalidade dos filmes que realizavam” (1989, p.18).

Para Truffaut, a inteligéncia deles permanecia atras da cdmera, e ndo procurava
se evidenciar na tela. Bernardet afirma no livro que o conceito de autor ndo consegue
ser preciso, nem pelos criticos que mais tarde se tornariam cineastas, entre eles o
proprio Truffaut. Um dos documentos elucidativos dessa tese da autoria, na opinido de
Bernardet, sdo as entrevistas publicadas no livro “A politica dos autores”. Relne 0s
principais nomes de cineastas autorais, na visdo dos entdo criticos franceses pré-
Nouvelle Vague. Conforme a Politica dos Autores, lembra Bernardet, “autor” tem
relacdo com o romancista, no dominio literario. Foi o cineasta Alexandre Astruc
(praticamente desconhecido no Brasil), nos anos 1940, que fez essa analogia,
comparando o cineasta autoral ao escritor. As referéncias literarias em filmes dos
diretores da Nouvelle VVague s&o varias, como em Fahrenheit 451, de Truffaut, no qual
hd uma comunidade de homens-livros (marginalizada pela policia, que tinha por
incumbéncia queiméa-los), e na série com Antoine Doinel, cujo desejo era se tornar
escritor. Sao tantas as referéncias que nao cabe aqui cita-las uma a uma. O importante é
salientar a relacdo intensa, magica, umbilical entre a literatura e o cinema no universo
da Nouvelle VVague, 0 movimento que valorizou a expressao autoral como resultado de
uma postura do cineasta em relacdo ao seu modo de vida e sua visdo de mundo
(mundivisdo). O artigo em que Astruc se refere a literatura, de 1948, se intitula,

emblematicamente, La caméra-stylo (“A camera-caneta”). Junta, nessa expressao, 0S
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artefatos utilizados na elaboracao de um filme, a cAmera, e de um livro, a caneta (hoje, o
computador).

Bernardet retoma, através da Politica dos Autores, o ideal da autoria
cinematogréfica, isto é, o fato de valorizar a expressdo. “O autor é um cineasta que se
expressa, que expressa o que tem dentro dele” (1994, p.22). Dai a no¢do de estilo, o que,
na Politica dos Autores, seria 0 equivalente a mise en scéne, a aura do filme. Segundo
Bernardet, a valorizacdo da mise en scene € uma maneira de se distanciar da literatura,
apesar de ter sido inspirada por ela, conforme a proposta de Astruc. “Mais expressiva a
mise en scene, Menos necessarios serdo os recursos advindos do romance. Mas também
- e, a meu ver, essencialmente - por ser a aparéncia a matéria concreta cinematografica
que permitird o acesso a idéia” (Ibidem, p.58). Para muitos criticos, conta Bernardet,
autor era o cineasta que se repetia ou conseguia dominar varias fungdes no filme,
principalmente as de roteirista e de camera, além, claro, da diregdo. O diretor acabou
tornando-se (quase) um Deus. Conforme Bernardet, uma afirmagdo de Godard, a de que
provaria que India, de Renoir, era a “criacio do mundo”, reforcava o endeusamento do
autor. Bernardet resgata o autor no Brasil. De acordo com ele, a critica (de Rubem
Biafora a Paulo Emilio Sales Gomes, passando por Walter Hugo Khouri e Gustavo
Dahl, uns aprofundando o tema mais do que outros) estaria dando ao diretor, na
primeira metade dos anos 1950, um status autoral. Também fala do declinio do autor na

fase estruturalista, e conclui:

Considerar que a politica seja ou deva ser a expressdo de uma realidade de
producdo é tirar-lhe o que ela pode ter de interessante, a saber, que é antes a
manifestagdo de um imaginario. (BERNARDET, 1994, p.186).

1.4 Raiz etérea

Uma leitura do cineasta que se projeta no filme pode levar em conta o autor
como instancia abstrata'® - tentativa de Jean-Claude Bernardet ao tratar de Bressane e

Sganzerla -*>, mas, aqui, privilegiamos a pessoa que se expressa por meio da camera

14 «QOs criadores ndo sdo Sganzerla e Bressane, e sim o realizador como instancia abstrata, o autor,

deduzido da analise dos filmes” (BERNARDET, 1991, p.20). Para ndo haver confusdo, Bernardet
escreveu 0 nome deles, os autores, segundo uma concepcdo distanciada da pessoa, entre aspas:
“Sganzerla” e “Bressane”.

1> Bernardet, mais tarde, aposta em outro tipo de composicdo no ensaio dedicado ao cineasta iraniano
Abbas Kiarostami “Caminhos de Kiarostami”. A palavra “caminhos” ja abre a perspectiva para um olhar
mais afetuoso e, portanto, menos critico e analitico em relacéo ao trabalho de um cineasta, agora visto ndo
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(como vimos acima). Logo, a nocdo de sensibilidade autoral indica, em primeiro lugar,
0 gosto do cineasta por atuar de forma organica (e ndo conseguiria ser de outra forma)
com o seu trabalho. E esta a hipotese que formulamos a respeito de Ruy Guerra: uma
maneira organica de sentir e de materializar o sonho, depois observaveis ou ndo pelo
espectador. O sentir e 0 materializar se inscrevem no que poderiamos denominar “raizes
do etéreo”, expressdo que significa a ambivaléncia constante na pessoa entre o aparato
técnico que nos rodeia e a imaginacdo que nos possibilita o ato de criar. Raizes nos
remetem ao que é terreno, material. Etéreo, ao inefavel e as emocBes que ndo cabem em
um conceito redutor. O sentido de “raizes do etéreo” € similar ao que Michel Maffesoli
entende por “trajeto antropoldgico”, de Gilbert Durand. Para Maffesoli, sob inspiracdo
bachelardiana, “a matéria é espiritual, assim como o espirito é material” (2004, p.102).
Bachelard também procura a relacéo entre a materialidade e a imaginac&o, traduzida nos
quatro elementos da natureza: terra, fogo, ar e agua. Bachelard, Durand e Maffesoli nos
falam de um imaginério. O que é isso? Procuramos equacionar a natureza do imaginario
em entrevistas com professores brasileiros que fazem dele o principal foco de estudos
nas suas pesquisas, através de um “didlogo” virtual (as entrevistas - em outro capitulo -
foram realizadas via e-mail, por causa do acesso rapido).

Assim, perguntamos, em sintese, o que eles pensam sobre o inefavel e telurico
imaginario. Também, de que forma o imaginario contribui para a compreensao de uma
obra autoral e para o processo de criacdo; a relacdo, ainda, entre imaginario e pos-
modernidade, e, finalmente, por que o imaginario tem adquirido, atualmente,
importancia junto aos pesquisadores, observando-se 0 numero crescente de teses e
dissertacdes, além dos grupos de pesquisas, que o utilizam como metodologia aberta,
pelo menos nas ciéncias humanas, ao contrario de uma leitura quantitativista e
cartesiana do dado social (sem desmerecer sua validade). A emergéncia do imaginario
ndo estaria relacionada, talvez, as mudangas continuas que vivenciamos, principalmente
depois da Queda do Muro e de outras situacGes (podemos dizer) paradigmaticas que
obrigaram o mundo (e os que habitamos nele) a se ver de outra forma, a buscar um
equilibrio (movedigo), ja que a linearidade do projeto e da esperanga ndo oferece mais o
suporte que antes oferecia? N&o seria pela via do imaginario que novas pesquisas
admitem o que passa a ter, também, validade dentro de um contexto emocional? Se a

necessidade de incluir o imaginario no terreno académico é cada vez maior, como se

s6 como um eximio diretor, mas também como pessoa plural, capaz de transformar sua prépria
sensibilidade em material filmico.



33

percebe em contatos com professores e alunos de varios niveis (desde a graduacao), e
até por uma linha didatico-pedagogica oferecida por programas de pds, como no da
PUCRS, ndo seria porque ha uma vontade reprimida na abordagem de outros angulos,
como o da simbolizacdo polissémica? Exige-se, pois, um trabalho de interpretacdo
aberta, como se procura nesta tese.

Por que o imaginario, e com ele a “raiz etérea”, é assunto académico? Professor
da Faculdade de Educacdo da USP (FEUSP), Marcos Ferreira Santos, autor de
“Crepusculario”, estuda o imaginario e a poética bachelardiana. Ele acredita em uma
forga imaginante impulsionada pela relagdo de nossa corporeidade com os elementos
ctonico, igneo, aereo e liquido. N&o h4, para nds, uma visdo que faca prevalecer a
matéria sobre o espirito ou o espirito sobre a matéria, e é justamente por isso que
estamos propondo a nocdo de sensibilidade autoral, o que, aléem disso, procura ndo
conceituar ou rotular o cineasta. Ndo se trata de escrutinar 0 seu pensamento, mas
considerar que um filme, em determinadas circunstancias, pode ser a representacao (néo
separada de seu ser) de um eu-outro sensivel a poética da criagéo, e, SO por isso, este
filme ja se justificaria (e ndo por seu carater hermético ou experimental). O imaginario
autoral é visto como obra aberta, em processo, como no caso de Ruy Guerra, cuja
trajetoria identifica-se com o Cinema Novo e que hoje, na pés-modernidade, ndo mais
se enclausuraria sob a bandeira ideoldgica da luta politica. Procuramos ver nele, através
do imaginario, antes motivacGes do que razdes, antes devaneios do que significados,
antes sonhos do que sentidos, antes sentimentos do que fobias. Para ndo sermos
acusados de dicotdmicos - 0 mal da modernidade -, cabe esclarecer que vemos 0 que se
costuma separar (como a razao e a sensibilidade, separagdo essa que so adquire sentido
se houver a preocupacao em salientar as partes de forma didatica) como ambivalentes:
uma ndo exclui a outra. Excluir, alias, é verbo que ndo se conjuga no vocabulario do
imaginario e, também, da pés-modernidade: o principio &, antes, o da incluséo.

Em termos quantitativos, Legros observa, em “Sociologia do imaginario”, um
impulso desse termo a partir dos anos 1960, seguido de um forte crescimento, quase
regular. Antes de 1960, segundo ele, foram publicadas apenas algumas obras cujo titulo
contém o grupo nominal “o imaginario”, exemplificando com a cole¢do de poemas de
George Hugnet, La hampe de I'imaginaire (1936), dedicada a André Breton; a celebre
obra de Sartre, L'imaginaire (1940); o estudo do psicélogo Jean Chateau sobre Le réel
et I'imaginaire dans le jeu de I'enfant (1946) e um texto de Michel Planque, intitulado
L'enfant et I'imaginaire (1959). O ano de 1960, portanto, marca o inicio de uma forte
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corrente de interesse pelo imaginario, junto com o surgimento da obra de Gilbert
Durand (1960). “Naturalmente, este grupo nominal vai cobrir acepcbes fortemente
diferentes segundo os autores: uma instancia psiquica em Lacan, uma dimensdo da
criatividade humana em Caillois, uma mentalidade coletiva entre os historiadores”
(LEGROS et alli, 2007, pp.257-258). Legros repara, também, ao examinar os titulos, que
este grupo nominal é raramente utilizado sozinho e que ele ¢, freqlientemente, seguido
por termos como o imaginario francés, europeu, ocidental, islamico, nérdico,
cavaleiresco, urbano; o imaginario feudal, medieval, Renascentista, flaubertiano,
proustiano; o imagindrio amoroso, incestuoso; o imaginario infantil, masculino,
feminino; o imaginario juridico, medico, politico, cultural. Sdo formas de qualificacdo
do imaginario.

Tratamos, assim, da autoria cinematogréfica, pressuposto langado nos anos 1950
por Truffaut, em tempos pds-modernos, através do imaginario de Ruy Guerra, o de um
sonho (imaginativo) e o de uma raiz (concreta). Quase meio seculo depois do Cinema
Novo (o movimento que mais se deixou influenciar pela tematica autoral francesa), Ruy
Guerra, nascido em 1931, sempre € bom lembrar (isto €, estaria completando 78 anos de
idade em 2009), continua em atividade, s6 que, agora, em outra época. Trata-se de ver
como se deu essa trajetoria de um periodo’® em que a luta ideoldgica fazia parte da
identidade nacional para outro, como hoje, em que o papel do Estado j& ndo assegura
qualquer tipo de garantia em um futuro estavel e “o politico parece perder todo sentido”
(MAFFESOLI, 1997, p.43). Procuramos identificar, neste percurso, 0 que ainda o
motiva, sem os referenciais antigos, mostrando (e ndo demonstrando, como prova
irrefutavel)’” o equilibrio nele entre suas pulsdes subjetivas e coercdes objetivas
(DURAND, 1997, p.41)™. Esta tensdo entre a objetividade e a subjetividade é a base
que procura sustentar esta tese, que ndo é de aco (isto é, irrefutivel). Buscamos, isto

sim, oferecer elementos para uma reflexdo fenomenoldgica sobre a autoria na sociedade

1 Um periodo - que poderiamos denominar ciclo - ndo elimina um outro, mas antes 0 complementa.

7 A diferenca entre mostracdo e demonstracdo é baseada em Michel Maffesoli. Segundo ele, a
modernidade se preocupava em querer concluir qualquer idéia, tese ou argumento, o que, na opinido dele,
sufocava um pensamento plural. “(...) o mundo, sua retorica, seus feitos sdo, essencialmente, plurais, ndo
se prestam a uma conclusdo, mas sim a uma abertura. (...) N&do devem, portanto, constituir objeto de uma
demonstracdo, mas sim de uma mostracdo” (1998, p.114). Esta tese apresenta, pois, uma noc¢do que nao
pretende ser prova de algo, e sim um exercicio da nossa subjetividade, dai a correspondéncia com
mostrar, e ndo demonstrar.

8 Trata-se, segundo Durand, de um “trajeto antropol6gico”, isto é, de um imaginario em que a
representacdo do objeto (considerado nesta tese como sendo o filme) é modelado por “imperativos
pulsionais do sujeito” (no nosso caso, o diretor). A expressdo “trajeto” da conta, justamente, dessa
constante reversibilidade entre um polo e outro.
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poés-moderna. E antes uma hipdtese - ou esbogo - do que uma certeza. Talvez
oferecamos elementos para uma reflexdo que pode, também, refutar nossa tese, a de
que, em plenos valores pds-modernos, ainda existe Arte (com “a” maidsculo), mas que
nem tudo tem valor artistico, por existir na idéia autoral algo ligado umbilicalmente ao
trabalho do artista, a sintese entre forma e conteudo, por via da imaginacao simbdlica, e
ndo por via de uma funcionalidade criativa. Dito de outra forma: a arte continua sendo
uma excecdo, e ndo a regra (Godard).

Em termos culturais, ainda diferenciamos as obras de arte (seja onde for:
cinema, pintura, teatro ou mausica) das obras ordinarias (é preciso dizé-lo), sem
desmerecer, pelo viés da critica especializada, o valor de um produto para consumo de
entretenimento. O paradoxo é que a conjuncdo entre os dois pdlos, o artistico e o ndo-
artistico, oxigena o mercado. A expressdo tanto autoral quanto ndo-autoral é o que
importa. E 0 nosso “sentimento” - mais ou menos sensivel a uma proposta de filme, por
exemplo - que formaria o gosto e a sensibilidade. Ela é tomada, aqui, como uma
maneira de “reconhecer ou propor relagdes entre os objetos que a animam” (COELHO,
2005, p.110). A relacdo que esta tese faz pontua, assim, a expressdo do imaginario em
Ruy Guerra como a de uma sensibilidade autoral, um misto entre o trabalho do cineasta
e a recepgdo que se faz desse mesmo trabalho. Carregada de significados, a palavra
imaginario da margem para uma série de interpretagdes. Imaginario, que merece um
capitulo especial nesta tese, pode ser definido como a relagdo entre as imposi¢des do
meio social (o que no cinema poderiamos traduzir por mercado) e a subjetividade (o
que, ainda no cinema, poderiamos traduzir por criacdo), a partir daquela nocéo (a do
“trajeto antropoldgico™) apresentada por Gilbert Durand. Por que fazer um filme? Quais
sdo as motivacBes que um cineasta encontra para trabalhar e querer, em ultima analise,
expressar ou ultrapassar, conforme o psicologo russo Lev Vigotski, um sentimento?
N&o basta produzir? Importa criar? O que é produzir? O que é criar? Producéo e criagcdo
sdo manifestacGes similares? Ambas tém o mesmo valor?

Nosso problema de pesquisa é semelhante a idéia de construcdo da pessoa
apresentada por Marcos Ferreira Santos, segundo o qual ela (a construgdo) “acontece
sempre entre a possibilidade de afirmagdo humana e a resisténcia do mundo concreto
em que nos situamos” (2005, p.58). O sonho e a raiz, novamente. Para Ferreira Santos,
isso significa refletir em termos de trajetdria e nunca como produto acabado, pelo fato
de que a pessoa é herdeira dos paradoxos da recursividade de uma ordem subjetiva e de

outra objetiva. E o que, alias, como salientamos anteriormente, Gilbert Durand entende
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por “trajeto antropoldgico”, ou seja: a trajetividade e “a incessante troca que existe no
nivel do imaginario entre as pulsdes subjetivas e assimiladoras e as intimagdes objetivas
que emanam do meio césmico e social” (1981, p.35). Procuramos ver no autor
cinematogréfico, cujas caracteristicas estamos pontuando, um artesdo que se vale da
poesia e da sensibilidade como propulsores da imaginagdo. Um profissional cujo perfil
seja burocratico, técnico, frio e calculista, que ndo foi educado para a sensibilidade,
talvez ndo consiga ser, estritamente falando, um autor. A criacdo artistica, conforme
Ferreira Santos, e n6s concordamos com ele, € uma questdo ontoldgica para o autor. “A
rigor, sem essa cria¢do, ndo ha constru¢do humana (...). A humanidade em nés ndo é um
dado a priori. E uma construcdo, um afrontamento” (SANTOS, 2005, p.49). A
subjetividade e a objetividade sdo como dois polos da razdo sensivel (Maffesoli) em
constante tensionamento e indissociaveis entre si. Seu equilibrio é o terceiro elemento

do yin e yang, o da ménada chinesa, a triade do Tao.

1.5 Autoria e sensibilidade

Tomamos, portanto, o0 imaginario como um reservatorio em permanente
construcdo individual. No caso de Ruy Guerra (e de outros diretores), o imaginario é
preenchido por idéias relacionadas ao seu processo de individuacdo™, o que justifica
seu trabalho artistico. Esta obra, se bem demarcada, como no Cinema Novo, pode ndo
ter, hoje, contornos tdo nitidos. Talvez o imaginario critico, caracteristico desse tipo de
movimento, ndo tenha, hoje, 0 mesmo apelo que nos anos 1960, assim como 0
imaginario do deboche do Cinema Marginal, para fazer o contraponto ao Cinema Novo.
O objetivo (aberto) desta tese, pois, é compreender a idéia de autoria cinematogréafica
contemporanea partindo da incidéncia do imaginario sobre o trabalho artistico de cunho
autoral de um cineasta, Ruy Guerra. Durante nossa trajetdria, daremos outros exemplos
de teorias e trabalhos andlogos aos do diretor de Estorvo, filme sobre o qual, alias,
apresentaremos uma leitura especifica. Ndo ficaremos, portanto, do inicio ao fim deste
texto, centralizados - mas convergindo - apenas em um Unico diretor, apesar de ser este
Unico diretor que nos inspira - ja que nossa proposta é exemplificar, para além de um sé

individuo, um modo pos-autoral cinematografico. Nossa leitura € motivada pela nocao

19 Trata-se, segundo Carl G. Jung, de um processo de maturacdo psiquica da pessoa. E uma espécie de
interior do homem, conhecido por daimon, entre 0s gregos, e que Jung denominou o self, descrito por ele
como a totalidade absoluta da psique, a fim de diferencia-lo do ego, uma pequena parte dela.
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de “trajeto antropolégico” (conforme referido antes), apresentada por Gilbert Durand
em “As estruturas antropolégicas do imaginario”. E neste trabalho - sua tese de
doutoramento - que Durand explicita a natureza simbolico-antropoldgica do gesto
criador e, por isso, serve de inspiracdo para sustentar a idéia de uma sensibilidade
autoral.

O que é a autoria? Uma coisa é afirmar: aquele cineasta € autoral. Parece fechar
questdo nesse ponto. Outra, bem diferente, é relativizar: aquele cineasta dirigiu o filme
inspirado em aspectos que sugerem um trabalho de cunho autoral a partir da forma com
que vemos determinado filme. A percepcdo é que ird nos dizer se um filme é bom ou
ruim, caso queiramos entrar nesse tipo de analise. Isto €, as diferentes condi¢cfes para a
execucdo de um filme - seja um trabalho experimental ou sob demanda, entre outras
possibilidades, ndo seriam contraditorias para o pos-autor. A nocdo de sensibilidade
autoral pode significar, pois, uma atuacdo por parte do realizador tanto de maneira
autoral estrita, isto é, considerando-se uma visdo de natureza poética, e (ndo ou, que
separa) também funcional, quando o filme se transforma em produto do mercado
cinematogréafico, desde que elaborado sob a perspectiva do autor, no sentido atribuido
ao diretor de filmes pelos franceses da Nouvelle VVague. Ver um filme e considera-lo
autoral depende de varios fatores, que ndo esgotaremos aqui. Uma pista € a idéia de
“trajeto antropoldgico” (Durand) aplicada ao cinema, pois o(a) cineasta autoral se
depara com um constante jogo de forcas entre a sua subjetividade, 0 que € caracteristico
de uma invencao, e o resultado daquilo que imaginou, isto €, o filme. Estes dois polos,
da matéria ao espirito, e vice-versa, nos levam a problematizar, também, a sinergia
padronizacdo-invencdo, exposta por Edgar Morin nos seus dois livros dedicados a
cultura de massas (expressdo reinterpretada, nesta tese, como “cultura contemporanea”).

Segundo ele, a concentracdo técnico-burocratica tende a despersonalizar a
criacdo, valorizando antes a organizacdo racional da producdo do que um trabalho
inventivo. “No entanto, essa tendéncia se choca com uma exigéncia radicalmente
contraria, nascida da natureza propria do consumo cultural, que sempre reclama um
produto individualizado, e sempre novo” (MORIN, 1997, p.25). O produto
“individualizado”, na concepcdo de Morin, é traduzido, aqui, por autoral. Um
movimento autoral como o da Nouvelle VVague francesa, por exemplo, teria provocado,
na opinido de Morin, “um recuo real da padronizacgéo (...)” (1997, p.33). Hoje, as duas
caracteristicas apontadas por Morin apresentam fronteiras menos rigidas. Logo, €

possivel, hoje, na pds-modernidade, rotular o cineasta de “comercial” e-ou autoral? O
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prefixo “p6s” de p6s-modernidade ndo significa apenas algo que vem depois. E também
isso. Vattimo, alids, se dedica, em um dos capitulos de “O fim da modernidade”, a
refletir sobre o tema, lembrando que “a pds-modernidade filosofica nasce na obra de
Nietzsche” (1996, p.170). Foi no momento em que o filésofo alemao se referiu a uma
excessiva consciéncia histérica - conhecida por epigonismo. Dessa énfase no passado
surge uma arte sem estilo. Mas como ultrapassar o problema se a prépria ideia de
superacdo é tipica da modernidade? A saida, pois, € o niilismo, ja que ndo ha
fundamento algum para crer no fundamento, isto é, no fato de que o pensamento deva
fundar (Ibidem, p.173). A partir desse momento, segundo Vattimo, é que nasce a pés-
modernidade. E com ela, ao nosso ver, um novo autor ou uma nova idéia de autoria.

A critica especializada, que sempre pretendeu definir o que é ou ndo é autoral,
seguindo determinados cénones, e justamente por isso se acha(va) no direito de
desqualificar quem ndo se ajustasse ao seu modelo, ja ndo faz sentido na interpretacéo
de uma pds-autoria. O pds-autor é antes um esteta. Autores como Ruy Guerra re-criam
o mundo pela imaginacdo. N&o se trata de oferecer mais um entretenimento, e sim dar
algum significado a vida, de si e do outro, por meio da arte. Todos 0s cineastas ditos
autorais apresentam 0 mesmo espirito, um engajamento doentio pela expressdo pessoal,
pela marca (enraizada) do autor (etéreo). Alguns exemplos: a expressdo para Pier Paolo
Pasolini (1922-1975) era uma necessidade interior e fisica (AMOROSO, 1997, p.124).
Federico Fellini (1920-1983) aderia as coisas sempre de maneira emocional, segundo
ele mesmo declarava (2000, p.153). Andrei Tarkovski (1932-1986), ainda, procurava,
conforme disse, uma imagem artistica fundamentada em uma ligacdo orgénica entre
idéia e forma (1998, p.26). Todos os cineastas citados - e muitos outros, entre 0s quais
Glauber Rocha (1939-1981) - apresentam as caracteristicas de uma sensibilidade
autoral, tema que foi tratado de forma ndo mais do que embrionaria na dissertacao de
mestrado®’, e que retomamos agora. A dissertagdo apontava o pioneirismo da Politica
dos Autores e destacava o perfil de um dos protagonistas da Nouvelle Vague, o falecido
cineasta francés Francois Truffaut. Para ele, o autor ndo se esconde atrds da camera, e
sim, a exemplo da literatura, dirige o filme da mesma forma que um escritor assina um
livro (idéia, na verdade, de Alexandre Astruc, destacado no item referente & Autoria).

Constam naquela dissertagdo, ainda, duas entrevistas com cineastas sobre a

questdo autoral: uma com Sérgio Silva e outra, com Carlos Gerbase. Silva afirma que

20 «A autoria cinematografica: a impressdo digital de Francois Truffaut” (Escola de Comunicagdes e
Avrtes da Universidade de So Paulo, ECA/USP, S&o Paulo, 2003).
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ndo se preocupa com 0 conceito de autoria, mas que, na histéria do cinema, essa idéia
teve um papel, sem davida, importante. Ele também ressaltou o impacto da exibicdo dos
filmes da Nouvelle Vague em Porto Alegre, lembrando que aquele movimento se
inspirara no neo-realismo italiano, por quem nutre especial admiracdo, sobretudo pelo
trabalho de Luchino Visconti. Conforme Silva, diretor de Anahy de las misiones (1997),
“existe na figura do cineasta uma idéia de autor, mas temos que ponderar bem o que é
essa idéia de autor. N&o sei se 0 cineasta consegue ter esse sentido de autoria como tem
o artista plastico, 0 homem da literatura ou o diretor de teatro” (SILVA apud BARROS,
2003, p.25). Se este diretor gaucho ndo conhece ou duvida do sentido de autoria no
cinema é porgue nédo esta convencido da dimensdo artistica de um filme semelhante a
grandeza de uma tela renascentista, um romance épico ou uma peca brechtiana. Ou,
ainda, que algum cineasta seja capaz de se equiparar aos grandes nomes da Cultura
(com letra maiuscula). Parece que o cinema nao é digno de figurar entre as expressoes
artisticas. Os Bergman, os Godard, os Fassbinder, os Fellini, os Visconti (que Silva
tanto admira) ndo passariam de artistas frustrados. O defeito deles é que nédo sao artistas
plasticos, escritores ou diretores teatrais. Trata-se de um elitismo as avessas. Ora, 0S
auteurs, que tinham uma obra inalcangavel para os mortais comuns, nunca, pelo menos

€ 0 que parece ser 0 argumento de Silva, seriam artistas verdadeiros.

1.6 A assinatura do cineasta

Tocamos no calcanhar de Aquiles da modernidade, a pretensdo de distinguir o
que é verdadeiro do que é falso. Logo, um cineasta ndo poderia fazer filme de arte
porque, de acordo com aquela concepcdo, a arte é privilégio de alguns poucos
iluminados. Gerbase, por sua vez, cujo pensamento polivalente o conduz para trilhas
mais complexas, destaca que “a pos-modernidade da ao autor o direito de ser
contraditério” (GERBASE apud BARROS, 2003, p.165). Ele lembra, a titulo de
exemplo, que a critica de Godard (um cineasta pos-moderno, segundo o ensaista e
professor Teixeira Coelho) ao capitalismo, refletindo nas escolhas que o cineasta
franco-suico faz, € uma visdo utdpica de ver o mundo. Para Gerbase, é preciso jogar
com as contradigdes: “Casa de Cinema e Columbia Pictures: a Columbia é representante
do cinema americano, que nos massacrou a vida inteira, e vai continuar massacrando.
Portanto, eu estou convivendo com o0 meu massacre” (Ibidem, p.165). Gerbase revela

que todo cineasta autoral se preocupa com o aspecto de comercializagdo do filme, o que
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nos remete a polaridade de Morin entre o produto de arte, que é considerado desvio pela
industria, na opinido dele, mas que, também, é admitido por ela. N&o foi diferente com a
Nouvelle VVague. A principal contribuicdo desse movimento, na opinido de Gerbase, foi
a de mostrar que era possivel fazer um “outro cinema” (Ibidem, p.146). Na condicéo de
cineasta, Gerbase afirma que tenta preservar sua autonomia de modo sutil: “Em cinema,
nunca tive uma equipe contra mim ou uma equipe a fim de ir embora. Quando eu tiver,
ndo sei o0 que vou fazer” (Ibidem, p.154).

Em 3 efes (2008), Gerbase d& um testemunho de seu perfil autoral, comegando
pelo préprio titulo, e que é explicado, por sua vez, na primeira cena do filme pelo autor
dessa tese, 0 professor Anibal Damasceno Ferreira, no papel de Professor Valadares. Os
trés efes sdo as iniciais de “fome”, “f...” (que, no filme, virou “sex0”) e “fasma”: as trés
necessidades da humanidade. As duas primeiras todos conhecemos. No entanto, é o
terceiro elemento que chama a atencdo, o fasma. “Fasmar é a representacdo da
realidade, a origem da vida mental e a base de todas as linguagens”, explica o filme.
Conforme Gerbase, “fasma” vem do grego “phasma”, o que significa simulacro,
analogo ao termo aristotélico “mimese” ou ao semidtico “signo”. Um dos exemplos de
“fasma”, apontado por Ferreira, é a representacdo, pelo homem das cavernas, de “suas
cacadas, seus sonhos e seus medos”. De |4 para ca, houve uma sofisticacdo deste
“fasma”, através de novas tecnologias: “desenhos, falas e textos escritos”. O cinema,
assim, € um fasma de imagens fotograficas em movimento acompanhadas por som
sincronizado, de acordo com Valadares. Conforme sua teoria, “a suprema tarefa da
humanidade é saciar os trés grandes apetites de cada homem e mulher no planeta,
fazendo a civilizacdo atingir sua plenitude existencial e a mais completa felicidade”.
Porém, o “fasma” pode se transformar em sonho ou pesadelo. Esse € o gancho para a
narrativa de Gerbase. Filmado em Porto Alegre (cidade que constitui 0 universo
sentimental gerbasiano), 3 efes parte de um problema conceitual para justificar a
historia.

A singularidade da autoria em Gerbase é a de ser um autor em equipe. Nao
pretendemos, porém, fazer uma lista de cineastas sensiveis ao modo autoral de filmar
(h& muitos, tanto no Brasil quanto no exterior), e sim, a partir dessa tematica, observar o
imaginario de Ruy Guerra, que, ao integrar o Cinema Novo, a partir dos anos 1960, e
continuar filmando, faz com que tenha um perfil rico e complexo para “analise”. Este
recorte temporal é importante para justificar a idéia de que, apesar das diferencas

histéricas, um autor ndo sufocaria o desejo de expressar um sentimento, cujo resultado é
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o filme. Filme que terd, sempre, a sua assinatura ou impressdo digital. Pode mudar,
porém, a abordagem. Assim, através da lente dos diretores ditos autorais, como Ruy
Guerra, ndo poderfamos falar, hoje, de uma Poética®* dos Autores (ndo mais Politica®,
como na Franga dos anos 50 e 60)? Se sim, cineastas egressos do Cinema Novo como
Ruy Guerra, quase 50 anos depois - ao lado, claro, de outros nomes - teria estimulado
uma nova geracdo, como a de Walter Salles, Sandra Werneck, Tata Amaral, Toni
Venturi, Sérgio Rezende, Lucia Murat e Carlos Gerbase, ao mesmo tempo em que,
ele(s) préprio(s), continuam filmando para (re)descobrir (no sentido da novidade e de
remover aquilo que cobre) sua paixdo pela arte, neste inicio do século XXI. O tema diz
respeito, também, a observacdo de uma estética autoral, para vermos uma forma de e da
expressao. Ruy Guerra ndo estaria mais - pelo menos em tese - inserido na logica do
individuo ideologico em defesa de um sistema, mas obedeceria, antes, a uma
sensibilidade autoral coerente com um “eu” multiplo, que se reconhece na relagdo com
o Outro. E, como diz George H. Mead, “o espirito consciente de si na comunidade”
(1953, p.218). Para Mead, esse tipo de pessoa é também um novo tipo de individuo na
sociedade, cuja mudanca é inconsciente. O processo de mudanga (ou percurso) ndo
termina.

Ruy Guerra tem uma trajetoria marcada pela luta de cunho ideolégico, sim, por

ter nascido em um pais-col6nia de Portugal, 0 Mocambique, cujo processo de libertacdo

L Uma das definicSes de “poética” ¢ a de visdo emocional de idéias, estados de espirito, sentimentos e
impressdes do autor. Referimo-nos, também, ao “instante poético” bachelardiano, no qual “o poeta anima
uma dialética mais sutil: revela ao mesmo tempo, no mesmo instante, a solidariedade da forma e da
pessoa, provando que a forma é uma pessoa e que a pessoa € uma forma” (2007, p.107). Para nds, o
cineasta-autor apresenta alguns tracos que Bachelard define como poéticos, sobretudo ao afirmar que o
poeta constréi complexidades e destrdi a continuidade do tempo encadeado. A complexidade de um filme
autoral ndo se traduz em pixels ou celuléide. Estes recursos estdo aquém do mistério de uma historia
elaborada pela paixdo no ato de dirigir e pelo sofrimento no ato de olhar (ambivaléncia entre idéia e
visualidade). Bachelard diz que o poético tem a ver com a relagdo harmoniosa dos contrarios
(antecipando-se a tematica maffesoliana de razdo sensivel, pois o texto dele, Bachelard, foi escrito em
1939, quando Maffesoli ainda nem era nascido): “No instante apaixonado do poeta, hd sempre um pouco
de razdo; na recusa racional, resta sempre um pouco de paixdo”. Trata-se de uma equacdo dificil de ser
mensurada. No entanto, esta observacdo de Bachelard nos serve na medida em que expde a unido na
pessoa de caracteristicas aparentemente contrarias, como sentimento e razdo. Geralmente se diz que uma
pessoa € muito sensivel, como se tragos racionalistas nao fizessem parte de sua existéncia. E vice-versa.

?2 En appliquant au cinéma une déclaration de I"écrivain Jean Giraudoux: ‘11 ny a pas de bonnes piéces
de théatre, il n'y a que de bons auteurs’, je proposai a cette époque, avec mes amis des Cahiers du
Cinéma, une théorie de la Politique des Auteurs qui entendait réhabiliter les cinéastes qui s expriment a
la premiére personne: Cocteau, Tati, Becker, Bresson, Renoir, Pagnol, Guitry, Ophiils (TRUFFAUT,
2000, p.57). “Ao aplicar no cinema uma declaracdo do escritor Jean Giraudoux, segundo a qual ndo
existem boas pecas de teatro, e sim, bons autores, propus, naquela época, com 0s meus amigos da Cahiers
du Cinéma, uma teoria denominada Politica dos Autores, a fim de reabilitar os cineastas que se expressam
na ‘primeira pessoa’, entre 0os quais Cocteau, Tati, Becker, Bresson, Renoir, Pagnol, Guitry, Ophiils”
(Traducdo nossa). A palavra “politica” sugere uma postura de carater ideol6gico que, no caso dos criticos
franceses agrupados sob a bandeira da Nouvelle VVague, ndo corresponderia, depois, aos filmes que eles
préprios passariam a dirigir.
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marcou seus habitantes. Para Ruy Guerra, a cicatriz de uma guerra civil permanece na
lembranca, mas se altera na pos-modernidade, pois ndo é sé de politica - no sentido
ideoldgico do termo - que vivemos. Nessa caminhada, Ruy Guerra incorpora elementos
de uma sensibilidade artistica em contraponto ao perfil de um herdi da patria subjugada
pelo colonizador. O cineasta, antes dos 19 anos de idade, participou de movimentos
politicos quando ainda morava em Mogambique. A Frente de Libertacdo de
Mocambique, a Frelimo, chegou a convida-lo, mais tarde, em 1975, para dirigir filmes
sobre essa luta. Fez, entre outros trabalhos, de 1978 a 1984, Operacdo bufalo (1978),
Mueda - Memorias e massacre (1979), Um povo nunca morre (1980), Os
comprometidos - atas de um processo de descolonizacdo (1984) e Dancas
mocambicanas (1979). Todos os titulos traduzem um estado de espirito guerreiro, a
exemplo de seu nome, que, ndo por acaso, inspira um percurso de combate por seus
ideais. Poderiamos acrescentar o sobrenome Alexandre, que nos remete, também, ao
guerreiro Alexandre, o Grande. Na Franca, onde estudou cinema no Institute des Hautes
Etudes Cinématographiques (IDHEC), apurou o sentido estético do seu olhar em
trabalhos como assistente de camera, fotografo de documentarios e de assistente de

diretores profissionais no periodo pré-Nouvelle Vague.
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2. Logica contraditorial

2.1 A relacéo “eu-outro”

A relacdo entre o0 Eu e o Outro também pode ser pensada sob o enfoque
wunenburgeriano da razdo contraditorial. Ele explica que, no Ocidente, vivemos uma
faria pela compreensdo. Criamos, assim, diversos tipos de ciéncias para aplacarmos
nosso desejo pelo esclarecimento. Apesar de todas estas tentativas, o conhecimento
esbarraria no indelével, no indizivel, no contraditorial, no etéreo. Existiria um campo
intermediario na relacdo entre o Eu e o Outro, por exemplo, que ndo seria explicavel
pela palavra, apenas pelo sentimento. Para Wunenburger, sempre que a razdo parece ter
apreendido o dado social, uma resposta inesperada a desestrutura. As coisas escapam e
fundem-se no inapreensivel, segundo ele. A tendéncia em recortar a existéncia segundo
pares binarios (0 Mesmo e o Outro), através de uma ldgica dualista, subestima a
diferenca. O dualismo, porém, ndo se confunde com a diade, uma leitura mais rica de
dois elementos, porque procura a soma do segundo em relacdo ao primeiro, e nédo
apenas no par regido pela légica do “ou”: o primeiro ou o segundo. Uma razéo
contraditéria, segundo Wunenburger, desafia a soberania da razdo por meio da filosofia
da suspeita. De acordo com ele, “de toda parte chegam apelos ou programas para
circunscrever melhor a diferenca, para pensar de maneira contrastada e mais dinamica a
complexidade” (1995, p.14). A tentativa de Wunenburger é acrescentar a duvida ao
pensamento racional, divida essa que € mais do que uma simples contradicdo, é o
contraditorial, porque estabelece o tensionamento entre polos, no lugar de uma
dicotomia separatista que vé uma coisa em comparacao a outra.

Wunenburger navega, rapidamente, pela teoria dos hemisférios cerebrais, que
ndo iremos aprofundar, para criticar o pensamento analitico (lado esquerdo do cérebro)
em detrimento das ciéncias da natureza e do homem. O autor procura pensar a diferenca
segundo uma “ecologia do espirito”. Um dos caminhos € retomar a idéia do holograma,
representado pela nocdo de unitas multiplex, a unidade multipla de Edgar Morin, ou,
ainda, pela concepc¢do ao mesmo tempo complementar e antagdnica dos elementos uno
e diverso. O Mesmo e o Outro, para Wunenburger, devem ser pensados em termos
heterogéneos. Ele se questiona: “Em que condic¢des o segundo termo de um par, de uma

simetria, pode ser portador de uma verdadeira carga de diversificacdo que nédo seja a
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simples variagdo do mesmo?” (1995, p.31). Este ponto reforca nossa tese quando
investigamos a polarizacdo entre o autor e 0 universo, entre 0 autor e o cinema, entre 0
autor e o filme, entre o autor e o produtor e entre o autor e toda forma contraria a
presenga dele no mundo, tanto na condi¢do de cineasta quanto na de pessoa, duas
caracteristicas que consideramos ligadas ao ser individual. Wunenburger procura saber
como o Outro se comporta perante Si, e vice-versa, a partir do par que os liga e ao
mesmo tempo os diferencia. No campo simbolico, explica o autor, a dualidade (e ndo
dualismo) esta ligada a alteridade e a heterogeneidade. Assim, nosso cineasta autoral
nunca estara atuando isoladamente em relagdo ao grupo ou em relacdo ao Outro. Existe,
como procuramos ver nesse tipo de profissional da era pds-moderna, uma riqueza
expressiva gque parte do seu proprio ser, mas inserida na coletividade, e que transforma
sua imaginacdo no produto de uma cultura e em obra de arte.

A riqueza do par, segundo Wunenburger, é que so através dele uma coisa pode
ser distinguida da outra. O duplo complica a existéncia do uno. Trata-se de um
desdobramento, e toda dobra é fecunda porque obriga o pensamento linear a refazer seu
percurso. Mas até que ponto o duplo € portador da alteridade? A desconfianca de
Wunenburger se acentua ao refletir sobre os gémeos. “Nada ha de mais ambiguo entre
eles do que esta desmultiplicacdo do Mesmo, que obriga, no entanto, também a
distinguir um do outro para lhe conferir uma identidade especifica”
(WUNENBURGER, 2005, p.35). O autor teme que o recorte binario, devido a uma
diferenciacdo precaria, faca com que triunfe uma forma capaz de anular a alteridade que
procura a inteligibilidade de um unitarismo totalizador. A introducdo de um terceiro
elemento, a triade, enriqueceria a especulacdo em torno da complexidade numeérica.
Esse terceiro elemento é considerado por Wunenburger como um espaco de mediacdes
entre a realidade interior e a vida exterior. Neste ponto, vemos semelhanca entre o que
chamariamos de subjetividade (a realidade interior) e a objetividade (a vida exterior) do
cineasta autoral. Quer dizer, entre 0 Eu e o Outro haveria um espaco de tensionamento,
0 que Wunenburger considera “intermediario”. A partir dai, de acordo com o autor,
aparece um novo territorio de atividades simbdlicas “que torna conjunto 0 que esta
disjunto, que conjuga em conjunto o que se exclui segundo a identidade” (1995, p.51).
O intermedio introduziria a complexidade, além da relacdo complexa ja existente entre
0 Uno e o seu Duplo, e produz uma nova concepcdo de realidade baseada, ndo mais no
par, e sim no que Se agrega, e 0 que se junta passa a ter outra conotagdo: agora,

poderiamos dizer, mais rica, mais dindmica e menos dualista.
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2.2 O terceiro elemento

Se antes, na relacdo estabelecida pelo par, ja havia espaco para uma reflexdo
complexa entre 0 Eu e o Outro (tomados como 0 Um e o Dois, digamos), agora, 0
elemento intermediario - motivado por essa relacdo - ganha novos contornos.
Traduzindo em termos cinematogréaficos, esse terceiro elemento poderia ser o resultado
da tensdo no cineasta autoral entre a sua mente racional (vista como materialidade) e a
sua mente imaginante (vista como espiritualidade). Disso resultaria um filme. E assim
que podemos interpretar, sob a perspectiva de um “trajeto”, a obra de Ruy Guerra,
também considerado aqui como um dos trés principais nomes do Cinema Novo ainda
em atividade. Optamos por escolher um cineasta que ndo sé esta vivo como também
continua filmando, para estabelecer o elo entre o passado e o presente, atualizando a
leitura através de filmes e entrevista com o diretor natural de Mogambique.
Destacaremos, também, por meio de entrevista com ele e da leitura cinematografica de
um de seus filmes contemporaneos, Estorvo, de 2000, aspectos que julgamos relevantes
para uma leitura de um imaginario dos anos 1960 até a sociedade atual, considerando
como contemporaneo 0 que Maffesoli entende por pés-modernidade®. Para ele,
reiteramos, a pds-modernidade € “a conjuncdo do estatico e do dindmico” (1997, p.77).
E essa conjuncdo, continua o sociélogo, “ndo acentua um unico elemento (razéo,
progresso, imaginacao, espaco) (...), mas, ao contrario, favorece a mistura (...)” (Ibidem,
pp.77-78).

A experiéncia e a vitalidade de Ruy Guerra, ndo sé pela sua importancia -
realcada mais adiante -, mas, também, por uma simples questdo de gosto pessoal,
podem contribuir para observarmos o percurso de sua cinematografia. O gque interessa,
aqui, sdo as motivacBes do cineasta autoral, através de Ruy Guerra, e que, agora,
convive ndo sé - ou ndo mais - com a tecnologia dos filmes em pelicula. A realidade,
hoje, é outra: o Brasil ja ndo é mais governado por ditadores ou militares e um filme
pode ndo s6 ser captado como também exibido digitalmente (mesmo que diretores,
como Ruy Guerra, ainda ndo tenham utilizado esse recurso na captagdo, apenas na
edicdo dos filmes). Outra diferenca entre os anos 1960 e o cinema da pds-Retomada sdo

as lei de incentivo, como a do Audiovisual (implantada em 1994 pelo governo Itamar

23 ; 5 s Ty ) : .
Assim, a expressdo “pds-moderno” so aparecera se baseada na obra de determinado autor, como é o

caso em Maffesoli (ou outros). Caso contrario, optaremos, para falar do presente, pela expressdo

“contemporaneo”, isto pelo fato de que, em Maffesoli, a pds-modernidade é uma “categoria” de pesquisa.
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Franco), que viabilizara Estorvo. “Depois da politica de terra arrasada do governo
Collor temos agora uma Lei do Audiovisual moderna e capaz de ajudar a reerguer o
cinema brasileiro”, declarou Ruy Guerra?*. O cinema é, assim, um ato que expressa
uma impressdo e imprime uma expressdao, afirma o diretor franco-suigo Jean-Luc
Godard (1989). E se a comunicacdo é o que justifica a nossa existéncia, ndo menos
importante, dai, é perceber o percurso entre o desejo e a acdo de Ruy Guerra,
principalmente, e de outros cineastas (como ilustracdes); ou seja, uma idéia
comunicante transformada em matéria filmica. Ndo se trata de buscar uma resposta
rigida, e sim procurar a ja constelagdo de fatores, contraditérios entre si, mas que,
justamente por isso, representam aspectos de um imaginario tanto individual quanto
coletivo.

O imaginario ndo pertence ao reino dos nimeros e das medidas, diz Bachelard.
“Todo objeto ou fendmeno esta ligado a outros, e é determinado por eles. E, por isso
mesmo, esta sujeito a mudanca e ao acaso”, complementa Michel Maffesoli (2004, p.
10). No imaginario, conforme Nietzsche, ha “vontade de gerar” (1995, p.93), e € dessa
vontade que surge uma “dindmica da criacdo”, que Durand estabelece, como vimos
anteriormente, entre os regimes diurno e noturno do imaginario. E a partir de uma
sensibilidade, interagindo com o meio, que se produzem as imagens simbolicas que nos
interessam nesta tese. O simbolo, assim, €, para Durand, a maneira como o0 imaginario
se expressa. Em relacdo a um filme, o espectador absorve-o de diferentes maneiras,
como vimos antes em Merleau-Ponty. Trata-se, mais, de uma sensacgdo, e uma sensacéo
€ uma maneira de sentir prépria de uma pessoa, que ndo se repete na outra. Sensacao,
além disso, € quase o0 gosto, que pode ser aprimorado conforme o uso que fazemos da
nossa percepcao. ldentificamos neste diretor autoral, como dissemos antes, 0 que 0
filosofo alemdo Friedrich Nietzsche chama de “instinto estético”. No outro polo,
haveria, para Nietzsche, uma “estética racionalista”. Porém, aqui, ndo faremos essa
distingdo, apesar de ndo ser dicotbmica, como se costuma pensar (pois dicotomia
pressupde oposicdo, 0 que ndo € o0 caso), ja que, se a tese aposta em uma sensibilidade
autoral, o autor é livre para ser mais ou menos “estético”, mais ou menos “racionalista”,
sO que prevaleceria, nele, um apelo poético. Neste caso, significa um tipo de criacdo
cujos contornos parecem ter sido - como a prépria expressdo diz - instintivos ou

inconscientes, caracteristica - e aqui introduzimos um novo elemento - do espirito

24 Entrevista publicada no livro “Cineastas Latino-americanos - Entrevistas e filmes”, de Maria do
Rosario Caetano (1997, p.102).
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dionisiaco. A “estética racionalista”, por outro lado, introduz na arte o regramento,
como no caso dos cineastas-executores, sem demérito algum.

Vejamos, antes de destacar o corpo empirico da tese, o que se entende por
espirito dionisiaco. Tomemos o exemplo da Nouvelle Vague, que inspirou a teoria do
cinema autoral, e a relacdo desse movimento com um novo espirito cinematogréfico.
Sabe-se que sua politica traduzia um desejo de renovacédo de estilo, forma e contetdo
que acabou sendo incorporada ndo apenas ao cinema, mas também as escolhas de uma
sociedade. Logico que ndo isoladamente, e sim como mais um campo em que Se
manifestava a rebeldia, culminando, em termos estritamente politicos, no movimento
estudantil de Maio de 68. A politica estética da Nouvelle Vague se refletiu na politica
social da Franca, contribuindo para fazer germinar a semente do contraditorial, isto &, a
inseparabilidade de uma tensdo em sentidos opostos que sustenta um conflito dindmico
entre pdlos e suscita, para ser representada, o valor da contradi¢do, de acordo
Wunenburger. Consideramos, dai o aporte de Wunenburger, que o cinema constitui uma
estrutura que vai aléem do filme, e é essa amplitude que sera necessaria para
contextualizar o trabalho de Ruy Guerra. Ele, no caso o autor, ndo € visto como uma
instancia abstrata do filme, modo pelo qual Jean-Caude Bernardet abordou a autoria de
Rogério Sganzerla (1946-2004) e Julio Bressane em “O vdo dos anjos - Bressane,
Sganzerla: Estudo sobre a criacdo cinematografica”. Nesta tese, seus filmes sdo,
preferencialmente, “um testemunho” (FELLINI, 2000, p.218). Dele mesmo.

A relagdo do autor com um cinema dionisiaco, digamos, é inspirada em
Nietzsche, pois, segundo o filésofo alemédo (2005, p.8), a arte dionisiaca repousa na
embriaguez e no arrebatamento, cujos efeitos - por isso dionisiacos - sdo representados
pela figura de Dionisio (ou Dioniso). Ele é a desmedida, o insélito, o orgiasmo, a
desordem. E tudo o que contraria o apolineo. Porém, é a relagdo entre ambos - 0
dionisiaco e o apolineo - que os delimita. “Quanto mais forte medrava o espirito da arte
apolinea, mais livre se desenvolvia o deus irméo Dioniso: (...) o primeiro chegava ao
completo aspecto imovel da beleza, o outro interpretava na tragédia o enigma do
mundo” (NIETZSCHE, 2005, p.11). A tragédia, para Nietzsche, oferece uma visdo
destoante da linearidade apolinea. Em “Sdcrates e a tragédia”, o autor de “Ecce homo”
explica que o herdi tragico, ao contrario da estética moderna, ndo luta contra o destino, e
sim “precipita-se na desgraca” (Ibidem, p.89). Nietzsche faz uma comparacdo com a
dialética, que, no fundo, para ele, € otimista por acreditar em causa e consequéncia,

culpa e castigo, virtude e felicidade: atributos que o homem tragico ndo reconhece,
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porque ndo alcanga, como na dialética, seu fim. Conforme Nietzsche, o heréi dialético
representa uma existéncia cdbmoda. E um heréi apaziguado, acreditando nos principios
socréaticos de que “virtude € saber” e “peca-se” por ignorancia. “(...) no esquecimento de
si dos estados dionisiacos dava-se 0 ocaso do individuo com seus limites e medidas; um
crepusculo dos deuses era iminente” (NIETZSCHE, 2005, p.24). Nascia, segundo ele, o

pensamento tragico, que o artista autoral traz, inevitavelmente, no espirito.

2.3 Entrevista compreensiva

A entrevista com Ruy Guerra foi concebida como um diélogo intuitivo (Juremir
Machado da Silva), e teve a finalidade de compreender o bindmio sujeito-objeto.
Segundo ele, “a intuicdo conta muito nesse trabalho de coleta. Como passar da intuicdo
ao conhecimento? Como sistematizar o disperso, examinar o desconexo, condensar a
repeticdo, capturar a diferenca, decantar o objeto?” (MACHADO DA SILVA, 2003, p.
73). Na entrevista, o cineasta pode falar de aspectos variados do seu cotidiano, e nédo
simplesmente sobre filmes de uma forma absolutista e, portanto, reducionista.
Usualmente vista como uma técnica de coleta de dados para a pesquisa, a entrevista,
aqui, por outro lado, ndo desempenhou esse papel diretamente, pois ndo forneceu, de
modo imediato, o que queriamos interpretar. A fala de Ruy Guerra constituiu, pois, um
corpo empirico no qual trabalhamos buscando as imagens que falam dos “campos de
referéncia” eleitos (imagindario, autoria e pds-modernidade). Procuramos fazer uma
entrevista dialogada, que, conforme Cremilda de Aradjo Medina, possibilita uma
relacdo de construcdo mutua entre entrevistador e entrevistado. O entrevistador, no caso,
ndo procura direcionar as respostas do entrevistado para tentar adequa-las ao
cumprimento de uma tarefa (ou pauta, no jargao jornalistico). A preferéncia é por um
“estimulo a abertura” (MEDINA, 1990, p.45). Em outros termos, trata-se de uma
entrevista nao-diretiva e ndo-impositiva, baseada em uma interacdo de viés humanistico,
e nessa interrelacdo simbolica em que se da a entrevista, ndo se pode omitir o
real/imaginério.

“Por mais distanciamento que se imponha ao lidar com outro ser humano - o
entrevistado - ndo se evitard nunca a interferéncia do eu subjetivo do entrevistador”
(MEDINA, 1990, p.44). Referéncia na area da Comunicacdo, Cremilda Medina procura
no Outro sua riqueza interior, e ndo uma fonte para preencher os requisitos da

entrevista. Inquieta em relacdo ao saber jornalistico, em “Entrevista: o dialogo
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possivel”, a professora, que € livre-docente pela Escola de Comunicagfes e Artes da
USP (ECA-USP), pautou sua carreira por uma visao complexa do jornalismo, aliando
sua experiéncia de mercado ao trabalho académico, que inspira parte desta tese. A
proposta de Cremilda Medina, e foi nesse ponto que a utilizamos, é aproximar o(a)
entrevistador(a) do(a) entrevistado(a), e vice-versa, a partir da relacdo EU-TU, e ndo em
termos da relacdo EU-ISTO. Assim, teoricamente, a noticia seria melhor explorada
guanto a informacdo. Este livro de Cremilda Medina, pois, que foi sua tese de
doutoramento, possibilita uma reflexdo sobre a complexidade da entrevista, uma das
tarefas mais importantes e arduas - que se refletiu na conversa com Ruy Guerra - entre
jornalista e fonte ou entre o pesquisador e seus informantes. O assunto é pertinente nesta
tese, e por isso o destacamos, pois a figura do pesquisador ndo deveria intimidar a de
sua fonte, o cineasta Ruy Guerra. Segundo Medina, a entrevista pode ser uma técnica
eficaz para a obtencdo de respostas pré-pautadas por um questionario, por exemplo.
Mas, em sendo apenas isso, continua ela, ndo serd um brago da comunicagdo humana. A
entrevista também teve por base a teoria da Entrevista Compreensiva, de Jean-Claude
Kaufmann, que explicita no livro homénimo (L entretien compréhensif), de 1996 (Ed.
Nathan), um procedimento ndo-diretivo, proposta semelhante a de Cremilda Medina.
Esta explicacdo sobre a entrevista € necessaria para sublinhar a relacdo Eu-
Outro, buscada tanto no trabalho empirico quanto no de cunho estritamente teorico,
envolvendo outros entrevistados, além de Ruy Guerra. Assim, o qualificativo
compreensivo, explica Kaufmann, € ja uma indicacdo do tipo de entrevista sugerida. O
autor remete, estritamente, ao termo weberiano, ou seja, quando a “intropatia” ndo ¢ um
fim em si mesmo, mas um instrumento, e apenas isso, para determinadas explica¢fes ou
uma compreensao intuitiva que basta em si mesma. Para Kaufmann, o objetivo principal
do método é a producgdo de teoria, de acordo com a formulacdo de Norbert Elias: uma
formulagdo de hipdteses tdo mais criativa porque enraizada nos fatos. Trata-se de uma
formulacdo de “baixo”, acrescenta Kaufmann. O modelo ideal, segundo ele, é o
“intelectual-artesdo”, aquele que constroi, a partir de si mesmo, uma teoria. Em outras
palavras, o “intelectual-artesdo” é quem personaliza os instrumentos de seu método e de
sua teoria. NOs poderiamos utilizar a mesma expressao para caracterizar o cinema de
cunho autoral: diretores com esse perfil sdo artesdos de seus filmes, por causa da
ambivaléncia entre uma sensibilidade propria e o uso de recursos técnicos disponiveis
para a elaboracdo do filme. Ndo nos interessa julgd-lo se é bom ou ruim: & luz do

imaginario, qualquer tipo de questionamento critico perde sentido. Os franceses da
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Nouvelle Vague sabiam, intuitivamente, disso. Truffaut ndo se importava que seus
inimigos o criticassem quando o filme de determinado cineasta, admirado por ele, era
considerado ruim, por causa - € este era 0 parametro do publico e de alguma parte da
critica especializada - do fracasso de bilheteria. Para Truffaut, o que importava era o que
ele, Truffaut, via como constitutivo no filme que refletisse a personalidade de seu autor.
Nada mais.

Um modelo de postura a-critica foi a entrevista que o proprio Truffaut fez com o
entdo marginalizado (na condigdo de artista, e ndo de cineasta) Alfred Hitchcock. E obra
de um admirador, ndo ha davida. Mas também € obra de um raro entrevistador, cuja
dindmica assemelha-se a Entrevista Compreensiva, que propde o engajamento do(a)
entrevistador(a) em relacdo a fonte. Se as perguntas sdo distantes da realidade da fonte,
as respostas também terdo estas mesmas caracteristicas. Se a construcéo do “objeto” no
modelo teorico classico propde a elaboragcdo de uma hipétese (ela mesma ja consolidada
e depois refutada), ja na Entrevista Compreensiva a problematizacdo comega no corpo
empirico. De acordo com Kaufmann, esse procedimento inverte a I6gica da maioria das
técnicas de pesquisa utilizadas no sentido da entrevista tradicional. Outra caracteristica
desse método é a construcdo do assunto progressivamente, por meio de uma elaboracéo
tedrica em constante movimento, sem a perda, no entanto, dos referenciais de base.
Kaufmann lembra que, para Max Weber, a proposta “compreensiva” se apoia na
conviccdo segundo a qual as pessoas ndo sdo apenas agentes portadores de estruturas,
mas sim produtores ativos, depositarios de um conhecimento importante. A meta é uma
explicagdo compreensiva do social. O que importa é a histdria de vida da fonte, e ndo a
historia congelada no tempo, nostalgica, passada. O passado, o presente e o futuro
misturam-se. E uma entrevista que leva em conta o cineasta Ruy Guerra como - também
- uma pessoa comum.

Muitas vezes, principalmente nas técnicas de entrevistas utilizadas no
jornalismo, a fonte é tratada de forma superficial. O que isso quer dizer? Significa um
modo de rotular determinada fonte que parece ndo dar margem para nenhuma outra
forma de abordagem. No jornalismo tradicional, uma entrevista com Ruy Guerra, por
exemplo, ndo passaria de uma série de perguntas-cliché, cujas respostas o proprio
repOrter ja saberia de antemé&o e esperaria ouvir dele exatamente o que imaginava. Caso
contrario, a pauta fura. Procuramos nos afastar desse procedimento. Na historia do
cineasta, 0 tempo é uma questdo subjetiva, e ndo linear. Dai a importancia de

observarmos, portanto, aspectos como suas obsessdes, suas intui¢des, seu modo de se
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relacionar com o0s outros e com o trabalho, suas manias, seu processo de criacdo, sua
insercdo no sistema. As contradicbes também sdo importantes, porque nelas seria
possivel observar um modo de pensar relevante para o estudo do imaginario, o da ordem
do contraditorial como normalidade. Diferentemente do jornalismo, a contradi¢do no
discurso de um(a) entrevistado(a) € reveladora. Com isso, procuramos um autor nao
mais enclausurado em um ideal politico, mas antes movido por um ideal expressivo,
empatico com o universo coletivo no qual ele, artista-autor, se insere como
individualidade. A inspiragdo vem de um dos aspectos da sociologia compreensiva mais
sublinhados por Maffesoli: a reflexdo sobre motivagdes e identificacbes sem produzir

julgamentos.

2.4 A construcao de sentido

E assim que poderemos pensar nesses autores como pessoas sensiveis a uma
estrutura imaginal (produto do imaginario) complexa. O método da Entrevista
Compreensiva, conforme destaca Kaufmann, é um instrumento variavel e evolutivo.
Quer dizer, e este ponto Kaufmann deixa bem claro: a Entrevista Compreensiva, assim
como outros métodos qualitativos, ndo pretende ter o mesmo grau de validade dos
resultados que os das metodologias quantificaveis. Sdo duas naturezas diversas. Por
exemplo: na Entrevista Compreensiva, as hipdteses sdo obtidas com base na
observagdo, e, por isso, uma prova da validade dos resultados é dificil oferecer de
maneira imediata, além de ser questionavel por ela, a prova, ndo se enquadrar nos
estudos do imaginario. E preciso liberdade na interpretacio, outra forma distante da
entrevista jornalistica, que nos serve apenas para uma comparacdo esclarecedora do
nosso método. Para Kaufmann, enfim, mais do que um levantamento de conceitos
acabados, a entrevista compreensiva pode ser considerada antes como uma “fabrica de
utensilios provisérios”. Do ponto de vista da leitura cinematografica (termo que difere
da analise filmica), ndo iremos nos prender s6 aos aspectos iconicos de um filme. No
entanto, determinada técnica pode ser indicio de um imaginario mais ou menos diurno
ou noturno, conforme classificacdo de Gilbert Durand. Diurno ao enfrentar o mundo de
espada em punho. Noturno, quando se quer o recolhimento cavernoso em contraposi¢do
ao éxtase falico. Por isso, questdes como plano, panoramica, travelling so,

eventualmente, aparecem na parte tedrica, mas nunca como prova.
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A técnica estd a servico da pessoa, e nunca o contrério. Optamos, pois, pela
pesquisa qualitativa por meio de uma leitura cinematografica de Estorvo. Partimos de
uma leitura que ndo considera - apenas - o “filme como discurso significante
(AUMONT et alli, 1995, p.201). Esta escolha nos permitira enfatizar detalhes que, no
campo diegético, ddo significado ao filme, mas fora desse discurso também. O
procedimento escolhido privilegia ndo so a “pertinéncia de codigos potenciais sugeridos
por elementos [significantes]...” (AUMONT; MARIE, 1993, p.103). Assim, ndo temos
a pretensdo da certeza. Nosso devaneio, e é disso que se trata, ndo passa de um ponto de
vista do que se mostra visivel para o observador. Apds essa leitura, € hora do
cruzamento das informagdes em uma proposta dialdgica, que abre espaco para
antagonismos que se complementam. Ruy Guerra é considerado pessoa plural, e se ha
essa pluralidade ndo se pode desmembra-lo de uma existéncia sensivel, e ndo puramente
mecanicista (em que o homem é visto como maquina e produtor de obra discursiva
desmembrada de aspectos emocionais). Nossa visdo de pluralidade remete aos (pelo
menos) trés componentes inseparaveis no homem, de acordo com estudo de Morin: o
carater humano (que diz respeito a uma afetividade), o carater biolégico (que diz
respeito a uma pulséo) e o carater cultural (que diz respeito a raz&o).

Segundo Morin, essa triade forma um todo singular. Cada base do tripé pode ser
distinta, se partirmos para uma andlise cartesiana, mas, por outro lado, se vista de uma
maneira global, ndo pode ser separada uma da outra. Portanto, a expressdao do “eu”
passa por esses trés componentes. Segundo Morin, e aqui fazemos uma aproximagao
com o perfil do cineasta autoral, a qualidade de vida comporta, além de escolhas
racionais, aspectos como a emocdo, a paixdo e o gozo. O homo sapiens também ¢é
demens, ludicus, mitologicus e poeticus. Vale lembrar que o que se quer aqui € mostrar
como se da o equilibrio entre as intima¢Ges do meio e a subjetividade de e em Ruy
Guerra. Elegemos o que poderiamos chamar de “campos de referéncia”: imaginério,
cinema e técnica (nos quais estd embutida a arte e seus aportes no campo da estética, da
criacdo e do estilo). Os campos de referéncia se justificam porque, em primeiro lugar,
tém uma relacdo direta com uma obra de cunho poético. N&o poderiamos encontrar um
trabalho poético, pelo menos da forma com que se trabalha aqui - e que ja foi definida
antes - desconsiderando uma reflex@o sobre a Arte. Em segundo lugar, cada uma dessas
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“categorias”, apesar das diferencas “nocionais”“>, podem convergir na figura de um

2> “Nocional” se refere & nocdo, que se distingue do “conceito”. Nogdo permitiria uma leitura menos
fechada de um determinado tema do que o conceito. Idéia inspirada em Maffesoli: “Conceito unifica,
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diretor. Para nés, que investigamos o imaginario autoral contemporaneo, um autor se
define pela criacdo, pelo estilo e pela estética. Segue o que se entende, resumidamente,
por cada um desses topicos.

Como se da, pois, a insercdo do autor na inddstria cinematografica se, por um
lado, o artista sente a urgéncia da expressao e, por outro, ird se deparar com uma série
de problemas (concretos) em termos de producdo? A sociedade reclama uma producéo
artistica autoral. Uma publicacdo portuguesa com entrevistas dadas por diretores como
Jean Renoir (1894-1979), Fritz Lang (1890-1976) e Michelangelo Antonioni (1912-
2007), entre outros, apresenta-0s como pessoas sensiveis e, até mesmo, por que ndo
dizer, ingénuas®. Logo, o estudo de uma sensibilidade pés-moderna autoral no cinema
de Ruy Guerra s6 poderia se justificar a partir do carater plural na relacdo de uma
individualidade com o mundo. E a lei da reciprocidade. Para o imaginario, este aspecto
reciproco é o solo fértil (Maffesoli) na pessoa. Imaginario que ndo é sinénimo de
ilusério ou fantasioso. O imaginario é, isto sim, a relagdo entre o fato de estarmos
sitiados por determinantes materiais que, nem por isso, nos impedem de sonhar, e esse
sonho pode adquirir diversas facetas, inclusive contraditoriais. Enfim, o corpo, que €
materialidade, pensa (subjetivamente), e € disso que tratamos nesta tese. Procuramos
destacar o0 nosso entendimento sobre a relagdo entre imaginario e p6s-modernidade. E
SO a partir desta nogdo que poderemos tracar um perfil entre o autor contemporaneo e a
sua obra, tomando como exemplo Ruy Guerra, escolha justificada acima. A nova
relacdo insere-se em um novo tempo, no qual, conforme Carlos Gerbase (2003, p.18),
“0 paradigma estruturalista esta quebrado ou pelo menos rachou nas bordas, permitindo
olhares menos totalizantes (ou mais descentrados)”.

Assim, Gerbase também percebe que a verdade é divisivel, refrataria, prismatica
e, nas palavras dele, “fugidia, quase etérea” (Ibidem). Trata-se, pois, de ver o cinema
(tanto do ponto de vista técnico quanto humano) sob uma perspectiva pds-moderna, que
aceita a pluralidade inerente ao imaginario. Poderiamos chamar este outro link entre
autor e obra de pds-autoral, conforme sugestdo do professor Carlos Gadea, sem querer
eliminar o que veio antes. Ao tratarmos, alids, do imaginario focado em Ruy Guerra,
consideramos que 0 Nnosso autor pos-autoral, seguindo os passos de Bachelard (2001,

p.112), saberia imaginar e saberia que *“a imaginacao que ilumina a vontade se une uma

simplifica, reduz, mas a vida eclode, rebentando todas as coleiras que lhe tentam (im)pdr, donde, talvez, o
interesse da nocao que exprime o desejo e a preocupacdo intelectual sem que, com isso, coaja (...)” (1988,
p.71).

%8 Trata-se de A politica dos autores, Lisboa, Assirio & Alvim, 1976.
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vontade de imaginar, de viver o que se imagina”. Estamos falando da organicidade entre
a pessoa-cineasta e 0 cinema-poesia. Os dois polos ndo se desgrudam um do outro. Ao
contrario, é nessa relacdo umbilical e gémea que se encontra o que ha de fecundo na
existéncia, e € ela que fortalece o sentimento da nossa presenca no mundo. Guerra é
visto como paradigma da pds-autoria e, por isso, seu imaginario pessoal (que sempre
remete ao “eu coletivo”, cabe esclarecer) é o desenho desta tese. Logo, o sentido dado
por nds ao imaginario, um termo que, em virtude de seu carater polissémico, percorre
uma infinidade de sentidos, fundamenta-se na teoria de Gilbert Durand. Para ele, o
imaginario pode ser considerado a esséncia do espirito: o ato de criar € a raiz de tudo.

2.5 A expressao pessoal

O que ha de novo sobre a autoria? Talvez o fato de vivermos um novo tempo.
N&o nos limitaremos & idéia classica de autoria, a de obra de génio e “definitiva”,
conforme os parametros da critica especializada. Procuramos amplia-la, observando o
modo com que um diretor como Ruy Guerra se relaciona com a idéia de arte (prazer dos
sentidos). O sentido, aqui, tem um carater impressionista, e, de modo algum,
quantitativista. N&o se trata, menos ainda, de uma pesquisa de recepcao ou da aplicagéo
de um questionario junto ao publico cinéfilo e ndo-cinéfilo. Ndo queremos provar que 0
Cinema de Autor classico sobrevive, mesmo havendo uma possivel banalizacdo dos
contetidos audiovisuais. Para nés, a questdo é clara: existe um autor - seja um cineasta,
um escritor, um designer ou um musico - que faz da sua expressdao pessoal 0 modelo
ndo-aprioristico de sua arte. E esta expressdo tem a ver com uma sensibilidade, um
gosto, uma paixao (inerente ao ser humano, e ndo ao ser maquina). Toda sensibilidade
tem a ver com o humano, pois, quando nos expressamos, estamos sendo sensiveis ao
nosso modo de ver o mundo. Dai surge a no¢do de sensibilidade autoral, uma conduta
verificavel em determinado cineasta que procura, consciente e nao-conscientemente,
imprimir seu estilo ao trabalho. S6 que essa marca autoral, em primeiro lugar, ndo é
Obvia, j& que depende de uma recepcdo capaz de ver nisso um produto de arte. O autor é
um artista polivalente. Vrias questdes permeiam o autor e a autoria. Uma delas € a
questdo da identidade.

N&o iremos nos aprofundar nesse ponto, mas é necessario dizer que, apoiando-
nos em Stuart Hall, ha uma crise de identidade que “desloca as estruturas e 0s processos
centrais das sociedades modernas, abalando os quadros de referéncia que davam aos
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individuos uma ancoragem estavel no mundo social” (1999, p.7). O autor pds-moderno
insere-se nessa crise identitaria pelo fato de ser obrigado a criar - e criar € 0 seu ponto
de equilibrio - sob um novo enfoque socioestrutural. Este autor procura sobreviver
respeitando, como diz Teixeira Coelho, um modo de arte que procura emergir da
expressdo, e ndo da copia: “Quando a expressdo falta, quando tudo for feito de acordo
com determinadas regras, o resultado pode ser bem acabado, elegante, mas morto; por
iss0, a missdo da arte ndo é copiar a natureza, € expressa-la” (2003, p.130). Vigotski, em
“Psicologia da arte”, no capitulo “Arte e vida”, procura incluir a sensibilidade, a
exemplo de Teixeira Coelho, como fundamento da obra de arte, algo semelhante a idéia
de percepcdo levantada por Merleau-Ponty. Um trabalho artistico so se justifica em
sintonia com algum receptor, com alguém que o perceba. Perceber, para Vigotski,
também é um ato de criacdo. “(...) a apreciacao da arte estard sempre na dependéncia da
interpretacdo psicolégica que dela fizermos”, diz Vigotski (2001, p.103). E 0 que

Truffaut quis dizer em relagdo a visdo de autoria que alguns diretores suscitavam nele.

A verdadeira natureza da arte sempre implica algo que transforma,
que supera o sentimento comum, e aquele mesmo medo, aquela
mesma dor, aquela mesma inquietacdo, quando suscitadas pela arte,
implicam o algo a mais acima daquilo que nelas esta contido. E este
algo supera esses sentimentos, elimina esses sentimentos,
transforma sua 4gua em vinho, e assim se realiza a mais importante
misséo da arte (VIGOTSKI, 2001, p.307).

Se, portanto, h&d uma valorizacdo da poética do Eu, ndo no sentido individualista
do pronome, mas como um “reconhecer-se no outro”, ha, também, uma nova autoria
cinematogréafica (ndo mais idolatrando o criador), e sim a que considera, antes, a
necessidade da expressdo. Logo, se o artista tem vontade de expressar o que tem dentro
de si é porque também tem vontade de se juntar aos outros, nem que seja através do
simbolismo de uma obra de arte. Nesse ponto, aproxima-se no sentido da estética em
Maffesoli, o de partilha de emocdes. “(...) a légica individualista se ap6ia numa
identidade separada e fechada” (1987, p.14). Assim, Maffesoli prefere refletir sobre um
“paradigma estético”, um vivenciar e sentir em comum. Precisamente esse é o sentido
que se postula de uma sensibilidade autoral no imaginario do artista contemporaneo. O
ndo-racional, segundo Maffesoli, pode ser transformado em arte, 0 que nds procuramos
no campo cinematografico. Essa é uma caracteristica de cineastas autorais, quando
misturam o que sdo com o0 que fazem e, por isso, apresentam um trabalho que vem do

eu-profundo. O detalhe é que isso ndo se da de forma individualizada, e sim na relagédo
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com o Outro, mesmo que essa ponte N4o seja inteiramente conscientizada pelo artista. E
um sentir ao mesmo tempo individual e coletivo, ao mesmo tempo racional e néo-
racional. Neles, o instrumental técnico é uma ferramenta de apoio para a imaginacao e
ndo a imaginacdo em si. Especulamos que o instinto estético seja uma particularidade
desse tipo de artista, e ndo a do funcionario da industria (sem nenhuma critica a esse

tipo de trabalho, é bom deixar claro).
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3. Imaginério simbdlico

3.1 A busca do equilibrio

Bastante utilizada, e sem critério, principalmente pela midia, a palavra
imaginario mereceu - e ainda merece - a atencao de diversos pensadores. No Brasil,
algumas escolas estudam o que poderia ser definido como, seguindo a linhagem de
Gaston Bachelard, Gilbert Durand e Michel Maffesoli, o equilibrio no ser humano entre
as coercdes objetivas e as pulsdes subjetivas. O que isso quer dizer? Ora, é que vivemos
um permanente paradoxo entre aspectos objetivos e subjetivos da existéncia. O corpo,
que é materialidade, pensa (subjetivamente). A tecnologia, portanto, esse concreto mais
extremo (tomando de empréstimo uma expressdo nietzschiana), € produto do nosso
imaginario. Assim, pode-se afirmar, conforme Juremir Machado da Silva, que tanto o
imaginario é real quanto o real é imaginario. E é, a partir desse pressuposto, que
configuramos nossa reflexdo. Para isso, seria necessario fazer um breve levantamento
de diversos autores que estimulam (uns mais, outros menos) o debate em torno do
imaginario pos-moderno e cuja teoria - ainda que limitada neste recorte - contribui para
0 nosso estudo. Para Bachelard, ndo ha davida quanto a importancia do imaginario: “Na
fenomenologia do imaginario, a imaginacdo é colocada em primeiro lugar como
principio de excitacdo direta do devir psiquico” (1988, p.8). Conforme Maffesoli, outro
estudioso do assunto pelo vies fenomenoldgico, o imaginario, na concepcao lacaniana,
era tripartido entre o proprio imaginario, o simbolico e o real, fragmentando a no¢édo
relacional do termo. N&o trataremos desse aspecto aqui, pois se trata de um estudo
psicanalitico a respeito do qual ndo temos competéncia para falar.

Maffesoli lembra a importancia do imaginario enquanto matriz, e sublinha que,
junto aos aspectos racionais e sociais, percebe-se a dimensdo (stricto sensu) mitica.
Conforme ele, para exemplificar, a monarquia moderna se explica como
homogeneizacdo do mundo, e é representada pelo nimero um. Mas, continua ele,
observa-se, ha algum tempo, o que chama de “tribalismo contemporaneo”: paixdo
comum e partilha de emocdes. Esse tribalismo representa outra maneira de estar-junto,
um estar-junto, como o préprio Maffesoli indica, a-toa. Maffesoli cré na pluralizacao da
pessoa acima do individualismo homogéneo. Como vimos em Wunenburger, “0 eu €

outro”. Apoiando-se em uma imagem de autoria do antropdlogo Gilbert Durand, um
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mestre para ele, Maffesoli aponta certa tendéncia comportamental contemporénea
semelhante a dimensao ludica e festiva de uma borboleta, a0 mesmo tempo efémera,
evanescente e, logo, tragica do mundo. Se o que caracteriza o individuo ao longo da
modernidade é a autonomia (eu sou minha prépria lei), ja na pés-modernidade é a
heteronomia: s6 existo em relacdo ao outro. Maffesoli observa uma ambiéncia
emocional: shows musicais, espetaculos esportivos (Copa do Mundo de futebol) e
encontros religiosos, que ultrapassam cada um dos protagonistas desses grupos,
incluindo-os em uma grande possessdo efervescente. Em “A transfiguracéo do politico -
a tribalizacdo do mundo”, o autor aprofunda aspectos que considera uma saturagédo de
determinada civilizacdo, que esqueceu de sonhar a si mesma. Dionisio é a figura
emblematica da p6s-modernidade ao se observar um reencantamento do mundo.

O suporte psicanalitico foge, completamente, da nossa abordagem (como
dissemos anteriormente). A Teoria do Imaginario com que trabalhamos é a de Gilbert
Durand, aluno e discipulo confesso de Bachelard, o filésofo das materialidades poéticas.
Durand € autor de um livro-referéncia nos estudos do imaginario oriundo do que se
convencionou chamar Escola de Grenoble: “As estruturas antropologicas do
imaginario”. O histdrico dessa “escola” e as contribuices de uma antropologia do
imaginario sdo tema da dissertacdo de mestrado de Denis Domeneghetti Badia,
apresentada a Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo (USP) em
1993 e orientada por José Carlos de Paula Carvalho. Por ora, cabe salientar a
importancia de Durand para a abertura de novos horizontes no campo cientifico ao
assumir uma postura pluridisciplinar e, portanto, nova no ambito académico. Durand
considera o imaginario um reservatorio antropoldgico. “E ai que vou recortar 0s
schémas, os trajetos, no imaginario, valendo-me das imagens que me sdo dadas pelas
culturas (...)” (DURAND apud BADIA, 1993, p.10). Para Danielle Rocha Pitta,
responsavel pela criagdo do Nucleo Interdisciplinar de Estudos sobre o Imaginario do
Programa de Pos-Graduacdo em Antropologia da Universidade Federal de Pernambuco,
também admiradora da obra de Bachelard e Durand, foram eles os responsaveis por
“uma vida ensolarada na qual as sombras se tornaram convites ao conhecimento” (2005,
p.197). Ela diz que, ao penetrar no campo simbolico, passou a ver o mundo com 0s
olhos do universo derivado dos de Bachelard, o do sonho.

Em “Imaginério e acdo cultural: as contribui¢bes de Gilbert Durand e a Escola
de Grenoble”, Badia investiga a constituicdo da Teoria do Imaginario a partir de Gilbert
Durand, em torno do qual se constituiu a chamada Escola de Grenoble (Universidade de
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Grenoble I11), e que é a principal referéncia da Teoria do Imaginario com que se
trabalha nesta tese. Para ele, Durand, o imaginario é “fundante” das a¢6es humanas.
Conforme o antropdlogo francés, o imaginario estava bloqueado pelo positivismo, o
que, mais tarde, gracas ao trabalho de Sigmund Freud, acabou mudando, pois ele
comeca a dar importancia para contetdos do inconsciente pela via psicanalitica. Depois
veio Jung e a psicologia profunda com a nocdo de arquétipo. Durand assume sua
escolha pelo imaginario como um caminho de teor cientifico, mas ndo cartesiano (que
postulava a evidéncia como método universal). Isto é, ndo conforme as leis de uma
ciéncia dura. De formacdo antropoldgica, Durand vé& o simbolismo ligado a
hominizacdo, quando os antropoides assumem, num certo momento, a postura ereta. A
partir do corpo, passa a acontecer uma série de descobertas e de escolhas do ponto de
vista instrumental. Esse caminho do simbolismo e da hominizagdo, o que Durand
prefere chamar de “trajeto antropoldgico”, é o foco de sua pesquisa. Para ele, a imagem
é fornecida pela cultura e pela estética, cujo estudo é desenvolvido pelo Centro de
Pesquisa sobre o Imaginario, na segunda metade dos anos 1960. S&o organizados
diversos encontros (seminarios, coloquios, jornadas) para discutir a ressurgéncia do
imaginério social.

Do ponto de vista académico, o interesse se volta para analises teméticas e uma
metodologia do imaginario. O intenso intercdmbio entre o Centre de Recherche sur
I"Imaginaire (CRI), fundado em dezembro de 1966, e outros laboratdrios, além de
revistas ao redor da Europa, fomentam as discussdes em torno do imaginario. Os
assuntos variam desde os sistemas simbdlicos até a antropologia urbana, passando,
também, por tematicas como a do mito, da criatividade, da forma, do espaco e da
transgressdo, apenas para citar algumas delas. Durand procura pensar em termos de
polaridade. Logo, fatores mecéanicos ndo se separam da imagem simbdlica. O
simbolismo em Durand é ndo-arbitrario e ndo-convencional. E quando o signo perde sua
arbitrariedade e remete as abstracdes, diz Durand: sobretudo espirituais e morais, que,
dificilmente, sdo apresentaveis em carne e 0sso. Um detalhe interessante na historia do
CRI é que Durand forma o Departamento de Estética e de Poética. S&o dois termos-
chave nesta tese, pois eles dizem respeito a uma conduta humana (a de Ruy Guerra) que
ndo €, necessariamente, como vimos na explicacdo anterior, o simbolo arbitrado. Trata-
se de uma religacdo entre a imagem e a expressao decorrente dela. O termo imagem,
guando ligado ao simbdlico, ndo se refere aquilo que se apresenta visualmente para nos.

A imagem de um passaro em pleno v6o é a de liberdade, e ndo a mecénica do voo, isto
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é: asas que se abrem e que se fecham (mesmo que seja dessa mecanica que se forma a
imagem abstrata). Outro exemplo é quando Bachelard se refere ao verdo como a estacao
do ramalhete (um ramalhete eterno, que ndo murcha).

E dessa imagem que tratamos. A palavra “imagem” confunde-se com a
“imagem” icOnica, aquilo que vemos no limite da nossa visdo. Ja a outra é uma espécie
de sentimento e de lembranca. Aproxima-se do sonho e do sentido figurado. Portanto,
com a criacdo daquele departamento, assumindo o poético nos estudos do imaginario
para tratar do epifanico, aquele algo indizivel, Durand postula um reencantamento do
mundo (expressao adotada, em diversas obras, por Maffesoli). Em uma segunda etapa,
no inicio dos anos 1980, o CRI procura ligar-se ao CNRS e outros grupos de pesquisa
sobre 0 imaginario (um processo iniciado em 1978), reunindo dez laboratorios franceses
especializados em imaginario e nomes como os de Michel Maffesoli e Edgar Morin,
entre outros. Um ano depois é criado o Greco 56 (Grupo de Pesquisas Coordenadas),
que passa a contar com um o6rgdo oficial, os Cahiers de |'Imaginaire. Um dos
laboratérios ligados ao CRI-Greco 56 é o Centre d’Etudes sur I’Actuel et le Cotidien
(CEAQ), dirigido por Michel Maffesoli e Georges Balandier, na Sorbonne. O estudo de
Maffesoli foca um novo aparato social, ou, como diz Badia, “novas formas de
socialidade”. Os contatos do CEAQ no Brasil incluem, entre outros, o Ndcleo
Interdisciplinar de Estudos sobre o Imaginario, dirigido por Danielle Rocha Pitta, no
Programa de P6s-Graduacdo em Antropologia da Universidade de Pernambuco (UFPE),
0 Centro de Estudos do Imaginario, Cultura e Educagdo (CICE), na Universidade de
Sdo Paulo (USP), coordenado por Maria Cecilia Sanchez Teixeira, o Centro
Interdisciplinar de Pesquisas sobre o Imaginario (CIPI), dirigido por Denis
Domeneghetti Badia, da Universidade Estadual de Sdo Paulo (UNESP) e a PUCRS.

Gaston Bachelard (1884-1962), Mircea Eliade (1907-1986), Henry Corbin
(1903-1978), Edgar Morin (1921-) e Gilbert Durand (1921-) sdo considerados 0s
fundadores da nocdo de imaginario. Facamos, antes de prosseguir, um breve resumo
sobre cada um destes tedricos. Comecemos por Bachelard. Primeiro, estudou filosofia,
e, depois, histdria das ciéncias. Procurou compreender o desenvolvimento psicologico e
historico de uma racionalidade objetiva, e, a partir de 1935, quando comega a estudar o
processo de imaginacdo criadora, publica uma série de livros sobre os elementos da
natureza (o fogo - “A psicandlise do fogo”; o ar - “O ar e 0s sonhos”; a agua - “A agua e
0s sonhos”, e a terra - “A terra e os devaneios da vontade” e “A terra e os devaneios do
repouso”). Também escreveu obras tematicas, como “A poética do espaco”, e tedricas,
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“A poética do sonho”, além dos ensaios, alguns deles publicados depois de sua morte.
Estes sdo, basicamente, os livros que inspiram esta tese. O elemento-chave da obra
bachelardiana é a ligacdo entre ciéncia e poesia. A pluralidade de sua mundivisdo
inspira trabalhos em diversas areas, do cinema a literatura (arte na qual a imagem é uma
imagem, e ndo um trago figurativo). Bastante impregnado por uma pratica do devaneio
que o permitisse explorar a subjetividade de uma imagem, Bachelard comeca a
desconfiar de métodos “frios” e conceituais, principalmente os da psicanalise. Para ele,
ndo existe imagem sem imaginacdo. A imaginacdo é a faculdade de produzir um
imaginario por meio de um vitalismo préprio ao ser humano. Trata-se, porém, de um
processo em que se juntam movimento e repouso, extroversdo e introversao.

A concepcdo de imaginario de Bachelard, segundo Wunenburger, remete a
cosmologia dos pré-socraticos, as relagdes entre razdo e imaginacdo entre os pensadores
da Renascenga, as intuicdes e as operagOes da alquimia, as teorias do idealismo alemao
de Fichte, Hegel, Schelling, e, enfim, as idéias de Schopenhauer, de Nietzsche e de
Freud. Bachelard contribui, ainda, com uma reflexdo sobre o tipo de autoria com que
nos identificamos - a de uma reversibilidade entre o criador e o fruidor - ao afirmar que
“a simpatia de leitura é inseparavel da admiracdo” e que “um pequeno impulso de
admiracdo é necesséario para se obter o beneficio fenomenoldgico de uma imagem
poética” (1993, p.10). Para Bachelard, essa admiracdo ultrapassa a passividade das
atitudes meramente contemplativas, parecendo que a alegria de ler (ou de ver um filme,
em nossa tese) se reflete na alegria que o escritor (ou o cineasta) teve em escrever (ou
filmar). Conforme o proprio Bachelard, “(...) € como se o leitor [espectador] fosse o
fantasma do escritor [cineasta]” (Ibidem). Outra afirmacdo de Bachelard reforca nossa
tese ao reparar que a linguagem poética, sempre dificil de definir ou explicar
racionalmente, estd “um pouco acima” da linguagem significante. 1sso quer dizer que
nunca poderemos ter uma compreensdo objetiva e realista da expressdo poética. Trata-se
de uma experiéncia pessoal, tdo misteriosa quanto o sonho, que, uma vez verbalizada, se
dilacera em frases menores diante do inefavel e da imprevisibilidade da imaginacao.
Né&o se encontra o poético como um dado cientifico. O poético é inesperado.

Outro expoente do imaginario € Mircea Eliade, considerado um dos melhores
intérpretes - sendo o melhor - de Jung em termos de historia das religides, de mitologia,
do misticismo e das espiritualidades, principalmente a do Oriente. Eliade viveu quatro
anos em Calcutd, de 1928 a 1931. Para Joél Thomas, Eliade criou uma nova concepgao
da historia das religides, fundada sobre uma fenomenologia das hierofanias
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(manifestacbes do sagrado) e uma hermenéutica do “comparatismo”. Para Eliade,
segundo Thomas, os mitos modernos, mesmo camuflados, sdo importantes para o
estudo das sociedades. O pensamento de Eliade é baseado na nocdo de illud tempus, o
espaco-tempo derivado da sincronicidade jungiana. Explicacdes por via da razdo,
apenas, podem mutilar o sagrado, na concep¢do de Eliade. E preciso, no estudo do
imaginario, perceber o valor das imagens e dos simbolos como “aberturas para o
transcendente” (ELIADE, 2002, p.74). Eliade procura, como ele préprio diz, em
“Imagens e simbolos - Ensaio sobre o simbolismo magico-religioso”, ndo se deixar
“imobilizar pela perspectiva histdrico-cultural, e perguntarmo-nos se além da sua
propria historia um simbolo, um mito, um ritual podem nos revelar a condicdo humana”
(2002, p.176). Ao final do livro, Eliade questiona se as “aberturas” sao uma espécie de
fuga ou uma possibilidade - Gnica - de alcancar a realidade verdadeira do mundo.
Consideramos, porém, que, neste ponto, pelo menos no ambito da nossa tese, seria
irrelevante dar prosseguimento ao Gltimo questionamento de Eliade, embora pertinente,
pois nossa investigacao se afasta de qualquer intencionalidade de oferecer uma resposta
concreta e conceitual sobre a autoria.

Henry Corbin é conhecido por seus estudos sobre o Oriente, mais
especificamente do Ird. Traduziu textos do isla iraniano. Integrou o Circulo de Eranos
(grupo em torno de C. G. Jung) e contribuiu, assim, para que o Ocidente descobrisse o
pensamento mitico iraniano. As concepc¢des de Corbin gravitam em torno da religido
como experiéncia interior, através dos polos Criatura e Criador (um depende e - mais do
que isso - existe em funcdo do outro) e da visdo mistica. Durand é um admirador
confesso da obra corbiniana: “Nenhuma filosofia religiosa oferece, mais que a filosofia
islamica, a imagem de uma Philosophia perennis. E é esta perenidade original do Isld
que é magistralmente desvendada pelo trabalho de Henry Corbin” (2008, p.112). O
mérito de Corbin em relacdo aos estudos do imaginario foi o de aproximar dois modelos
de vida, aparentemente, distintos, o Ocidente, interessado no progresso triunfante em
torno da maquina, e o Oriente, com sua visao holistica da presenca do ser humano na
Terra, cujo aprendizado espiritual é o estimulo para uma existéncia plena, antes da
riqueza e da aquisicdo de bens materiais. De acordo com Durand, a obra de Corbin
mostra que a cultura islamica ndo teria sofrido, a exemplo do Ocidente, o que chamou
de “hiatos espirituais”. Morin, por sua vez, tem um saber “enciclopédico”: estuda as
diversas formas do saber e procura, na sua filosofia, compreender o homo sapiens

atrelado, sempre, ao seu duplo, o homo demens. A partir dessa no¢do, Morin vai ainda
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mais longe, afirmando que a perfeicdo da vida em sociedade é a sua imperfeicdo. A
estrutura da vida passa por uma légica ternaria: ordem, organizacdo e desordem. Para
Morin, um pensamento mutilador produz a¢des mutiladoras, por isso a complexidade
esta ligada a mistura entre ordem, organizacdo e desordem: a degradacdo e a desordem
também dizem respeito a vida. Complexidade, na visao de Morin, é palavra-problema (e
n3o palavra-solucdo). E a incerteza no meio de sistemas ricamente organizados. Por que
“palavra-problema”? Porque admite o “contraditorial”, uma forma de pensamento
contréria ao paradigma da simplificacdo, considerado reducionista. A pratica cientifica,
na opinido de Morin, deveria ser “dialogica”, isto é: manter a dualidade no seio da
unidade e associar, a0 mesmo tempo, 0 seu contrario ou termos antagénicos que se
complementam.

Gilbert Durand defende a tese de que se cria porque se imagina, diferentemente
da funcdo do pensamento ou do raciocinio analitico. E a imaginagdo que cria significado
através da observacdo sensivel dos fatos. A visdo particular de Gilbert Durand, que
Danielle Rocha Pitta explica em “Iniciacéo a teoria do imaginario de Gilbert Durand”, é
a de que o imaginario é esséncia do espirito. “(...) a medida que o ato de criacdo (tanto
artistico, como o de tornar algo significativo) é o impulso oriundo do ser (individual ou
coletivo) completo (corpo, alma, sentimentos, sensibilidades, emocdes). E a raiz de tudo
aquilo que, para 0 homem, existe” (2005, p.15). As idéias basicas de Durand, de acordo
com Rocha Pitta (Ibidem, p.16), sdo duas: 1) o simbolo permite estabelecer o acordo
entre eu e 0 mundo; 2) os quatro elementos (terra, ar, agua e fogo) sdo os “hormdnios da
imaginacdo”. O imaginario, na concepg¢do de Durand, seria expresso pelo simbolo, por
meio do que ele chama de uma “convergéncia simbolica”, isto é, a forma como eles (0s
simbolos, ndo-gratuitos e ndo-arbitrarios) se organizam. Por exemplo: simbolos
ascensionais (verticalidade, asa, angelismo, soberania uraniana) e ciclicos (lunar). Os
simbolos de inversdo, ainda, “desdramatizam” o contetido angustiante de uma expressao
simbolica, e os da intimidade simbolizam, conforme Rocha Pitta (Ibidem, p.31), a “justa
recompensa de uma vida agitada”. A nocdo de “trajeto antropoldgico”, em Durand,
neste breve resumo, ja explicada anteriormente, seria “uma maneira propria de
estabelecer a relacdo existente entre sua sensibilidade (pulsGes subjetivas) e 0 meio em

que vive (tanto o meio fisico como historico e social)” (PITTA, 2005, p.21).



64

3.2 Pesquisa de imaginario (Brasil)®’

3.2.1 Maria Cecilia Sanchez Teixeira®

Maria Cecilia acredita que vivemos um momento de saturacdo dos mitos da
modernidade, principalmente a de concepc¢éo racionalista como o Unico método eficaz
de busca da verdade. A professora da USP critica essa ldgica binaria, porque nela se
opdem apenas dois valores, o falso e o verdadeiro, sem dar abertura para a ambigtidade,
por exemplo. Assim, continua ela, como a imagem nao pode ser reduzida a apenas uma
dessas questdes (a verdadeira ou a falsa), acaba, pois, sendo desvalorizada como incerta.
Dai para a falsidade é um pulo. Isso é o que se chama iconoclasmo, diz ela. Isto é: “A
vitdria da razdo binaria sobre a imaginacdo, do conceito sobre a imagem” (TEIXEIRA
apud PITTA, 2005, p.110). Em “Ritmos do imaginario”, Maria Cecilia publicou um
artigo sobre 0s percursos e percal¢os da pesquisa sobre imaginario no Brasil. Foi apenas
um panorama. O importante neste artigo é o fato de constatarmos o crescente interesse
pelo imaginario no terreno académico. A professora da Faculdade de Educacédo da USP,
e uma das pioneiras na constituicdo de grupos de pesquisa sobre o imaginario no Brasil,
acredita que o motivo é a nova sensibilidade com que se vive o presente, a partir do
naturalismo, do crescimento dos movimentos ecoldgicos, da multiplicacdo dos
fendmenos religiosos, da valorizacao dos cultos da natureza e de tudo o que € da ordem
do afetual, lembrando Maffesoli. Conforme o estudo de Maria Cecilia, 0s grupos de
pesquisa brasileiros se espalham por 13 estados, concentrando-se nas regides sudeste e
sul (com 25 deles), o que corresponde a, aproximadamente, 70%.

“Nos ultimos 30 anos, houve uma expansdo significativa desses estudos. 1sso
vem ocorrendo porque, & medida que o racionalismo perde a sua forca, o imaginério e o

simbdlico passam a ocupar lugar de destaque na cena social e, consequentemente, na

2 As entrevistas com os pesquisadores brasileiros foram realizadas por e-mail. Esse recurso possibilitou
um contato &gil para o envio das perguntas e o recebimento das respostas. Procuramos enfatizar perguntas
ndo s6 focadas no tema da tese quanto na contribuicdo tedrica, para essa mesma tese, que o/a
pesquisador/a poderia dar dentro de sua linha especifica de estudos. Ou seja, a escolha ndo levou em
conta apenas 0 que um/a estudioso/a do imaginario pudesse falar a esse respeito, e sim o que pudesse falar
ancorado na reflexdo proposta por nos, reunindo a autoria, 0 cinema, a pds-modernidade e o imaginario.

%8 professora-associada do Programa de Pés-Graduacio em Educacdo da Faculdade de Comunicacio da
Universidade de Séo Paulo (USP), livre-docente em Antropologia das Organizacfes e Educacdo pela
USP, coordenadora do Centro de Estudos do Imaginario, Culturanalise de Grupos e Educacdo da
Universidade de Sdo Paulo. Organizadora, junto com Maria do Rosario Silveira Porto, do livro
“Imaginario, cultura e educacdo” (Editora Pléiade, Sdo Paulo, 1999) e autora de “Discurso pedagogico,
mito e ideologia - O imaginério de Paulo Freire e de Anisio Teixeira” (Quartet, Rio de Janeiro, 2000).
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academia”, conforme a pedagoga. Em 2002, ela fez um levantamento dos grupos de
pesquisa sobre imaginario no Brasil e constatou 0 seu constante crescimento. Encontrou
36 grupos cadastrados no CNPq, além de pesquisadores do imaginario que ndo tém
grupos formalmente constituidos ou que trabalham de forma solitaria em razdo dos
patrulhamentos ideoldgicos que sofrem em suas instituicdes. O primeiro grupo de
pesquisa criado no Brasil foi o de Danielle Rocha Pitta, no Recife, em 1975: “N&o posso
dizer com seguranca absoluta, mas penso que o segundo grupo foi o nosso. Embora
institucionalizado no inicio dos anos 90, ele j& existia desde o final dos 80”. O
crescimento foi a partir de 2000. Os dados abaixo, embora ndo atualizados, podem dar

uma idéia da evolucéo dos estudos do imaginario no Brasil.

GRUPOS DE PESQUISA POR ESTADO

Séo Paulo 09 Bahia 02
Rio de Janeiro 07 Amazonas 01
Rio Grande do Sul 07 Rondonia 02
Santa Catarina 02 Para 01
Minas Gerais 01 Goiés 01
Pernambuco 01 Mato Grosso 01
Rio Grande do Norte 02

GRUPOS DE PESQUISA POR REGIAO

Sul e Sudeste 25
Nordeste 05
Norte 04
Centro-oeste 02

GRUPOS DE PESQUISA POR INSTITUICAO

Estado Instituicéo Grupos

Séo Paulo USP 03
UNESP 02
UNICAMP 01
PUC/SP 03

Rio de Janeiro UFRJ 02
UFF 02
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UERJ 01
UGF 01
PUC/RJ 01
Rio Grande do Sul UFPEL 03
UFSM 01
UNISINOS 01
PUC/RS 02
Santa Catarina UFSC 01
Minas Gerais UFMG 01
Pernambuco UFPE 01
Rio Grande do Norte UFRN 01
UERN 01
Bahia UFBA 01
UCSAL 01
Mato Grosso UNIC 01
Goias UFGO 01
Amazonas UFAM 01
Para UFPA 01
Rondonia UFRO 02

GRUPO DE PESQUISA POR AREAS DE CONHECIMENTO

Grande area Area Grupos
Ciéncias Humanas Educacéo 09
Antropologia 05
Filosofia 01
Historia 01
Sociologia 01
Teologia 01
Psicologia 03
Linguistica, Letras e Artes 07
Ciéncias Sociais Aplicadas Comunicacao 04
Ciéncias da Saude Enfermagem 03
Educacdo Fisica 01
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O que gostariamos de salientar é que os estudos do imaginario nascem de baixo
para cima. O instituido se vé obrigado a ceder espa¢o ao instituinte (Castoriadis). Os
seminarios sdo uma prova cabal disso. Mesmo que ndo se concentrem na tematica do
imaginario, vemos nestes encontros académicos um numero expressivo de alunos
trabalhando com o imaginario, desde cinema, como no caso desta tese, até historias em
quadrinhos. Talvez estejamos presenciando uma mudanca de paradigma. No sentido
dado por Thomas Kuhn, os paradigmas significam aquelas realiza¢des cientificas que
sdo reconhecidas universalmente e que, durante algum tempo, oferecem problemas e
solugdes “modelares” (1996, p.13). Cabe refletir, pois, se 0 modelo cartesiano (o todo
fragmentado em partes), que, reconhecidamente, pelo menos por estudiosos do
imaginério, tem perdido terreno ou importancia, ndo estaria em crise. Talvez os padrdes
da modernidade ja ndo expliquem o estar-junto societal no presente. Para Maria Cecilia,
mais do que uma mudanca de paradigma, estamos vivenciando, isto sim, a configuracdo
de uma nova bacia semantica, através dos estudos elaborados por Gilbert Durand, que
constituem, na opini&o dela, uma ciéncia do mito (mitodologia). E a ciéncia do homem
reunificado, de uma harmonia tensional dos elementos opostos, segundo Maria Cecilia.

O interesse dela por imaginario - ou “conversdo” (“quando digo conversao ndo é
porgue eu considere o paradigma como uma doutrina, mas porque entendo que mudar
de paradigma é, como diz Morin, mudar de crenca, mudar de ser, mudar de universo.
Ou seja, implica numa mudanga existencial’”) aos novos paradigmas, como disse em
entrevista para esta tese - comecou em 1986, quando cursava o doutorado em Educacéo
na Faculdade de Educagdo da Universidade de S&o Paulo (FEUSP) e sua insatisfacao
com o referencial tedrico que ela utilizava para compreender a gestdo da escola. Maria
Cecilia foi diretora de escola da rede estadual de ensino antes de ser professora na
FEUSP, no Departamento de Administracdo Escolar. Faltando dois anos para terminar o
doutorado, e com os créditos ja concluidos, Maria Cecilia foi assistir, como ouvinte, a
disciplina de José Carlos de Paula Carvalho (colega de departamento que depois viria a
ser seu orientador) sobre uma nova abordagem antropoldgica da educacdo (mais tarde,
se constituiria como uma nova area de estudos chamada de Antropologia das
OrganizagGes e da Educacdo), cujos pilares teoricos eram a Antropologia da
Complexidade, de Edgar Morin, e a Antropologia do Imaginéario, de Gilbert Durand.
Nesse periodo, Maria Cecilia também se familiarizou com a obra de Maffesoli. Entre 0s
livros dele que ela destaca estdo “A conquista do presente”, “A ldgica da dominacao”,
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“A violéncia totalitaria” e “O tempo das tribos”. O dialogo com esses autores, segundo
ela, num primeiro momento, foi bastante dificil para uma pedagoga.

Depois, acabou se tornando “um marco” na vida dela. “Parecia que eles diziam
tudo 0 que eu pensava e sentia, mas ndo conseguia verbalizar. Mudei de orientador e de
referencial tedrico.” Em razdo do tempo de que dispunha para concluir o doutorado
(sem prorrogacdo de prazo), acabou fazendo um trabalho tedrico a partir da Sociologia
do Cotidiano, de Maffesoli, com a tese “Sdcio-antropologia do cotidiano e educacéo:
repensando aspectos da gestdo escolar”, defendida em 1988 e publicada pela Imago em
1990 com o titulo “Antropologia, cotidiano e educacdo”. Nela, Maria Cecilia aproxima
Morin e Durand para situar Maffesoli nos novos paradigmas. Se o doutorado foi 0 seu
ritual de iniciacdo nesse novo paradigma, as atividades na pds-graduacdo, por sua vez,
como aulas, orientacdes e pesquisas, foram a oportunidade para os aprofundamentos e
questionamentos. “Estavamos pisando em territério novo, quase que totalmente
inexplorado na educacdo e também na universidade. Para nos sentirmos seguros (eu,
Paula Carvalho e mais trés colegas) criamos um grupo de estudos e pesquisas”, lembra.
A primeira delas foi “O imaginario de alunos de escolas de 1° e 2° graus” (0s niveis
fundamental e médio), financiada pelo CNPqg, de 1992 a 1994. Esse grupo foi
institucionalizado com o nome de Centro de Estudos do Imaginario, Culturanalise de
Grupos e Educacdo (CICE/FEUSP)”. Foi a partir dessa pesquisa que Maria Cecilia
comecgou a direcionar seus estudos para o imaginario, seguindo as trilhas abertas por
Gilbert Durand.

Daquela pesquisa, também, saiu a livre-docéncia, realizada em 1994:
“Imaginario, cultura e educacdo: um estudo socio-antropolégico de alunos de escolas de
1° e 2° graus”. Conta que se, num primeiro momento, Maffesoli havia dado conta das
suas inquietacGes, a abordagem do socidlogo francés, porém, ndo fora suficiente para os
aprofundamentos que ela sentia necessidade de fazer na busca pela compreensao do ser
humano e da educacgéo: “Pois entendo a educacdo como processo de autoconstrugédo da
humanidade no sujeito”. Autoconstrucdo, explica ela, que envolve a construcdo da
humanidade em suas duas dimensdes essenciais: a individual e a social, “que é como diz
a minha velha amiga Beatriz Fétizon, grande educadora e filésofa da educacdo”. Assim,
uma das coisas que a atraiu em Durand foi, exatamente, a possibilidade de associar o
individuo e o sociocultural sem privilegiar um ou outro, por meio da nocdo de “trajeto
antropolégico”. Essa mesma integragdo de polaridades Maria Cecilia encontrou em
Jung: ndo por acaso um dos pilares tedricos de Durand, com quem ela tem dialogado
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muito, ultimamente. Em razdo de sua filiacdo paradigmatica, Maria Cecilia entende o
imaginario, pois, da mesma forma que Durand. O imaginario, para ela, € um dinamismo
organizador de imagens, que tem como funcdo mediar a nossa relacdo com o mundo,
com o outro e, mesmo, conosco. “Considero, nessa perspectiva durandiana, que €
através do imaginario que nos reconhecemos como humanos, conhecemos 0 outro e
apreendemos a realidade multipla do mundo.” Maria Cecilia continua: “E 0 imaginario
que, por meio do processo de simbolizacdo, define as competéncias simbolico-
organizacionais dos individuos e dos grupos, organizando as experiéncias e as a¢oes
humanas”.

Para Maria Cecilia, ainda, sdo os processos de simbolizacdo que permitem ao ser
humano assumir sua humanidade, tomar consciéncia da condicdo propria aos seres
Vivos, ou seja, do seu destino mortal. “Gosto quando Durand diz que o0 universo humano
é simbdlico e s6 é humano na medida em que o homem atribui sentido as coisas e ao
mundo. Esta é uma das minhas crencas tedricas”. Parece que nos estudos do imaginario
sempre ha uma disputa com e contra o cartesianismo. Para Maria Cecilia, ndo se trata de
“falar mal”, mas de mostrar suas limitacdes: “Herdeira de Aristoteles, a logica
cartesiana € uma logica binaria, que permite somente duas proposi¢des, ambas
‘verdadeiras’”. Mas, segundo Maria Cecilia, como a imagem, em razdo da sua
ambiglidade, ndo pode ser reduzida a um argumento formal “verdadeiro” ou “falso”,
ela acaba sendo descartada como indtil ou promotora do erro e da falsidade. Na
educacéo, as consequéncias sdo desastrosas porque “ao aprofundar o fosso entre razéo e
imaginacdo, a logica cartesiana acaba por privilegiar pedagogicamente a razdo, o
conceito, a percepcao”. Logo, diz ela, acaba promovendo um deslizamento da imagem
em direcdo ao conceito. O sentido de um poema de Manoel de Barros traduz, para ela,
esse empobrecimento do imaginario promovido pelo racionalismo exacerbado que

dominou a modernidade:

O rio que fazia uma volta atras de nossa casa era a imagem de

um vidro mole que fazia uma volta atras de casa.

Passou um homem depois e disse: Essa volta que o rio faz por

tras de sua casa se chama enseada.

N&o era mais a imagem de uma cobra de vidro que fazia uma

volta atras de casa.

Era uma enseada.
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Para Maria Cecilia, 0 nome dado a imagem de “um vidro mole”, substituido por
“enseada”, empobreceu, na verdade, a simbolizacao do rio que fazia uma volta atras da
casa. Logo, “ndo se trata de falar mal, mas de reconduzir os paradigmas aos seus
limites. Como diz Morin, a l6gica cartesiana ndo precisa ser superada, ela pode ser
integrada em uma logica complexa”. E possivel aplicar o imaginario em pesquisa?
Como? Para Maria Cecilia, sim. Desde a livre-docéncia, em 1994, ela utiliza o
imaginario como referencial de suas pesquisas, muitas delas com financiamento do
CNPqg. A ultima delas, concluida em 2007 e também financiada pelo CNPq, foi sobre o
imaginario de diretores de escola do municipio de Caceres/MT: “No entanto, ndo obrigo
meus orientandos a utiliza-lo, pois entendo que um referencial deve ressoar no
pesquisador, deve fazer sentido para ele, ou seja, ele deve acreditar nas suas
possibilidades. Maria Cecilia conta que quando comecou a utilizacdo do imaginario na
FEUSP, nos idos dos anos 90, os colegas que ndo entendiam nada, mas que queriam se
colocar contra, diziam: “E complicado”. Na opinido de Maria Cecilia, a resisténcia ao
novo, o patrulhamento ideoldgico (que se traveste de patrulhamento teérico) e a falta de
conhecimento sdo 0s responsaveis pelo uso de expressdes tdo inapropriadas para se
referir a um referencial teérico ou paradigma. E muito dificil mudar de paradigma,
acredita ela, e cita Kuhn: “No seu famoso livro, ‘A estrutura das revolugdes cientificas’,
dizia mais ou menos o seguinte: que quando um paradigma rende para o pesquisador,
ele ndo vai querer mudar e, certamente, sera enterrado com ele”. Maria Cecilia
acrescenta: “Muitas vezes, ele nem rende mais, mas como o paradigma tende a deslizar
para o inconsciente, ele se torna implicito e passa a parametrizar, inconscientemente, o
conhecimento e a acdo da comunidade cientifica”.

A pedagoga também lembra seu mestre, Paula Carvalho, segundo o qual isso
impede o dialogo, pois as pessoas comprometidas com diferentes cosmovisfes (outro
sentido ampliado de paradigma) deixam de falar umas com as outras e passam a falar
umas contra as outras: “E por ndo saberem de onde falam, nem sabem realmente o que
falam”. Se o imaginario fosse aceito no meio académico, ndo perderia a forca que tem e
0 seu sentido original (pluralismo, pluridisciplinaridade, epifania etc.)? Ou seja, a
condicdo marginal ndo € sua maior riqueza? Certamente, diz Maria Cecilia, ele correria
0 risco de se transformar em doutrina, como aconteceu com 0 marxismo. A sua forca
instituinte se perderia ao ser “institucionalizado”: “Mas parece ndo haver outro
caminho. Para se tornar ‘oficial’ e ser legitimado pela comunidade cientifica, o

conhecimento tem que se conformar as normas académicas, ainda regidas pela Idgica
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cartesiana e pelos principios positivas”. Naquele paradigma, segundo ela, ndo cabem a
duvida, a incerteza, o pluralismo, a pluridisciplinaridade e a epifania. “No entanto, se
Durand tiver razdo, o imaginario (feliz ou infelizmente) ndo ficard para sempre na
marginalidade”. Maria Cecilia recorda o “conceito” de “bacia seméantica”: um conjunto
social é sempre desenhado por um mito, e a dominancia de um mito, numa certa época,
cria uma homologia semantica, que religa epistemologia, teorias cientificas, estética,
géneros literarios, visbes de mundo. “Mas, como a dominancia de um mito nunca é
absoluta, a cada momento varios mitos se superpdem, enquanto uns sdo atualizados,
outros permanecem na sombra, na marginalidade”.

Segundo ela, essa metafora potamologica permite a compreensdo do percurso
temporal dos mitos e suas manifestacbes socioculturais, artisticas, literarias,
cientificas... “Em sua origem, uma corrente mitica € um esboco confuso de um
imaginario, cujos contetdos (mitos, sonhos, utopias, desejos) afloram timidamente.”
Aos poucos, porém, continua ela, se fortalece e se torna oficial, “teatralizando-se” em
usos sociais positivos ou negativos, que recebem a sua estrutura e seu valor de
“confluéncias” sociais diversas para, finalmente, racionalizar-se, transformando-se em
sistemas filosoficos e ideoldgicos. “Este € o0 momento da monopolizagdo do mito, que
se torna dominante e, paradoxalmente, atinge o ponto de saturagdo, deixando-se
penetrar por outras correntes miticas, anunciadoras de outros mitos”. S&o outras visoes
de mundo, geralmente as que haviam sido reprimidas e permanecidas na sombra.
“Mitos que, depois de atingirem seu ponto maximo de manifestacdo simbdlica, também
perderdo a sua pregndncia semantica, transformando-se em sistemas ideoldgicos,
cientificos e doutrinas”. Para Maria Cecilia, as logicas pluralistas que surgem poderédo
produzir um conhecimento menos compartimentado, mais transdisciplinar, que podera
acolher tudo o que, por ndo ser explicado pela razdo, foi descartado pelo paradigma
cientifico ainda dominante na academia. Durand afirmou, em “A fé do sapateiro” (1995,
p.42), que os maiores hermeneutas da nossa época sdo ou heréticos ou poetas ou
universitarios marginais (Cassirer, Ricoeur, Eliade, Bachelard).

Nesse rol, Maria Cecilia acrescentaria Jung, que, segundo ela, ainda ndo é bem
compreendido na academia. Maria Cecilia publicou um artigo, intitulado “O
pensamento pedagdgico de Jung e suas implicacGes para a educagdo”, na Revista
Educacao Especial: Biblioteca do Professor, volume 8: “Jung pensa a educacao”. Nele,
mostra como esses autores heréticos comecam a ser divulgados, ainda que num primeiro

momento fora da academia. “Considero Jung muito importante para a formacgdo do
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educador e, no entanto, a maioria dos cursos de formacdo ndo o inclui em seu
curriculo.” Maria Cecilia, porém, ndo se sente excluida da ciéncia, pois diz ter uma
concepcao ampliada de ciéncia. Ja de alguns espacos académicos, sim... Ela conta, para
ilustrar, que quando se resolveu criar, em 1998, um encontro sobre imaginario (1°
Encontro sobre Imaginario, Cultura e Educacdo), ela solicitou recursos a FAPESP e seu
pedido foi negado pelo parecerista sob a alegacao de que o tema era muito esotérico. Ja
no segundo e terceiro encontros, realizados em 2000 e 2003, ela conseguiu auxilio da
mesma FAPESP, o que demonstra que os estudos do imaginario comegaram a ser mais
conhecidos e aceitos. “E claro que, para muitos colegas, os estudos sobre o imaginario
sdo uma grande bobagem, mas nunca sofremos qualquer tipo de patrulhamento”, diz
ela. Tanto que se criou ndo s6 um grupo de estudos sobre imaginario, em um
departamento de Administracdo Escolar, como também uma éarea temética na pods-
graduacdo: Cultura, Organizacdo e Educacdo. Ndo seria por causa da nogdo de pds-
moderno que o imaginario ganhou e tem ganho espaco na contemporaneidade?

De um ponto de vista sociologico sim, afirma ela, mas ndo de um ponto de vista
da antropologia do imaginario de Durand, pois, para ele o imaginario é fundante:
“Nessa perspectiva, 0 pds-moderno também é fruto de um imaginario que comeca a
aflorar, de outros mitos que ressurgem, matriciando uma nova bacia semantica”. Maria
Cecilia afirma que o pos-modernismo ganha mais visibilidade por causa de suas
manifestacdes artisticas e arquitetdnicas (Maffesoli fala em barroquizacdo do mundo).
Sem entrar na discussdo sobre pds-moderno, que, para ela, é polémica, “o fato é que
vivemos em uma época de transicdo que, para alguns tedricos, se afigura como uma
mudanca de paradigma (Morin), para outros de bacia seméantica (Durand) ou ainda de
transmutacdo alquimica de estilos de vida (Maffesoli), que anuncia uma nova
configuracdo cultural”. Conforme a nogéo que adota, Maria Cecilia afirma que ndo pode
conceber a autoria desvinculada do imaginario. “Ou seja, entendo que toda producéo
humana tem uma matriz imaginéria. Acredito que toda abordagem do real sé se da por
meio da funcdo simbolica”. Na Revista sobre Jung de que falou antes, Maria Cecilia
comenta que ha um artigo de Eliana Atihé, chamado “Perto de um final feliz: o cultivo
da alma pelas imagens do cinema”, no qual ela usa uma citacdo de Robert Avens
(“imaginacéo e realidade”) que ilustra bem o que ela quer dizer: “Primeiro imaginacéo,
depois espirito (...) Ndo hd nenhuma espiritualizacdo sem imaginacdo porque, no fim, é
a imaginacdo que ‘imagina’ o espirito, mesmo quando o ultimo finge ser independente

da imaginacgéo”.
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No cinema, para ela, € a mesma coisa. Logo, independentemente de o filme
tratar de temas (mitos) universais, arquetipicos, profundos (como ela diz parecer ser o
caso do cinema autoral) ou de versBes estereotipadas ou mesmo distorcidas desses
temas (mitos) (como ela diz parecer ser o caso do cinema comercial produzido em Holly
e Bollywood), sempre sera uma manifestacdo do imaginario. “Mais que isso, um grande
dinamizador do imaginario em nossa cultura, um contador coletivo de historias, de
narrativas miticas e triviais, profundas e superficiais, sublimes e ridiculas, lGcidas e
equivocadas, como diz a Eliana”. Em relacdo ao cinema de Ruy Guerra, percebe-se um
apuro visual que tenta ser perfeito. No imaginario dele, que, reiteramos, sempre sera
coletivo no sentido de que o individuo pertence a uma coletividade, o perfil critico, na
verbalizacdo, deve significar um ato de heroismo. Porém, a mesma postura critica em
relacdo, por exemplo, ao governo Collor, momento em que o cinema teria vivido um
periodo de estagnacdo, de acordo com Ruy Guerra, pode ndo se refletir, como matriz,
em seus filmes. O que se percebe é uma postura que ndés considerariamos trégica,
conforme uma feliz definicdo de Teixeira Coelho sobre a caracteristica desse tipo de
sensibilidade e da vida do homem com aquela marca, que é o de viver dentro de uma
multiplicidade inevitavel. Isto é: ndo ha saida. Se ndo ha saida, ndo ha por que lutarmos
por uma solucdo, o que ndo quer dizer apatia ou desinteresse, e sim que os referenciais
antigos, o da vida em harmonia e o do contrato social, ja ndo apresentam 0 mesmo

fundamento de antes. Se ndo ha por que lutar, para que haver luta?

3.2.2 Ana Tais Martins Portanova Barros®®

Em Estorvo, a luta do protagonista é a de compreender a si proprio, e ndo a de
corrigir as possiveis imperfeicdes da sociedade, o que tem relagdo com o trabalho
académico da jornalista e também pesquisadora do imaginario, professora-adjunta da
Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacdo da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (Fabico-UFRGS), Ana Tais Martins Portanova Barros. Explica, em um artigo
publicado pelo Jornal da USP, em 2003, que a ciéncia “normal” se desenvolveu

ignorando o imaginario. A ressurgéncia do imaginario foi alavancada, justamente, por

2% professora-adjunta do Departamento de Comunicacio da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS) na area de Fotografia, com doutorado em Ciéncias da Comunicacdo pela Universidade de Sdo
Paulo (USP), desenvolve pesquisa sobre imaginario e fotografia. E autora de “Jornalismo, magia,
cotidiano” (Editora da Ulbra, Canoas, 2001) e “Sob o nome de real - Imaginarios no jornalismo e no
cotidiano” (Armazém Digital, Porto Alegre, 2008) e co-organizadora de “Nos transdisciplinamos -
Diéalogos nas Ciéncias da Comunicagdo”, com Dinora Fraga (Armazém Digital, Porto Alegre, 2007).
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Gilbert Durand. Segundo ela, predominou, até hoje, a busca da clareza e da distin¢éo
valorizadas por uma ldgica aristotélica. Contetdos do imaginario como o mito, o sonho
e 0 devaneio, entre outros, foram marginalizados. Dai a importancia, para ela, dos
estudos de Durand, que trouxe o imaginario para 0 meio académico, algo que também é
comentado por Maria Cecilia. Ana Tais recupera no artigo “A pesquisa nos jardins do
imaginario” (2003, Jornal da USP, p.12) a importancia dos tedricos que contribuiram,
mais tarde, para a nocdo de imaginario com que Durand trabalha. Sigmund Freud
(1856-1961) traz o conceito do inconsciente como produtor de imagens simbolicas; Carl
Gustav Jung (1875-1961) formula a tese do inconsciente coletivo e do arquétipo; Ernst
Cassirer (1874-1945) reflete sobre formas simbolicas; Georg Gadamer (1900-2002)
investe na teoria da hermenéutica, assim como Paul Ricouer (1913-2005); Roger
Caillois (1939-1988) explora a dialética razdo/imaginacdo; Georges Gusdorf (1912-
1991) valoriza a consciéncia mitica; Georg Simmel estuda o formismo, e Claude Lévi-
Strauss cria a antropologia estrutural de cunho humanista (1908-).

Ana Tais ressalta o pioneirismo de Danielle Rocha Pitta, que, mesmo de origem
francesa, abriu na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) um Ciclo de Estudos
sobre o Imaginario, e de José Carlos de Paula Carvalho, que, na década de 80, iniciou 0s
estudos do imaginario na Faculdade de Educacdo da USP, junto com Maria Cecilia
Sanchez Teixeira, resultando na criacdo do CICE, oficializado em 1994. Na esteira de
Gilbert Durand, Ana Tais afirma que os estudos do imaginario sdo fundantes na
instauracdo do pensamento transdisciplinar, uma demanda da contemporaneidade.

Se Platdo, na sua “Republica”, recomenda que se expulsem 0s poetas da
cidade, porque a imagem subverte, as demandas da contemporaneidade
solicitam a ciéncia justamente o contrario: que dé voz a poética na pesquisa,
permitindo que as luzes de Apolo dialoguem com as sombras de Dioniso
(2003, p.12).

A professora da Fabico-UFRGS inclui imaginario nas suas pesquisas
académicas. Acaba de publicar sua tese de doutoramento, “Sob o nome de real,
imaginario no jornalismo e no cotidiano”, enfocando o que chama de dicotomia entre o
real e o0 imaginario no jornalismo, e lidera o Grupo de Estudos sobre Comunicacgéo e
Imaginario, o Imaginalis. Para ela, é preciso superar essa oposi¢ao, ja que 0 imaginario
“abarca o real, contendo também elementos imateriais, como arquétipos, mitologias,
simbolismos” (2008, p.37). Para a autora, o iconoclasmo jornalistico é travestido pelo

“amor a verdade” e pela “fidelidade aos fatos”. Sua averiguagdo se pautou em
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entrevistas com jornalistas de veiculos impressos publicados em Porto Alegre e em
fontes populares. Ou seja, procurou contornos do imaginario sustentado por Zero Hora e
Correio do Povo, confrontado com o imaginario cotidiano, 0 mesmo que pautou estes
jornais. O eixo fundante é Gilbert Durand. Na orelha do livro, Cremilda Medina, que
orientou a tese de Ana Tais, afirma que ela desmonta a falacia da objetividade. O que o
imaginario valoriza, segundo Ana Tais e outros estudiosos do tema, € uma abordagem
prismatica dos elementos sociais. O prisma, aqui, pode ser traduzido por
transdisciplinaridade, assunto que também é de interesse de Ana Tais. Em co-autoria
com a professora do Programa de Pds-Graduagdo em Linguistica Aplicada da Unisinos
Dinora Fraga, publicou o e-book “Nos transdisciplinamos: dialogos nas Ciéncias da
Comunicacdo”. “Hoje, depositamos na transdisciplinaridade a esperanca de um salto
sobre 0 abismo cavado entre a razdo e a vida” (2007, p.9), afirma Ana Tais.

A dissociagdo entre razéo e vida, como afirma a autora, € o mal da modernidade.
Uma modernidade que pretendeu, e ainda pretende, separar o que esta junto. No autor
cinematogréafico, nunca houve essa distin¢do. Ela sé foi concebida por parte da critica,
para melhor (ou pior) analisar sua obra. E o caso, s6 para exemplificar, de um
determinado critico de cinema que foi ver um Godard na Casa de Cultura Mario
Quintana (centro cultural no centro de Porto Alegre, que possui trés salas de cinema).
Em uma delas, a Norberto Lubisco, estava sendo exibido JLG por JLG, um média-
metragem autobiografico de Godard. Na critica, estampada no mural da sala de
exibicdo, o texto parecia se referir a outro filme. Estabeleceu-se uma crise de paradigma
entre ele e o cineasta, cuja proposta ndo tinha relacdo alguma com o comentario do
critico. A questdo do imaginario, portanto, € paradigmatica, sim, conforme disse
anteriormente Maria Cecilia. Ana Tais conta que a partir do momento em que foi
apresentada ao tema pelo entdo professor Teixeira Coelho, no mestrado em
Comunicacao na ECA-USP, ja ndo conseguiu mais afasta-lo de sua existéncia. Para ela,
imaginario € uma forma de integrar pesquisa a vida. Se fosse para definir imaginario,
Ana Tais diria que “é um repositorio humano de estratégias de construcdo e
enfrentamento do mundo”. As estratégias, conforme ela, se constituem a partir de
imagens com maior ou menor pregnancia simbdlica, mas que continuam sendo sempre e
fundamentalmente imagens (néo se trata, aqui, € bom lembrar, da imagem ic6nica). Por
que os estudiosos do imaginario sempre o confrontam com o cartesianismo?

Segundo Ana Tais, 0 motivo é que o cartesianismo desmembra um problema

para poder focar a atengdo sobre uma parte de cada vez. Ao fazer isso, acaba



76

minimizando as relagfes entre as partes e privilegiando a abordagem fragmentadora.
Por isso, do ponto de vista do imaginario, o cartesianismo é desequilibrado e
desequilibrador, reprimindo a necessidade integradora que também faz parte da natureza
humana. Neste ponto, a idéia fragmentadora também se contrapBe ao autor pés-
moderno. De acordo com Ana Tais, 0 escamoteado retorna com tdo mais violéncia
quanto mais duramente foi excluido. Ela cita um exemplo dessa revolta na area médica:
guantos pacientes, se sentindo invadidos e tratados como maquinas que funcionam mal
ndo se langam as terapias alternativas caindo, por vezes, nas médos de charlatdes que tém
0 mérito de tratar o doente como um ser total, com sentimentos e necessidade de
expressao? Ana Tais observa que tais pacientes ndo alcangam a cura, mas se sentem
gente. O que costuma ser visto como um equivoco provocado pela ignorancia dos
pacientes, afirma ela, pode ser compreendido como uma conseqiiéncia da exacerbacgéo
cartesiana. O espirito cartesiano, no cinema, é o filme estruturado de uma forma
simplista, resultando em uma experiéncia pobre e vazia para 0 espectador, sem um
crescimento do ponto de vista intelectual que ultrapasse a via do entretenimento e da
diversdo. Para educar a sensibilidade, no entanto, um filme ndo precisa ser,
necessariamente chato e pode divertir, que, mesmo assim, alcanga um Viés
filosoficamente contundente.

“Aplicar o imaginario na pesquisa € outro problema de fundo paradigmatico.
Para Ana Tais, no entanto, é um caminho de descoberta e uma maneira de aproximacao
com seu estudo. Tanto a sua dissertacdo de mestrado quanto sua tese de doutorado foi
desenvolvida através da teoria do imaginario, sendo na dissertacdo um modo mais
fenomenoldgico e na tese conjugando a abordagem fenomenoldgica com a
arquetipologica. Ela afirma que muitas pesquisas incluem o termo “imaginario” em seus
titulos, temas, palavras-chave, mas sem dar a ele um “status heuristico”, sem leva-lo a
sério como caminho de descobertas, sem nem mesmo defini-lo. “Nestes casos, diz ela, e
ndo sdo raros, a pesquisa académica usa imaginario como uma auto-evidéncia ou na
acepcdo do senso comum, que separa imaginario de real”. Assim, Ana Tais acha que
“perde a pesquisa que faz isso, por falta de rigor, perdem os estudos do imaginario que,
mesmo desenvolvendo trabalhos sérios, acabam se desgastando por causa da desse uso
pouco preciso que outros trabalhos fazem dos termos compartilhados”. Lembra a
rejeicdo que os estudos do imaginario sofrem no meio académico mais ortodoxo,
rejeicdo esta advinda de questbes epistemolodgicas, j& que os estudos do imaginario

levam em conta também conhecimentos e métodos ndo disciplinares ou
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transdisciplinares - como 0 senso comum, a sabedoria tradicional, a intui¢do, lembra a
pesquisadora. “Dizer que uma pesquisa € onerada por esse motivo € expor a dificuldade
gue a academia ainda tem em considerar a dignidade cientifica dos aspectos mais sutis
da realidade, mesmo cem anos ap6s a demonstracdo de que a massa é, afinal, uma forma
de energia”.

E se o imaginario fosse, entdo, um termo aceito por todos no meio académico,
ndo perderia sua forca? De fato, diz ela: “Gilbert Durand nos ensina que mesmo o0 mito
mais agitador perde seu carater revolucionario ao se institucionalizar”. Logo,
analogamente, continua a professora, pode-se acreditar que no momento em que 0S
estudos do imaginario forem aceitos pacificamente no meio académico perderdo seu
potencial revelador, pois tudo o que esta enquadrado estd também enrijecido. Mas ela
faz uma ressalva: é a de que se a aceitacdo se desse por causa de esquematismos
reducionistas que a pesquisa sobre imaginario adotasse, sim, haveria a perda total das
origens. O mesmo poderia ser dito em relagdo ao cinema autoral. Uma vez absorvido,
tranquilamente, pelo mercado, ndo seria mais autoral, porque, por essa defini¢cdo, um
autor é alguém ainda focado na diferenca, e ndo na repeticdo formulista. No momento,
Ana Tais acredita que estejamos em outro ponto dessa trajetoria: a necessidade de os
estudos do imaginério se afirmarem com rigor e arte, sem desprezar o conhecimento
formal acumulado, mas também conduzindo a respeitabilidade outros caminhos de
pensamento, em especial 0 pensamento por imagens, ou seja, 0 pensamento mitico.
“N&o se trata de um retorno ao alegado obscurantismo pré-Luzes, & indistingdo entre
ciéncia e senso comum, muito menos de uma historicizagdo do mito, mas, isso sim, da
producdo de um conhecimento que seja também sabedoria”, afirma a professora. E a
sabedoria da vida que, por sua vez, 0 autor experimenta na viagem da expressdo que é o
seu trabalho, umbilicalmente preso, a existéncia.

Ana Tais tem uma tese sobre autoria. Para ela, “ao fazer uma profunda viagem
interior, afundando-se no subsolo arquetipal, 0 homem alcanca sua origem, e, ao render-
se a invariancia humana, se esse homem for artista, produzira as mais singulares obras e
com elas tocara a coletividade”. A diferenca entre uma de arte e uma obra artistica esta
na criacdo. “Se o gesto criador ndo é criativo, ndo se consuma numa producdo
diferenciada, dita original, com as marcas de seu autor, ainda assim ndo deixa de ser um
gesto criador e, portanto simbdlico: contém significacbes de mundo”, afirma ela, na
esteira de Durand e de Danielle Rocha Pitta. O que Ana Tais analisa reverbera na teoria
autoral sob o enfoque de uma sensibilidade. Uma visdo autoral, no cinema de Ruy
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Guerra, ndo pode prescindir de uma maneira que o cineasta tem de enfrentar o mundo, e
nesse enfrentamento suas armas podem adquirir diversas facetas. Se em Quarup
percebe-se uma maneira herdica de enfrentamento da realidade, através do padre
Nando, que se transforma em campesino para dar seguimento ao seu trabalho de luta
por uma sociedade mais justa, jA& em Estorvo a estrutura narrativa é outra. O “eu”,
protagonista da histdria, € um ser apolitico. Nao existe uma preocupagdo em salvar o
mundo e enfrentar, ideologicamente, a sociedade. O aspecto social em Estorvo tem a ver
com a sua realidade pessoal, que, ndo esquecamos, sempre tem relagdo com o coletivo.
S6 somos de um jeito porque as pessoas sdo de outro. O autor, se adotasse 0 que a
professora chama de esquematismos reducionistas, talvez ndo conseguisse mais

“autorar”.

3.2.3 Danielle Perin Rocha Pitta®

Aluna de Durand na graduacdo em Grenoble, a partir de 1967, Danielle Rocha
Pitta conta que, no mestrado, podia escolher entre um professor especializado em
Auguste Comte e outro em Gilbert Durand: “N&o tive ddvidas. Foi entdo que iniciei a
leitura das ‘Estruturas Antropoldgicas’, que me seduziram”. Ela entende imaginario da
mesma forma que Durand, isto €, “o conjunto de imagens que constitui o capital
pensado da humanidade, assim como uma funcdo psiquica em constante atividade
mediando o nosso relacionamento com o universo”. A contraposi¢do ao cartesianismo
foi 0 que a levou a estudar o imaginario, uma vez que o cartesianismo, segundo ela, pelo
menos o que é divulgado nos meios académicos, “supervaloriza a razao, principalmente
no que diz respeito ao conhecimento: a razdo seria 0 Unico meio valido de
conhecimento”. Ora, diz Danielle, ja a fenomenologia vai mostrar a importancia da
intuicdo, e Bachelard, entdo, vai falar em fenomenologia poética. O antropologo, que
observa outras culturas, sabe que o conhecimento passa por dimensdes diversas atraves,
justamente, do imaginario, que caracteriza uma cultura como um todo. A razéo sozinha

elabora métodos que dao resultados “desencarnados”, desencantados, afirma a

% professora do Programa de Pés-Graduac&o em Antropologia e no Departamento de Ciéncias Sociais da
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), com doutorado pela Université de Grenoble e pos-
doutorado pela Sorbonne - Paris V. Coordena o Ndcleo Interdisciplinar de Estudos sobre o Imaginério,
que existe ha 34 anos. Pesquisa o0 imaginario e o simbolismo, além de métodos do imaginario e da cultura
regional. Preside a Associacdo YIé Seti do Imaginario. Organizadora de “Ritmos do imaginario” (Editora
Universitaria UFPE, Recife, 2005) e “Iniciacdo a teoria do imaginario de Gilbert Durand” (Atlantica
Editora, Rio de Janeiro, 2005).
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antropdloga. E o lado positivo da tese de Durand, continua Danielle, é fornecer um
método para se trabalhar no campo do simbdlico sem entrar numa perspectiva
reducionista. “Trata-se da mitodologia, que inclui mitocritica, mitanalise e o teste AT-9
com suas derivacgdes, que pode ser aplicada em qualquer campo de saber.” Danielle
utilizou aquele método na sua tese, assim como trabalhos nos Grupos de Estudo sobre o
Imaginario.

Ela diz que aplicar férmulas para obter dados estatisticos € bem mais facil e
rapido do que trabalhar no campo do simbélico, e que o tipo de conhecimento que se
obtém também muda. “Nas culturas afro-brasileiras, o conhecimento é adquirido em
sete etapas de sete anos cada: ou seja, em 49 anos de estudo. Oneroso, ndo €?”. Para ela,
tudo depende do que se quer: se for para fazer uma tese com o minimo de trabalho e o
maximo de “rendimento” no tempo, entdo melhor seguir o método quantitativo; se for,
porém, para obter um conhecimento aprofundado de uma realidade qualquer, sé
passando pelo simbolico e pela mitodologia. Consegue-se, por este método,
compreensdo, inclusive, para a propria vida.

Vida que, no caso dela, passa por uma questdo crucial, a da marginalidade ou
ndo do imaginario no campo académico. Os ciclos do imaginario que ela organiza, a
cada dois anos, podem tirar o imaginario da marginalidade? Podem e muito, confessa
Danielle. “Por outro lado, as ‘bacias semanticas’ existem, e acredito que a teoria deva
seguir o seu caminho. Quando se tornar oficial e institucionalizada, sera substituida por
outra, marginal por sua vez... sdo 0s ritmos da vida”. Ainda em relacdo ao status do
imaginario no meio académico, Danielle diz que ndo se sente excluida, e sim
marginalizada, e “felizmente”. “Pois se assim ndo fosse ndo estariamos mudando nada.
Propor uma nova ciéncia (novo espirito cientifico, novo espirito antropoldgico, novo
espirito pedagdgico) incomoda, e muito, o status quo.” Vai de cada um, segundo ela,
escolher uma carreira confortavel, ou uma luta acirrada. Questdo de gosto. Apesar da
marginalizacdo, o imaginario ganha espaco na contemporaneidade. Sera por causa dos
ventos pds-modernos que sopram, principalmente, no Brasil? Para Danielle, o que
acontece no centro de uma cultura ndo esta restrito a um campo ou outro da vivéncia,
porque tudo estaria interligado. “A no¢do de p6s-moderno surge, como bem mostra
Maffesoli, a partir de uma saturacdo dos valores da modernidade. Entre eles, o valor
atribuido a razdo.” Danielle opina que o Ocidente procede a uma autocritica em que a

avaliacdo das consequiéncias para a humanidade de uma sociedade pautada na eficacia
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de producdo material é central: “Comecou com o0s hippies, como mostra Martine
Xiberras”. Entdo, as coisas estdo ligadas, raciocina.

Ela concorda que as situacdes sdo bem diferentes entre o Brasil e a Franca. Na
Franca, bem mais do que no Brasil, segundo ela, impera ainda a valorizagéo da razéo, e
0 espaco alocado ao imaginario é muito marginal. No Brasil, porém, a recepc¢do é muito
maior devido a mesticagem cultural que valoriza aspectos diversos da vivéncia, afirma
Danielle: “Principalmente quando se trata do povo, pois que as elites (academia
inclusive) foram formadas no exterior”. Em sala de aula, observa a antropdloga, as
teorias sobre o imaginério representam um sopro de vida, uma alegria, no meio de tantas
teorias esclerosadas pelo excesso de racionalismo. “E o que dizem os estudantes.”
Danielle relata que os franceses, agora, estdo investindo no estudo sobre imaginario em
funcdo, justamente, do que ela dizia acima, ou seja, da saturacdo dos valores que
marcaram a modernidade. “O Brasil, como diz Maffesoli, sempre foi pds-moderno, pois
sempre teve conhecimento de dimensfes do viver que passam pela emocdo, pelo
sentimento, pela transcendéncia... e ndo somente pela razdo”. O dialogo entre Brasil-
Franca € salutar, no entender dela. “Para mim, a cultura brasileira tem qualidades
extraordinérias, tais como: a capacidade de didlogo com a diferenca, o respeito pelo
outro, a capacidade de compreensdo.” E isso, acrescenta Danielle, ndo em consequiéncia
de uma analise, mas em consequéncia da empatia que consegue estabelecer com o
outro. Danielle, que é francesa, confessa: “N&o poderia mais viver na Franca, onde
continua prevalecendo um tipo de relacionamento que privilegia o julgamento e as
consequentes medidas de exclusdo”.

De que maneira a questdo da autoria (no cinema, principalmente, em relagdo aos
filmes de arte feitos por um Bergman, um Godard ou um Tarkovski) tem relacdo com o
imaginario? O que aconteceu no intervalo da concepcdo de autoria entre o Cinema
Novo e a contemporaneidade? E possivel observar hoje uma autoria classica, s6 que em
outro o tempo? O tempo em que o artista autoral vive mudaria seu modo de ser, e ndo a
qualidade autoral do seu trabalho? Para Danielle, a producdo artistica sempre esta
enraizada (grifo nosso): na cultura e na sociedade, no tempo e no espago. Logo, toda
producdo cultural vai ser acdo ou reacdo aquilo que esta em vigor no grupo ao qual o
artista pertence. “Na medida em que o real comeca a ser questionado, a percepcao do
artista muda, sem davida.” Qualidade autoral, para ela, € outro capitulo; implica
julgamento de valor. Logo, ndo seria o papel da antropologia. Em relagdo ao “trajeto
antropologico” aplicado ao cinema, Danielle é clara: cultura ndo € instinto. “O que
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ocorre, segundo Durand, no caso do cineasta ou de outro artista, € que o intercdmbio
estabelecido entre as “pulsbes subjetivas” e as “intimacdes (e ndo coer¢des) do meio
cosmico e social”, se faz através da originalidade Unica do artista, que cria novas
perspectivas de vida”. Danielle explica que estas perspectivas ndo estdo alheias ao
movimento imediato da cultura na qual ele esta inserido, e, no caso, a passagem e as
tensdes entre modernidade e pos-modernidade. “O ‘trajeto’ tem polos: entre eles existe

ndo um equilibrio, mas uma tenséo, responsavel pela dindmica social”, finaliza.

3.2.4 Juremir Machado da Silva®

O jornalista, escritor e professor univesitario Juremir Machado da Silva é um dos
maiores divulgadores da cultura francesa em Porto Alegre e no Rio Grande do Sul.
Trouxe de seu doutorado, com Michel Maffesoli, o gosto pelo debate, pela teoria e pela
argumentacdo, principios caros a democracia européia, especialmente na Franca.
Estudioso dos comportamentos contemporaneos, Machado da Silva pensa no imaginario
- para fins didaticos - com base em trés eixos: moderno, pds-moderno e tecnoldgico.
Segundo ele, a palavra se disseminou e alcancou, inclusive, a esfera esportiva
(“imaginario futebolistico™). Para ele, o imaginario € usado, de alguma forma, por
diferentes pensadores, entre os quais Georg Simmel, Gilbert Durand, Michel Maffesoli,
Jacques Lacan, Cornelius Castoriadis e Gaston Bachelard. O pressuposto de Machado
da Silva é o de que “todo imaginario € real e todo real é imaginario”, porque néao
existiria diferenca entre o palpavel e o impalpavel, exemplificando com Dom Quixote.
O personagem de Cervantes, conforme Machado da Silva, € real na nossa imaginacao,
e, assim, teria incidéncia na vida das pessoas. O concreto, na visao dele, € empurrado
por forgcas imaginarias: liquido e concreto, ao mesmo tempo. Para Machado da Silva, e
este € um ponto que tocamos na tese, 0 homem é esse hibrido de natureza humana e
pensamento tecnologico. “Imaginario € um reservatorio-motor”, afirma ele, lembrando
que essa definicdo consta em “As tecnologias do imaginario”, livro, segundo ele, no
qual teve tempo e espaco para trabalhar a idéia de maneira clara. “Embora o termo seja

polissémico e necessariamente viscoso”.

31 Jornalista, escritor, historiador, professor universitario e, atualmente, coordenador do Programa de Pds-
Graduagdo em Comunicacao Social da PUCRS, Juremir Machado da Silva é doutor pela Sorbonne - Paris
V, onde foi aluno de Michel Maffesoli, e escreveu, entre outros livros, “As tecnologias do imaginario”.
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O que Machado da Silva entende por “reservatério-motor” é um conjunto de
situacBes importantes ao longo do trajeto existencial significativo para determinado ser
humano (definicdo dada em aula, na apresentacdo da disciplina Sociologia da
Comunicagdo, no dia 17 de margo de 2006). Ainda conforme Machado da Silva, 0
imaginario tem adquirido relevincia por estarmos atravessando uma época de
hegemonia da imagem, de saturacao do termo ideologia e de insatisfacdo com o aspecto
genérico de subjetividade. Mas existe um imaginario da racionalidade, ressalva o
professor, para justificar que a racionalidade ndo se opGe ao imaginario. “Entendo que o
imaginério racional encontra rapidamente o seu limite quando o tema tratado vai além
da razdo, englobando emocdes, afetos, sentimentos de toda ordem e vivéncias.”
Vivéncias que, segundo Wunenburger, abrindo parénteses, dizem respeito, também, ao
terceiro incluido. O autor de “A razdo contraditoria” enfatiza, nesse livro, a importancia
da dindmica das polaridades nas ciéncias e filosofias modernas. Mas até que ponto €
possivel “aplicar” o novo conhecimento em trabalhos cientificos? Na opinido de
Machado da Silva, “tudo aquilo que contraria a l6gica convencional enfrenta resisténcia,
mas que o trabalho intelectual implica por em crise os paradigmas”. E é essa, de acordo
com ele, a contribuicdo que d& ao tema, o de que o imaginario ndo surge do nada, mas
de uma emulacdo técnica. A tese de uma sociedade pos-moderna tem mobilizado
diversos pensadores ao redor do mundo (Vattimo, Maffesoli, Hutcheon, Jameson,
Boaventura).

Como evidencia-la, entdo? Para Machado da Silva, é pela mescla, pelo
hibridismo, pela mesticagem, pela saturacéo e pela convivéncia de opostos. Uma Gltima
questdo: existiria diferenca entre um blockbuster e um filme autoral? Em outros termos:
0 que se entende por autoria na pés-modernidade (tanto no cinema como em outras
artes) ainda tem o mesmo status que os quadros ou filmes de arte (por Bergman,
Visconti, Godard, Fellini, Kurosawa, Glauber) sempre tiveram? Para Machado da Silva,
ndo ha duvida que sim. Mas, no entanto, o autor de hoje ndo tem a ilusdo de criar a
partir do nada: “Seu trabalho € misturar. O novo vem da mistura do velho com a
novidade”. Essa tese, alids, € uma das idéias que ancoram o pensamento pos-moderno
em Maffesoli, de quem Machado da Silva foi aluno, em Paris. Ou seja, pds-
modernidade € a mistura entre o arcaico e a tecnologia de ponta. Dessa relagcdo formam-
se imagens, que sdo representaces acumuladas em cada grupo ou individuo, e que séo
diferentes da imagem icénica, conforme Machado da Silva. O “trajeto antropolégico”,

de acordo com ele, é a construcdo de uma “bacia semantica” (imagem de Gilbert
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Durand sobre os ciclos da histéria, mostrando que a sociedade participa de um
movimento sistémico, semelhante ao de escoamento, de divisdo das aguas e de

confluéncia em uma “bacia semantica” nos estudos geol0gicos).

3.2.5 Marcos Ferreira Santos®?

Marcos Ferreira Santos, livre-docente da FEUSP (Faculdade de Educacdo da
Universidade de Sdo Paulo), aprofundou seus estudos no imaginario bachelardiano da
materialidade. Lembra que se interessou por imaginario aos exatos nove anos de idade,
quando comecou a ler Socrates e, por extensao, chegou a filosofia e a mitologia gregas.
A partir dai, diz ele em entrevista, se descortinou o interesse pela mitologia hindu e por
toda a mitologia oriental ao tomar contato com o universo sonoro Vvedico:
“Curiosamente, a partir do concerto de Bangladesh com George Harrison e as ousadas
investidas dos Beatles com as ragas e mantras”. Na adolescéncia, o interesse se voltou a
cultura, ao folklore e a mitologia latino-americana, tendo participado, inclusive, dos atos
musicais de protesto contra o golpe militar chileno. No inicio dos anos 80, o interesse
agregou também o pantedo africano... e, mais recentemente, conta ele, o universo mitico
basco, a partir dos anos 90. Autor de “Crepusculario”, Ferreira Santos define o
imaginario como “o universo das constelacdes de imagens que regem a existéncia
humana; a gramatica das experiéncias corporais que modulam nossa sensibilidade e
engendram tanto a possibilidade de organizagdo mitica como de organizacéo racional de
nossa vida, buscando uma equilibracéo antropolégica e sentidos para a existéncia”. A
definicdo de Ferreira Santos se contrapde a filosofia cartesiana, um modelo de pesquisa
comum no ambito académico (0 que ndo quer dizer menos importante). Estudiosos do
imaginario costumam estabelecer esta diferenca - com o cartesianismo - por ser este 0
modelo oposto ao do imaginario, conforme se percebe na defini¢do de Ferreira Santos.

O problema do cartesianismo, na opinido do autor de “Crepusculario”, é a sua
reducdo ao “racionalismo estreito” (cogito ergo sum) e seu dualismo psicofisico, que,

junto a légica aristotélica - os pilares da cultura ocidental e do academicismo, para ele -,
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Psicologia Analitica (SBPA) e da Sociedad Espafiola de Psicologia Analitica (SEPA). Autor de
“Crepusculério - Conferéncias sobre mitohermenéutica & educagdo em Euskadi” (Zouk, S&o Paulo,
2005).
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faz (a redugdo) com que se tenha dificuldade de abandonar seu etnocentrismo e de
dialogar com outras formas logicas, tdo validas como o aristotelismo e o cartesianismo.
“Prefiro a formula “sinto, logo existo... depois posso pensar sobre”. Tanto na tese de
doutoramento, na tese de pos-doutoramento e na tese de livre-docéncia, e na grande
maioria de seus livros e publicagdes, Ferreira Santos “aplica” a idéia de imaginario.
Porém, esclarece ele, isso ndo se trata de uma metodologia aplicavel a um estudo, e sim
de um “estilo” de reflexdo. Para ele, o imaginario representa uma mudanca
epistemoldgica e de atitude existencial.
Podemos pensar em termos de uma corrente de pesquisa académica que tenha
os estudos do imaginario como horizonte epistémico, mas depende muito
mais de um didlogo profundo do investigador com o seu préprio universo de
buscas. Por isso, tenho cunhado o termo ““jornada interpretativa’ para tentar
evidenciar o quanto este estilo ndo se d4& como método ou técnica, mas como

forma de busca de centramento, plenitude existencial, coeréncia entre o
pensar e 0 agir, entre a méo e o olho.

Usar ou ndo usar o imaginario em dissertacdo ou tese se torna, em algumas
circunstancias, como testemunha-se em relatos de colegas nos grupos de pesquisa e nas
apresentacdes de seminarios, um verdadeiro tormento, pois o imaginario ndo simplifica
as coisas. Pode torna-las, conforme comentario de um professor em Mostra de Pesquisa
de Pds-Graduacdo na PUCRS, em 2008, um trabalho “oneroso”. Entende-se por isso
complicar o que é simples. Porém, o imaginario pode ndo ser complicado. Conforme
Ferreira Santos, é preciso ter cuidado com o fato de que uma busca empirica em campo
ndo se faz de um dia para o outro sem envolvimento e vinculo afetivo com os
colaboradores (duramente construido ao longo do tempo). O problema, segundo ele, €
simplificar uma tese, seja ela tratando de imaginario ou ndo. “E preciso, como diz
Gilbert Durand, ‘uma modéstia culta’, sem a qual ndo se consegue penetrar no universo
criativo humano e tentar desvelar seus multiplos sentidos.” Ferreira Santos observa que,
atualmente, as ciéncias de ponta hoje dialogam muito mais com a perspectiva
antropoldgica (Prigogine, Morin, Maturana & Varela, etc...). Ele diz ndo querer
justificar as dificuldades que um pesquisador tenha em comunicar suas reflexdes e
descobertas, revestindo-as de verbalismo, e sim “que o proprio exercicio de sintese para
comunicar a reflex@o e a investigacdo depende do momento mitico de leitura em nossa
jornada interpretativa - aquilo que nos garante uma determinada leitura de mundo,
sempre provisoria”. O professor da FEUSP recorda um velho provérbio zen chinés,
segundo o qual “é preferivel o homem esperar pelo arroz, do que o arroz esperar pelo
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homem?”.

E se o imaginario fosse aceito no meio académico, nao perderia a forca que tem
e o0 seu sentido original (pluralismo, pluridisciplinaridade, epifania etc.)? Ou seja, a
condigdo marginal ndo é sua maior riqueza? Esta é tese de Ferreira Santos, embora
pareca, inicialmente, contraditéria. Para ele, tem a ver com uma provocacdo de
Marcuse: “quanto mais prazer se encontrar no seu trabalho, mais podemos explodir as
estruturas unidimensionais por dentro”. E isso que Ferreira diz tentar fazer no seu “raio
de acdo possivel”, tanto nas aulas de graduacdo (licenciatura e pedagogia) quanto na
orientacdo de novos pesquisadores e nos espacgos de extensao universitaria, tendo a arte-
educacdo como “aliada empirica dos estudos sobre o imaginario e como forma de
intervencdo (vide as producdes do lab_arte em meu proprio site ou da FEUSP)”.
Ferreira Santos usa a expressao “criar bolhas de respiro poético, de exercicio de autoria,
de desafio existencial ao religar a reflexdo a atitude”. Assim, continua ele,
permanecemos marginais, embora, dentro da universidade. O que vale, na opiniéo dele,
¢ “aceitar a sugestdo libertaria de tentar as transformacgdes e mudancas sem ocupar 0
poder: ha sempre que se negar o poder”. Essa filosofia estrutura, segundo ele, a “nossa
condicdo de sobrevivéncia e disseminagdo do conhecimento e da busca”. Isto é:
“Vinculo recursivo entre a abelha e a flor, entrega e éxtase; sem reduzir a magnitude
desta relacdo a uma simples relagdo produtiva”. Citando Bachelard, o professor da
FEUSP lembra que o espirito humano ndo cabe nas férmulas matematicas de
produtividade e racionalizagéo...

Os estudiosos do imaginario, para ele, ndo sdo “excluidos da ciéncia” porque
também fazem ciéncia, “embora os cientificistas ndo aceitem esta premissa”. Tudo
depende, segundo ele, do entendimento de ciéncia. Em “Ciéncia e tradicdo”, recorda
Ferreira, Durand exemplifica sua corrente epistemoldgica. “Trata-se de uma heranca
gnostica, ou seja, conhecer-se através do conhecimento do mundo, conhecer 0 nosso
mundo interior através do interior do mundo.” Assim, ndo é o caso de entrar em “rotas
de colisdo, duelos herdicos, combates, batalhas académicas”. Em geral, afirma Ferreira,
as pessoas que chamam o0s pesquisadores do imaginario de marginais e heréticos ndo
estariam preocupadas com um purismo cientifico, mas com questdes de poder que
envolvem a destinacdo de verba para as pesquisas, validacdo de grupos de pesquisa,
oligarquias e feudos académicos: “E nesta esfera mediocre que circulam as necessidades
de demarcacédo cientifica, as eternas querelas conceituais, as avaliagBes quantitativas,

etc... Na pds-modernidade, o espirito parece ser outro. A pds-modernidade, na opinido
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dele, é o sintoma deste periodo de transicdo do mito prometeico (“ja& derivado do
purismo filantropico de Prometeu, para a ousadia orgulhosa de Frankenstein e,
finalmente, para o narcisismo de Fausto vendendo sua alma para sua vaidade”) para o
de Hermes, passando pela contraposicdo dos mitos dionisiacos (“sobretudo, na ecologia
e seus desdobramentos de sacralizacdo™). Segundo ele, ha& uma corrente antiga e
consolidada destes estudos, remontando a Idade Média no Ocidente e muito mais antiga
no mundo oriental (tanto no Extremo Oriente como no Oriente Médio).

“Hoje, no Ocidente, temos uma maior divulgacdo (gracas aos fendmenos da
internet e similares) dos estudos que comegam, na Europa, no circulo de Eranos e no
ambiente libertario de Monte Verita (1933 a 1988).” Para Santos, a sensacdo de que esta
tradicdo ganhou espaco é ilusoria, assim como, diz ele, a maioria dos simulacros
virtuais. “Continuamos no trabalho cotidiano de formiga e cigarra na formacgdo das
pessoas... vira ainda 0 momento da banalizagdo dos estudos e, entdo, este trabalho
cotidiano sera mais necessario ainda...”, afirma ele. O professor assemelha esse periodo
com o de um filme de Truffault, Fahrehneit 451%, no sentido de que “é preciso manter
a comunidade de homens-livros até que a proxima era das trevas chegue e sejamos
necessarios mais uma vez”. Assim, a questdo da autoria cinematogréafica (aquela
alavancada pelos franceses da Nouvelle Vague, como Truffaut, alias, e que valorizava a
expressao pessoal dos cineastas antes que suas qualificacfes técnicas, teria, para Marcos
Ferreira  Santos, relacio com o  imaginario? De que  modo?
Evidentemente que sim, diz ele. “Sou também cinéfilo e acompanho de perto esta
relacdo, além de utilizar uma filmografia extensa em minhas aulas (sempre fragmentos
para que se possa discutir em sala de aula.” O cineasta hoje, de acordo com ele, tem a
mesma funcdo que o griot, o bardo ou o menestral medieval. “Com seu canto, constroi
poeticamente as imagens que serdo usufruidas pelas novas geragdes e, assim, assume
seu endividamento com os ancestrais (0 desafio de tornar-se ele proprio)”.

Por isso, afirma Santos, este cineasta autoral s6 pode contar com a matéria-prima
de sua prodpria vivéncia. Para ele, a sintaxe das imagens e das metaforas € o fio narrativo
do mito que comunica, s6 que alguns sdo mais felizes que outros nesta tarefa: “Quanto

mais simples e mais profunda a imagem, mais comunica o tragico da existéncia e nos

¥ Quinto longa-metragem (feito em 1966) de Truffaut. Trata-se de uma adaptac&o do romance homdnimo
de Ray Bradbury. Em um determinado pais, os bombeiros ndo apagam incéndios: queimam os livros. A
leitura é proibida. Montag, interpretado por Oskar Werner, ¢ um dos bombeiros que, ap6s encontrar uma
moca, comeca a questionar sua propria vida. Traumatizado, ainda, pelo fato de uma senhora preferir ser
gueimada viva junto com seus livros, Montag comeca a ler escondido e se refugia junto aos “homens-
livros”. Cada um deles decora um livro, a fim de preservar a memoria, que passa de geracao em geragao.
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comunga em nossa pertenca humana com os coloridos de cada lugar, cada época, de
cada espirito do tempo. Logo, para o professor da USP, ndo faria sentido partir de algo
gue ndo seja sua expressdo pessoal. “Meu dileto, Kryzysztof Kieslowsky, mergulhou
nisso... quando decidiu parar de filmar, nos deixou.” Santos conta que ainda ouve 0s
temas de Van Budenmayer, “revestindo o sol matinal que me impele para o dia
engquanto uma velha senhora arcada pelo peso dos anos tenta colocar sua garrafa de
vinho vazia no coletor, muito mais alto que ela”. Havera, questiona ele, conjugacéao
mais bela deste tragico, este tragico na liberdade, como dizia Nikolay Berdyaev? Logo,
se ndo diferenciarmos um autor de um ndo-autor (dentro dos pressuspostos da produgéo
cultural, ou seja, considerando “autor” um cineasta como Ingmar Bergman ou Federico
Fellini ou Jean-Luc Godard, que ndo sdo os mesmos - profissionalmente falando - dos
diretores de blockbusters americanos, por exemplo, cujo empenho € conseguir
bilheteria), ndo correriamos o risco de cair na barbérie da indistingdo? Santos concorda,
mas faz uma ressalva de que a relagdo ndo seja assim tdo simples... “Existe barbéarie
também no circuito chamado cult, que pretende um cinema de autoria, mas nao
consegue nada mais que arremedo, simulacro de si mesmo, vazio de propostas,
inexpressividade travestida de criacdo”.

Para Marcos Ferreira Santos, os blockbusters sdo facilmente reconheciveis e, por
isso, acha que ndo se deve perder muito tempo “chutando cachorro morto (como
gostavam de dizer os vanguardistas)”. Diferentemente de um cinema autoral, Santos
opina que sempre havera espaco para a distracdo e o prazer descompromissado, “sem
refinamento estético e sem profundidade”. A distincdo que merece reflexdo apurada, na
opinido dele, é o processo de criacdo neste cinema de autoria, porque, por
desdobramento, se fard, quase naturalmente, a distincdo entre a “cinelandia norte-
americana e o cinema (o kino-olho) de autoria onde ele se dé, seja na China, no Japao,
no Brasil, na velha Europa, no Ird etc.”. A imagem iconica de um filme néo oblitera sua
imagem simbolica? Como distingui-las para depois junta-las como resultado da criacao
e da personalidade de um cineasta? Para Ferreira Santos, a imagem icénica ndo oblitera
a imagem simbdlica. A imagem iconica (superficie da imagem) que se constela com o
cenario, 0s personagens, a trilha sonora, o angulo, a fala ou o siléncio constitui a
matéria-prima que dialogara com 0 momento mitico de leitura dos espectadores, de
acordo com o professor. “E neste processo que se constitui a imagem simbolica,
polissémica, transversal, carnal, visceral, epifanica... para cada um, uma leitura propria

e independente da intencdo do autor”, opina o professor. Ele cita Merleau-Ponty,
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segundo o qual uma obra néo se explica pela biografia de seu autor... ao contrario, esta
obra exigia esta vida. Ferreira Santos faz questdo, ainda, de dar um lembrete: misturar
seu ser ao que faz ndo é apenas um privilégio do cineasta autoral, mas um compromisso

de todo ser humano...

3.2.6 Denis Domeneghetti Badia® e José Carlos de Paula Carvalho®

O professor Denis Domeneghetti Badia, do Departamento de Ciéncias da
Educacdo e do Programa de Pds-Graduacdo em Educacdo da Faculdade de Ciéncias e
Letras da UNESP (Campus de Araraquara), é Diretor do Centro Interdisciplinar de
Pesquisas sobre o Imaginario (CIPI - FCL - UNESP CAr). Professor titular da FE-USP,
José Carlos de Paula Carvalho também é colaborador do CIPlI — FCL-UNESP-CAr.
Ambos sdo dos mais respeitados estudiosos do imaginario no pais, ndo so6 pelo
pioneirismo em tratar desse assunto no ambito académico, como pela profundidade de
seus trabalhos. Mesmo nao sendo o campo de estudo especifico de ambos, o cinema e 0
imaginario inspiraram neles algum tipo de reflexdo, comecando com a “fenomenologia
da imagem” (bachelardiana) e a visualidade ou iconicidade dessa mesma imagem.
Pergunta-se: seria possivel estabelecer diferenca, esteticamente falando, entre os varios
filmes produzidos na sociedade? Um filme de Bergman teria a mesma aura (para nao
dizer valor) de um blockbuster? Domeneghetti e Badia explicam que, segundo a
dindmica da criatividade descrita por E. Kris e S. Bellack, existe no artista uma “funcéo
oscilante”, que ¢ a capacidade de imergir e saltar do inconsciente com-pondo uma série
de imagens hibridas com as intimagdes do consciente. Este é o equilibrio descrito no
“trajeto antropoldgico” de Durand, aliés, e que investigamos nesta tese. “O ndo-artista
ndo consegue fazer atuar nele - e nos receptores - essa fungédo oscilante”, de acordo com
Badia.

% Professor do Programa de Pés-Graduacdo em Educacdo Escolar e do Departamento de Educacéo da
Faculdade de Ciéncias e Letras da Universidade Estadual de Sdo Paulo (UNESP-Araraquara). Diretor do
Centro Interdisciplinar de Pesquisas sobre o Imaginario (CIPI-FCL-UNESP-Car), filiado ao Centre
d”Etudes sur I'Imaginaire - Maison des Sciences de I'Homme (Paris) e ao Centre d”Etudes sur I"Actuel et
le Quotidien (CEAQ-Paris V).

% Pprofessor-titular da Faculdade de Educacdo da Universidade de Sao Paulo (USP). Membro do Centre
d’Etudes sur I"lmaginaire - Maison des Sciences de I'Homme (Paris), do Centre d”Etudes sur I"Actuel et
le Quotidien (CEAQ-Paris V) e do Centro Culturale Copto-Ortodosso di Venezia. Conferencista do
Instituto de Filosofia das universidades de Atenas e Tessalonica (Grécia).
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Aquela dindmica faz coexistirem no artista 0 moi social e 0 moi orphique. E
desta “funcéo oscilante” que nasce o moi orphique. Caso contrario, s6 funciona o moi
social e a mecanica dos “papéis-respostas esperados pela instancia do superego social
instituido”, afirmam os professores. Este é caso, poderiamos comparar, de cineastas
ndo-autorais, que trabalham na esfera, aproveitando o gancho da entrevista, no moi
social. Citando: “Somos levados a ver no controle do ego sobre o processo inconsciente
primario um desenvolvimento peculiar de sua funcdo normal. Aquilo que, no sonho,
aparece como compromisso e sobredeterminacao torna-se, na obra de arte, significacdo
maltipla...” Eles explicam que o artista parece oferecer tragos psicolégicos complexos,
mas definidos, e tem mais facilmente acesso ao id sem ser por ele submerso, alem de
dispor de um controle sobre os processos primarios. E, sobretudo, € capaz de rapidos
deslocamentos de energia de um nivel para outro das func¢des psiquicas. A hipdtese
mais genérica foi aventada por Freud, segundo eles, ao falar em certa “flexibilidade do
recalcamento” no artista. Mais foi Bellack quem mostrou que a rede de associa¢fes ou
metaforas obsessivas, estruturalmente “efeitos do pensamento inconsciente”, poderiam
ser testemunho de uma funcéo criadora e, assim, integrar uma psicologia da arte como
psicocritica, evidenciando, ao mesmo tempo, uma criatividade inconsciente de que o
artista & “suporte”, ao mesmo tempo medindo-lhe a mediacdo criativa integradora
através da nocéo de “funcao oscilante”, afirmam os professores.

Diz Bellack, segundo Badia e Paula Carvalho: “Chamei funcdo oscilante essa
funcdo do ego... Kris sublinhou, na atividade criadora, o papel de uma oscilagéo entre
um estado regressivo do ego e seu estado de funcionamento pleno”. Conforme eles, as
funcbes de conhecimento, de adaptacédo e de sintese passam rapidamente da regresséo a
lucidez vigilante, e é essa a “poiesis de Orfeu”, ou seja, a poética do imaginario. Paula
Carvalho complementa citando Mauron, que analisa, detalhadamente, o processo em
“Das metaforas obsessivas ao mito pessoal: introducdo a psicocritica”, lembrando que
fez uma critica desse assunto em “Imaginario e mitodologia: hermenéutica dos simbolos
e estdrias de vida” (Cap.lV, p.89 e seguintes). Aprofundando a questdo, poderemos
analisar a autoria sob o0 seguinte aspecto. Utilizando-se o Esquema (I) Topica
Diagramatica do Social, que Badia apresenta na sua dissertacdo de mestrado, de 1993,
p.182, poderiamos situar aqueles cineastas caracterizados como autorais (Bergman,
Fellini, Godard, Fassbinder, Kurosawa) no Nivel Fundador, porque neles, em vez de um
“maximo de racionalidade”, haveria um “méaximo de ndo-racionalidade”? Badia e Paula

Carvalho concordam com essa afirmacdo, pois, dizem eles, “é nesse nivel que ocorre a
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dindmica da funcdo oscilante com-pondo com as intima¢fes do instituido”. A funcédo
oscilante é, conforme Lourau, o instituinte, precisamente recobrindo aquilo que, no
imaginario social, Castoriadis designa como “magma da significancia”. Badia e Paula
Carvalho entendem o “méaximo de ndo-racionalidade” como o “devir légico da
afetividade” em Lupasco.

Paula Carvalho observa que, apesar de cinefilos, a especializacdo no trato com
as artes abrange fundamentalmente a literatura e, sobretudo, a musica. Assim,
raciocinam eles, falta linguagem técnica especializada para avaliar tanto o0 agrupamento
de cineastas quanto a pertinéncia do “ser” autoral, “que decodificamos no sentido da
autonomia de Gurvitch em certa oposi¢cdo a heteronomia, ou seja, hoje se fala em
autonomia como autopoiesis: € a dindmica de emanacdo do moi orphique na funcéo
oscilante.” Isso, no nosso caso, se traduziria em “trajeto antropoldgico”, ou seja, 0
universo do cineasta autoral que se vé no dilema, ndo-racionalizado, entre a criacdo que
nasce das tripas, genuina, como uma espécie de DNA (pulsdo subjetiva) e o produto de
consumo mercadologico (intimacdo do meio). Comenta que o “das tripas” ndo é
metaforico, pois, em Jung, 0s arquétipos anunciam seu aparecimento como imagem
simbolica ao nivel fisiolégico dos intestinos. Rogers, conforme o professor, também,
numa teoria da criatividade, fala nessa criatividade e numa aprendizagem néo de cabeca
para cabeca, mas de ventre a ventre... Trata-se, talvez, da moderna simbologia de que
fala Durand em “A fé do sapateiro” (1995, p.30), e que se situaria, conforme ele, a
margem da ciéncia e do positivismo universitario. Como estabelecer uma convivéncia
entre esses dois contrarios? Paula Carvalho responde lembrando uma frase de Morin,
cujo sentido é mais ou menos o seguinte: “Faco inimeras criticas a universidade e ao
espaco académico, mas ela continua sendo o lugar onde posso dizer e fazer valer, por
vezes, 0 que penso”.

E isto, continua Morin, citado por Paula Carvalho, a despeito das dificuldades
com a involucd@o neoliberal da universidade para a universidade administrada, como
analisa Marilena Chaui. Badia acrescenta que os “hermeneutas” (Eliade, Dumézil,
Corbin, Cassirer, Jung por um tempo, etc.) foram membros da academia, mas
dissonantes cognitivamente na paisagem mental académica. “Penso que, no fundo, se
trata de equacionar essa polarizacdo como ambitos de sentido diferentes, no preciso
sentido de A. Schitz. Sdo pluriuniversos cuja transversalizacdo (e cruzamento) é
altamente problematica.” O motivo, segundo Badia, € que dizem respeito a mundos

diferentes ou “mundividéncias”, onde sé pode ocorrer um “salto antindmico”. Paula
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Carvalho, ao dissertar sobre as diferencas entre imagem, imaginacdo e imaginario,
retoma J. Hillman, segundo o qual imagem “ndo é aquilo que se vé&, mas a propria
maneira como se vé”. Logo, ainda segundo Hillman, citado por Paula Carvalho, uma
imagem é dada pela perspectiva imaginativa e s pode ser percebida pelo ato de
imaginar. “O mérito de Durand em ancorar 0 imaginario e a imaginaria na
corporeidade, provendo-lhe os substratos etologicos, permite que se evite certo
‘beletrismo estetizante’ do imaginario.” Para Flournoy, diz Paula Carvalho, a imagem é
“simbolo-motor” (como Piaget e Bachelard virdo a repetir), ou seja, ela induz a
motricidade de uma “emocéo-forca” (Devereux), e, por isso, ela é “magica”, conforme
Jung, em “Seminarios sobre as visdes”: ela pro-duz solucgdes.

A imaginacdo, afirma Badia, citando Koyré, como o termo indica, é a producao
magica de uma imagem: é a forga méagica por exceléncia, ela nos d& o tipo essencial da
acdo mégica. Ora, toda acdo é méagica. A imagem que a imaginacdo produz exprime
uma tendéncia, uma poderosa tensdo da vontade, ela nasce em nés, na nossa alma, de
um modo organico; ela é nGs mesmos e N0S Mesmos NOS expressamos por meio dela. A
imagem € o corpo de nosso pensamento; de nosso desejo. Dai a “Imago Magia” tdo cara
aos romanticos Corbin e Durand, segundo Paula Carvalho. Badia, por sua vez, afirma
que, quanto ao “imaginario”, gosta de uma quase-defini¢do dada por Miranda (do CRI):
“E a imagem ambivalente e plural que uma sociedade se da de si mesma.” Paula
Carvalho define o imaginario pela via antropoldgica, lembrando uma afirmacdo do
também antropdlogo Durand, dita no Coldquio de Cérdoba: “O imaginario sdo aquelas
polissemias simbolicas como conjuntos psico-culturais”. Para ele, Paula Carvalho, o
imaginario é a nocao de cultura da Escola de Grenaoble, ou seja, imaginario e cultura se
recobrem. “Quando Durand fala em sistemas de representacfes coletivas ndo dotados
de finalidade préxica ou uitilitiria, entendemos o autor no sentido de que, mais
restritamente, o imaginario sdo sistemas simbolicos”. Ainda de acordo com Paula
Carvalho, a tese de Durand mostra que os sistemas de pensamento “sdo imantados por
estruturas do imaginario e, no caso, analisa a esquizomorfia dualista do cartesianismo”.

Conforme Paula Carvalho, o juramento de Hermes, para o antropologo, diz,
inicialmente, que o homem é uma constante e que ndo se pode prever sendo as
recorréncias; em seguida, que o homem é ambiglidade paradigmatica, multiplicidade
antagonista, paradoxo criador, enfim, que o homem é o modelo primordial (a propria
imagem de Hermes) para quem todo o universo ndo passa de um espelho, isto €, um

simbolo e por vezes um signo: “Triplo juramento, que funda, precisamente, a arte e a
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ciéncia do antropdlogo sobre a recorréncia, o paradoxo e a similitude.” Para Paula
Carvalho, trata-se do regime noturno em estruturacdo sintética, dramatica ou
disseminatdria, como a propria figura mitica de Hermes, e recomenda a leitura de
“Polaridade e psyche individual e cultural” e “Dualidade e drama: dos winnebago a
Victor Hugo”, em “L"ame tigrée, les pluriels de Psyche”, de Durand. Paula Carvalho se
iniciou no imaginario pela hermenéutica de Betti, nos estudos juridico-sociais da
Faculdade do Largo de Sdo Francisco, em 1966; pela fenomenologia das imagens
simbolicas em Bachelard, em filosofia da arte e estética, na Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da Maria Antonia, em 1967. Iniciou o mestrado em Filosofia
(Hermenéutica) com um trabalho sobre a simbolica de Borges. “Acabou assumindo tal
peso e dimensdo a introducdo sobre a hermenéutica do simbolo do labirinto e a gnose
que se tornou a propria Dissertacdo, em 1976.” Serviram de apoio Jung, Eliade e,
sobretudo, Corbin.

Em 1972, a orientadora de Paula Carvalho, Maria Sylvia de Carvalho Franco,
deu um “magnifico” curso sobre os mitologos. Assim, Paula Carvalho diz ter tido a
oportunidade de ler muito Cassirer, Caillois, Eliade, Jung, Ricoeur, Van der Leeuw,
Gadamer, Bloch. “E, em 1978, o magnifico curso do professor Ruy Galvado de Andrade
Coelho sobre ‘a funcdo simbdlica’ permitiu-me chegar a uma sintese hermenéutica.”
Ruy Coelho foi seu futuro orientador de doutoramento na area de Antropologia Cultural
e foi o primeiro, conforme Paula Carvalho, a ministrar um curso sobre “As estruturas
antropoldgicas do imaginério”, de Durand - até onde ele sabe. A par desse trabalho,
Paula Carvalho desenvolveu, por trés anos, trabalho psicodramético-existencial-
analitico com A. C. Eva, de 1968 a 1970, com a vivéncia visceral das imagens
espacializadas e a psicodanca. Logo apds, comecaria um “longo e profundo” trabalho
junguiano de inspiracéo reichiana - por 16 anos, iniciado em 1975 -, com Pethd Sandor,
que o firmaria “solidamente” em Jung, nos estudos de etologia e também na leitura
completa dos Anais do Circulo de Eranos. Paula Carvalho, ainda, contatou diretamente
Gilbert Durand, na Universidade de Grenoble Il, a propésito de um Doctorat d’Etat
sobre antropologia do imaginario, em 1978. “Percal¢os varios, esse doutoramento viria
acabar aqui no Brasil, em antropologia simbdlica.” Badia, por sua vez, estudou, em
1975, “aprofundadamente”, a iconologia de Panofsky e a imaginacdo do som e das
figuracdes tematicas em Michel Guiomar. “Quando Paula Carvalho contatou Durand,
fui-lhe apresentado também. Cogitava um trabalho sobre os quadros simbdlicos de
“Tristdo e Isolda’, de Wagner, em Doctorat I11éme Cycle”.
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No entanto, conta Badia, o afastamento de Durand e sua aposentadoria
antecipada o colocaram em contato com Simone Vierne e decidiu mudar o “sujet”
(tema): trabalharia a quase totalidade da obra de Ramuz. “Os mesmos percalcos de JC -
politico-econémicos - fizeram-me vir ter ao Departamento de Historia Social da
FFLCHUSP, onde iniciei um trabalho de Mestrado sobre Magia Renascentista com
Ricardo Mario Gongalves.” Apos um tempo, Badia transferiu os creditos realizados para
a ECA-USP, onde fez o mestrado sobre Durand e a Escola de Grenoble, com Paula
Carvalho. “Meu doutoramento continuaria na FEUSP, sob a mesma orientagdo, com um
trabalho sobre a hermenéutica de Corbin”. Se do ponto de vista cultural e pela via da
poética ndo se distinguir mais uma obra autoral de um filme comercial ndo corremos o
risco de viver sob o signo da barbarie, que é 0 mesmo da indistin¢cdo? Mas, por outro
lado, ao distinguirmos, ndo estariamos sendo elitistas? Para Paula Carvalho, ndo ha
como fugir a uma poética do imaginario (seja no sentido de Durand ao final de sua tese,
como fantastica do imaginério; seja no sentido de Burgos, “que procura, injustamente,
opor e expurgar o substrato antropologico de Durand”) se se for artista... “A menos que
se contentem, os que assim o fizerem, com somente o moi social”. Segundo Badia,
“barbarie”, para um antropolégo - seja o termo usado no sentido dos frankfurtianos, seja
no sentido castoriadiano - é claramente um etnocentrismo. “Civilizacdo e barbarie” é
uma clausura epistemoldgica que cria estratégias de preconceito letais, afirma ele.

Paula Carvalho comenta que os textos do antropdélogo argentino Néstor Canclini
poderiam dar um redimensionamento critico eficaz: “Penso em “Culturas hibridas’ e ‘A
globalizacdo imaginada’. Canevacci também traz contribui¢cbes antropoldgicas
significativas”. Badia, por sua vez, afirma que a questdo remete a poetica das
vanguardas e do pretenso elitismo, assim como a hermenéutica de obras “populares”. Os
dois professores ndo se preocupam em pensar 0 imaginario sob o enfoque da Arte. Suas
analises pairam acima dessa questdo. Preferem o aprofundamento hermenéutico de
cunho antropologico. Porém, contribuem para uma leitura da autoria no sentido de
ratificar uma capacidade maior ou menor de um artista em se projetar no filme (ou em
outra forma de arte) ou de ele ser um simples coadjuvante, isto é, um técnico capaz de
realizé-lo de forma (mais ou menos) eficaz. A tese que fundamenta esse aspecto é a do
moi social e moi orphique. Se o autor, como postulam muitos tedricos, esta em via de
extincdo, ndo quer dizer, necessariamente, que este autor deixe de trabalhar (ou melhor,
produzir) sem os referenciais do autorismo. A diferenca, aqui, € o tempo histérico em

que ele vive, como no caso de Ruy Guerra: o Cinema Novo &, historicamente, passado.
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Porém, um novo cinema € capaz de emergir dessa outra mentalidade ou abordagem no
ambito da poés-modernidade a partir de uma inquietacdo pessoal, construida, tambem,

pelos referenciais dos anos 1960.

3.2.7 José Teixeira Coelho Netto®

O professor e pesquisador da Universidade de Sdo Paulo (USP), José Teixeira
Coelho Netto, autor, entre outros livros, do “Dicionario critico de politica cultural” e de
“Moderno pds moderno”, lembra que se interessou por imaginario no contato com o
pensamento francés e com autores franceses, “mais ao vivo do que por meio de livros,
de inicio, mas também por meio destes”. O primeiro foi Lacan, seguido pelo, de acordo
com ele, divulgador dessa area, Maffesoli: “O decisivo mesmo foi Gilbert Durand, a
guem conheci em algum lugar”. A identificacdo com Durand é pelo fato de Teixeira
Coelho, conforme diz, ter priorizado a literatura (ficcéo, incluindo a poesia), ou seja: um
olhar que coloca em segundo plano os “objetivismos”. Para além das defini¢cdes
classicas, imaginario, para Teixeira Coelho, é a “vista lateral”. Se os estudiosos do
imaginario costumam criticar o cartesianismo, algo que nao se enquadraria na “vista
lateral” de que fala Teixeira Coelho, é porque, na opinido dele, os adeptos do
cartesianismo falam mal do imaginario. “Na verdade, no Brasil quem nunca aceitou o
imaginéario foram os marxistas duros, arcaicos e ignorantes. E isso porgque o imaginario
seria... culturalismo”, explica o professor da USP. O imaginario, segundo ele, € como a
semidtica em termos de aplicacdo: se for utilizado como férma, sai coisa ruim. O
melhor seria, na opinido de Teixeira Coelho, que o imaginario servisse como uma
espécie de combustivel para o raciocinio, “alimento invisivel para se chegar a outro
lugar”, a menos que se queira pesquisar, exemplifica ele, o imaginario da noite na
cancdo popular brasileira. “No meu trabalho, ele estd sempre em lateral, na diagonal...”.

O que interessa, segundo Teixeira Coelho, é o bom trabalho, via imaginario ou
ndo. No entanto, a critica ao imaginario como algo “oneroso” é uma maneira que 0s

pesquisadores tém de se livrar da epifania, sem perceber que o caminho do imaginario é

% Formacéo pluridisciplinar: graduado em Direito, mestre em Ciéncias da Comunicac&o, doutor em
Letras pela Universidade de S&o Paulo (USP) e p6s-doutorado pela University of Maryland (EUA). Livre-
docente pela USP, curador-coordenador do Museu de Arte de S&o Paulo (MASP) e ficionista. Ganhou o
prémio Portugal Telecom 2007 pelo livro “Histdria natural da ditadura” (lluminuras, Sdo Paulo, 2006). E
autor, entre outros, de “Moderno p6s moderno” (lluminuras, Sao Paulo, 1995) e “Dicionario critico de
politica cultural” (lluminuras, So Paulo, 1997). Pesquisador de arte e a¢des culturais.
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lateral, opina Teixeira Coelho: “A linha reta ndo leva a lugar nenhum ou s leva ao
mesmo, 0 que € a mesma coisa”. E se o imaginario fosse aceito no meio académico, ndo
perderia a forca que tem e o seu sentido original (pluralismo, pluridisciplinaridade,
epifania etc.)? Ou seja, a condicdo marginal ndo é sua maior riqueza? Para Teixeira
Coelho, tem sido sempre assim, e exemplifica: “Quando o marxismo era marginal, era
excitante. Quando se instalou no poder, viu-se a desgraca e a pobreza que era. O
pluralismo é sempre melhor que o monismo”. Para Teixeira Coelho, porém, de nada
adianta cultivar a estranheza pela estranheza. Por isso, ele diz que ndo se sente excluido
da academia, da mesma forma que Durand se referiu a marginalidade de Ricouer,
Bachelard e Eliade. “Talvez porque tenha me excluido a mim mesmo dessa ciéncia que
ndo me interessa. Mas ndo sofro de mania de perseguicdo. Como Marx, aquele outro (o
Groucho, comediante), ndo freqliento clubes que me aceitam como socio. Prefiro pensar
com minha cabega, rejeito e receio a unanimidade, como Nelson Rodrigues™. Por outro
lado, Teixeira Coelho vé pertinéncia no fato de que a nogdo de pés-moderno na
sociedade contemporanea tenha contribuido para o espaco que o imaginario ganhou e
tem ocupado, desde que entendamos p6s-moderno como reencantamento do mundo.

“E ganhou espa¢o porque o0 outro sistema perdeu terreno, com a queda do muro
e outras coisas.” A idéia de reencantamento do mundo, sustentada por Maffesoli s6
pode ser entendida como um espaco para outro modo de pensar. Mas Teixeira Coelho
lamenta que esse “reencantamento” aconteca quando o mundo estd perdendo seus
encantos... “Alguns reencantamentos ndo me atraem, como o reviver da religido. E o
reencantamento, no sentido de recuperacdo do poético e do sensivel, s6 ocorre na
verdade para uma minuscula minoria, num pais como este”. Teixeira Coelho talvez
esteja se referindo a no¢édo de arte, 0 que, no Brasil, pode adquirir outro significado em
relacdo a cultura européia, que conheceu um processo civilizatorio avancado: “A
rebogalizacdo do mundo é uma realidade bem mais palpavel”. Se a arte, conforme
Teixeira Coelho, teve, alguma vez, a ambicéo do equilibrio e da harmonia, ja ndo a tem
mais. “A arte da contemporaneidade pende, antes, para 0 campo da inquietacdo, da
tensdo e do conflito” (1987, p.196). Ainda segundo ele, a harmonia pode até aparecer,
de algum modo, mas conflitante com a idéia de utopia (harménica). Para tanto, o autor
de “O que € utopia” acha que é preciso um “extenso programa de ac¢do”, terreno no qual
investe sua pesquisa. Teixeira Coelho também percebe uma sensacdo contraditoria no

artista, como em Glauber Rocha, que acredita(va) no filme como forma de mudanca
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social, s6 que esbarra(va), depois, no fracasso desse mesmo filme enquanto produto,

dilema gue todo cineasta autoral - e com Ruy Guerra ndo é diferente - vive.

3.2.8 Jodo de Deus Vieira Barros®’

Nietzsche percebe uma configuracdo na arte de estilo instintivo do ponto de vista
estético e outra do tipo racionalista. Mas, ele proprio confessa, ndo se trata de separar
uma coisa da outra: ambas as tendéncias estdo em permanente guerra uma com outra.
No artista, € isso 0 que acontece? N&o existe sempre no artista esta ambivaléncia entre o
racional e o etéreo? Para Jodo de Deus, sim. Ele acha que o artista sofre essa tensdo, na
medida em que a arte também ¢é trabalho da racionalidade. Na sua pratica de artista, diz
ter observado que algumas obras ja nascem prontas, outras precisam ser reelaboradas e
ainda outras podem se transformar ao longo dos anos. “Mudam os valores, mudam as
visGes de mundo, mudam as percepcOes e 0 artista € uma espécie de antena viva que
capta inclusive essas transformacdes.” Na opinido dele, o grande drama do artista é que
ele, muitas vezes, quer usar sua emocao as Ultimas consequéncias e esbarra na critica
academicista, “que defende uma arte mais elaborada, tecnicamente impecéavel e que ndo
permite 0 uso mais livre da emoc¢do”. Existem artistas e artistas. Ou ndo? Logo, um
artista autoral, dentro dos pressupostos desta tese, consegue, de fato, fazer um trabalho
diferenciado esteticamente falando? Até que ponto e por qué? Jodo de Deus percebe, na
atualidade, que um artista autoral seria aquele que faz uma arte mais de dentro, do eu-
profundo, mas que, no entanto, esse eu-profundo ndo €, necessariamente, um eu
individual, mas coletivo. “E o que disse antes: o artista é exatamente aquela antena que
capta o coletivo, o pulsar coletivo, os desejos coletivos”. Na sua experiéncia como
artista, Jodo de Deus procura romper com a autoria apenas individual da obra, como em
uma exposicao, no ultimo Ciclo do Imaginario em Recife (2008), ao colocar objetos em
cima de uma mesa, alguns bem pequenos, como porcas e parafusos, dentro de uma
panela de presséo aberta. Jodo de Deus pediu que o publico fosse modificando as micro-
instalacbes, 0 que acabou criando novas instalagdes por pessoas andnimas. O

anonimato, porém, deixou de existir no momento em que elas passaram a interagir com

37 Artista multimidia, Jodo de Deus Vieira Barros fez doutorado em Educacio pela Universidade de Sao
Paulo (USP) e, atualmente, é professor-titular da Universidade Federal do Maranhd (UFMA). Atua com
os temas Educacdo, Imaginario, Arte e Cutura. E especialista na obra de Gilberto Freyre. Postula uma
forma de ensino que mistura arte, imaginario e senso comum, educando para a sensibilidade. E autor do
projeto de extenséo Aula, Voz e Espetaculo (AVE-UFMA), desde 1998.
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0 artista, conforme a proposta de Jodo de Deus. Sdo obras, segundo ele, “individuais-
coletivos-anénimas, e duas delas integram a capa de um livro que estd organizando
sobre imaginario e educacdo. Jodo de Deus, entdo, pergunta: quem € o autor da obra que
consta na capa do livro. Ele? Ou um ser coletivo e andnimo? “Por outro lado, essa obra
andnima sé existe porque alguém a comecou e ela ganhou uma dimensao absolutamente
anti-individual sem deixar de ser autoral”, conforme Jodo de Deus. Para ele, esse ¢ 0
sentido de uma concepcdo de arte na qual o artista rompe a individualidade e se coloca
em uma dimensao onirica, “capaz de captar mesmo um fazer ou um pulsar artistico
coletivo™.

A pos-modernidade, sendo uma nova etapa de evocacdo do sensivel, acaba
tornando ineficaz qualquer forma de apreciacdo critica no sentido de distinguir uma
obra de arte de um simples produto da cultura ou ainda é possivel, dentro de alguns
pressupostos, estabelecermos critérios para definir um trabalho como sendo ou nédo de
“arte”? Como isso funcionaria no cinema (ou em outra forma de expressao artistica)?
Segundo Jodo de Deus, que leciona Arte-Educacédo, no curso de Pedagogia da UFMA,
aquela pergunta é recorrente entre os alunos. Questionam se serdo capazes de trabalhar a
arte na escola ou em outros locais, uma vez que ndo sao artistas e nem fizeram
graduacdo em arte. Para Jodo de Deus, € um dilema: “O que é arte? Como ensinar arte?
Por que ela é importante na educagdo?”. O professor entende arte, em primeiro lugar,
como forma de expressdo - e efetiva comunicacdo (nessa ordem) - e que, “mesmo nos
causando estranheza, é capaz de operar algum tipo de transformacdo para melhor em
N0Sso ser e nosso eu, de forma que possamos com isso modificar o mundo: sempre para
melhor”. Para ele, mexer com nosso eu-profundo independe de conhecimento prévio
sobre 0 que seja ou ndo arte. “Portanto, 0 verdadeiro artista € aquele que consegue
transformar o outro ser (além do seu préprio) com sua arte. Por isso desconfio de obras
de artes totalmente herméticas”. Conforme Jodo de Deus, cabe ao artista “captar 0s
desejos e sonhos humanos, possibilitando-lhes altos graus de devaneios e de encontro
consigo mesmo”. Jodo de Deus também valoriza artistas anénimos, como 0s que
conhece, em Sdo José de Ribamar, “e que nos encantam contando e dramatizando
historias, fazendo performances e intervencfes espontaneas - quem sabe sejam estes 0s
verdadeiros artistas por ndo estarem contaminados”. O que impede, segundo ele, a
descoberta e valorizacdo desses artistas andnimos € o carater legitimador da academia e
da critica. Com relacdo ao cinema, Jodo de Deus acha que se o cineasta consegue tocar e

transformar o ser e o mundo, entdo faz arte.
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Para Bachelard, “é proprio da expressdo poética ultrapassar 0 pensamento”.
Outra frase dele: “Como pode o homem, apesar da vida, tornar-se poeta?”. O que
significam estas duas frases para um artista e professor na linha do imaginario? Joao de
Deus recorda que Bachelard, em “A poética do devaneio”, faz distingdo entre sonho
noturno e devaneio. “No sonho noturno ele diz que o ser se anula, é um nada, pois ndo
tem dominio do seu préprio sonho. Ja no devaneio o ser esta presente e dono do seu
pensamento, portanto, o ser esta presente de corpo e alma, digamos assim.” Logo, Jodo
de Deus afirma que o significado de “a expressdo poética ultrapassa o pensamento” -
(n&o seria o cogito?) - é como se a aproximasse, paradoxalmente, ao &mbito dos sonhos,
daquilo que ndo se domina, mas que tem quase uma origem divina, algo extra-ser, extra-
humano, extra-universo. Uma metafisica? “Ja o homem, apesar da vida, tornar-se poeta
- segue a mesma linha de pensamento: a vida é real, a poesia ndo: é do ambito do
divino.” O professor lembra, também, comparando a frase de Bachelard, um verso de
Fernando Pessoa: “Navegar € preciso, viver ndo é preciso”. Para Jodo de Deus, navegar
€ mais que viver e pertence ao reino do imaginario, no sentido mais vulgar do termo, ou
seja, como algo que ndo é palpavel, visivel, mas etéreo. “Navegar, entdo, nada mais é
que fazer poesia”. Merleau-Ponty, em “A fenomenologia da percepcdo”, muda o
enfoque das coisas. O que importa é a nossa percepcdo daquilo que vemos, e ndo o que
vemos em si. Assim, nada é bom ou ruim. O que Jodo de Deus pensa a esse respeito? A
critica cultural ndo estaria sendo ultrapassada pela sensibilidade individual?

Jodo de Deus diz que, cada vez mais, estd covencido de que a critica oficial
“amarra, é elitista, quer ser dona do poder e da verdade - e, pior, pode servir aos
interesses do mercado”. Ele também diz acreditar em criticos sensiveis e que sdo mais
artistas do que criticos, mas, acredito também em criticos que sao artistas frustrados e
que ao invés de “sairem do armério”, tornando-se artistas de verdades, preferem
idealizar sua prépria arte a partir da arte que os outros fazem. “E mais, desconfio que
quando um artista comeca a receber muitos prémios oficias € porque deixou de ser
autoral (para usar sua expressao na pesquisa) e comeca a render-se ao estabelecido.” O
professor relata o que aconteceu com ele em 2000, 2002 e 2004, trés mostras
competitivas nas quais participou na Universidade Federal do Maranh&o (1V, VI e VIII
Mostras de Arte Efémera). Em 2000 e 2002, venceu no juri popular com as obras “O
banquete imaginario” e “A feira imaginaria”, ambas, segundo ele, radicalmente
interativas, “por permitirem que o publico ndo s6 as tocasse, mas as modificasse

totalmente e, no primeiro caso, a comesse inteira; e, no segundo, levasse todos 0s
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objetos presentes numa troca simbdlica entre o que o publico havia levado para montar
a tal feira imaginaria”. Em 2004, Jodo de Deus entrou com “Chopperia - A Felicidade ¢é
Dancar ao Som de Walfredo Jair”, em que se caracterizou e dublou um cantor brega
maranhense que, diz ele, atrai milhares de pessoas em seus shows. Elas bebem, dangam,
namoram, alegremente, ao som daquele cantor, que seria considerado menor pelo meio
académico.

“Em minha performance, as pessoas que quisessem poderiam beber e dancar
durante a execucdo da musica/dublagem, em mesas de cervejaria montadas no espago
da apresentacdo.” Dessa vez, conta Jodo de Deus, ganhou uma mengdo honrosa do juri
oficial e ndo ganhou mais no popular. “O que eu queria com essa
performance/intervencdo era apenas levar as pessoas a repensarem seus conceitos de
felicidade. SO isso.” Inclusive, acrescenta ele, existe a intencdo de se lancar, em
novembro de 2009, o | Coloquio Internacional sobre Cultura e Felicidade, no Maranhéo.
Explicando melhor: no caso do banquete imaginario, conta Jodo de Deus, um jornalista
de cultura, no dia seguinte, publicou uma matéria enumerando os elementos de meu
banquete: 90 por cento do que ele disse no jornal ndo constava do banquete original.
“Ou seja: o jornalista simplesmente criou sua propria obra a partir do que viu na minha.
E ainda terminou dizendo assim: Sé faltou a farinha d’agua e o camardo seco’”. Para

(174

Jodo de Deus, a reelaboracdo do banquete por parte do jornalista foi “6tima”, pela
capacidade de usar seus proprios devaneios. Por falar em criacdo, como a do banquete
imaginério, pergunta-se: até que ponto a intuicdo é importante para a producéo artistica?
E possivel concordar com Bachelard, de novo, quando ele diz que “no instante
apaixonado do poeta existe sempre um pouco de razdo e um pouco de paixao” (2007,
p.100)? A intuicdo é tudo na producdo artistica, seqgundo Jodo de Deus, por ser a
alavanca do processo criativo. “Uma obra nem sempre é 100% intuitiva”, afirma o
professor.

Podem até existir obras assim. “Desconfio que muito do que Fernando Pessoa
escreveu como Alvaro de Campos foi mera intuicdo.” Ja4 Fernando Pessoa, continua
Jodo de Deus, creio que é quase totalmente razdo, elaboracdo “sangue, suor e lagrimas”.
Para Jodo de Deus, o artista sente 0 momento em que cessa a intuicdo e comega a
razdo. E o que chamam por ai de inspiracdo e técnica. O artista, realmente, parte de uma
inspiracdo e a reelabora, burila; a ndo ser que ele seja pressionado a criar”. Nesse caso,
conforme o professor, o artista tem que “invocar” a inspiragdo. Jodo de Deus acredita,

porém, que a origem de uma obra de arte & sempre intuitiva, lembrando que muitas
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delas nascem de sonhos noturnos. No caso dele, tem transformado alguns sonhos em
contos, poemas, musica e roteiros artisticos, performaticos, etc. Alguns sonhos sédo
verdadeiros roteiros cinematograficos, aposta Jodo de Deus. “Dai concordar com
Bachelard ao dizer que no sonho noturno deixamos de existir (aproximadamente é o que
ele diz). Os sonhos noturnos fogem totalmente do nosso dominio.” Mesmo que nasgam,
acrescenta, do mais profundo do ser, sob certa 6tica. “Mas ai ja cairiamos na psicanalise
de Freud e acho que ndo cabe nessa discussdo. Até porque Bachelard ndo era la muito
freudiano”. Nisso estaria a origem da arte, isto é, no sonho, no devaneio ou na
imaginacdo do artista. O que mais vemos: cultura (padrdo) ou arte? Teixeira Coelho
gosta muito de repetir uma frase de Godard, dita em seu filme JLG por JLG, segundo a
qual “cultura é regra, arte é excecdo”. Na pds-modernidade, apesar da indistincdo da
arte (ou ndo?), o ato poético ainda é possivel? Quem seria capaz de fazé-lo e
(re)conhecé-lo?

Jodo de Deus diz ter escrito que “cultura é local, arte é universal e que toda
forma de arte é cultura e nem toda forma de cultura é arte”. Escreveu, ainda: “Somente a
arte fala uma lingua de todos 0s povos e somente ela é capaz de proporcionar a paz no
mundo, exatamente por essa facilidade de comunicacdo em todas as linguas”. Por isso,
diz ele, é tdo importante a arte na educacdo, porque ela poderia tornar o aprendizado
mais humano, mais solidario, mais criativo, mais universal. Jodo de Deus defende o que
chama educacao “para os mundos”; tanto o palpavel quanto o nao-palpavel. Por falar
em imponderdvel, discutimos nesta tese que a noc¢do de imaginario tem sido um solo
fertil (Maffesoli) para a inclusdo de um terceiro elemento na dualidade eu-outro: aquilo
que permanece em suspenso, epifanico e indescritivel. Parece que € s6 na relacdo com o
outro que nos reconhecemos uno. De que forma essa razdo contraditoria auxilia (ou
prejudica) no gesto da criacdo? “O que penso é que s6 nos conhecemos através do outro.
Onde buscar parametros se ndo for comparando? Se somos diferentes uns dos outros, é
no conhecimento e no respeito dessas diferengas que nos tornamos unos” Nem todos 0s
mistérios, conforme Jodo de Deus, precisam ser revelados: “N6s buscamos nossos
mistérios, nGs buscamos suas revela¢des e s6 nds sabemos em que suas revelagdes nos
tornam mais humanos, nos ajudam a nos conhecermos e conhecermos o outro”. O
imaginario, para ele, ¢ somente a manifestacdo dos mistérios, e ele proprio nos da pistas
para decifra-los. “N&o vejo contradi¢do, mas complemento nessas partes”.

O imaginéario, entdo, alivia ou € um peso dificil de carregar? “Pesa, alivia. Mas

nunca é indiferente. Pesa quando preciso convencer as pessoas de que ele alivia. E alivia
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quando consigo mostrar que ele ndo é tdo pesado assim...”. Jodo de Deus apresenta,
nessa resposta, 0 que entendemos por polaridade, que € mais do que uma oposicao. Os
dois termos, aliviar e pesar, estdo unidos por oposi¢cdo, mas ndo sdo opostos entre Si.
Trabalhar com polaridades em pesquisa pode ter uma dificil aplicacéo, tdo dificil quanto
escolher entre “publicizar” o imaginério, correndo-se o risco, assim, de transforméa-lo
em “mais um” congresso e ciclo de estudos ou outra maneira, academicamente formal,
de divulga-lo. N&o seria prejudicial ao seu lado mais fecundo, que é o de se situar a
margem da institucionaliza¢do. Para Jodo de Deus, a questdo é dificil de responder. Ele
conta que estara lancando, provavelmente em agosto, um livro chamado “Educacéo
sensivel: arte, cultura e imaginario no ensinar/aprender” (titulo provisério), no qual
espera conseguir mostrar como tem utilizado o imaginario em suas pesquisas, desde o
seu doutoramento, em 1996. “Concordo que comega a haver uma banalizagéo desses
estudos. Os encontros estdo se tornando grandes demais, com muitas opg¢des de
trabalhos, mesas as vezes até descontextualizadas do campo do imaginario.” Tudo isso
se constitui, segundo ele, em uma espécie de “mercado do imaginario”. Apesar disso,
Jodo de Deus ndo consegue ver outra forma de divulgar essas idéias se ndo for através
dos congressos e das publicagdes: “O importante é fazer tudo com seriedade e
profundidade”.

Procurou-se, na entrevista com Jodo de Deus, ouvir um artista que trabalha com
0s mesmos referenciais de imaginario que os de Gilbert Durand e Gaston Bachelard.
Jodo de Deus, familiarizado com as teorias durandiana e bachelardiana, sente que o0s
problemas enfrentados pelos pesquisadores dessa linha de estudo se assemelham aos
dele. Todos tém em comum a vontade de tornar o estudo do imaginario uma linha de
argumentacdo respeitavel e respeitada no ambito académico, procurando-se, dessa
forma, ampliar as possibilidades de avanco do conhecimento. As tentativas tém se
multiplicado, inclusive por parte de editoras, como a da PUCRS e a Sulina, ambas no
Rio Grande do Sul, que costumam publicar livros sobre o tema do imaginario. A Sulina
lancou em 2006, inclusive, a colecdo Imaginario Cotidiano, que reeditou o livro “O
conhecimento comum”, de Michel Mafesoli, entre outros autores. O imaginario parece
reacender o interesse de pesquisadores, e isso ndo teria relagdo com a tematica da pos-
modernidade, assunto a respeito do qual Maffesoli dedica boa parte de sua obra? Por
que, entdo, teria a pds-modernidade despertado o interesse de pesquisadores, nas mais
diversas areas de atuacdo? A resposta talvez seja pela observancia de uma nova

mentalidade (ou melhor, sensibilidade), ligada antes ao desfrutar do aqui e agora do que
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a conquista, penosa e lenta, de uma seguranga no futuro, sempre misterioso e incerto.
Ao contrario do prazer instantdneo: uma conquista, até certo ponto facil, porém fugaz, o

gue aumenta o sentimento tragico da existéncia.

3.2.9 Maria Thereza de Queiroz Guimaraes Strongoli®

Imaginario e pés-modernidade, para a professora Maria Thereza Strongoli, tém
afinidades. Os termos se apresentam como novo paradigma, destacando-se pela forca
dada ao “espirito impulsionador de novos habitos, crencas e posturas, que surge como
uma necessidade premente de substituir o positivismo, o marxismo e o freudismo”. Para
ela, estes trés modelos de existéncia ja estdo saturados na praxis de toda uma época,
enguanto o imaginario, nesse sentido, surge como a contraposicdo mais natural para
essa renovacgdo. Assim, de acordo com a professora, “pode-se dizer que o trajeto do
imaginério, descrito por Durand como a dinamiza¢do dos imperativos bio-psico-
pulsionais mais as intimag0es sociais a que se submete o0 homem, pode ser visto como a
antecipacdo desse novo paradigma”. Ao iniciar a pds-graduacdo, Maria Thereza
conheceu a obra de Lévi-Strauss e aprendeu que ndo existe cultura inferior ou superior:
sdo apenas diferentes. “Percebi, pela sua experiéncia, que o homem se relaciona com o
mundo pela sensacéo e esta, enviada ao cérebro, mobiliza as experiéncias e o raciocinio
para dar a essa sensacdo um nome e classificagdo.” E dessa dinamica, na opinido dela,
que o individuo se configura ao perceber, ao seu modo, o que pode, deve, sabe ou quer
ver, classificando esses dados conforme sua experiéncia de vida. Ao comentar com o
professor Douglas Monteiro, da USP, seu interesse pelo exame do conhecimento e sua
formacéo tanto pelo sensivel como pelo inteligivel ou racional, tomou conhecimento do
livro “As estruturas antropoldgicas do imaginario”, de Gilbert Durand.

Monteiro lhe disse que acabara de trazé-lo da Franca e que toda a Paris 0
discutia. Dessa forma, as ideias durandianas fizeram com que Maria Thereza
distinguisse e compreendesse que “o homem percebe o0 mundo e transforma suas
sensacOes em imagens que registra, classifica, denomina, memoriza e narra. Tais

atividades constituem a imaginacéo, que ¢ a faculdade prépria de todos os homens”. O

% Mestre e doutora em Didatica pela Faculdade de Educacéo da Universidade de S&o Paulo (USP), com
pos-doutorado em Analise do Discurso e Imaginario na Franga (Sorbonne - Paris VIII). Professora-titular
da PUCSP, desde 1999, onde coordena o Nuicleo de Pesquisa Lingua, Imaginario e Narratividade
(NUPLIN). Pesquisadora do imaginario.
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modo como essas faculdades sdo atualizadas ou exercidas constitui, na opinido da
psquisadora, 0 imaginario, ou seja, a atividade Unica e particular do individuo. Existem,
resume ela, dois fatos distintos: a imaginacdo como atividade comum, sob o ponto de
vista de sua materialidade de obra ja feita, acabada, reconhecida, e 0 imaginario como
elaboracgdo, visto como processo dindmico, em constante mobilizacdo interativa de
dados pessoais e sociais na busca racionalizante de cada individuo em pér ordem no seu
caos interior em confrontacdo com o mundo. Maria Threza afirma que tem tentado tratar
0 imaginario profundamente, mas que nao se retringe apenas a esse campo. “Durand
tem insistido que sua pesquisa se desenvolve no campo da fenomenologia e que se volta
mais para a descricdo de dados que para a sua regularizacdo.” Essa abordagem,
inspirada em Durand, motivou-a a utilizar a teoria durandiana para descrever e comentar
o resultado de trabalhos analiticos desenvolvidos ou resultantes da aplicagdo de teorias
que buscam “destrinchar ou definir sentidos”, como, por exemplo, a semiotica
greimasiana: busca “o sentido, nada mais que o sentido”. Para Maria Thereza, seria
possivel, apds a estruturacdo do sentido, comentéa-lo sob a perspectiva do imaginario.

Exemplifica com o dltimo livro escrito por Greimas, “A imperfeicdo”. Maria
Thereza aposta que essa obra ndo tem sido muito estudada pelos semioticistas, porque,
diz ela, deixaria um pouco de lado a rigidez analitica de seu percurso gerador de sentido
e se deteria mais no resultado desse percurso, apelando bastante para a sensibilidade.
“Parece-me, ainda, que fazer analises segundo regras bem estabelecidas é mais facil do
que se arriscar a desvendar trajetos, porque a sensibilidade expbe dados do trajeto do
imaginario do proprio analista.” A professora afirma que trabalha tanto com
semioticistas quanto tedricos do imaginario. Um dos orientandos em mestrado de Maria
Thereza procura a unido dos dois trajetos, greimasiano e durandiano, orientado pelo
professor Cidmar Pais (amigo de Maria Thereza e seu contemporaneo de bolsa na
Franca). Ele é, de acordo com a pesquisadora, o introdutor da semidtica francesa no
Brasil, e seria bastante exigente no trato dessa teoria. Logo, seria possivel usar a
semidtica para compreender o imaginario de um cineasta a partir de um filme? Ou
melhor: como se da a relacdo entre a visualidade (terreno da semidtica) com o
imaginario cinematogréafico? Maria Thereza diz que, se fosse ela, faria a andlise
semidtica e explicaria os resultados dessa analise pelo imaginario. Ela acrescenta
exemplificando com o seguinte trecho (parte de uma comunicacdo que fez em um

congresso de semidtica na cidade francesa de Lyon, 2004):
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A pesquisa que objetiva articular a semidtica greimasiana com a antropologia
do imaginario tem direcionado minha atividade académica ha anos e
encontrou razdes substantivas para seu desenvolvimento na leitura da
transcricdo do artigo Le débat du 23 mai 1989, debate ocorrido entre Algirdas
J. Greimas e Paul Ricoeur®. Nesse debate Ricoeur comenta que as ciéncias
do espirito sdo da ordem do compreender e as ciéncias da natureza, da ordem
do explicar, o que aponta a distincdo: estado de coisas vs. estado de alma.
Entretanto, apesar de a explicagdo ser o caminho mediador para a
compreensdo, a atividade que Ricoeur considera predominante é a de
compreender, destacando que a semidtica, nesse ponto, coloca-se no caminho
inverso do seguido pela hermenéutica, pois privilegia a explicacdo e
considera a compreensdo como um efeito de superficie. Destaca, ainda, que,
se o compreender é essencialmente da ordem dos signos, o explicar é da
ordem dos fatos, embora o0s signos sejam também fatos, ou seja,
externalizacBes da vida psiquica. Nesse caso, a compreensdo deve ser vista
como a atividade de “desobjetivizar” (Ibid.: 197) os signos e ter como meta
encontrar 0 processo que 0s engendra, como ocorre na escritura. Julga
Ricoeur que, enfatizando o narrativo ou a ag8o e se delimitando a operaces
de conjuncdo e disjungdo, a semiotica somente pode avangar no estudo das
paixdes se considerar as interacdes que Aristoteles chamava de peripécia, de
mythos ou que hoje se chama intriga. Nessa perspectiva, a semidtica seria um
modo de reescrever a compreensao cultural por meio de uma “inteligéncia
das intrigas” ou uma “identidade narrativa” que seria a base do continuo que
acompanha a fenomenologia de um agir e de um sentir, constituindo o que se
compreende por cultura. A nocdo do fazer da categoria actante, humano ou
ndo, por exemplo, conclui Ricoeur, resulta dessa “inteligéncia narrativa”
conservada e secularmente difundida pelas “historias primordiais”. E essa
nogdo aristotélica de “inteligéncia”, enfatizada por Ricoeur, que interessa ao
estudo da antropologia das imagens, posto que Durand vé o imaginario como
a matriz do pensamento racionalizado e suas manifestages como o
patrimdnio cultural que dinamiza as atividades humanas. Ao responder a
Ricoeur, Greimas reconhece (lbid.: 202) que, realmente, “procurar o ser do
sentido é mais da ordem da explicacdo e que procurar o sentido do ser é da
compreensdo” e complementa afirmando que passar a “ver o que sdo 0S
estados e ndo mais o fazer’ constitui atualmente o "nosso esforco para tomar
agora como ponto de partida os estados de coisas a fim de chegar a
compreender os estados de alma, isto &, as paixfes de uma alma". Conclui,
contudo, que ndo é simples sobrepor & rede do racional as modulagdes da
massa timica, pois ha algumas situagdes incontornaveis, visto que atrds das
estruturas as mais elementares - articuldveis - da significacdo (quadrado
semiotico), hd um horizonte Ontico sobre o qual nds, semioticistas, nédo
podemos falar, porque com os instrumentos semidticos ndo se é capaz de
dizer alguma coisa. Talvez enquanto poeta, enquanto homem voltado para o
sentir, eu poderia dizer coisas, mas ndo enquanto semioticista (Ibid.: 205).
Para alcancar esse horizonte é preciso “prever as precondi¢des anteriores ao
quadrado e as operagfes cognitivas” as quais podem possibilitar, continua
Greimas (lbid.: 204), o reconhecimento de um proto-sujeito e a pista de
algum valor que poderd se tornar, em seguida, 0 “objeto valor” da narrativa.
O proto-sujeito relaciona-se a estrutura elementar dos actantes e pode ser
considerado em suas quatro posi¢des: sujeito, anti-sujeito, ndo sujeito e ndo
anti-sujeito, ou destinador e antidestinador.

% In Anne Hénault, Le pouvoir comme passion, Paris: PUF, 1994,
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4. O jogo da pos-modernidade

4.1 A luta pela sensibilidade (Teixeira Coelho)

A pds-modernidade é uma discussao pontual, que ndo deve ser ignorada, e que
sO pode ser apreendida num cotejamento com a modernidade. Segundo Teixeira Coelho,
um traco distintivo entre elas seria 0 modo como os individuos se relacionam com a
idéia de tempo (1997, p.310). Trata-se, portanto, de uma questdo de sensibilidade. Se
aplicarmos esse termo a idéia de autoria, teriamos, hoje, uma sensibilidade autoral. Ao
contrario da ideia estrutralista, que eliminou o autor que cria a obra segundo
“determinantes pessoais” (COELHO, 1997, p.63), observa-se na atualidade um retorno
da autoria, seja cinematogréfica, literaria, publicitaria ou televisiva. H4 um inchaco de
produgdes autorais, ndo mais com a preocupacdo de se fazer uma obra-prima,
perfeitamente acabada, mas sim pelo fato de se dar algo de si para 0 gozo coletivo, 0
que Maffesoli caracterizou como orgiasmo. Em “A luta pela sensibilidade”, artigo de
Teixeira Coelho escrito em julho de 2002, para a Série Depoimentos do projeto Coisas
Essenciais da Vida, da Pré-Reitoria de Extensdo, Departamento de Difusdo Cultural da
UFRGS, ele considera importante perguntar se a nossa sensibilidade nos faz capazes de
sentir. “A resposta ndo é tdo ébvia. O momento em que vivemos, num pais como este, €
um momento de anestésicos (auséncia de sentir). Os filmes, por exemplo. Os filmes,
supostamente, deveriam estimular minha sensibilidade. Mas ser& que os filmes nédo sao,
antes, anestésicos?”. Nao os de Godard, segundo Teixeira Coelho: “Ele é, sem duvida,
pos-moderno, como alguns outros, no sentido em que rejeita o codigo anterior, sem
duvida moderno”. A professora Maria Beatriz Rahde afirma, por sua vez, que a pos-
modernidade ndo nega a modernidade, pois € “inclusiva”, isto é: “Traz para dentro de si
tendéncias anteriores” (comentario em aula, no dia 24 de abril de 2007). Para ela,
estamos convivendo com essas tendéncias, ou seja, vivemos um hibridismo cultural.

E p6s-moderno ndo quer dizer vazio de sentido. O mesmo Teixeira Coelho, no
posfacio de “A obra-prima ignorada”, compara a tela de Frenhofer, pouco
compreensivel para Poussin e Porbus, a um filme de Godard, diante do qual nos
deparamos (e essa € a palavra certa, de acordo com ele) como se estivéssemos diante de
um muro. Esse estranhamento, porém, é, na opinido dele, fundamental, pois, dessa
forma, o observador “percebe que a obra existe como tal” (2003, p.95). O que Teixeira

Coelho quer dizer, com a reflexdo acima, é que o nosso olhar foi “colonizado” pelo
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paradigma moderno, mas que, determinados artistas, e Godard é um dos exemplos (n6s
acrescentariamos Ruy Guerra), consegue, por meio da imaginacdo, enfrenta-lo. Quer
dizer: um filme de Godard s6 pode ser visto se ndo for visto, ao mesmo tempo, dentro
do pressuposto do racionalismo cartesiano da modernidade. Talvez pudéssemos falar da

existéncia, hoje, de um imaginario pds-moderno.

Modificando levemente o que Frenhofer disse, Vocés estdo diante de uma
narrativa cinematografica e ficam procurando uma histéria de cinema?
Melhor: Vocés estdo diante do cinema e ficam procurando um filme? Ou
ainda: Vocés estdo diante de um poeta e ficam procurando um diretor de
cinema (...) Nenhuma das regras classicas da narrativa, sobre as unidades de
tempo-espago-acdo, sdo respeitadas, nenhuma delas e varias outras mais
(COELHO, 2003, p.98).

Este € 0 jogo da pds-modernidade, o de valorizar um modo de ser sensivel a
complexidade do instante, e, mais significativo de tudo, integrar as contradicdes
proprias de um sentimento antes tragico do que dramatico da existéncia. Conforme o
socidlogo Carlos A. Gadea, reforcando a tese de Maffesoli, a modernidade se apresenta
como, em primeiro lugar, um projeto, o que, por si sO, se afastaria da logica pos-
moderna. E mais: um projeto de emancipacéo social, que prevé uma expansdo rumo ao
progresso através do “culto a razdo”. Assim, o0 projeto da modernidade, ainda segundo
Gadea, teria por objetivo o dominio do homem sobre a natureza - contrario a visao
holistica e ecoldgica da p6s-modernidade - e 0 dominio sobre as relagdes sociais. “Esta
visdo afirmativa da modernidade é a que sustentam os ideélogos do lluminismo, para 0s
quais a modernidade é a chegada do homem a sua maioridade, o reinado da ditosa
Razdo0” (GADEA, 2001, p.117). J& no discurso p6s-moderno, compara Gadea, e uma
comparacdo € inevitavel, como salientou Teixeira Coelho, a crenca no “sujeito
universal” sofre um abalo, junto com a idéia de consenso e regulacdo do mundo. A
linguagem, dessa forma, também muda para aceitar uma possivel ambiguidade nos laco
sociais da pds-modernidade. Trata-se, para Gadea, “de uma nova convivéncia, baseada
na legitimidade do diferente” (Ibidem, p.118). Vejamos, com base em lista da disciplina
Sociologia da Comunicacdo e Comportamentos Contemporaneos, ministrada em 2006
pelo professor, jornalista e escritor, Juremir Machado da Silva, o que pensam alguns dos

principais teéricos e ensaistas da pés-modernidade®. N&o queremos, com isso,

“ N4o se trata de uma lista definitiva ou exaustiva. E 6bvio que toda lista causa estranhamentos e
omissdes. Porém, assim como para falar de pés-modernidade é necessario situa-la em relagdo ao seu
contrario, isto é, o periodo “moderno”, da mesma forma, para contetido didatico, é preciso restringir, e foi
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uniformizar o pensamento sobre a pds-modernidade, e sim, a partir destes varios

contextos, observar as diferentes formas de pensar o p6s-moderno.

4.2 Jean-Francois Lyotard

As entrevistas com pesquisadores brasileiros do imaginario acentuam um mesmo
questionamento, levantado por Bachelard: “Como pode o homem, apesar da vida,
tornar-se poeta?” (1988, p.10). Trata-se de uma questdo das mais pertinentes. Aqui, 0
autor de “A poética do devaneio” explicita a natureza humana de aprisionamento a um
corpo fisico que sonha, uma situacdo emblematica na sociedade pés-moderna. A pds-
modernidade ndo é uma evidéncia, e sim um prisma: por mais que tentemos definir o
que nela predomina, mais nos afastamos de sua complexidade. Dai a importancia do
imaginério neste estudo, pois dele ndo se espera um método de analise quantificavel.
Caberia, entdo, ja que “p6s-moderno” ainda é uma expressdo bastante polémica, um
breve apanhado (abaixo) sobre o pensamento de autores contemporéneos a respeito
desse assunto, comecando pelo filésofo francés Jean-Francois Lyotard, um dos tedricos
que alavancaram a discussdo sobre a pds-modernidade. Segundo ele, o problema é de
natureza epistemoldgica, isto é: o que define o saber? O autor de “A condi¢do pés-
moderna” observa diversas maneiras de se ver o social. A partir desse pressuposto, ele
abre a discusséo para situacfes que desestruturam a dialética tese-antitese-sintese. Os
metarrelatos ja ndo significam muita coisa. Ha, na pds-modernidade, uma desconfianca
em relagdo aos instrumentos do saber. Alias, como afirmar que um saber é verdadeiro?
Abrimos parénteses para outro autor, antes de voltarmos aos ensinamentos de Lyotard.
Trata-se de Paul Feyerabend (“Contra o método”), que ja mostrou como diversas
descobertas cientificas podem ter sido fruto do acaso.

“Fatos, operagdes e resultados que constituem as ciéncias ndo tém uma estrutura
comum” (FEYERABEND, 1993, p.7). Com isso, o filésofo austriaco critica o saber
tradicional, aquele assentado no reducionismo. Ao lado de Karl Popper e de Thomas
Kuhn, Paul Feyerabend é considerado um dos principais renovadores da historia das
ciéncias no século XX. Atacou duramente a pretensdo de neutralidade das pesquisas
cientificas, cujo sucesso entendia como decorrente de fatores politicos e retéricos, ao

invés de um suposto progresso do conhecimento racional e, puramente, objetivo do

esse critério adotado, na nossa opinido, por Juremir Machado da Silva, e que seguimos para este capitulo:
restringir para realcar.



108

mundo. O autor de “Adeus a razdo” (1987) criou o principio do tudo vale: retirar
elementos para analise ou construcdo dos lugares de onde bem se entender e que
parecam mais adequados para a exposicdo daquela idéia. O paradoxo suscitado pela
reflexdo de Lyotard, portanto, é o de que tudo é passivel de analise, mas nem tudo
estaria de acordo com determinada ética. A ética social. Para Gerbase (2003, p.17),
Lyotard esta “na linha de frente do pensamento pos-moderno” (aquele que desconfia das
totalizacOes racionais e cientificas da era moderna, caracteristicas do estruturalismo)
pelo fato de ele ter sido o autor da idéia da morte dos metarrelatos da modernidade (o
sujeito racional, o progresso e a universidade como instituicdo do saber). Conforme
Gerbase, Lyotard “retirou do homem sua estabilidade linglistica (ou a ilusdo de
estabilidade)” (2003, p.17). A desconstrucdo da modernidade por Lyotard afeta 0 modo
pelo qual o artista se vé. Como é trabalhar em outro momento histérico, ndo mais se
enquadrando na postura de génio caracteristica de uma cultura que, anteriormente,
idolatrava seus artistas?

Lembremos que a pos-modernidade, segundo definicdo de Vattimo, se
caracteriza por “uma mudanca radical no modo de vivenciar a histéria e o tempo”
(1996, p.106). O artista sofre ou ndo um golpe no self diante do descortinamento de um
novo mundo, de um novo homem? Trata-se de uma histéria e de um tempo que nédo
mais refletem com precisdo a idéia de uma obra completa, acabada e até autbnoma,
porgue, na criacdo, aparecem motivacdes exteriores ao individuo. Pertencendo, agora, a
uma rede o artista se depara com outra realidade. Se antes via um horizonte seguro, um
crescimento profissional, uma valorizagdo pela obra como modelo, hoje ndo: a tentativa
¢ transitar do implicito ao explicito, e vice-versa. Podemos tomar o explicito como
sendo a porcdo racional (terra) e o implicito, ndo-racional (éter). Dois termos
antagonicos - raiz e éter - formam, uma vez juntos, novas significacdes. As palavras raiz
e éter ja ndo fazem sentido se lidas separadamente. Unir, alias, é a caracteristica pds-
moderna, como, por exemplo, a juncdo do arcaico com a tecnologia de ponta. Qualquer
pensamento originario da modernidade corre o risco de se esvaziar caso reivindique o
mesmo status do pos-moderno. O grau intuitivo num artista, ja que é disso de que
também tratamos, pode ser variavel. Porém, aquele artista identificado com uma
expressao pessoal que se transforma, a posteriori, num estilo, age, naturalmente, de
acordo com seus instintos.

E 0 que Nietzsche chamaria instinto estético, em contraposicdo a um instinto

racionalista. Quando o artista tem mais consciéncia de si, na modernidade ou na pos-
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modernidade? E essa “consciéncia de si” pode ser ou ndo prejudicial para a criagéo de
uma obra, seja um filme, um quadro ou um livro? Em “A condicdo pos-moderna”,
Lyotard opina que o saber p6s-moderno “refina nossa sensibilidade para as diferencas e
reforca nossa capacidade de suportar o incomensuravel” (1989, p.13). Com isso, 0s
valores modernos comegam a ser questionados, inclusive no que diz respeito a obra de
arte. Ndo ha como néo estabelecer uma cesura entre estes dois tipos de manifestacoes, a
que diz respeito ao utilitarismo, tipico da modernidade, e a que diz respeito ao
dispéndio, tipico da pdés-modernidade. O aspecto que Lyotard aborda € o de que o saber
cientifico ndo € todo o saber. Assim, a obra de arte culta ndo seria toda a obra de arte.
Talvez no terreno artistico a analogia nao seja tdo simples. O importante, aqui, € o fato
de que se estabelece uma crise entre o conhecimento dito cientifico e o que Lyotard
chama de narrativo, apesar de, segundo ele, ndo haver pensamento por oposi¢oes em
relacdo ao saber pds-moderno. Lyotard diz que “enquanto o saber narrativo toma o
cientifico como uma variedade entre as culturas narrativas, o saber cientifico interroga-
se sobre a validade dos enunciados narrativos” (1989, p.61), adotando, apesar de ele
mesmo denunciar, um raciocinio por oposi¢cdo incongruente com a natureza da pos-
modernidade. Lyotard ndo € um pensador pds-moderno, e sim um pensador da pés-
modernidade. Nem por isso, a conjuntura exposta por ele pode ser desprezada como

reflexdo tedrico-didatica.

4.3 Jean Baudrillard

As artes, de modo geral, sdo o terreno mais abalado pela ps-modernidade. Um
filme tem o alcance de uma tese filosofica? O entretenimento ganha espaco em relacao
aos antigos filmes de autor, aqueles filmes considerados de arte? Pergunta-se: que tipo
de conhecimento é transmitido? Isso nos leva ao inicio da reflexdo de inspiracéo
lyortadiana: o que define o saber? Trata-se de uma questdo ainda mais controvertida,
tendo em vista a amplitude que os meios de comunicacdo de massa adquiriram nos
ultimos 40 anos, principalmente com o invento da televisao, um aparelho sagrado (tanto
no sentido lato - ndo podemos prescindir dela - quanto estrito, comparavel a uma
divindade religiosa no ambiente domestico de qualquer familia no Ocidente). No Brasil,
o0 investimento das emissoras de televisdo na producdo de filmes preocupa cineastas
como Carlos Gerbase: até que ponto isso afeta a caracteristica de filmes elaborados para

0 cinema? Filmes para o cinema - sobretudo brasileiros - precisam repetir a formula
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televisiva do entretenimento para agradar? A importancia da televisao na sociedade pds-
moderna, de fato, ndo pode ser negligenciada, o que sO reforca a preocupacdo de
Gerbase, pois um simples aparelno é capaz de impor um gosto, inclusive
cinematogréfico, na forma de produzi-lo e na escolha em exibi-lo. N&o esquecamos que
dois dos mais influentes cineastas autorais no mundo inteiro, Jean-Luc Godard* e o
falecido Ingmar Bergman®, fizeram filmes sob encomenda para a televisdo francesa e
sueca, respectivamente.

Por isso, nos arriscamos a dizer que a televisdo ndo € ma em si mesma, a menos
que se transforme em um veiculo de padronizacdo do gosto. Logo, um filme brasileiro
precisa repetir uma estética televisa para obter sucesso? Tedricos da pés-modernidade -
e cineastas - ndo ignoram a forca da televisao, para melhor (ao abrir espaco a exibicédo
de filmes) ou pior (ao oferecer uma programacdo de filmes lincada aos pontos no
ibope). A programacéo televisiva, ainda, como veremos abaixo com Baudrillard, é
reflexo do extremo apelo consumista da sociedade pds-industrial, o que, dentro de uma
visdo frankfurtiana, ndo de todo desconsideravel, pasteuriza tudo o que caia na sua teia,
inclusive um filme de autor classico. Em outras palavras: um filme é ou ndo autoral
dependendo do uso que se faz dele ou da sua prépria esséncia? O autor pds-moderno se
integra ou ndo ao universo televisivo? Até que ponto a televisdo tem influéncia no seu
trabalho? E por causa da televisdo, mas nio sé dela, que Jean Baudrillard, outro ensaista
da pdés-modernidade, faz a critica, justamente, da sociedade de consumo. Estritamente
falando, Baudrillard estd longe de ser p6s-moderno, a exemplo de Lyotard. Porém, sem
tomar um rumo classificatério, a modernidade do autor de “Tela total” e “Power
inferno” denuncia a ilusdo midiatica. Baudrillard utiliza a ironia para criticar uma
sociedade massificada, revelando paradoxos e contradicdes sociais. Ao contrario de
Maffesoli, que mostra o que esta ai (sem julgamentos), Baudrillard tem a pretensdo de ir
ao fundo das aparéncias e desmascarar o0 que considera uma farsa, com base no conceito

de simulacro: tudo é reapropriagéo.

*1 A tevé serve de inspiracdo para o “realismo” com que Godard costura seus filmes, como ele proprio
confessa: “(...) desenvolvi, nos Gltimos tempos, essa idéia de que, para mim, o que tento fazer é misturar o
documentario e a ficcdo, é antes misturar um pouco a televiséo e o cinema, aproveitar a forma pela qual o
documentéario ou o vivido - ou o direto, como o chamam na televisdo - pode fazer chegar a ficcdo
diretamente, se converte em outra coisa; e, em seguida, poder aproveitar esta outra coisa para fazer
realmente cinema e tornar a dar um tom real ao cinema, justamente” (1989, pp.247 e 248).

2.0 filme Cenas de casamento, por exemplo, estreou em abril de 1973 na televisdo, dividido em seis
episodios. Existe uma versdo (cinematografica) destinada para outros paises, entre eles os Estados
Unidos, que dura 155 minutos.
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Tudo ¢é signo, e nds, humanos, ndo conseguimos escapar desse circulo vicioso.
Se tudo € mostrado, ndo ha mais nada para ser visto. Baudrillard opina que nos
tornamos seres individualizados, e que isso ndo tem relacdo alguma com liberdade
pessoal, e sim com promiscuidade. O mundo é uma espécie de big brother televisivo.
Para ele, a televisdo € uma hipermidia cujo telecentrismo “se desdobra num juizo moral
e politico implicito implacavel: subentende que as massas ndo tém essencialmente
necessidades nem desejo de sentido ou de informacéo - querem apenas signos e imagens
(...)” (2002, p.143). Se for assim, para que serve o aprofundamento reflexivo de um
Tarkovski na televisdo? Um filme desse cineasta russo perderia e ganharia em
profundidade se fosse exibido, respectivamente, na televisdo e no cinema? O perfil
critico de Baudrillard, porém, obnubila o carater imaginario da televisdo. Para
Wunenburger, € a televisdo que tem o mérito de fascinar e arrebatar o espectador por
causa da crenga nele em uma “objetividade da mostragdo” nas imagens. A televiséo
pode ser considerada, dentro de uma leitura em termos de carga imaginéria, “como um
rito de luz sagrada, de iluminacéo, pela qual o fiel chama seu deus” (2007, p.95). O
autor de “O imaginario” ndo desconhece, por outro lado, uma passividade do
telespectador. Portanto, temos ai duas leituras diferentes da televisdo, a da critica

baudrillardiana e a do imaginario wunenburgeriano.

4.4 (A tevé que te-vé)

4.4.1 Jean-Jacques Wunenburger

Em outro livro, chamado “O homem na era da televisdo”, Wunenburger adota
uma postura mais critica. Para ele, a televiséo se beneficiou do cinema, “uma arte maior
do espetaculo do século XX do qual ela parasitou as obras difundindo-as e repetindo-as
freqlientemente, por sua prépria conta, mesmo que tenha se tornado, por sua vez, apos
muito tempo, parceira na realizacdo de producgdes cinematogréaficas” (2005, p.106).
Quanto ao cinema, foi do romance que extraiu suas narrativas, ao visualizar e sonorizar
historias que antes sO existiam na imaginacao dos leitores, agora encantados com os 24
fotogramas (hoje digitalizados) por segundo. O cinema, para Wunenburger, acabaria
ampliando um publico que s6 conhecia 0 modo livresco da ficcdo. Esse poder do
cinema é herdado pela televisdo, de acordo com o autor. SO que, segundo ele, essa

heranca acaba transformada, prostituida e comprimida pelo novo meio audiovisual.
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“Muitos filmes perdem todo o seu valor estético quando apresentados na tevé, mesmo
agora que a industria parece ter se lancado na producdo de telas cada vez maiores”
(WUNENBURGER, 2005, p.107). A critica de Wunenburger € direta:
Em resumo, a televisdo suscita uma bulimia de filmes que intensifica o ciclo
ingestdo-digestdo de imagens, mas priva o espectador, a0 mesmo tempo, dos
metabolismos simbolicos que lhe permitiriam transforma-las, pela fantasia,
pelo trabalho de anamnese e pela apropriacdo simbdlica, em materiais para
seu imaginario (WUNENBURGER, 2005, p.108).

Para o diretor autoral, como exemplificamos antes citando Godard e Bergman,
além de Gerbase, cineasta brasileiro que trabalhou na tevé, o vinculo com a televisdo
ofereceria algum tipo de risco. Godard ndo continuaria sendo Godard, e Bergman nédo
continuaria sendo Bergman, quer trabalhem para a televisdo ou ndo? O espirito de uma
estética que se reflete no que eles sdo ndo permaneceria vivo? Mas, o veiculo € o de
menos? O que conta ndo seria a maneira com que 0 cineasta Se expressa, uma expressao
intima que ninguém seria capaz de imitar? Seria possivel confundir um filme de Godard
com um de Bergman na televisdo? Quem dirigiu Morangos silvestres? Quem é o diretor
de Acossado? Como pensar o dualismo televisdo-cinema? Se a pds-modernidade néo
pensa por oposi¢es, como ensina Vattimo, uma suposta concorréncia entre televisao e
cinema (assim como aconteceu entre a pintura e a fotografia) ndo seria irrelevante?
Hoje, o cinema ndo seria refém da tevé, apesar de suas linguagens diferenciadas? O
paradoxo € inerente ao nosso ser, quer queiramos, quer ndao. O que fazer quando nos
damos conta de um limite técnico para nossas idéias e quando nossas idéias esbarram,
dizendo de outra forma, na limitacdo técnica? Um cineasta vive a mesma condicdo: a
condicdo p6s-moderna de que nos fala Lyotard. O que fazer quando a televisao se torna
totem e tabu da nossa vida? Tomamos o exemplo televisivo porque adquiriu uma
importancia inigualavel como lazer e, além disso, importancia neste periodo conhecido
por pos-modernidade. A televisdo, por ser o principal meio de difusdo audiovisual, é
sempre lembrada por cineastas. Ndo hd como ignoréa-la. A comparacdo € inevitavel.

Como é fazer cinema, por exemplo, no auge da televisao e sem aparecer (tanto o
filme quanto a publicidade em torno dele) nela? O momento para o0 cineasta autoral,
portanto, é emblematico: viver ou ndo a custa do incentivo ndo sé governamental como
também televisivo. E cada vez maior o nimero de diretores que se valem da televisao
para exibir a si ou seu filme. Os festivais de cinema, entre eles o Oscar - que se parece

com um circo, sem sermos pejorativos - e Cannes, s6 tém importancia mundial porque
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sdo exibidos na tevé. Gerbase, de forma pioneira, estabeleceu uma relagdo harmoniosa
entre trés dos principais veiculos de comunicacdo: langou seu ultimo filme, 3 efes,
simultaneamente na televisdo, na internet e no cinema. Televisdo, ainda, € um dos temas
preferidos do socidlogo francés Pierre Bourdieu, cujo estudo sempre se pautou pela
critica. Ele ataca o sistema de producdo televisivo, que aliena e produz um discurso que
pode ndo ter qualquer importancia para os outros. Um filme de autor, classico ou nao,
exibido ou ndo na tevé, feito ou ndo para ela, também sofreria esse provavel prejuizo? E
a retomada da idéia de manipulagdo da Escola de Frankfurt. Na televisdo, o sistema que
funciona é o de punicdo e recompensa. Pode-se estender essa idéia a outros veiculos.
Quem nao conhece o editor de cultura de algum jornal ou revista, jamais tera alguma
chance em divulgar qualquer trabalho que seja (seu). A midia é perversa, denuncia
Bourdieu, e € preciso, entdo, denunciar os mecanismos de aliena¢do de uma sociedade
neoliberal. Ao falar sobre a televiséo, Bourdieu contribui para a reflexdo sobre a autoria
pelo viés de uma rotina produtiva massificada, isto é: tudo o que aparece na tevé ja se

torna, pelo simples fato de ser exibido nela, produto de consumo?

4.4.2 Dominique Wolton

A televisdo, portanto, seria 0 meio mais eficiente de comunicacdo entre o
cineasta e o (tel)espectador? Da parte de um cineasta autoral, existe alguma esperanca
de comunicacdo entre sua obra, traduzida por um filme, e seus espectadores? Glauber
Rocha encarava o cinema como um instrumento de luta - idéia confirmada por Ruy
Guerra - contra a miserabilidade do nordeste brasileiro. Era um pensamento de viés
tecnoldgico, pois um recurso técnico, como o cinema, teria forca de promover uma
mudanca de mentalidade e de curso na histéria do pais. Dominique Wolton ensina,
porém, que o essencial em um sistema de comunicacdo ndo é a tecnologia. No caso de
Glauber, percebe-se nos ensaios e cartas que escrevera um certo dualismo: ora ele
acredita no potencial revolucionario da arte cinematografica, ora diz que fazer cinema
nada mais é (como se fosse pouco) um meio de expressdo pessoal, e s6. Nesse ponto,
ele € contrério a idéia de eficiéncia técnica. Se ha muitos teéricos que acreditam haver
uma revolucdo em curso com a criacdo de uma rede mundial de computadores, e que,
no cinema, se traduziria pelo uso dos equipamentos digitais, esse ndo é o caso de
Wolton. Na opinido dele, é preciso, antes de tudo, analisar o sistema tecnoldgico, o

modelo cultural dominante e o projeto que sustenta a organizacdo economica. Ele
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baseia-se no tripé técnica, cultura e sociedade. Sdo os lacos entre eles, em maior ou em
menor grau, que o interessa. A televisdo € instrumento de coeséo social?

Em sintese, o questionamento de Wolton é saber que papel a comunicacao ocupa
na sociedade. Estamos ou ndo presenciando uma revolucdo tecnoldgica (e, portanto,
social) com o advento da internet (no cinema, poderiamos pensar em termos de
digitalidade)? Ela é tdo importante quanto o foram a imprensa, o telefone, o radio e a
televisao? Por isso, ele pergunta, em um de seus mais recentes trabalhos: “Internet, e
depois?”. Wolton defende um espaco midiatico publico de qualidade. Para ele, isso seria
possivel aumentando a oferta, e um fator importante para promové-la seria inovando a
programacédo da tevé com criatividade. Televisdo, segundo Wolton, é fator de coesdo
social. Partindo de uma idéia de politica no sentido tradicional do termo, e ndo no
sentido transfirgurado de Maffesoli, Wolton culpa as elites por ndo democratizarem a
midia. Nesse sentido, a técnica estaria sendo usada como uma arma politica, e ndo para
0 enriquecimento cultural. A internet ndo viria para substituir a tevé, pois ndo haveria
oposicdo entre elas, de acordo com Wolton. Somos controlados pelas novas
tecnologias? Wolton valoriza o sujeito, e, para isso, a comunicacdo deve construir
valores no sentido de caminhar rumo a uma sociedade melhor. Trata-se de uma utopia
na qual Wolton acredita e que espera, como em toda utopia, mesmo que ndo seja
realizada, que ela se concretize. Um espaco de qualidade televisivo incluiria a discussao
cultural, o argumento filoséfico e os filmes autorais? Teriamos nesse novo meio, talvez,
um campo de ac¢do para a transversalidade poética das artes, de modo geral, incluindo,

obviamente, o cinema.

4.4.3 Alain Finkielkraut

A mesma sociedade que idolatra a televisdo promove, na opinido de Alain
Finkielkraut, a derrota do pensamento. Para ele, a barbarie se apoderou da cultura por
meio da industrializacdo do lazer, e “as obras do espirito teriam sido reduzidas a
quinquilharias” (FINKIELKRAUT, 1988, p.158). Por “obras de espirito” leiam-se,
também, filmes autorais. Pessimista, Finkielkraut divide a cultura em superior, média

(midcult) e inferior (masscult)®. Trata-se, ndo ha divida, de uma leitura elitista de

* Conforme Teixeira Coelho (1983, p.14), estas divisdes foram estabelecidas por Dwight MacDonald,
que falou de manifestagfes culturais em termos de superior, média e de massa ou inferior. “A cultura
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cultura, que lamenta a suposta extin¢do da fronteira entre cultura e divertimento. Se a
cultura de massa é irreversivel, ndo seria melhor perguntar: o que fazer com ela? E,
neste caso, ha uma forte dose de subjetividade. O que acontece quando um operario se
interessa por um filme de Godard e o préprio Godard se interessa por um filme de
Spielberg? A divisdo entre culturas ndo é tranqlila. O autor de “A derrota do
pensamento” vive no lluminismo, pois acredita em valores universais. Logo, critica o
multiculturalismo. Para Juremir Machado da Silva, Finkielkraut “é um moderno radical
contra a pés-modernidade” (comentario em aula). Bourdieu e Finkielkraut acreditam na
tese de uma cultura superior, média e inferior, e isso € um indicativo da permanéncia em
se distinguir o que € bom e o0 que é ruim em termos artisticos. A obra de arte é sO para
iniciados, porque, apenas eles, sdo capazes de entender a mensagem de seu autor*. E
coisa de génio, e ndo de consumo ligeiro para seres humanos comuns, mediocres e
massificados pela televisdo. “A barbarie acabou por se apoderar da cultura. E a industria
do lazer, essa criacdo da época da técnica que reduz as obras do espirito a
quinquilharias” (FINKIELKRAUT, 1988, p.158).

Para Finkielkraut, agora ndo é mais possivel sermos sujeitos autdbnomos,
esclarecidos, cultos, conscientes, criteriosos, inteligentes, ja que somos devorados pelo
leviatd p6s-moderno: a televisdo. Trata-se, como ele diz, de satisfazermos desejos
imediatos e de divertimento pelo menor custo. Finkielkraut cita, no inicio de seu livro, a
passagem de um filme de Godard, Viver a vida (1962), em que um fil6sofo, interpretado
por Bruce Parain, dialoga com Nana (grafia em portugués), a protagonista do filme,
interpretada por Anna Karina. Segundo Finkielkraut, o filosofo opde a vida cotidiana a
vida com o pensamento (superior). Essa relacdo é sempre problematica. Para um sem-
numero de pessoas, sobretudo no Ocidente, ha diferenca - e esta diferenca é estabelecida
pelo valor estético - entre uma obra e outra. Uma sera chamada de arte, a outra nao.
Uma serd excecdo e a outra, regra. Um autor, e poderiamos incluir Godard nessa
definicdo, tanto no sentido tradicional, o de estabelecer a linha divisoria entre arte e
cultura, digamos, quanto por respeitar, acima de tudo, uma sensibilidade, a sua, 0 que o
afastaria do entendimento da critica sobre a autoria, mas ndo dessa autoria em si, antes

vive do que raciocina sua arte. A referéncia a esse dialogo € pertinente nesta tese porque

média, do meio, € designada também pela expressdo midcult, que remete ao universo dos valores
pequenos burgueses; e a cultura de massa € por ele chamada, pejorativamente, de masscult”.

* Autor, aqui, refere-se ao criador da obra. Este criador nem sempre a executa, como jé se pensou a
autoria. Ou seja, 0 autor desempenhando uma multiplicidade de aces, desde a criacdo do roteiro até a
dire¢do do filme, além de ser o protagonista.
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apresenta a eterna gangorra do cineasta autoral, o de viver a vida com toda a carga
tragico-dramatica nietzschiana, aquele viver pulsional e louco, ligada (esta vida),
também, a racionalidade do pensamento. Tanto a fala de Nand quanto a do filésofo
(traducdo nossa) parece nascer das inquietacdes pessoais do cineasta, que transfere para
o filme, como para um divd, um fluxo de pensamento que diz respeito ao seu proprio

ser. Nada mais apropriado para um cineasta autoral:

4.4.3.1 Jean-Luc Godard

Nana: - Vocé parece chateado.

Filosofo: - De jeito nenhum.

Nana: - O que vocé esta fazendo?

Filésofo: - Estou lendo.

Nana: - Me pagaria um drinque?

Filosofo: - Se vocé quiser?

Nana: - Vocé vem com frequiéncia aqui?

Fil6sofo: - N&o. Hoje foi por acaso.

Nana: - Por que vocé esta lendo?

Filosofo: - E o meu trabalho.

Nana: - E estranho. De repente, ndo sei o que dizer. 1sso sempre acontece
comigo. Sei o que quero dizer. Estou pensando sobre o tempo. E isso 0 que eu quero
dizer. Mas, quando chega a hora de falar, eu ndo falo.

Filosofo: - Vocé leu “Os trés mosqueteiros™?

Nana: - Nao. Sé vi o filme. Por qué?

Fil6sofo: - Porque nele havia um mosqueteiro chamado Porthos, que era alto,
forte e um pouco tolo: nunca pensava na sua vida. Certa vez, ele tinha que colocar uma
dinamite no celeiro para explodi-lo. Ele coloca a tal dinamite, acende o pavio e entédo
sai correndo, logico. Mas, de repente, se pde a pensar: como é possivel colocar um pé
antes do outro? Nesse momento, Porthos para de correr, e ndo consegue mais sair do
lugar. O celeiro acaba explodindo e cai em cima dele. No entanto, como ele era
bastante forte, sequra-0. S0 que, depois de um dia ou dois, Porthos termina esmagado
até a morte. Ou seja: na primeira vez que pensou, morreu.

Nand: - Por que vocé esta me contando essa historia?

Filosofo: - Por nenhuma razéo em especial. SO por contar.
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Nana: - Por que alguém tem sempre que falar. Muitas vezes, ndo se deveria
falar, mas se ficar em siléncio. Por mais que alguém fale, menos as palavras
significam.

Filosofo: - Talvez. Mas isso é possivel?

Nana: - Eu ndo sei.

Filosofo: - Eu descobri que ndo conseguimos viver sem conversar.

Nana: - Eu gostaria de viver sem conversar.

Filosofo: - Sim, isso seria bom, claro! Mas isso jamais seria possivel.

Nana: - Por qué? Palavras devem expressar apenas 0 que queremos dizer, mas
elas nos traem!

Filésofo: - Mas nds as traimos, também. Devemos ser capazes, isto sim, de nos

expressar.

Este é o ponto em que Godard, através do Filésofo, define um sentido autoral
para o seu trabalho cinematografico, o da expressdo. E a expressdo o foco de interesse
do autor. Esse foco, é bom salientar, ndo € uma escolha mecéanica, puramente racional.
E um sentir com as visceras. E 0 que chamamos “urgéncia da express&o”. Mesmo uma
mente (s6) racional, tomando o didlogo do filme como exemplo, ndo poderia viver sem
conversar. A presenca do outro, mais uma vez, cria a relagdo e, a0 mesmo tempo, a
individualidade, e ndo o individualismo. Ndo ha escapatoria. Godard nos mostra que
falamos sem necessidade e que o falar sem necessidade é inerente ao ser. Estamos
diante do tragico. Quer dizer, o homem trégico, por isso, ndo é nem otimista, nem
catastrofista. O homem tragico, conforme Teixeira Coelho (1995, p.112), “procura sua
harmonia possivel dentro da multiplicidade inevitavel”. Ainda conforme Teixeira
Coelho, 0 homem tragico, como Godard e assim como Ruy Guerra, renunciou ao Bem e
a Felicidade da cultura do século XIX. Outra caracteristica do homem tragico, que
parece ser o caso de Godard, representado tanto pela protagonista do filme, Nan4,
quanto pelo Filésofo (isto é: Godard dialogando com ele proprio), desistiu de ser sabio,
e esta é a sua sabedoria. Teixeira Coelho diz que a harmonia esta no lance (um lance de
dados), e, desse lance, é que surge a constru¢cdo do mundo, a mundivisdo, a poiesis
nietzschiana.

Nietzsche, e aqui abrimos parénteses, denuncia o socratismo da moral, da
dialética e da ponderacdo como responsavel pela morte da tragédia. E um sinal de,
segundo ele préprio (2002, pp.20-21), “decadéncia, de lassiddo, de esgotamento, de
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anarquismo dissolvente dos instintos (...)”. Nietzsche propds que a ciéncia fosse tomada
pela oOtica do artista, ao passo que a arte fosse tomada pela ética da vida. Sdo as
inversdes de que fala Godard no didlogo entre Nana (a vida) e o Filésofo (a ciéncia). O
Filésofo procura simplificar, procura deixar de ser sabio (sem deixar de ser o “velho
sébio” arquetipal). Nana, com sua simplicidade, procura dar um cunho reflexivo,
filoséfico a conversagdo. Temos, talvez, um exemplo da ciéncia se misturando a vida e
da vida a ciéncia, como se ndo fossem, desde sempre, uma coisa s6. O mito tragico, para
Nietzsche, representa tudo quanto € vivo, mesmo o que ha de pior e de horrivel na
sociedade (algo que Maffesoli considera “a parte do diabo”). Surge, assim, uma
hipdtese: ndo viria dai a alegria, a forca e 0 excesso de vitalidade contra o que Nietzsche
denomina “vontade de aniquilamento da doutrina cristd? Para a moral crista, segundo
Nietzsche, a vida é imoral, e devemos “abafa-la com a forca do desprezo e da eterna
negacao, como indigna de ser desejada, como destituida de valor de ser vivida” (2002,
pp.27-28). O homem dionisiaco nietzschiano considera uma pretensdo endireitar o
mundo. Dionisiaco é analogo, para Nietzsche, ao estado de embriaguez. As criacOes
novas derivam, pois, dessa eterna balanca entre estes dois instintos, o apolineo e o
dionisiaco. “A evolucdo progressiva da arte resulta do duplo carater do espirito apolineo
e do espirito dionisiaco” (NIETZSCHE, 2002, p.39). Vive-se na razao soberana e no
tragico pés-moderno.

Logo, o titulo de Godard, Viver a vida, é emblematico: viver que tipo de vida?
Uma vida, bebendo em Nietzsche, de carater apolineo ou dionisiaco? Conforme
Nietzsche, sdo dois instintos que andam lado a lado, se desafiando mutuamente. Para
ele, é essa guerra aberta entre estes dois espiritos, comungando-se na existéncia, que ddo
origem a novas criacles. Significa dizer que ndo sdo sO “imagens agradaveis e
deliciosas o que o artista descobre dentro de si e estuda com absoluta nitidez: também o
severo, 0 sombrio, o triste, o sinistro, os obstaculos subitos, as contrariedades do acaso,
tudo isso se desenvolve aos olhos seus” (2002, p.41). Para Nietzsche, o sujeito egoista
jamais serd um artista. O artista desenvolve uma “vontade aberta”, uma libertacdo na e
pela aparéncia. E o que Maffesoli entende por ética da estética. Na estética pds-
moderna, o contetdo da lugar para o continente. O contetdo é fechado, hermético. O
continente é amplo, herético: assim como a filosofia de Nietzsche: “(...) o mundo e a
existéncia ndo podem ter justificacdo alguma, a ndo ser como fendmeno estético” (2002,
p.184). Godard trabalha com um cinema que €, como ja dissemos, referindo-se a ele

mesmo, a impressdo da expressdo e a expressao da impressdo. A impressdo que o
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Filésofo passa € a de que esteja chateado. Engano. Estd, isto sim, sério. Por que as
pessoas, perguntaria ele, ndo podem ser, apenas, sérias? Com essa simples observacao,
gue marca o encontro de duas pessoas, e, mais do que duas pessoas, dois mundos, duas
maneiras de vé-lo e de senti-lo, a vida adquire um sentido, pois é no jogo da aparéncia-
Imanéncia que vivemos.

Somos ou ndo o espelho do outro? Somos ou ndo um referente e a referéncia? E
no encontro com outro - estranho - que Nana se encontra. Os encontros dela com outras
pessoas, conhecidas ou amigas, ndo lhe causam tanto impacto quanto o encontro com
um estranho, o Filésofo. Parece que, com um estranho, Nana consegue se ver e se
conhecer melhor. Um estranho, e aqui buscamos outra relagdo, com as caracteristicas de
um velho sabio (arquetipal), pode servir de conselheiro. O trabalho do velho sabio,
travestido de Filosofo, é ler (ou melhor, se cultivar, algo inerente ao trabalho, também,

de um cineasta autoral, de um cineasta como Godard).

Filésofo: - Penso em alguém como Platédo, que ainda pode ser entendido. Ele
pode, e, no entanto, escreveu em grego ha 2.500 anos. Ninguém conhecia sua lingua.
Pelo menos, ndo como hoje. Portanto, devemos ser capazes de nos expressar. E é
preciso.

Nana: - Por que devemos nos expressar? Para entendermos uns aos outros?

Filésofo: - E preciso pensar. Para pensar, precisamos das palavras. Para nos
comunicarmos, € preciso falar. E a vida.

Nana: - Sim, mas é dificilimo. Acho que a vida deveria ser mais facil. A histéria
dos trés mosqueteiros é boa, mas também é terrivel.

Filésofo: - E terrivel, sim, mas se trata de um exemplo. Eu creio que s6 se
aprende a falar bem quando se renuncia a vida por um tempo. Esse é o prego.

Nana: - Entdo, falar ¢ mortal!

Filosofo: - Falar é quase uma ressurrei¢cdo em relacdo a vida. Ndo sei se me
explico direito, mas existe um tipo de ascese que impede uma pessoa de falar bem até
que veja a vida com desinteresse.

Nana: - Portanto, ndo se pode viver a vida de todos os dias com... Eu néo sei...

Filosofo: - Desinteresse. Sim, mas nos equilibramos. Por isso, passamos do
siléncio para as palavras. Oscilamos entre os dois, porque esse é 0 movimento da vida.

No dia-a-dia, alguém passa por uma vida que chamamos de superior, que é a vida com
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0 pensamento. Mas essa vida pressupbe que alguém tenha eliminado a vida

demasiadamente cotidiana, demasiadamente banal.

A comunicacdo (cujo papel televisivo alcancou, talvez, seu auge), no trecho
acima, é o problema filoséfico para Godard. Mesmo ha 2.500 anos, o filésofo grego
ainda hoje € lido. As palavras deveriam servir para expressar um pensamento, 0 que,
para Godard, seria o equivalente a uma cultura superior. Por outro lado, viver
cotidianamente e rotineiramente seria a morte do pensamento. Godard procura, nesse
didlogo, aproximar as duas formas de conhecimento, a do cotidiano, na figura de Nana,
e a da intelectualidade, na figura do Filésofo. O tom assumido pelo Filésofo, coerente,
alids, com a idéia de cultura superior, é professoral. E essa caracteristica, assumida com
tom de naturalidade, assume ares de um sermdo. Godard ndo consegue escapar da
filosofia. Mesmo quando quer retratar alguém menos letrada, como Nand, suas
perguntas tém fundamento e despertam interesse no Filésofo, que procura justificar a
existéncia pela busca do equilibrio. E disso que trata o Trajeto Antropoldgico, de
Gilbert Durand: o de uma funcéo equilibrante entre o que somos (o0 subjetivo) e o que
temos (o objetivo). Outra questdo ndo menos importante no didlogo acima - um painel
do imaginario de Godard - é a de ver a vida com um desinteresse interessado, o que
poderiamos traduzir por des-apego. Des-apego, alias, que se traduz na postura do
Filésofo. Ele ndo parece nem triste, nem entusiasmado com a conversa, nem otimista ou
pessimista, muito menos catastrofico, mesmo que, como dissemos anteriormente, o
didlogo lhe interesse. Poderiamos ver, nesse comportamento, uma sensibilidade tréagica,
no sentido de Teixeira Coelho, 0 de uma pessoa que renunciou a sabedoria e ao desejo
de interferir na ordem das coisas.

Lembremos que, conforme Teixeira Coelho, 0 homem tragico procurar viver sua
harmonia possivel dentro de uma multiplicidade inevitavel. Quer dizer, o jogo é mais
interessante do que o resultado. Nana é, ao mesmo tempo, espectadora e protagonista de
sua vida, como todos nos. Ela queria trabalhar no cinema, ser uma artista. Porém, a
prépria Nana parece indiferente a esse sonho, o que, nem ela, consegue, ou tem a
intengéo, de explicar o porqué. E dessa ambivaléncia entre o sonho e a materialidade
que Godard vive a vida. Nand € uma personagem tragica. Ela ndo se apresenta com
solugdes prontas ou com um futuro tracado. Nascida em Flexburg, uma cidade do
interior da Franca, Nand, aos 22 anos de idade, ndo procura um significado para a vida,
mas o caminho. O tragico, ensina Maffesoli (2004, p.23), é uma tensdo de elementos
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heterogéneos e repousa, essencialmente, sobre uma logica “contraditorial”, como a da
anti-heroina Nana e como diria Nietzsche: “A realidade foi despojada de seu valor, seu

sentido, sua veracidade, na medida em que se forjou um mundo ideal” (1995, p. 18).

Nana: - Entdo, pensar e falar é parecido?

Filosofo: - Acredito que sim. Platdo ja dizia: “Ndo se pode distinguir o
pensamento das palavras que o expressam”. O pensamento s6 pode ser compreendido
através das palavras.

Nana: - Portanto, ao falar corremos o risco de mentir.

Filosofo: - Sim, porque as mentiras também fazem parte da nossa existéncia. Ha
pouca diferenca entre erros e mentiras. Eu ndo me refiro as mentiras simples como
prometer ir a um encontro e ndo ir. Compreende? Uma mentira sutil € diferente de um
erro. As vezes, ndo encontramos a palavra certa, como vocé dizia ha pouco. Vocé
estava com medo de ndo encontrar a palavra certa. Essa € a explicacao.

Nana: - Sim, mas como alguém pode ter certeza de ter encontrado a palavra
certa?

Fil6sofo: - Deve trabalhar. E preciso esforco. Dizer o que é preciso de modo a
ndo machucar, dizer o que tem de ser dito, fazer o que tem de ser feito, sem machucar
ou ferir.

Nana: - Sim. Certa vez, me disseram: ha verdade em tudo, até nos erros.

Filésofo: - E verdade. A Franca n&o presenciou isso no século XVII quando se
acreditou que se poderia evitar tanto os erros quanto as mentiras e que se poderia viver
sempre na verdade direta? Nao foi possivel, porque houve Kant, Hegel e a filosofia
alema para nos reconduzir a vida e nos fazer ver que precisamos passar pelos erros
para chegarmos a verdade.

Nana: - Qual é a sua opiniao sobre o amor?

Fildsofo: - E preciso que o corpo se transforme no amor. A filosofia alema nos
mostrou que alguns pensam com a servidao e os erros. Devemos lidar com isso, ndo ha
duvida.

Nana: - O amor ndo deveria ser a unica verdade?

Filésofo: - Sim, mas seria preciso que o amor fosse verdadeiro. Ou vocé
conhece alguém que tenha experimentado o amor? Nao quando vocé tem 20 anos de
idade. Nessa idade, vocé ndo sabe o que é o amor. Tudo 0 que sabemos S&0 pequenos

pedacos, e fazemos escolhas aleatdrias. E se eu disser: eu amo isso. Mas, para ser
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completo com o que se ama, é preciso maturidade, e a maturidade precisa ser
procurada. Essa é a verdade da vida. Portanto, o amor é uma solucdo, desde que seja

verdadeiro.

Mesmo amor que Godard sente pelo cinema. Godard ama o cinema. E desse
amor que ele vive. Nessa relagdo, Godard procura a maturidade, seja por meio das
palavras, seja por meio do siléncio: duas formas de agir que procuram comunicar uma
verdade interior. Porém, ndo h& como fazer concessbes ao ato da cria¢do. Um filme de
Godard carrega um estigma: seu proprio nome. Godard ficou conhecido, como ele
mesmo diz, como o cineasta modelo do (a)cinema (ndo-modelo), por isso é inimitavel.
Em Viver a vida, o cineasta franco-suico apresenta o cotidiano de uma prostituinte (no
sentido de que Nand adota essa postura para sobreviver mais do que por profissao) pelo
viés de uma imaginacdo poética. Ndo pretendemos conceituar o poético por se tratar,
sempre, de uma aporia: toda vez que tentarmos conceitua-lo, o poético foge. O conceito
ndo faz parte da natureza poética. Poderiamos propor uma leitura da poética godardiana
em Viver a vida no momento em que ele procura, paradoxalmente, um fundo nas
aparéncias através da narrativa cinematografica. E pela imagem ao mesmo tempo
iconica e simbdlica que Godard se apresenta a0 mundo e nos apresenta 0 mundo de
Nana, mas, para ser fiel ao seu modo de proceder, essa imagem (tanto de um jeito
quanto de outro) tem de ser (des)ordenada. Viver a vida € dividido em 12 blocos ou
atos, que sdo, respectivamente: (1) Um café. Nana quer deixar Paul. Um balcéo; (2) A
loja de discos. Dois mil francos. Nana segue sua vida; (3) A zeladora. Paul. A paixao
de Joana D"Arc. Um jornalista; (4) A policia. Interrogatorio de Nana; (5) A alameda. O
primeiro homem. O quarto; (6) Encontro com Yvette. Um bar do suburbio. Raoul; (7) A
carta. Ainda Raoul. Champs Elysées; (8) Tardes. Dinheiro. Antros. O prazer. Hotéis;
(9) Um homem jovem. Luigi. Nana questiona se esta feliz; (10) A calcada. Um cara. A
felicidade ndo é engracada; (11) Place Du Chatelet. Um desconhecido. Nana faz

filosofia sem saber; (12) Ainda o jovem. O retrato oval. Raoul negocia Nana.
4.5. Edgar Morin
Outro francés, Edgar Morin, prefere investir na complexidade estrita. E 0

patriarca da teoria segundo a qual somos homo, a0 mesmo tempo, sapiens, demens,

ludens, mitologicus e poeticus. Estas dimensfes do humano estdo interligadas, e é
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precisamente esse aspecto que torna o pensamento complexo de Morin tdo dificil de ser
assimilado por quem pensa sob a lente da modernidade, a que vé tudo de forma
fragmentada. Se nos dedicarmos a refletir demoradamente sobre a complexidade de
Morin, veremos que ela ndo é tdo simples como se imagina. Por exemplo: como
entender que o universo é imperfeito, mas que essa imperfeicdo de que ¢ feito também é
a condicdo de sua existéncia? Com isso, Morin desmonta o saber prometéico de avancar
para corrigir, 0 que nao deixa de ser a mesma critica que faz Maffesoli a l6gica do
“dever-ser”. Em *“Ciéncia com consciéncia”, Morin postula uma “razdo aberta”. E
critica o racionalismo: uma visdo de mundo afirmando a concordancia perfeita entre o
racional (coeréncia) e a realidade do universo. Detenhamo-nos um pouco mais no
trabalho de Morin. Ao escrever, no final dos anos 50, sobre cinema, Morin destacou a
relacdo entre o cinema e o (homem) imaginario. Ele proprio fez um filme: Cronique
d'un été, de 1962, em co-autoria com o etnélogo Jean Rouch, no auge da Nouvelle
Vague francesa. Morin despertou outros teéricos para o fato de que existe uma aura (0
que nos remete ao artigo de Walter Benjamin sobre “A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica”) antes sentida do que conscientizada, em toda acdo humana.
O cinema, como a cultura de massas, vive (sobre) o paradoxo de que a
produgdo  (industrial, capitalistica, estatal) tem necessidade de,
simultaneamente, excluir a criagdo (que é desvio, marginalidade, caos,
desestandardizacéo), mas também de a incluir (porque é invengdo, inovacao,
originalidade, e porque toda obra tem necessidade de um minimo de

singularidade); e tudo se joga, humana, aleatdria, estatistica e culturalmente,
no jogo cria¢do/producdo (MORIN, 1997, p.18).

Este aspecto fluido, o da sensibilidade, que ndo pode ser descrito pela
linguagem, mas nem por isso negligencidvel, pode ser o imaginério. Vive-se, no caso do
cinema, uma projecao-identificagdo com aquilo que é visto na tela. Para Morin, isso é
tdo significativo que resolveu escrever mais tarde, em 1972, outro livro sobre cinema,
desta vez sublinhando o aspecto mitoldgico das estrelas (“As estrelas - mito e seducédo
no cinema”). A triade humano-biologico-cultural é inseparavel no ser humano, diz
Morin (pois ela carregaria nossos afetos, nossas pulsdes e nossa racionalidade). Trata-se
de um todo cujas partes até poderiam ser distintas, mas nunca isoladas entre si. Morin
fez questdo de organizar seu pensamento metodologicamente. Os seis livros dessa fase,
que se estendeu por varios anos e gque foi concluida depois da virada do milénio com a
publicagdo de “O método 6 — ética”, apresentam como que uma unidade mdltipla
(unitas multiplex) da sua tese. A idéia central do dltimo trabalho na linha das
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metodologias € a de que a ética ndo pode escapar dos problemas da complexidade, e o
conhecimento complexo se tornou vital na sociedade contemporanea. E preciso praticar
a complexidade, e essa pratica comeca no individuo (o que, para Maffesoli, poderia ser
melhor designado pela palavra pessoa, por causa da relagdo, etimologicamente falando,
de persona-mascara-pessoa e, conseqlientemente, com o papel que desempenhamos e
que varia conforme as circunstancias). Da para aceitar, por exemplo, o sentimentalismo
familiar dos chefdes da méafia? Como compreender a intimidade entre Truman Capote e
0s assassinos de uma familia no Kansas, entre o final dos anos 50 e inicio dos 60?

Para Morin, compreender um assassino, como no exemplo anterior, ndo significa
compactuar com ele. E o que ele chama de “moralina”, isto é, o julgamento com base
em critérios exteriores ou superficiais de moralidade. Morin defende uma ética da
compreensdo, e, nesse ponto, o imaginario tem um papel de destaque, pois, nele, o
julgamento ndo tem qualquer valor. A exemplo de Maffesoli e Durand, que criticam o
saber endurecido, Morin afirma: “O mundo dos intelectuais, que deveria ser o mais
compreensivo, € o mais gangrenado pela hipertrofia do ego, pela necessidade de
reconhecimento e de gldria (2005, pp.111-112). Portanto, poderiamos nos arriscar a
repetir a formula de Morin para falar de imaginario: como aprender a comprender ou
como compreender a compreensdo? E é em torno do imaginario que gira o0 pensamento
de Morin. Para ele, ndo se pode isolar a pessoa do seu universo. Tudo o que vivemos faz
parte de um holograma, por vezes feliz, por vezes triste; por vezes dramatico, por vezes
tragico. Ndo se pode, de acordo com ele, pensar a estrutura civilizacional em termos
binarios, caso contrério estariamos excluindo o terceiro elemento, que €, para Morin, a
relacdo que associa o par binario. Por isso, para Morin, a pessoa se enquadraria em uma
“légica de antagonismos”, a da ordem e a da desordem. O trabalho de Morin €
referéncia ndo so na area da comunicacdo. Devido aos estudos da complexidade, Morin
é referéncia em outros campos do saber, sobretudo na educa¢do, um tema que tem
merecido grande esforco intelectual do autor de “Ciéncia com consciéncia”. Morin,

enfim, postula uma reforma do pensamento por meio de uma ética de si para si.
4.6 Guy Debord
Guy Debord, teérico que ao questionar a sociedade massificada se insere como

um dos pré-pds-modernos, ndo € menos incisivo que Morin: lamenta, lamentava e

lamentou a espetacularizagdo da sociedade. O que ele entendia por isso? O fato de “o
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espetaculo ser um instrumento para justificar uma sociedade injustificada” (tese 194), o
fato de “o espetaculo se apresentar como uma enorme positividade” (tese 12), o fato de
“0 espetaculo ndo ser um conjunto de imagens, mas uma relacdo social entre pessoas,
mediada por imagens” (tese 4). Se na pds-modernidade ndo existiria mais representacao,
para Debord ela ainda existiria (algo que se coloque no lugar de outro lugar). Na
sociedade do espetaculo dele, deixamos de ser protagonistas e nos tornamos atores
coadjuvantes. Para Debord, a saida € a critica, nem que seja para, por meio de uma tela
escura, afirmar: o cinema estd morto. Oscilando entre 0 marxismo e 0 anarquismo,
Debord opina, enfim, que o espetaculo justifica o injustificavel, e que seria necessario
um retorno a autenticidade com a ajuda da critica (tese 204). Termos como
autenticidade e critica, na pds-modernidade, sofreram uma transformacdo. Debord
lamenta a progressdo da sociedade rumo ao espetaculo, cujo valor de autenticidade teria
perdido o sentido. Para ele, pensar que o espetaculo também apresenta alguma espécie
de autenticidade, nem que seja a sua mesma, € impensavel. Todo pensamento critico
julga conhecer (ou alcancar, melhor dizendo) o que se esconderia por tras de duas
coisas, a superficie e a aparéncia. S0 ndo espera que uma e outra sejam nada mais do
que aquilo que elas préprias sdo, sem nada a esconder.

Ruy Guerra - e o artista autoral - tem algo em comum com os “situacionistas”. O
Situacionismo procurava “criar situacdes de excecdo”, da mesma forma, acreditamos,
que o cinema “autorista”. Convém destacar, porém, que esse “criar” é sempre de forma
ndo-arbitraria. A autoria, se comparada ao movimento situacionista, “a Ultima
vanguarda do Ocidente”, de acordo com o professor da Universidade de Columbia
(EUA), Sylvére Lotringer”®, é semelhante ao ajon que inspirou aquele movimento,
aquilo que é “singular”. Isso significa, de acordo com o professor, uma continuidade no
presente, diferentemente do espirito da sociedade de consumo que, sob a perspectiva
“situacionista”, imobiliza o tempo através da repeticdo consumista. Em outras palavras,
diz Lotringer, 0 que os “situacionistas” propunham era “salvar a subjetividade da
circulacdo dos signos do consumo”. Talvez seja 0 mesmo que o cinema autoral, com a
ressalva de que este “salvar” é uma possibilidade a-politica, “entranhavel”, retomando a
expressdo de Pefiuela. Os diretores autorais, da mesma forma que os “situacionistas”,
ndo seriam - e aqui utilizamos Lotringer - “filhos perdidos” da Arte? Conforme ele, os

“situacionistas” achavam que os artistas teriam de parar de fazer Arte na e para a

5 Seminario Pés-Modernidade, Pos-Estruturalismo e Teoria Francesa, dias 29 de outubro e 3, 7 e 10 de
novembro de 2008, na PUCRS.
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sociedade neocapitalista, caso contrério fariam parte dessa mesma sociedade que eles
condenavam. Lotringer diz que, para Baudrillard, o que existe hoje é producdo de
signos, apenas. Ou seja, o mercado da arte substituiu a arte, na opinido dos
“situacionistas”. Ainda conforme Baudrillard (lembra Lotringer), a sociedade
desenvolve uma trocabilidade cada vez mais desenvolvida, e, para os “situacionistas”, a
arte também fazia parte dessa troca, aniquilando vanguardas. Os situacionistas
anunciam o fim da subjetividade nos sistemas de controle social e se consideram 0s
ultimos sobreviventes da sociedade do espetaculo (Debord). Querem recriar a sociedade
destruindo os valores emergentes, que causam isolamento e passividade. E preciso, por

isso, criar “situacdes de excecdo” atraves do espaco urbano.

4.7 Gilles Lipovetsky

Fica a pergunta: é possivel vivermos num outro mundo que ndo este? O que €
autenticidade? Este mundo, na opinido de Gilles Lipovetsky, é individualista, e o
individuo se apodia na visao de mercado e de eficiéncia técnica. Se antes a modernidade
era limitada, hoje ela é consumada. Vive-se na hipermodernidade. Lipovetsky observa
varios graus de modernidade (primeira, de segundo e terceiro tipos e até uma terceira
etapa de modernidade). O aporte ¢ linear, porque ele imagina um futurismo moderno em
contraposicdo ao presenteismo contemporaneo maffesoliano. E contra Maffesoli, alias,
que Lipovetsky situa a critica do carpe diem, o viver 0 presente com 0 maximo de
possibilidades que ele oferece, aqui e agora. Para Lipovetsky, predomina um presente
“dividido, apreensivo e assombrado pelo virus e pelos estragos da passagem do tempo”
(2006, p.74). Lipovetsky denuncia uma moral a la carte. De novo, como em outros
pensadores, ha uma idéia do paradoxo subjacente a filosofia de Lipovetsky: o hiper hoje
é o0 po6s de ontem. Conforme Lipovetsky, em palestra proferida no auditério da
Faculdade dos Meios de Comunicacdo Social da PUCRS, dia 8 de dezembro de 2006, é
sO a partir dos anos 1970 que se impde a idéia de pds-modernidade, e essa idéia
significa duas coisas: a faléncia dos grandes projetos revolucionarios, o das grandes
ideologias e o0 das utopias, caracteristicas da modernidade desde o século XVIII (para
nossa tese poderiamos fazer uma analogia com o desaparecimento de vanguardas
artisticas). Em segundo lugar, significa o impulso de uma cultura individualista (ao
contrério do que pensa Maffesoli), centrada no presente da moda, do lazer e da

conservacgao.
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Na opinido de Lipovetsky, esta l6gica se acentua desde os anos 1980,
exemplificando com o advento da tecnologia digital. “Aumenta o tempo de urgéncia”,
afirma ele. A logica presenteista de Lipovetsky, que ndo é a mesma de Maffesoli, teria
entusiasmado uma geracgdo inteira, gerando o individualismo pds-moderno. Nasce, de
acordo com ele, uma nova sociedade, mais aberta, mais livre e mais hedonista.
Maffesoli também usa o hedonismo cotidiano para caracterizar a pos-modernidade, mas
ndo se pode vincular a tese de Maffesoli a de Lipovetsky. O eixo de um € o tribalismo
(Maffesoli), enquanto o de outro (Lipovetsky) é justamente o contrario: o
individualismo. Mas, conforme Lipovetsky, a expressdo é ambigua e vaga. Fala-se de
um desaparecimento da modernidade, o que, para ele, € erréneo: “Nao estamos vivendo
o fim da modernidade, mas da exacerbacdo dela, elevada a poténcia superlativa. Logo,
ndo estamos na era ‘p6s’, mas ‘hiper’”. E o hipercapitalismo, o hipermercado, a
hipermidia. Lipovetsky pergunta: o que ndo é hiper? Na opinido de Lipovetsky, a
tendéncia é levar as coisas ao extremo, ultrapassando os limites, vivendo de excesso e
excrescéncia (exemplificada pela internet). A ldgica do extremo é a do doping, no
esporte, a dos serial killers, a da obesidade, a das compulsdes, a das depressdes, a das
dependéncias (quimicas, sobretudo). Perdeu-se, também, uma finalidade. Para
Lipovetsky, vivemos uma época de contra-valores. O que se acreditava correto antes ja
ndo valeria mais hoje (pelo menos como parametro).

Vive-se uma ultramodernidade: o Estado recua diante do mercado, a religido e a
familia se privatizam. A tecnologia, e ndo mais 0s movimentos politicos, é a verdadeira
revolucdo. Apesar de ndo haver um contra-modelo global (com excecdo, talvez, de
George Bush), vivemos em torno de tensdes e contradigdes, segundo Lipovetsky. Ele
exemplifica com o desemprego, a desigualdade social e a precarizacdo dos servigos. “O
modelo pds-moderno coincidiu com um modelo presenteista otimista, atraves da
liberagdo dos corpos, dos casais e da sexualidade. Isso provocou uma euforia na
sociedade”, disse ele. Por outro lado (e o raciocinio de Lipovetsky tem sempre a
tendéncia de estimular o paradoxo), também temos medo do futuro. Logo, de acordo
com ele, “assiste-se no reino presenteista a reivindicacdo do passado, que se manifesta
em frenesi pelo patriménio e por datas comemorativas”. Apenas a titulo de exemplo, o
Rio Grande do Sul, até hoje, comemora a Semana Farroupilha, para lembrar o periodo
em que o estado gaucho proclamara sua independéncia do Brasil. Comemora-se uma
guerra perdida, o que ndo deixa de ser um paradoxo, bem ao gosto de Lipovetsky. Ele
exemplifica, ainda, com a reafirmacdo das préaticas religiosas, a demanda identitaria, o
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culto as raizes, além das minorias que querem ser reconhecidas como formadoras da
sociedade. “Tudo isso mostra a complexidade de uma sociedade ndo sé fechada no
presente, mas que tenta, a0 mesmo tempo, buscar sua fonte no passado.” O amanhd néo

sera melhor ou pior do que é hoje, segundo Lipovetsky, e sim o que nds faremos dele.

4.8 Paul Virilio

Paul Virilio ndo é menos catastrofista. Ide6logo da velocidade (dromologia),
Virilio acredita que toda invencdo traz consigo o dano contrario. Ou seja, 0 navio
naufraga e o0 avido cai. Portanto, tudo € descartavel. Também iluminista, a exemplo de
Finkielkraut e de Pierre Lévy em relacdo ao virtual, Virilio considera o ideal de
transparéncia da comunicacdo inalcancavel. Ndo é por meio da velocidade, seja ela qual
for, que se encontra a solucdo dos problemas, sejam eles quais forem. O pessimismo
(apesar de ndao querer anunciar o pior, e sim as conseqiiéncias possiveis de um sistema
unico das relacdes técnicas) de Virilio pode ser considerado realista? O que dizer da
grande quantidade de pessoas cujo ritmo de vida é o equivalente a 78 rotacdes por
minuto dos antigos elepés? Mesmo o francés, que tem acesso a tecnologia de ponta,
“demora” para responder e-mails e ainda utiliza um sistema antigo - para ndo dizer
arcaico - informatizado, o Minitel. Como preencher um simples formulario padrdo em
papel se ndo pudermos ou quisermos utilizar a escrita manual? Pelo computador? Até
que ponto a sociedade se transforma com a velocidade? A velocidade de um navio na
época dos grandes descobrimentos ndo seria andloga a de um avido na atualidade? O
incremento da tecnologia digital ndo tem incentivado a volta de exercicios estéticos com
pin-holes? O grande numero de filmes de acdo ndo estaria provocando um grande
nimero de comédias roméanticas? A tecnologia, portanto, por si s, ndo traria uma
revolucdo na nossa forma de pensar ou agir, apenas atomiza a estrutura mitica da
narrativa.

Em outros termos, conforme diz Carlos Gerbase, “os impactos das tecnologias
digitais sobre o cinema ndo trouxeram mudancas substanciais nas formas narrativas,
desde o seu nascimento até os nossos dias” (2003, p.163). Para Gerbase, a tecnologia é
uma parte da nossa cultura, e ainda é cedo para saber se a contribuicdo que ela traz
eliminaria o sujeito humano e os tradicionais processos produtivos em troca de uma
mentalidade maquinica e homogeneizadora, hipéteses, respectivamente, de Heidegger e

Baudrillard. Portanto, a velocidade sempre ira se chocar com o seu contrario ou com a
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sua neutralizacdo. O imaginario é imprevisivel. Como querer que ndo se “acelere” (e é
bom deixar essa palavra entre muitas aspas) a fabricacdo de artefatos so pelo fato de
eles, possivelmente, gerarem uma possivel catastrofe? Resultado dessa aceleracdo é o
virtual. Qual é a importancia dele? O que isso quer dizer e até que ponto nos afeta? A
técnica, na opinido de Virilio, cria 0 mundo dos detentores dessa tecnologia e daqueles
que desejam alcanca-la. N&o € pela velocidade que alcancariamos a solucdo de nossos
problemas, de acordo com Virilio. O perigo é destruir a pluralidade. Se tudo € unico,
ndo existe o plural. E uma logica de gueto, conforme Juremir Machado da Silva,
analisando a tese de Virilio. Para o coordenador do PPGCOM, Virilio anuncia ou
denuncia a ilusdo de comunidade e, no processo democratico, a sociedade deixara de ser
plural. O poder é dos que tém mobilidade, conforme Virilio. De acordo com Juremir
Machado da Silva, “mais do que um apocaliptico, Virilio € um nostalgico esperando
pela presenga de um ser criador - e ndo das obras de arte” (comentario em aula).

O pessimismo de Virilio é realista? Ou melhor: poderiamos chama-lo de
pessimista se considerarmos otimista o alerta que ele faz a respeito da técnica, o de que
quando se inventou o navio, por exemplo, também se inventou o naufragio? Conforme
Juremir Machado da Silva, Virilio pensa um pouco como Baudrillard, o de que o ideal
da comunicacéo € inalcancével e o de que a velocidade ndo é suficiente para solucionar
problemas, porque tudo, para Virilio, inclusive nossos idolos, sdo descartaveis. Virilio
teoriza sobre a velocidade. Para ele, as tecnologias produzem efeitos de aceleracdo. Mas
com que conseqliéncias? “Ha um fundo inquietante na analise de Virilio: um iluminista
em oposicdo a sociedade de consumo”, de acordo com Machado da Silva (no
comentario em aula). O mesmo Machado da Silva recorda um poema de T. S. Elliot que
se aplica a filosofia de Virilio: “Em meu principio esta meu fim”. O perigo de nossa
época é, com a tecnologia, destruir a pluralidade. Virilio, conforme Machado da Silva,
ndo anuncia o pior, mas o que pode se tornar a sociedade no momento em que valoriza
um sistema unico de relagdes técnicas. Em outros termos, quando o mundo se interliga,
a queda pode ser total, como aconteceu no bug do milénio ou acontece, frequentemente,
com a queda nas bolsas de valores. “Quando falo do pior, significa que existe o risco”
(VIRILIO, 2001, p.9). Conforme Virilio, sua “teoria do acidente” significa “que uma
técnica existe ndo apenas pela monstragado - a publicidade, a propaganda, a promogéo -,
mas também pela demonstracdo, ou seja, pelo fracasso, pela derrota, pelo acidente”

(Ibidem, p.10). O acidente é o limite da técnica.
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4.9 Pierre Lévy

A criacdo ndo seria, conforme Pierre Lévy, a de uma “inteligéncia coletiva”? A
expansao imaginada por Lévy extrapola, e muito, a virtualidade de um simples artefato,
0 computador. Inserido em uma perspectiva iluminista (no sentido de esclarecer as
consciéncias) e progressista (o futuro nos sorri), ele acredita em uma meta-evolugdo. O
virtual, dessa forma, seria este ndo-lugar, um territério ndo-palpavel no qual as pessoas
seriam cooperativas, e ndo competitivas. Havera uma inteligéncia em rede. Portanto,
ndo seriamos mais autores de nossos atos? Pensariamos todos da mesma forma? N&o ha
como prever. A “inteligéncia coletiva” de Pierre Lévy se trata ndo de uma metafora, e
sim de uma realidade. Como seriamos o0s autores das nossas obras se vivéssemos
coletivamente? Mesmo que a filosofia pds-estruturalista tenha relativizado a nocéo de
sujeito, ainda assim temos uma parte individualista que é a nossa maneira de ser e de
pensar. O pensamento de Lévy, porém, é tecnicista, porque, € so através dela, a técnica,
que seremos livres. Lévy acredita na libertacdo por meio da técnica. Ou, em outros
termos, sO a técnica liberta, e isso extrapola a nocdo de pos-modernidade. “Cada ser
humano poderia, deveria ser respeitado como um artista ou um pesquisador na republica
dos espiritos” (LEVY, 1996, p.120). Para Lévy, o virtual nio se opde ao real, mas é
uma extensdo dele. E um territorio ndo-palpavel, onde a cooperacio sobrepuja a
competicdo por meio de uma inteligéncia em rede. Lévy nos faz pensar na ambivaléncia
da tecnologia: se, por um lado, facilita a vida (por varios meios, desde o deslocamento
aéreo, por exemplo, até os contatos via e-mail), por outro, pode afastar o homem de si.

Porém, ndo € o que acha Lévy. Ele considera a idéia de “inteligéncia coletiva”,
pelo contrario, uma busca da hominizacdo. O que esta acontecendo na atualidade,
segundo Lévy, é um processo de transformacdo social, através da virtualidade, definida
como “o0 né de tendéncias ou de forcas que acompanha uma situagdo, um
acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer” (LEVY, 2005, p.16). Se, para ele,
cada forma de vida inventa o seu mundo, até expandi-lo, a invencdo tecnoldgica ndo
tem limites. No entanto, caberia aos intelectuais, e é este o papel que Lévy atribui para
si, estudar os sistemas simbolicos e aperfeicod-los. De acordo com Lévy, um dos
principais desafios dos intelectuais no seculo XXI é encontrar os meios mais eficazes de
exploracdo de uma “inteligéncia coletiva”, que ele chamou, considerando um novo
problema, de “inteligéncia possivel” (2007, p.13). Porém, um intelectual, hoje, ndo teria
a mesma caracteristica que antes, a de uma categoria especial de pensadores e de
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escritores, mas a de uma dimensdo universal de toda a cultura. Desde o
desenvolvimento da midia, Lévy observa uma transformacdo no perfil do intelectual,
anteriormente lideres de movimentos revolucionarios e de assuntos polémicos: “A voz
dos intelectuais parece, cada vez mais, dificil se fazer ouvir e, talvez, cada vez menos
necessaria com a maré crescente de jornalistas, de blogueiros e de comunicadores, em
todos os géneros” (2007, p.14). A andlise de Lévy ndo faria sentido, também, em
relacdo ao artista autoral classico? Assim como estariam desaparecendo 0s intelectuais
natos, 0 mesmo aconteceria com 0 cineasta autoral, ultrapassado por técnicos
especializados a servico, como diz Lévy, de uma economia da informacgdo (que
poderiamos substituir por uma economia cinematografica).

Lévy retoma a origem de “intelecto”, que remete ao conceito aristotélico “nos” e
que distingue a espécie humana das outras espécies animais. Para o autor de “O que é 0
virtual?”, portanto, aceitar a pluralidade do intelecto como sendo o “nés”, e ndo o “eu”,
significa pensar na fungdo do intelecto como universalidade, e ndo pela distingdo do
intelectual por sua inteligéncia. “Generalizando, da forma como eu estou fazendo aqui,
todos os seres humanos sdo igualmente inteligentes, ou seja, todos tém uma mesma
participagdo no intelecto, ja que € essa participacdo que define o fato de pertencer a uma
mesma espécie” (LEVY, 2007, p.15). Com essa afirmagéo, Lévy dilui a nogéo antiga de
autor, semelhante as caracteristicas do intelectual classico apontadas por ele. Isso
porque, segundo Lévy, os simbolos das operagdes intelectuais ndo se reduzem ao
tratamento de uma codificacdo especifica, geralmente de carater linglistico, mas se
ampliam como objetos de operacBes que também podem ser musicais, iconicas,
coreograficas, matematicas, culinarias, ou sexuais, inclusive. De modo mais especifico,
Lévy afirma que o papel do intelectual na sociedade pds-moderna seria 0 de manter as
canalizacBes abstratas do fluxo simbolico (letras, imagens, ideogramas, gréficos,
classificacGes, contabilidades, gramaticas, leituras). Segundo Lévy, o intelectual, ainda,
trabalharia, isto sim, pelo aumento das possibilidades da inteligéncia coletiva de sua
cultura, “focalizando, de preferéncia, os sistemas gerais de codificacdo e de tratamento
simbdlico da informag&o”, porque esse trabalho, enfim, “define as operacfes possiveis
da cognicdo propriamente humana” (Ibidem, p.18). Dessa forma, o0 pensamento de
Pierre Lévy tem uma conotacdo iluminista, por causa de uma utopia de globalizacéo
cibernética capaz de, além disso, tornar o mundo mellhor e mais solidario, o que, para

alguns criticos dele, como Teixeira Coelho, &, para dizer o minimo, ingénuo.
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4.10 Gianni Vattimo

Mais preocupado com o fim da modernidade, o fil6sofo italiano Gianni Vattimo,
professor, desde 1964, da Universidade de Turim, recorre a Heidegger e Nietzsche para
dar sentido as teorizacdes pds-modernas. Especificamente, a relagdo da problematica do
eterno retorno, em Nietzsche, e do ultrapassamento da metafisica, em Heidegger. Para
Vattimo, o adeus a verdade € uma maneira de pensar a metamorfose na cultura
contemporanea, onde o0s horizontes nunca estariam totalmente fechados. Mas,
lembrando o estudo dos paradigmas proposto por Thomas Kuhn, em “A estrutura das
revoluges cientificas”, questiona: “Onde estdo os horizontes?”. No classico “O fim da
modernidade”, o fildsofo italiano procura pontos comuns entre Nietzsche e Heidegger,
como a consideracdo de que a modernidade se caracterizaria pela ideia da historia do
pensamento em termos de iluminagdo progressiva e retorno as origens. O novo,
portanto, teria um valor mediado pela reapropriacdo do fundamento. Para Vattimo, o
“p06s” de “pos-moderno”, baseado em Nietzsche e Heidegger, seria, isto sim, uma
despedida, e ndo uma superacdo critica, ja que Nietzsche e Heidegger ndo poderiam
utilizar o mesmo recurso - a critica - da modernidade para descaracteriza-la. Logo, o
raciocinio de Vattimo desconstréi uma noc¢édo difundida sobre a pds-modernidade, a de
considera-la um momento posterior da modernidade. Se fosse assim, Vattimo teria de
aceitar a idéia de historia, de progresso e de superacdo, 0 que ndo parece ser 0 caso.

Vattimo observa a dificuldade, mesmo considerando-a formalista, em identificar
alguma mudanca auténtica na forma de pensar ocidental. Porém, se o pds-moderno for
uma dissolucdo, e ndo uma novidade ou uma etapa posterior da modernidade, as coisas
mudam. Entra em cena a nocdo de catastrofismo, na qual o progresso ja ndo assegura
um futuro promissor e redentor, mas sim a rotina, por causa de uma disposi¢do do ser
humano em transformar a natureza através do aparato tecnolégico e garantir resultados:
um novo sempre igual. O mundo técnico seria ndo-historico, conforme a leitura que
Vattimo faz de Heidegger, rompendo-se a idéia de unidade da pretensa historia
universal no curso dos acontecimentos. Vattimo lembra que, a partir de Gutenberg,
tornou-se possivel, para 0 homem moderno, viver sua histéria de forma linear e
progressiva, mas que, na ldade da Televisdo (ou Idade da Internet), se tornou
humanamente impossivel devido a globalizacdo dos centros de historia. Tudo ¢é
simultaneo. Estariamos vivendo, entdo, uma crise dos valores humanos? Por que insistir

na valorizacdo da arte como produto humano e ndo como resultado técnico? Primeiro,
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porque todo e qualquer equipamento é criacdo do homem. Ele é o autor da maquina.
Segundo, porque toda a humanidade do ser, para melhor ou pior, ainda esta presente
nele. E, terceiro, para ndo sermos também engolfados pelo pensamento cartesiano e
estruturalista que desconecta a imaginagao da sua origem.

O conceito de verdade, no pensamento pés-moderno, adquire novo significado.
Para Vattimo, € um adeus contra as estruturas fixas. Se colocarmos o acento em termos
de sociedade e, mais especificamente ainda, no sentido que adquire para o artista no
século XXI, hoje em comunhdo com o Outro, com a Alteridade, poderiamos ver nisso
um ambiente propicio para o cineasta autoral. Ora, se este cineasta, por si sd, ja se
afastara de um estruturalismo cinematografico, como o da industria e sua demarcacgéo
de territdrio (ou regras), este € 0 momento mais propicio para a criacdo autoral, o de um
tempo em que o particular se torna universal e que, para ser universal, € preciso
expressar a sua aldeia, a sua tribo (dando uma conotacdo mais maffesoliana para a
discussdo). A justificativa prometeica, a de um futuro promissor no amanha, ndo se
justifica mais. Agora, na pds-modernidade, o0 cineasta autoral que antes se valia de uma
justificativa como processo de criacdo, ja ndo necessita de um subterfugio. Hoje, ele é
ainda mais livre, mas pode se sentir cobrado justamente por ter essa liberdade. Vattimo
nos faz pensar, justamente, sobre 0 modo de uma sociedade ser na contemporaneidade.
O que é a verdade? A esséncia, hoje em dia, tem alguma importancia? O modelo de
sociedade e das grandes explicacdes, em tempos pos-modernos, ainda faz sentido? Néo
estariamos nos afastando de um modelo que deu mostras de saturagdo? Se assim fosse,
como e de que forma preencher esse vazio? Vattimo se insurge contra a “verdade
positiva”, porque a considera uma forma de violéncia ao sufocar o “pensamento
libertario”, aquele de que fala Maffesoli e que € um dos seus cinco pressupostos de uma
Sociologia Compreensiva. Para Vattimo, “abandonar a idéia de verdade é abandonar a
idéia de violéncia, a possibilidade de violéncia, ou seja, significa reduzir a possibilidade
de violéncia (2006, p.89).

4.11 Michel Maffesoli

A sensibilidade autoral cinematografica esta ligada ao que Maffesoli entende por
pos-modernidade. Este assunto também é motivo de reflexdo por parte de outros
tedricos, como a canadense Linda Hutcheon. Para Hutcheon (1991, p.15), “as praticas
culturais tém um subtexto ideolégico que determina as condi¢Bes da propria
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possibilidade de sua producédo e de seu sentido”. Tomamos a palavra ideologia, porém,
como imaginario. ldeologia, e aqui concordamos com Maffesoli, carrega uma aura
demasiadamente politica, que, na pos-modernidade, tem sido questionada - e, para
muitos, superada - como o valor universal de uma sociedade. Esta, hoje em dia, €
arranjada de muitas outras formas que ndo s a de natureza contratual, como prevalece
na mentalidade de uma politica de Estado. Parénteses: o professor Roberto Ramos
acredita em uma abordagem teorico-ideoldgica que supera uma Vvisao estreita e linear do
contexto histérico. Aposta na reflexdo ideoldgica de cunho ndo-racionalizante, mas
subjetiva, e que podemos exemplificar com seu livro intitulado “O ancora e o
neoliberalismo: a privatizacdo do sentido”, em co-autoria com Osvaldo Biz, e “Futebol:
ideologia do poder”. Maffesoli, além disso, aposta na visdo poética dos artistas - antes
dos tedricos - para a compreensdo da vida que pulsa no cotidiano. Para tanto, apdia-se
em Nietzsche, que mostrou, no momento do individualismo moderno, como isso (um
modo demasiado cartesiano da realidade) estava corroido por dentro (Teoria da
Suspeita).

Nietzsche foi quem inspirou Maffesoli. Duas de suas concepc¢des mais autorais
sdo as idéias de pessoa e de tribo. Maffesoli contrapGe pessoa e individuo. Se este foi
estruturado no periodo da modernidade, aquela emerge em um novo contexto, o da
confluéncia entre um mundo marcado pelo racionalismo progressista, nos dois seculos
anteriores, e um, agora, universo holistico, orientado pela urgéncia (e emergéncia) de
uma visdo ecologica do planeta (Gaia), de uma troca entre a estética nascida na relacéo
entre 0 “eu” e o outro. “A existéncia do mundo nédo se pode justificar sendo como
fendmeno estetico”, avalia Nietzsche (2002, p.26). Toda essa nova configuracdo social
também afetou e afeta o cineasta autoral. O ambiente, que sempre fez parte do processo
de criagdo para ele, ja ndo é 0 mesmo. Outro, portanto, serd o cineasta. A idéia de nao-
racional (o que ndo quer dizer irracional) também passa por Nietszche. As atitudes
coletivas, envolvendo principalmente jovens, seriam exemplares dessa natureza nao-
racional, pois carregariam uma logica interna, diz Maffesoli. Segundo ele, haveria uma
razdo propria daquele grupo para agir desta ou daquela forma, o que remete a
compreensdo de um além ou um aquém da lei. O ndo-racional, para Maffesoli, estaria
inserido no campo das paixdes, das emocdes e dos afetos; idéia ligada, também, ao
ponto anterior, o das tribos, e a uma terceira reflexdo relacionada ao pensamento
nietzschiano, a da concepcéo tragica da existéncia. Para Nietzsche, o mito tragico é a

representacdo de um mundo vivido “cruento” e “fatal”. De tudo o que € vivo.
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Donde viria, entdo, a tragédia? “Talvez mesmo da alegria, da for¢a, da satde
exuberante, do excesso de vitalidade” (NIETZSCHE, 2002, p.24). E dessa forma que
consideramos uma sensibilidade autoral, ou seja, reunindo o que ha de complexo na
existéncia e no fazer artistico. Ainda é em Nietzsche que Maffesoli se baseia para
mostrar (e ndo demonstrar) a distin¢cdo entre o dramatico e o tragico. No drama, ha
sempre uma acdo para ser resolvida, caracteristica da concepcdo judaico-cristd,
encontrada, por exemplo, no marxismo. O tema é desenvolvido em “A parte do diabo -
Resumo da subversdo pos-moderna”. Dramatico também é o politico, que hoje, na
opinido de Maffesoli, se encontra transfigurado. E o instrumento I6gico do drama é a
dialética (tese, antitese e sintese). Em outras palavras, o drama é o0 modo de pensar
oficial. Todo o resto é tragico, o que Maffesoli denominou instante eterno (titulo de um
de seus livros). Nietzsche (Ibidem, pp.20-21) explica a questdo ao acusar o “socratismo
da moral, da dialética, da ponderacédo e da serenidade do homem” como sendo a causa
da morte da tragédia e, portanto, do vitalismo (que, nesta tese, traduzimos por autoria).
Este resto pode ser a consciéncia da morte, pois ndo haveria mais um além, e sim um
viver a morte todos os dias (homeopatizacdo da existéncia, diz Maffesoli). Em Dias de
Nietzsche em Turim (2002), Bressane exibe, ja no final da pelicula, o que seriam as
ultimas imagens em vida do pensador alemé&o.

Seria exagero ver na homenagem de Bressane a Nietzsche uma valorizacdo da
concepcao tragica da existéncia? Bressane € brasileiro, e é aqui que o tragico anda junto
com a festa, o que faz com que Maffesoli pense no Brasil como um laboratério da pés-
modernidade. Ele observa que os paises mais festivos sdo, também, os mais tragicos.
Para ele, o acumulo de corpos conforta a coletividade. Parece que Dioniso (ou Dionisio,
que também é Baco) preside o pais. Nietzsche, pois, é o grande pensador tragico. No
autorismo sensivel pds-moderno, a idéia do tragico nietzschiano adquire sentido porque
inclui uma experiéncia enclausurada durante a modernidade, como, por exemplo, a
estética do orgiasmo maffesoliano. Segundo Maffesoli, o corpo social € impregnado por
um sexo difuso (vive-se, diz ele, na orgia: etimologicamente falando, um compartilhar
emoc0Oes. Esse é, alids, o sentido que ele da para estética); quer dizer, um laissez-faire
antes comportamental do que principio de teoria econdmica, ndo s6 produtivista como o
da mentalidade burguesa. Durante o periodo “moderno”, prevaleciam o0s termos
assepsia, emancipacao (do mal e da desordem), unidade, individuo, dominacéo, poder,
progresso, moralismo, verdade, risco zero, racionalismo, ascetismo, utilidade,

indivisibilidade, autonomia e l6gica. Na pds-modernidade, temos a ambivaléncia, a
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ambiglidade, a imperfeicdo, o tremor, a seducdo, o duplo, a sombra, o holismo, a
pessoa, 0 onirico, a complexidade. Ndo ha, porém, uma oposicdo clara entre o0s
termos*. As duas listas, aparentemente contrarias entre si, tém um carater apenas

didatico-ilustrativo.

4.11.1 Vitalismo nietzschiano

Com Nietzsche, ainda, Maffesoli descobre os aspectos vitalista € magico do
homem banal. Remetendo ao campo cinematografico, poderiamos ter a mesma
percepcdo na obra de Ruy Guerra. O tragico, que remete ao presente (carpe diem),
sustenta 0 pensamento maffesoliano, e inspira um cinema autoral (pds-)Retomada de
alguns cineastas brasileiros. Oriundo do Cinema Novo, Ruy Guerra d4 importancia ao
sentido proveniente antes de um sentir do que de um significado. Um diretor com
caracteristicas autorais ndo mais se enclausura em um “eu” homogéneo, mas procura,
antes, uma empatia com o universo coletivo em que ele, artista e ainda autor, esta
inserido, particular e coletivamente falando. Para Nietzsche, “(...) o individuo que quer e
persegue 0s seus designios egoistas ndo pode ser considerado sendo adversario da arte,
e, de maneira nenhuma, artista” (Ibidem, p.65). Nao querendo dar um status conceitual
ao termo, Maffesoli caracterizou pos-modernidade como uma sensibilidade alternativa
aos valores sustentados pela l6gica de cunho racionalista®’. Isso significa dizer que, na
atualidade, j& é possivel observar aspectos como as emocgBes, 0s sentimentos e as
intuicBes de um artista na representacdo de um imaginario. E é esse o objetivo desta
tese, ou seja: observar as idéias obsessivas ou recorrentes - sob 0 ponto de vista do
imaginario que se situa na linhagem de Gaston Bachelard, Durand e Maffesoli - de Ruy
Guerra, cineasta que filmou tanto no contexto da ditadura quanto no da pos-
modernidade (dois periodos distintos).

De acordo com John Tagg, foi o cinema que, por causa da socializacdo da
industria, acabou produzindo, também, a socializacdo do sujeito-criador. Ou seja, a
aquisicdo de material de origem literaria, entre outros, e, através desse critério
privilegiado como instrumento do capitalismo que € o contrato, “tanto a matéria-prima

intelectual como a forca trabalho intelectual do cinema foram monopolizadas produtor”

* “Estes dois instintos impulsivos [os espiritos apolineo/dramatico e dionisiaco/tragico] andam lado a
lado e na maior parte do tempo em guerra aberta, mutuamente se desafiando e excitando para darem
origem a criacdes novas” (NIETZSCHE, 2002, p.39).

*" Em “No fundo das aparéncias”, p.26.
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(2005, p.148). Assim, conforme ele, o produtor se tornou um mecenas, transformando-
se, a0 mesmo tempo, em dono de toda producdo envolvendo aspectos relacionados a
criacdo. Para Tagg, o verdadeiro criador estaria dependente, nesse caso, a uma relacédo
contratual, e a esséncia do filme, se € que podemos encontra-la, passa a ser o proprio
capital. Dessa influéncia dependeria, pois, a criatividade. Trata-se de uma preocupacéo
importante, mas que, do ponto de vista autoral, ndo chegaria a prejudicar o trabalho de
um cineasta. Um cineasta autoral pode até sofrer alguma pressdo, depender de mais ou
menos verba para a execucdo do filme, mas ndo deixaria de carregar consigo uma
maneira pessoal de filmar, estando ou ndo preso ao mercado. Um diretor autoral pode
até se beneficiar em termos criativos se houver pouco investimento no seu trabalho. E
trabalhar com o que se tem, lema de Godard. Para diretores com esse perfil, a camera
nunca sera um instrumento frio, distante, maquinistico, e sim uma aliada para o
processo de criagdo de significado.

Na pds-modernidade, a questdo mercadoldgica ganha outra conotacdo. As
limitacbes ndo servem de empecilho para o cinema. O cinema se faz com ou sem
dinheiro. Esta mudanca de mentalidade nos remete a observacdo de Maffesoli sobre o
gue se pensava na modernidade e o que se pensa hoje. A critica da modernidade em
Maffesoli aponta para 0 monoteismo (a reducdo da polissemia do real a um Unico
valor), o longinquo (a verdadeira vida esta em outro lugar) e a separacdo das coisas (a
natureza € uma coisa diferente da cultura). Em contraposicdo a essas trés correntes,
Maffesoli aposta em uma sociologia compreensiva (tomar aquilo que fora separado). Na
perspectiva compreensiva, como se viu antes, verdade é por em relagdo. E um novo lago
social de que fala Maffesoli. A nocdo de novo, porém, ndo é a mesma da modernidade,
e sim a de “outro”, que ndo exclui, necessariamente, o instituido. Este novo laco social é
uma concepcdo tragica da existéncia, que, para Nietzsche, seria o niilismo, a auséncia
de fundamento na vida e a verdade morta. Como tragico, entende-se: gozar o melhor
possivel do que se pode gozar; acomodar-se as contradicdes; ndo agir
desnecessariamente sobre algo a respeito do qual ndo se pode mesmo nada; usufruir o
aqui-e-agora (carpe diem); tolerar o outro, sobretudo quando suas praticas sociais ndo
correspondem ao seu estilo de vida; esperar para ver. Ao contrério, uma concepgao
dramatica da existéncia valoriza antes a necessidade de superacdo dialética das
contradicBes, a crenca no ideal democratico, na moral imposta de cima, instituida, no
principio explicativo da sociedade pela via econémica, na funcionalidade dos servigos,
na identidade Gnica (e ndo sucessivas, como observa Maffesoli e os tedricos dos
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Estudos Culturais, referindo-se ao oportunismo nas relagdes, isto é, ora sou isto, ora
aquilo) e, finalmente, na ideologia egocéntrica (ponto que, nesta tese, ganha em
importancia na medida em que se verifica na sensibilidade do cineasta autoral um perfil

alterado, mais plural, na relagédo com a vida). Conforme Maffesoli:

(...) ao colocar em relacéo, o relativismo leva em conta o policulturalismo e a
polissemia. Retomando um termo da Sociologia Compreensiva, é 0 que se
chama politeismo de valores (expressdo weberiana). A reacentuagdo das
formas leva ao relativismo. Insisto na necessidade de “por em relacdo”. E uma
outra maneira de pensar o equilibrio e a harmonia®.

A analogia e a metafora sdo as duas maneiras que mais se aproximariam da
verbalizacdo de uma nova sensibilidade. Maffesoli usa, com maestria, a semantica e a
coexisténcia de termos antagbnicos, como razdo sensivel, enraizamento dinamico,
resisténcia flexivel. Sdo forgas do imaginario. Imaginario, para Maffesoli, é a realidade.
N&o existiria diferenca entre o palpavel e o impalpavel, o liquido e o concreto.
Maffesoli absorveu a idéia de trajeto antropoldgico, que é quando se constrdi uma bacia
seméantica (metafora de autoria de Durand) inundada por uma forca emocional que
também é racionalizadora. O ser humano vive, portanto, uma constante necessidade de
equilibrio entre as imposi¢fes do meio social e a sua propria subjetividade. Imaginario é
sempre social, por mais que se manifeste em um individuo. Se o imaginario é sempre
social, ndo se pode mais falar em um eu Gnico, soberbo e todo-poderoso. E preciso se
colocar no lugar do outro. “Eu é outro”, insiste Maffesoli*®, inspirando-se em Rimbaud.
Esse “eu” pode assumir contornos tragicos ou dramaticos. Em relacdo ao que o autor
entende por “hedonismo cotidiano”, Ana Tais Martins Portanova Barros reflete:

A atitude é a de sair de si: 0 individuo assume sua vida pessoal enganchado
ao instinto vital que o leva a perder-se num conjunto mais vasto do qual, com
0s outros, ele participa. H4 um querer-viver teimoso que da coeréncia a esse
nosso mundo sobre o qual operam tantas forgas centrifugas - agressividade,
violéncia, egoismo, indiferenca. A aceitacdo do presente, a sabedoria dos

limites manda desfrutar aqui e agora das banalidades que ddo sentido a vida
(2002, p.14).

O drama € empunhar a bandeira da politica e acreditar na mudanca. O tragico é o

aqui-e-agora. A complexidade é real. Ndo é mais possivel separar o que esta junto,

*8 Seminario Sociologia Compreensiva, PUCRS/maio de 2006.

* 0 socidlogo francés contextualiza as palavras de Rimbaud: “[A expressdo] lembra que o individuo,
longe de ser um atomo isolado, s6 pode existir e crescer quando assume um papel em um ambiente de
comunh&o” (1995, p.79).



139

como 0s pensamentos dramético e tragico™. A separacéo pde de lado a subjetividade.
Edgar Morin, ao lado de Maffesoli, defende, como vimos antes, um pensamento
complexo, ndo mais preocupado com um esquema causativo, mas sim sistémico, de
acdo e retroa¢do. Um sistema ndo mais dialético, mas sim dialogico, no qual as partes
s&0 a0 mesmo tempo complementares e antagonicas. E preciso distinguir separacio e
compreensdo. O sentido, numa, se projeta, como na modernidade; noutra, se introjeta,
como na pdés-modernidade. Durand caracterizou essas variagcfes como sendo os sentidos
diurno e noturno do imaginario. O procedimento explicativo pertence ao primeiro caso,
dominado pela razdo, que é a grande caracteristica da tradicdo ocidental. A figura
prépria desse modo de sentir é a espada, que corta e separa. E também o falo elevado.
No outro sentido, temos o acolhimento representado pela vagina. Para Maffesoli, que
fala de uma envaginagdo do mundo, a idéia de compreensdo esta ligada ao regime
noturno do imaginario.

Como que costurando as idéias, Maffesoli ndo acredita em método. Um
conceito, caro ao academicismo metodico e burocratico, destruiria a forca e a exploséo
de uma pratica “relacional”. Conceito, para Maffesoli, reduz o pensamento a uma idéia
unica. Ele prefere, pois, pensar em nogdes, que produziriam um olhar mais vagabundo e
menos fechado em relacdo as categorias sociais. E assim que Maffesoli percebe um
novo lago social. Nessa nova perspectiva, é preciso se voltar para uma orientalizacdo do
universo, caso contrario, estariamos reforcando uma pratica que tem levado o ser
humano a enrijecer o que tem de mais plural, a poténcia do imaginario. No limite, o
imaginario é fundador de qualquer acdo humana, que, no caso dos cineastas
apresentados aqui, resulta na ilusdo concreta de um filme. A obra de Michel Maffesoli
tem se destacado por tentar compreender o homem dito comum sem menospreza-lo
como algo insignificante se comparado ao pesquisador de formacdo académica. E isso
esta longe de ser desprezado, principalmente pelo historico de Maffesoli: é professor da
sisuda Sorbonne e tem escrito livros, corajosos, nos quais questiona o que chama de
moralismo judaico-cristdo (de forte inspiracdo nietzschiana) da sociedade ocidental.
Este “ocidentalismo” como suporte identitario é o que esta na base do pensamento
maffesoliano. Que jeito ocidental de pensar € esse, na opinido de Maffesoli? Por esse
viés poderemos discutir um tema que, para ele, tem merecido varias reflexfes: a

passagem de uma forma de identidade (conotacdo ideoldgica) a uma forma de

%0 «A evolucdo progressiva da arte resulta do duplo caréter do espirito apolineo e do espirito dionisiaco”
(NIETZSCHE, 2002, p.39).
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identificac@o (conotacdo imaginal, que diz respeito ao imaginario). A identidade seria
uma caracteristica da modernidade, ao passo que a identificacdo da pds-modernidade.
Vejamos por qué.

Maffesoli investe na tese de uma sensibilidade pds-moderna, e, assim, vé novas
maneiras de ser da pessoa. E um raciocinio, a exemplo de Nietzsche, prospectivo. O que
Maffesoli diz do filésofo aleméo - “era ndo-contemporéneo do seu tempo” - tem a ver
com ele mesmo, porque, entre os tedricos de filiacdo poés-moderna, Maffesoli € um dos
unicos que procura incluir o imaginario, sob inspiracdo durandiana, na sua forma de
pensar. E é esta, precisamente, a peculiaridade de sua obra, uma reflexdo sobre a nova
“dinamica social” (titulo de sua tese de doutoramento em Letras e Ciéncias Humanas,
defendida em junho de 1978 e orientada por Gilbert Durand): das identidades as
identificacGes. Para ele, a diferenca € clara. Se antes n6s podiamos, seguramente, ter um
perfil delineado, uma profissdo segura, um projeto de vida, isso ja ndo acontece mais.
Agora, o perfil € mutante, a profissao (quase) ndo existe, o projeto é ocasional e o futuro
incerto. O que vale é o presente (presenteismo). A questdo da identidade merece uma
longa reflexdo por parte de Maffesoli. Este tema também € discutido por teoéricos
filiados aos Estudos Culturais, como Stuart Hall. Para ele, Hall, as concepcdes de
identidade se dividem em a) sujeito do lluminismo, b) sujeito socioldgico e c) sujeito
pos-moderno (1999, p.10). Hall apresenta a tese dos cinco descentramentos do sujeito
moderno: a rejeicdo do mito do homo economicus; a légica oriunda também do
inconsciente; a autoria sem individualidade; o “poder disciplinar” foucaultiano, e, por
fim, a abertura promovida pelo feminismo.

Sustenta a tese, ainda, com base nesses postulados, de que as culturas nacionais
ndo sdo homogéneas: “Em vez de pensa-las como unificadas, deveriamos pensa-las
como constituindo um dispositivo discursivo que representa a diferenga como unidade
ou identidade” (1999, p.61). Maffesoli argumenta, aproximando-se de Hall, e vice-
versa, que pode haver uma saturacdo nessa légica classica da identidade. O que
Maffesoli pbe no lugar é uma logica da identificacdo (1996, p.301), conforme a tese da
existéncia de um processo, um deslize da identidade rumo & identificacdo, sem que
aquela desapareca para ceder lugar, totalmente, a esta. A possivel substituicdo, porém,
ndo € o ponto do argumento maffesoliano, e sim o de que estamos vivendo outra
disposicdo (tanto em termos de vontade quanto de arranjo), e que isso pode ser uma das
marcas da pos-modernidade. “O eu é apenas uma ilusdo ou, antes, uma busca um pouco

iniciatica; ndo é nunca dado, definitivamente, mas conta-se progressivamente, sem que
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haja, para ser exato, unidade de suas diversas expressdes” (MAFFESOLI, 1996, p.303).
O sujeito, para ele, cede lugar a pessoa. Uma pessoa que, conforme a raiz etimoldgica
da palavra, veste mascaras: ou seja, uma hora é estudante universitario; noutra, baterista
de uma banda punk. Duas facetas que, apesar de distintas, sdo incorporadas por uma
mesma individualidade. Assim, a pos-autoria poderia ser considerada uma pratica
individualista ou seria uma subversdo pds-moderna?

Uma lista de palavras pincadas da leitura dos livros de Maffesoli (varios deles,
como “Sobre o nomadismo”, “O tempo das tribos” e “A contemplacdo do mundo”,
entre outros) representam uma nova sensibilidade, chamada por muitos de pés-moderna.
Assim, sem querer ser demasiado esquematico, teriamos na pds-modernidade
expressdes como: pluralidade, ambivaléncia, imperfeicdo, tremor, seducao,
impermanéncia, holismo, gasto (e também gosto), onirico, ludico, ambiguidade e
sombra. Na modernidade, prevalecem a assepsia, 0 individuo, o poder, a ordem e 0
progresso, o moralismo, a verdade, a autonomia, o ascetismo, a utilidade e o
racionalismo. Esta sensibilidade alternativa a da modernidade é que pode fazer com
gue nos reconciliemos com o cotidiano, um cotidiano rico de imagens. Ja 0 pensamento
estruturado sob a légica hegeliana, segundo a qual todo o racional é real e todo o real €
racional ou que o objetivo de toda educacdo é garantir que o individuo cesse de ser
puramente subjetivo, é castrador. Hoje, ap6s um periodo de laténcia, os valores pos-
modernos retornam, aos poucos. Nem sempre € facil vé-los, obcecados que estamos,

desde nossa formacdo, em acreditar que a sociedade € justa, perfeita, eficaz e racional.
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5. Filosofia da técnica

5.1 O “sujeito desejante”

Em “A imagem”, Jacques Aumont esclarece, ja na introducdo do livro, que a
trata como uma forma visivel (a imagem que fica). Esclarecida - rapidamente - a
questdo, Aumont procura articular a estética do filme com outras formas concretas de
imagem visual, principalmente a pintura, a fotografia e o video. Segundo Aumont, as
imagens sdo cada vez mais intercambiaveis, o que se exemplifica com o fato de vermos
filmes produzidos para o cinema que também sdo exibidos na televisdo, da mesma
forma que a pintura é reproduzida pela e na fotografia. O autor apresenta cinco artérias
no livro: 1) o que € ver uma imagem, 2) o sujeito que vé a imagem, 3) a relagdo entre o
espectador e a imagem, 4) a relacdo da imagem com o mundo real (ou como esse
mundo real a representa no espago e no tempo) e 5) as imagens de carater artistico. A
segunda parte do livro evoca o papel do espectador como sujeito desejante, valorizando
seus afetos, suas pulsdes e suas emocdes. Para Aumont, essas caracteristicas em uma
pessoa intervém na sua relacdo com a imagem. Se a tradicdo freudiano-lacaniana tinha
por habito “psicoanalisar” o artista como um paciente reprimido e cuja obra seria o
resultado (ou sintoma) dessa repressdo, agora é possivel ver no trabalho desse mesmo
artista ndo mais um sintoma de um sujeito neurético - o autor. O que passa a valer, na
opinido de Aumont, é entender a obra de um autor como uma producdo organizada
segundo regras que sdo as do inconsciente, em geral.

Dessa forma, a imagem conteria algo de inconsciente, e vice-versa. Aumont
pergunta: como conceber as imagens mentais (as do inconsciente) de modo icénico? De
acordo com Aumont, a imagem ndo € uma simples fotografia interior da realidade, mas
uma representacdo codificada dela. E ai que entra 0 imaginario, como um patriménio da
imaginacdo. A imaginacdo é definida por Aumont como a faculdade criativa e produtora
de imagens interiores, eventualmente exteriorizaveis, transformando-se em ficgdo e
invencdo (ao contrario do real). A isso ele chama diegese. Da forma como Lacan a
entende, a palavra “imaginario” esta estritamente ligada a imagem material, como na
imagem especular produzida pela crianca no estagio do espelho. Metz avanca ao
teorizar sobre a identificacdo primaria (a relagcdo do espectador com sua propria visao) e
secundaria (a relacdo do espectador com elementos da imagem). Aumont ainda
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apresenta a no¢do de afeto, que, para Kant, é “o sentimento de um prazer ou de um
desgosto”. Sem se voltar para as estruturas profundas de seu psiquismo, mas antes
superficiais, ndo se poderia trabalhar com a nocdo do espectador enquanto uma
subjetividade? Quanto as pulsBes, que sdo os instintos remodelados (ou recalcados),
para Freud, o autor de A imagem ira apresentar a nogdo de pulsdo escopica. A pulséo
escopica, esclarece Aumont, é a necessidade de ver, dividida em uma finalidade (a de
ver), uma fonte (o sistema visual) e um objeto (0 meio pelo qual a fonte encontra esse
objeto). Antes de concluir, o autor cita a no¢do de studium (objetividade) e punctum
(subjetividade) de Barthes, em “A camara clara”.

Sé&o, respectivamente, a foto do fotografo e a foto do espectador. Aumont refere-
se, também, a uma antropologia da imagem. Para ele, a imagem é sempre modelada por
estruturas profundas ligadas a uma préatica da linguagem, e essa linguagem pertenceria a
uma organizacdo simbdlica (a cultura ou a sociedade), além de um meio de
comunicacéo e de representacdo do mundo nas sociedades humanas. Mesmo universal,
uma imagem serda, sempre, particularizada, afirma Aumont. E um olhar unico é possivel,
em grande parte, por causa de uma idéia de autoria que se revitaliza na industria
cinematogréfica contemporanea, justamente por influéncia de cineastas como Glauber
Rocha e Godard, oriundo dos postulados da Nouvelle VVague francesa, que influenciou o
Cinema Novo no Brasil e outras iniciativas semelhantes em todo o mundo. O autor volta
a cena, e Glauber Rocha volta junto, em um momento de fascinio pela tecnologia
digital, fortalecendo esse mesmo mercado que ora o oprime, ora o redime. Glauber
Rocha, finalmente, nos inspira a pensar: como se da o equilibrio entre as pulsGes, do
universo da subjetividade, e das coercdes, do universo da objetividade (polaridade ja
enunciada antes e que vem do “trajeto antropoldgico” durandiano) na criacdo
cinematogréafica. E, convenhamos, esse problema é maior do que o Golpe de 64. O
imagindrio ndo se contenta com fdérmulas prontas. Todos somos complexos
(complementaridade dos antagonismos). Pela via da autoria cinematografica, um filme
pode sustentar uma idéia de arte, a da criacdo mental e técnica, que jamais deixara de
existir no cinema, pelo simples fato de estar na origem de sua descoberta.

Os inventores que tentaram criar um aparelho que reproduzisse imagens em
movimento no seculo XIX - Muybridge, Marey, Edison e Reynaud - sdo, de certa
forma, autores. Ldgico que ndo com a mesma aura que a autoria adquiriu na segunda
metade do século passado. O que merece um olhar atento nos estudos do cinema é a

questdo da sensibilidade autoral. Um autor é aquele que se expressa no seu trabalho,
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para melhor ou para pior. O expressar-se, porém, nao é a simples realizacdo de um
projeto, mas antes uma necessidade interior e fisica (como diria Pasolini) de se
comunicar. Percebe-se no trabalho de diversos cineastas, do basco Julio Medem ao
bosnio Emir Kusturica, uma idéia de cinema mais propria de uma possessao do que de
uma razdo. E é justamente nesse ponto que a autoria se aproxima de uma sensibilidade
pos-moderna contraditorial, e ndo da linearidade. O cineasta, musico e professor Carlos
Gerbase, que leciona no curso de Pés-Graduagdo em Comunicacdo Social da PUCRS,
defendeu uma tese em que destaca a pds-modernidade como um momento emblematico
do universo cinematografico, especulando sobre “Impactos das tecnologias digitais na
narrativa cinematografica”. Em um dos capitulos, Gerbase investiga (mas ndo com a
intencdo ou certeza de que ira encontrar uma resposta) se a pds-modernidade tem o
poder de criar uma nova estética cinematografica através dos novos equipamentos
digitais. Dito de outra forma: a digitalidade promoveria algum acréscimo estético ao
filme ou ndo passaria de mais um recurso técnico dentro de um quadro evolutivo das

descobertas cientificas?

5.2 A mediacao técnica

Os recursos digitais, que cresceram a partir do final dos anos 1990, e 0 que se
faz com eles em termos narrativos no cinema, séo o foco da tese de Gerbase. Ele traz
um mix de autores que antes se complementam do que se excluem. Transita entre a
Grécia Antiga (Aristoteles) e a cultura pés-moderna (Maffesoli), passando por nomes de
diversas areas, como o do semiélogo Umberto Eco, do linglista Roman Jakobson, dos
filésofos Michel Foucault, Friedrich Nietzsche e Martin Heidegger, do ensaista Vilém
Flusser e do bi6logo Humberto Maturana. Trata-se de uma tese pluridisciplinar. E que
tese é esta? O proprio Gerbase responde: “A de que ndo haveria mudangas substanciais
nas formas narrativas do cinema, desde seu nascimento até os nossos dias, em que
reinam as tecnologias digitais” (2003, p.163). O autor classico, por sua vez, teria sofrido
alguma mudanca substancial com o advento da pos-modernidade? Partimos do
pressuposto de que a idéia de autoria permanece, e permanece como expressdo da
personalidade de um cineasta mais sensivel do que sensorial, e ndo pelo rétulo do filme
de arte. Como se da essa transi¢do ou esse caminho? Uma das hipdteses é a de que o
sentimento de um novo paradigma social esteja influenciando o autor, que ndo mais se

vé isolado nos labirintos de suas idéias, como outro-eu, ou um eu que s6 faz sentido na
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relacdo com o outro. Maffesoli foi buscar na obra de Rimbaud a sustentagdo tedrica para
falar do eu e do outro, e vice-versa. Conforme Maffesoli, a frase o “eu é um outro”, de
Rimbaud, salienta que o individuo ndo esta sozinho e que sO existe e cresce "quando
assume um papel em um ambiente de comunhédo” (1995, p.79).

Quem representa esse papel é Dionisio, considerado o deus da versatilidade, do
jogo, do tragico e do desperdicio. Em Dionisio reina a ambigiidade e o prazer, dois
elementos que, para o celestial e luminoso Apolo, sdo intoleraveis. A ambiglidade e o
prazer ndo se isolam da materialidade, que, por sua vez, poderia ser traduzida por
técnica. O filosofo alemdo Martin Heidegger reflete sobre o papel da técnica na
sociedade, assunto que inspirou o professor Francisco Ridiger, do PPGCOM-PUCRS, a
escrever o livro intitulado “Martin Heidegger e a questdo da técnica”. O livro de
Rudiger ndo é uma simples interpretacdo de Heidegger, vai além. Ridiger cria uma
nova filosofia ao se debrucar sobre os pressupostos heideggerianos. Conforme Rudiger,
Heidegger ndo fala diretamente de po6s-modernidade. Sdo intérpretes dele que
encontram, na sua obra, sinais de pos-modernidade. Para compreendermos a
aproximacdo de Heidegger com a pos-modernidade, teremos de retomar o livro de
Rudiger, que aponta para uma leitura da filosofia de Heidegger e também a dele proprio,
Rudiger. Comecamos com a seguinte indagacdo: o que € a técnica? Um primeiro
aspecto a salientar, e que diz respeito diretamente ao nosso tema, € 0 de que, ensina
Ridiger, a técnica esta associada a algo que ndo é técnico: o elemento poético ou o
imaginario. Assim, na opinido dele, os regimes técnicos e simbolicos sdo duas
dimensdes de uma coisa s6. Aqui, salientamos que se tratam, analogamente, das
polaridades do “trajeto antropologico” durandiano.

Heidegger, segundo Rudiger, deixou como legado filosofico a reflexdo sobre a
questdo da técnica, a partir do seguinte pressuposto: o estudioso da Comunicacao, por
exemplo, ndo esté interessado no computador como aparato técnico, mas lida com ele
através de mediacgdes. O mesmo poderiamos dizer do pos-autor cinematografico. Essas
mediacdes ndo sdo tecnoldgicas; sdo de natureza humana. Sdo, portanto, mediacdes
humanas, raciocina Ridiger. A comunicacdo (poderiamos extrapolar para o cinema) é
um processo que apresenta dois tipos de mediacfes: uma é o aparato tecnocientifico, a
outra é o elemento humano, com suas diversas facetas. Claro que isso se junta em uma
coisa so, tanto no que diz respeito ao seu aspecto tecnoldgico (tecnologia) quanto no
que diz respeito ao seu aspecto humano (humanidade). Ridiger pergunta, entdo: “A
técnica é humana?”. Para ele, € uma questdo de cunho filosofico. Mas por que filosofia?
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Por que ndo se fala em teoria da técnica? Porque a palavra teoria, de acordo com
Ridiger, ja estd embutida na expressdo tecnologia. A Filosofia da Técnica surgiu no
mundo grego do século VI A.C. A tese de Rudiger é a de que o gregos ndo criaram uma
Filosofia da Técnica, mas uma filosofia e uma técnica. Muito tempo mais tarde, s6 no
século XI1X, depois dos gregos, é que surge a Filosofia da Técnica, a fim de esclarecer
as circunstancias e o conceito de técnica. Quem primeiro tenta sistematizar uma
doutrina da técnica e como ela se estrutura foi Ernst Kapp, por volta de 1880, com
Fundamentos de uma filosofia da técnica, diz Rudiger.

Mas Heidegger, falecido em 1976, trata a técnica de maneira diferenciada,
conforme Ridiger, pois ele ndo é estudioso da Comunicacéo. Baudrillard, por exemplo,
também ndo é da Comunicacdo, mas acabou sendo apropriado pelos comunicadores, o
que provoca uma ma apropriacdo desses autores, segundo Rudiger. “Vem da Grécia a
nossa maneira ocidental de pensar. Ha varias maneiras de pensar, € uma delas é a
maneira ocidental de fazé-lo.” Ridiger considera que Heidegger abala e questiona esse
pensamento ocidental herdado. Por isso, Heidegger pode ser considerado um
“destruidor das evidéncias”. Para ele, Heidegger, “somos criaturas pensantes dominadas
por um tipo de pensamento sem o saber. Isso nos domina”. Em uma das fases de sua
obra, Heidegger se propde a destruir ou, melhor, a desconstruir o pensamento ocidental.
O filésofo influenciou muitos outros autores. A Filosofia da Diferenca, na Franga pos-
estruturalista, é herdada de Heidegger e da leitura que ele faz de Nietzsche, de acordo
com Rudiger. “Depois de Nietzsche, o pensamento ocidental repete o que fora dito, sO
que com outro invélucro. Baudrillard, por exemplo, é o teérico do simulacro, mas quem
foi o primeiro tedrico do simulacro? Platdo.” Nietzsche explica Baudrillard: o eterno
retorno do mesmo. Entre Nietzsche e Heidegger se estabelece uma nova forma de
pensar: Filosofia da Diferenca, Pensamento Débil, diz o professor.

Este novo pensamento é chamado por Heidegger de Histéria do Ser e/ou
Pensamento Rememorativo, ensina Rudiger. *“Heidegger, assim, promove a
desconstrucdo do pensamento ocidental.” Também submete a critica 0 mundo ocidental.
Uma variavel é onde intervém a técnica, que vai chamar “questdo da técnica”. Qual € o
papel da técnica nesse movimento? Qual é a questdo que esta em jogo por meio da
técnica? Onde somos langados por meio da técnica? Qual ¢ a relagcdo entre 0 homem e a
técnica? Heidegger quer questionar a técnica, quer ver 0 que esta dentro da técnica, nao
quer fazer uma filosofia da técnica, mas o que ela traz para nés como pessoas

intelectualizadas, explica Ridiger. Ndo é o filésofo que quer nos chamar atencdo da
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técnica, mas sim chamar atencdo para as questdes que a técnica nos coloca. Esta é uma
maneira, também, de analisar a tecnologia cinematografica. O que ela nos coloca? O
que ela traz de novo ou de potencial cinematografico? O que muda para os realizadores
e espectadores? Uma primeira conclusdo, segundo Rudiger, continuando a reflexdo
sobre Heidegger, é a de que ele, pois, ndo é um filésofo da técnica, mas da questdo da
técnica. Ele nos faz pensar a respeito do paradoxo entre as idéias e as coisas. Inspirado
por Nietzsche, Heidegger, conforme Ridiger, entende que 0 homem néo seja senhor do
seu pensamento ou das suas idéias, e sim uma circunstancia que corre o risco de
desaparecer e sumir por causa da técnica. A politica de Heidegger, segundo Rudiger, € a
de “responsabilidade intelectual”. Para Ridiger,0 que interessa em Heidegger, em suma,
é a sua filosofia. E seu legado filosofico.

Em se tratando disso, do seu legado filosofico, vejamos, na fonte, o que
Heidegger quis dizer sobre a técnica. Primeiro, um esclarecimento: ao que se sabe -
como ja tivemos a oportunidade de salientar - Heidegger ndo escreveu uma obra
especifica sobre a questdo da técnica, tema que foi tratado, isto sim, em uma
conferéncia do dia 18 de novembro de 1953, na Escola Técnica Superior de Munique,
dentro da série intitulada As Artes na Idade Técnica e que foi promovida pela Academia
de Belas Artes da Baviera. Esta conferéncia pode ser lida, na integra, no livro “Ensaios
e conferéncias”, que ja esta na quinta edicdo (\VVozes, 2008). Também consta no terceiro
volume do Anuério da Academia, para quem tiver o interesse de procura-la no original,
em alemdo. Nesta conferéncia, Heidegger comeca destacando, em italico, o fato de que
a sua posicdo é a de questionar a técnica, e este sinal (no duplo sentido da palavra) é
importante, porque nio o vemos julgar ou criticar, de forma judicativa, a técnica. E da
questdo dela que o filésofo se limita a falar. E, para fazer esse questionamento,
Heidegger usa uma visdo de cunho filosofico, a Unica capaz, de acordo com ele, de
alcancar um pensamento livre, mais voltado para um caminho do que para sentencas (0
que nds, nesta tese, entenderiamos por conceitos). A filosofia € 0 modo que Heidegger
encontrou de responder a esséncia - outra palavra importante no seu vocabulario - e aos
limites de tudo o que € técnico. E faz, de imediato, um esclarecimento: a técnica ndo é o
mesmo que a sua esséncia, assim como uma arvore, o que a “rege”, nao é ela.

O exemplo da arvore nos faz pensar que ela, a arvore, se originou, na verdade,
de algo anterior e interior a ela: a semente. E a semente, enquanto semente, ndo € a
arvore. O mesmo Heidegger diz da técnica. O homem, ao se relacionar com ela, procura

antes uma resposta instrumental ou um meio para alcancar determinado fim. Heidegger,
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a partir desse raciocinio, afirma que essa forma de pensar até € correta, mas ndo é a
verdadeira, e s6 uma forma verdadeira, e ndo apenas correta, “é que nos leva a uma
atitude livre com aquilo que, a partir de sua prépria esséncia, nos concerne (2008, p.
13). Heidegger quer saber, portanto, 0 que a técnica é em si. Para tanto, retoma da
Filosofia suas quatro causas ou modos de pensar: materialis, formalis, finalis e efficiens.
Os termos falam por si proprios, O que Heidegger destaca é o fato de haver, naquele
guadrante, uma unidade na diferenca: pensar na causa, aquilo que “cai” num resultado.
Percebemos que Heidegger procura cercar a questao da técnica com argumentos que nos
remetem a esséncia dessa mesma técnica, conforme um pensamento da civilizagdo
ocidental, que o filésofo nunca deixa de ignorar. Assim, Heidegger explica que as
quatro causas mencionadas anteriormente sao modos de responder e dever e que esses
modos levam a alguma coisa que apareca e advenha, o “deixar-viger”. Isto significa a
esséncia grega da causalidade, aquilo que cresce e se produz. Mas Heidegger pergunta:
o que € produzir? E aquilo, segundo ele, que se “des-encobre”, e esta nogdo é
fundamental para compreendermos o raciocinio heideggeriano.

Heidegger lembra que, para os romanos, “des-encobrir-se” é o equivalente ao
“veritas”, a verdade, como aquilo que é correto de uma representacdo. Chegamos,
assim, a relacdo de “des-encobrimento” com a esséncia da técnica, pois é 14, no “des-
encobrimento” que se funda, de acordo com Heidegger, a producéo, que, por sua vez,
“rege” os quatro modos causais da Filosofia vistos anteriormente. Logo, para
Heidegger, “a técnica ndo é, portanto, um simples meio. A técnica é uma forma de des-
encobrimento” (2008, p.17). O “des-encobrimento” técnico, porém, teria se
transformado, conforme Heidegger, em usura, no maximo de produtividade com o
minimo de gasto. “Des-encobrir” é explorar, na técnica moderna, que procura, porém,
ter controle desse “des-encobrimento”. E controlar é dispor. Segundo Heidegger, de
nada adianta o conhecimento técnico se dele ndo pudermos dispor. Para Heidegger, é na
“composicdo” que repousa a esséncia da técnica, e esta “composi¢do ndo € nada de
técnico, nem nada de maquinal: € o modo em que o real se des-encobre como
disponibilidade” (2008, p.26). Composic¢do, para ele, é o destino do desenvolvimento, e
ndo uma fatalidade, uma coisa que ndo podemos evitar, porque o homem esta
empenhado na busca do que a composicao provoca, afastando-se da sua esséncia. Com
isso, SO consegue se expor ao perigo, que é o abandono do homem da sua esséncia.
Heidegger lembra o verso conhecido do poeta Hélderlin: “Onde mora o perigo é la que
também cresce o que salva”. A proposta de Heidegger € a de se voltar a esséncia da
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técnica, caso contrério, ficaremos “estarrecidos” diante do que é técnico, e mais: “(...)
ficaremos presos a vontade de querer domina-la” (2008, p.35).

Para Heidegger, depois de desvendar o mistério da questdo da técnica, fica a
ambiguidade. Para ele, a esséncia da técnica - ao invés de buscarmos uma resposta
unidimensional ou monovalente - tem esse traco ou essa caracteristica de ambiglidade,
por ser um mistério, apesar de todas as consideracdes logicas feitas anteriormente. E
ambigua, ainda, “porque a questdo da técnica é a questdo da constelacdo em que
acontece, em sua propriedade, em des-encobrimento e envolvimento” (2008, p.35).
Salientamos, desse raciocinio da questdo da técnica, a capacidade do filésofo aleméo em
ndo se aprisionar ao conceito da “questdo da técnica”. O raciocinio € filosofico, e
sabemos que a Filosofia procura, mesmo diante das incertezas, uma resposta satisfatdria
para as questdes da vida. O préprio Heidegger escreveu um livro sobre o tema: “O que é
isto, Filosofia?”, procurando entender, a partir de uma perspectiva pessoal, o papel da
filosofia na sociedade, e esse papel, como vimos acima, ndo pode ser Unico ou estatico;

¢, acima de tudo, plural e dinamico. Mas continuemos com Heidegger e Rudiger.

5.3 A ordem tecnoldgica

Heidegger, continua Rudiger, esclarece que o ser ndo é o ente: “O mundo € o
conjunto de todos os entes. O que é o mundo? E o conjunto ou a totalidade do existente.
O ser ndo é o existencial. Cada existente tem o seu ser”. O mundo ocidental, e aqui ndo
nos furtamos de pensar que estamos aprisionados por uma técnica, que é a técnica
ocidentalizada, € um ente que tem o seu ser. O ser, explica Rudiger, se projeta para além
da identidade. O professor faz referéncia a Philippe Arriés, um historiador francés,
segundo o qual a idéia de que a crianca pertence ao mundo dos adultos s6 passou a
existir a partir do século XVII. O homem, dessa forma, raciocina o professor, também
ndo existia antes do ser humano: “Havia outros entes, mas que nao eram seres
humanos”. Segundo Ridiger, a histéria € uma criacdo do nosso mundo, e as categorias
do pensamento sdo formas de identificacdo do que existe. O conjunto de recortes é
remetido ao principio fundador de mundo. O “tao”, por exemplo, diz Ridiger, é o
principio de mundo que se irradia da China. “Heidegger relaciona a tecnologia com um
novo principio de mundo, que nasce e se projeta: esse principio ainda ndo foi pensado.
E ele, Heidegger, que se arrisca e dd um nome a um principio instituidor de um novo

mundo, a partir da técnica”. E a “armacdo”: forma de vida ordenada, uniforme,
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calculavel e automética. O conceito de “armacdo” é uma das principais idéias de
Heidegger, conforme Ridiger; ou seja, a de que o ser € um principio misterioso. Nosso
modo de ser é baseado na errancia (nomadismo). “Ndés ndo temos o poder para acertar
completamente. Quem filosofa conclui que é inutil nosso esforgo para nos tirar do erro”,
reflete Ridiger. Todo o esfor¢co para acertar € uma catastrofe por causa do principio de
identidade. Ai acontecem os desatinos, diz ele.

Estariamos destinados a errancia, diz Heidegger. O problema € querer acertar. O
que €é a técnica para Heidegger? Nos identificamos a técnica com a maquina. E possivel
ver a tecnologia ou ela é aquilo com que se vé? Ela € uma coisa ou é algo com que
moldamos as coisas? O conhecimento € mais amplo do que a técnica e do que a
tecnologia, de acordo com Ridiger. Ha acontecimentos que ndo sdo (e sdo) técnicos.
Rudiger diz que, para Heidegger, conhecimento e técnica remetem a dimensdo
metafisica do mundo. Técnica é o conhecimento operacional eficiente, causal. Onde a
técnica intervém em primeiro lugar? Teécnica ndo é o proprio corpo humano? Ninguém
sabe e ninguem vai saber dizer de onde vem a técnica. O pensar ndo é sempre e
necessariamente técnico. Técnica é uma forma de pensar. Posso nédo ter consciéncia do
pensamento que é a técnica. Ha um principio misterioso que nos faz objetos da técnica.
“Apropriacdo” é o termo que ele buscou para definir um chamado que nos é feito, diz
Ridiger. As coisas estdo investidas de técnica. A técnica vem do processo de
socializacdo e é ela que o define. Na Grécia antiga, nos socializamos por meio da
técnica. O corpo é o primeiro utensilio. Depois, vém o0s que prolongam 0 corpo e 0s
formados pelas extensdes dos corpos. A maquina é um artefato técnico. “Antes, 0 que
estava s6 no homem, agora esta fora dele. A maquina € a técnica totalmente objetivada.
A maquina objetiva um pensamento, mas ela ndo pensa. O robd depende de nds porque
nos podemos desliga-lo.” O sistema maquinistico automatizado ja existe de forma
modesta, mas as ambicgdes sdo grandes, conforme Rudiger.

Rudiger pergunta, e ele mesmo responde: “Por que o homem inventa esses
mecanismos? Para facilitar nossa vida? Em relacdo a qué? A técnica é o elemento do
combate do homem consigo mesmo, porque o homem ndo é sé técnica, é mais do que
técnica”. Ha outras formas de conhecimento: intuitivo, espiritual, estético, politico,
filoséfico. Em relacdo ao conhecimento estético, até os impressionistas a pintura
respeitou o principio da perspectiva (a percep¢do dos sentidos), recorda Ridiger. Ele
observa que, para Heidegger, a criacdo estética € um insight: “Posso pintar o que me

vem a cabeca. Devaneio, impressdo nao sdo técnicas. Poesia € mexer irracionalmente
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com os dados do mundo. Poetizar é criar para fazer surgir algo novo”. E isso Heidegger
levou em consideracdo. A bomba atdmica € um artefato tecnologico. Pressupde o
conhecimento da estrutura técnica. E produto, também, de uma fantasia absoluta, que é
a de acabar completamente com o outro. “A maquina tecnolégica vem acompanhada de
um delirio fantasioso”, afirma Rudiger. A filosofia da técnica do tipo materialista
considera 0 meio técnico como extensdo do organismo. E como uma prétese. E esse o
entedimento de Marx, depois desenvolvido por Engels, em um texto sobre a
humanizacdo dos macacos, lembra Rudiger. De acordo com ele, entre 1918 e 1922,
Spengler publica “O declinio do Ocidente”, um sucesso editorial mencionado até hoje,
no qual aparecem varias idéias que, mais tarde, seriam retomadas por Heidegger,
mesmo que ele ndo dé crédito a Spengler. Se a técnica comeca na Grécia, por que a
filosofia dela s6 aparece no século XIX? Conforme Rudiger, apoiando-se em
Heidegger, uma das razfes € que 0s gregos inventaram a técnica, mas ndo a tecnologia.
Voltando a Grécia, Rudiger afirma que os gregos ndo conheceram a tecnologia,
pois ela sé aparece no mundo moderno. Se ha técnica, é porque ela esta relacionada ao
homem. Se o “logos” tem um carater cosmico, ele é perfeito: remete a ciéncia (termo
latino para episteme, o saber rigoroso e da perfei¢do). Tudo o que era humano para 0s
gregos também era considerado monstruoso: assim foi que eles se instituiram, conforme
Ridiger. “De “antropos’ se passou a "homo’, uma espécie entre outras. A técnica
diminui as nossas imperfei¢fes. Os deuses sdo elementos de transicdo entre o humano e
0 césmico.” A técnica pode nos colocar no caminho da perfeicdo, mas ndo € perfeita,
diz Ridiger, e complementa: “No periodo medieval, houve a juncdo entre a cultura
grega e a oriental. A época grega transmite a idéia de uma técnica, mas ndo de uma
técnica s6. Nao ha pensamento tecnoldgico para o grego”. Isso, de acordo com Ridiger,
sO ira nascer na modernidade, como uma ciéncia da técnica. O homem, explica o
professor, era a continua perdicdo do diferente, um ser monstruoso (porque era
imperfeito por definicdo): “Em ultima analise, 0 homem é um caso perdido, que, nem
por isso deixa de evoluir. Ele pode ser aprimorado, mas de forma terrena e mundana,
nunca de forma perfeita, apenas proxima da perfei¢cdo”. Ridiger afirma que, para 0s
filésofos, 0 maximo da perfeicdo é o maximo da sabedoria, e que a recompensa do
guerreiro ndo € a vitoria: ela é conseqiiéncia da perfeicdo na arte de lutar. “A forma de
vida agonistica é aquela na qual o que importa nao € o resultado, mas saber jogar bem”.
No ambito agonistico, ainda segundo Ridiger, ha técnica, pois é preciso se
aperfeicoar, mas sabendo-se que a perfeicdo é inalcancéavel. “Até o século XVII, técnica
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era sindbnimo de artes. Em tudo o que o homem fazia como humano era possivel lancar
mdo da arte. Ha uma arte da guerra, uma arte politica, uma arte doméstica.” Nao é que
tudo isso seja arte, ressalva o professor, mas pode ser objeto de... “E cada uma dessas
artes obedece a critérios especificos. Os gregos e os romanos falavam a arte do amor, e
ndo de uma sexologia (ciéncia do sexo). A arte do amor ndao é uma ciéncia.”. Segundo
Ridiger, para Ovidio, o assunto € tdo monstruoso que s6 podemos sugerir algumas
prescri¢fes artisticas. “O ponto de partida entre antigos e modernos € diferente. Ha
quem veja a técnica como uma fungdo genética. E a exacerbacio da corrente
materialista. Cada elemento da cultura aparece memeticamente (memdria do cdédigo
genético).” Ridiger diz que o sentido grego, por oposi¢cdo, ndo assevera o resultado.
Todos esses gurus da cibercultura, segundo Rudiger, afirmam que o p6s-humano esta
inscrito no codigo genético. “A propria filosofia da técnica se dissolve, pois todo
humano seria explicado geneticamente.” Qual é o problema dessa teoria? Rudiger
aponta que é a explicacao “ad hoc”. Por essa formula, eu posso explicar tudo, pois parte
de uma historia que eu invento (explicacdo mitologica). A faculdade de criacdo do ser
humano é valorizada nos trabalhos de Ortega y Gasset, Erich Fromm e Lewis Munford.
Eles integram a corrente culturalista (ou humana). “No6s somos, em parte, humanos e,
em parte, animal. Até a Idade Média, ndo éramos privilegiados em relacdo as plantas e

aos animais. E isso ndo acabou completamente”, afirma Ridiger.

5.4 O “eu” metafisico

Ainda conforme Rudiger, o antropocentrismo vem do mundo antigo. “A técnica
estd ligada ao organismo, mas nos definimos por outro elemento: cultural, simbolico,
matematico, psicoldgico etc.”, diz Rudiger. Segundo ele, em nds, s6 uma parte é
humana, e ganhou proeminéncia no mundo moderno: “Humanos sdo aqueles que tém
capacidade de simbolizar o mundo natural, e isso esta associado ao mundo da técnica.
Heidegger rejeita tanto uma quanto a outra, pois coloca a técnica na dependéncia do
homem”. No entanto, pode haver algo que ele ndo controle. O pensamento dialético
diria que homem e técnica se tensionam e se superam. Mas, para Heidegger, ha outra
coisa, 0 “ser”, o terceiro excluido. H& uma superposicao de dois principios instauradores
do mundo a partir do “ser” e da “armacgédo”. O p6s-humano ¢ a dissolucdo do homem no
mundo maquinistico. Para Heidegger, o homem ndo €é senhor da técnica, e sim

determinado por ela. “Eu fago uma decisdao por um chamado do ‘ser’ médico e ndo ‘ser’
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advogado.” Na idéia de “armacdo”, segundo Rudiger, Heidegger recupera uma palavra
do alemao arcaico. “Logos” é a palavra que, no inicio, os deuses nos dao. “Houve um
chamado, uma palavra que estruturou 0 mundo, um tipo de mundo como o nosso. O
mundo ocidental € o mundo em que fomos chamados a “ser” e "ndo-ser”, filosofa
Rudiger. Sera que no século XVII, ndo hé outro chamado? N&o é a armacdo? A armacéo
é a esséncia da tecnica moderna, e ndao o ser humano. A armagdo € a construcdo do
mundo como maquina.

Nietzsche passa uma senha a Heidegger, que é o conceito de vontade de poder.
A idéia de “armacdo” se relaciona com a idéia de “vontade de poder” enunciada por
Nietzsche, lembra Rudiger. “E a filosofia que pensa diretamente na questio do ser. A
identidade é inseparavel da questdo do ser.” “Ser” celebridade, exemplifica o professor,
¢ estar na capa da revista Caras. Outros ndo fazem questdo disso. Tudo isso € pensado
com a ajuda de Heidegger, segundo Rudiger. “Na filosofia, sinalizam-se mudancas de
época na historia. Quando o mundo se modifica, a historia é projetada através do
discurso filosofico. O filosofo estd no mundo de forma singular.” Nés poderiamos
incluir determinados cineastas, como Ruy Guerra. “O mundo fala através dele. A
filosofia seria um farol no meio do mundo. D& forma a determinados processos. O
pensador explora o contexto, mas ndo € o que ele pensa 0 que vai mudar o mundo”,
segundo Rudiger. Bachelard, na opinido de Ridiger, pensa as ciéncias de uma maneira
original. “E o autor que percebe na ciéncia uma tensdo com o imaginario. Mas ele néo
pensa a questdo com a qual ele trabalha. Ele coloca a questdo, mas ndo a pensa.” Os
gregos no periodo histérico conheciam o mito. Pensavam atraves dele. Eram narrativas
que articulavam o pensamento dos homens. No periodo classico, ndo € que o mito
(historia) tenha desaparecido, mas ndo chega a ser sagrado, pois ndo é puramente
divino, é mundano. O mito é a histéria do envolvimento entre 0s supra-humanos e
humanos. Os gregos inventaram a historia porque inventaram o humano. Na Grécia,
quando aparece 0 pensamento do ser € nas costas do pensador, que passou a tomar
consciéncia: “estou aqui”. Para 0s gregos, ndo havia mais como acreditar nos mitos.
Polemizaram com os mitos. O humano € instituido junto com a técnica.

Segundo Rudiger, para Heidegger, originalmente, a técnica ndo é humana:
surgem ao mesmo tempo. Quando aparece um, aparece também o outro. O nosso
mundo ndo existiu sempre. Quando aparece, é definido a partir do ser. O que o define ¢,
entre outras coisas, a correspondéncia entre 0 homem e a técnica como funcgdes do

“ser”. “A técnica é o modo de ser humano. Nés somos humanos por meio da técnica. A
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nossa aposta no mundo moderno é garantida através da técnica, conforme Heidegger.”
“O homem € um intervalo”, diz Heidegger. Ridiger afirma: “Nds temos horror da
morte. O significado ndo é a coisa. Ele é metafisico. Beleza ndo é a coisa, é 0
significado. Forca, para além da fisica, € um significado”. Conforme Rudiger,
Heidegger entende que o que € bonito para um, ndo é para outro, e é essa a dimensao
metafisica da qual ndo escapamos. “O “eu” s existe metafisicamente. Onde estd o
“eu”? O “eu” é uma entidade metafisica porque ndo posso localiza-lo no tempo e no
espaco. E a consciéncia? Ela é uma entidade metafisica, pois eu ndo posso determina-la
objetivamente.” O homem, segundo Heidegger, também é uma categoria metafisica.
O mundo é a existéncia. E tudo aquilo que é apontado lingiiistica e
simbolicamente. Tudo aquilo que € objeto da palavra. Mudar 0 modo de ser
da existéncia pode ser a questdo pos-moderna. A identidade é sempre
metafisica. O ente sempre guarda uma diferenca em relacdo aquilo que
falamos a seu respeito. Essa é a diferenca ontoldgica. Tudo existe na medida
em que é afirmado. O filésofo faz uma anélise da existéncia (analistica
existencial). Posso ndo concordar, mas tenho de saber o motivo. Ser-ai:
somos alunos, mas depois seremos filhos ao encontrarmos nossos pais e
assim por diante. O “ai” do ser é a identidade que o define, mas ndo é o papel
social. Goffman diz que o “eu” encena papéis na vida cotidiana. Heidegger

diz que essa idéia é propria de um tipo de mundo, mas ndo de todos
(RUDIGER. Comentario em aula).

Ridiger explica que Maffesoli apresenta o “nds comunitario”, mas Heidegger
diz, filosoficamente: nunca sabemos quem € o “nds”. Importante, agora, € comunicar.
Importante é a interatividade. O contetido vai deixando de entrar em jogo. O que conta é
o fluxo. Comunicacdo designa um processo. Ela ndo é nem sujeito, nem objeto. O
pensamento comunicacional comeca com o emissor. Depois, acontece 0 que poderiamos
chamar de “dobra” (Deleuze), isto é: tudo é recepcdo. Por que uma dobra? O que
mudou? E a interatividade. “E s6 na modernidade que se tenta definir o que é o homem
e explora-lo. Hoje é o tecnoldgico que esta no auge, e ndo o humanismo.” Rudiger cita a
seguinte frase de Nietzsche: “Esquecamos o homem”. Conforme Rudiger, “nossa
preocupacao, agora, € desenvolver a inteligéncia artificial, deixando o humano para tras.
A técnica esta sempre associada a algo que néo é técnico. Esse € o elemento poético do
imaginario”. O homem se torna o centro do universo, ou seja, ele é o sujeito e o resto,
objeto. O que determina essa mudanca? Ela pode ser explicada por um chamado que
nos é feito por um outro pensamento, o tecnologico. Ndo h& mais a questdo de ser
alguma coisa, mas a de armar uma situagdo. Descartes diz: “Penso, logo existo”.
Descartes também nos define como maquinas, pois 0 homem é um *“eu” instalado na

maquina, esse animal racional, segundo Rudiger.
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Rudiger recorda que o “eu” para Descartes é coisa pensante: “Mas 0 “eu” nao é
uma coisa. Por isso, para escapar dessa armadilha, ele diz que seu pensamento é
filoséfico, ou uma “filosofia primeira”. Maquina é a idéia de algo que funciona
automaticamente (“Deus feito maquina”, segundo Spinoza)”. Desde o século XVII, diz
Ridiger, 0 homem é uma maquina que pensa, mas cuja maquina trabalha mal. Devemos
trocéd-la pela inteligéncia artificial. Toda técnica calcula, e Heidegger chamou isso,
conforme Rldiger, de o “elemento matematico”. O filésofo, continua Rudiger, da
elementos de ruptura com a modernidade, que é a mistura do ontoldgico (o ser e a
identidade) e do tecnoldgico (o calculo e a solugdo do problema do ser). “A linguagem
digital € 0 e 1, 0 sim e 0 ndo, é 0 isso ou o aquilo. Essa linguagem é proposta no século
XVIII. Descartes era matematico. Leibniz chegou a dizer que a matematica era tudo.”
Queremos certeza, conviccdo. O que é a representacio? E re(a)presentacdo, que
significa re(a)presentificacdo, que significa o aparecimento do ser. “Ousia”, do grego, é
0 processo de revelacdo do ser, afirma Rudiger. E Deleuze, prossegue o professor,
chama de “dobra da linguagem” quando se tenta re(a)presentar o ser. “A linha segue
uma idéia, um conceito, uma palavra, um dicionario, um léxico. Essa é a linguagem
organizada. Quem somos nos, para Heidegger, de fato, nunca saberemos.” O
entendimento que temos de n6s mesmos ndo seria sempre alienado? Dai vem a técnica,
um dos modos de revelagdo do homem, uma correspondéncia com aquilo que

imaginamos ser, anota Rudiger.

5.5 A explicacdo maquinica

Por que, no seéculo XVII, o homem é constituido a partir de outro principio,
aquele que o entende como maquina? Heidegger responde: ndo existe uma explicacéo
concreta (positiva). O mistério tem de ser aceito como tal. Chega-se, conforme Rudiger,
a metafisica, que é uma tentativa de explicar o inexplicavel. “O mistério aponta nosso
limite. O pensamento ocidental quer explicar tudo por meio do pensamento tecnolégico
e maquinistico, o que, para Heidegger, pode levar ao desaparecimento do homem.”
Porém, ainda temos fantasias delirantes, e de modo incontrolavel, estapafurdio ou
ocasional. O que explica, entdo, uma mudanca de configuracdo? Somos nés. Mas quem
somos no6s? NOs nunca sabemos quem somos. O que faz a circunstancia? De novo,
somos nds. Mas que “no6s” é esse? O que é a técnica sendo a tentativa de controle dessa
figura denominada por Heidegger de “a angustia do ser”? Nietzsche também se
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angustiara. “A modernidade culmina com a chegada do completo niilismo (...)”
(RUDIGER, 2006, p.119). A partir dessa reflexdo, uma pergunta se impde. Se o fildsofo
italiano Gianni Vattimo afirma que, “para Nietzsche, niilismo é a situacdo em que o
homem reconhece explicitamente a auséncia de fundamento como constitutiva da sua
condicdo (aquilo que, em outras palavras, Nietzsche chama de morte de Deus)” (1998,
p.115), daria para dizer o mesmo em relacdo ao pensamento filoséfico heideggeriano, o
de uma filosofia que também observa uma “auséncia de fundamento” na humanidade?
Heidegger, segundo Rudiger, é um Nietzsche duplicado: “Um nietzschiano diria
que Heidegger estaria redizendo o que ele, Nietzsche, diz. No entanto, Heidegger diz
outra coisa”. Rudiger continua: “Em Zaratustra, observa-se um niilismo passivo, dos
personagens que o0 cercam, e ativo, aquele que ele prega, o de viver em meio ao nada.
Cada vez menos se ouviria a voz do ser”. Ja no niilismo ativo, conforme Rudiger, se
reconhece que, no fundo, ndo ha nada estavel ou definido. Niilismo é 0 movimento do
ser e do ndo-ser, na opinido de Heidegger. Heidegger diz: 0 mundo sempre tem uma
dimensdo criadora, e essa dimensdo criadora € o aspecto metafisico da existéncia. Nos
construimos o mundo. Heidegger ndo se preocupa se 0 mundo é ou nao tragico, pois ele
ndo estd nesse mundo. Para ele, essa questdo é irrelevante. Isso ndo é mais problema
dele. Heidegger chegou a se referir, varias vezes, em “outro comego”, uma vez
consumada a metafisica ocidental. Por isso, sob esse angulo seria um otimista ao
apontar para um novo comecgo, sO que esse outro comeco € incerto. N&o esta ao nosso
alcance dizer isso. A figura disso, hoje, seria 0 comego do p6s-humano. E o contexto
desse pds-humano €é a cibercultura, mediada pelo pensamento tecnoldgico, desde o
chamado da “armacao” (focada no maquinismo). O que Heidegger nos leva a pensar, e
Ridiger reforca, é a posicdo do homem ocidental em um mundo que parece se estruturar
com base no conhecimento técnico. Se compararmos essa realidade com a de um
cineasta, o aparato técnico, se mal utilizado, pode resultar em um mal filme,
tecnicamente falando. Porém, uma aparelhagem técnica manipulada para dar um efeito
de erro na imagem, é outra coisa. Dai a importancia do pensamento de Flusser, que

segue.

5.6 Caixa (néo tao) preta

O tcheco Vilém Flusser, que, fugindo do nazismo, emigrou para o Brasil, em

1940, e passou a lecionar em S&o Paulo, escreveu sobre a relagdo entre o ser humano e a
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técnica. Autor de “Filosofia da caixa preta”, um ensaio de suas conferéncias na Franca e
na Alemanha, em que sugere um jogo reciproco entre o fotografo (autor) e a maquina
(objeto), ou seja, entre o dominador que também é dominado, Flusser elabora uma
espécie de Teoria da Criatividade. Para ele, seria impossivel criar informacéo a partir do
nada, uma vez que tudo se limitaria & manipulagdo de informagdes j& adquiridas, assim
como no uso do aparato técnico, imerso no que ele chamou de “caixa preta”. O poder,
segundo ele, esta nas mdos do programador do aparelho, e ndo em quem 0O possui.
Transferindo essa légica para o dominio artistico, um autor ndo criaria - livremente -
como julga criar: dependeria de um aparelho programado, anteriormente, para a
execucdo de algumas tarefas, aqguém ou além da vontade humana. “De maneira que 0
fotografo cré que esté escolhendo livremente. Na realidade, porém, o fotografo somente
pode fotografar o fotografavel, o que esta inscrito no aparelho” (2002, p.31). O que
Flusser reflete em termos fotogréficos poderia ser ampliado para outras manifestacdes
da cultura, entre elas o cinema, com a seguinte diferenca (um tanto Obvia): o
equipamento fotografico ndo é, estritamente falando, igual a camera “de” cinema. O
principio de captura da imagem, no entanto, € 0 mesmo. Ambas (as formas) procuram,
através da lente, e da manipulacdo desse artefato, a subjetividade artistica, ignorando, de
fato, o conteudo do aparelho.

Flusser, como ele préprio afirma, “danca em torno do concreto” (2008, p.19).
Neste livro, de 2008, intitulado “O universo das imagens técnicas - Elogio da
superficialidade”, Flusser parece ampliar o assunto desenvolvido anteriormente (em
“Filosofia da caixa preta”), abrangendo, agora, ndo s6 o universo fotografico, mas
também o universo da cultura e o das imagens eletronicas. Comeca advertindo que nao
se trata de obter respostas conclusivas, porém perguntas, apesar de, como o autor
admite, “mascara-las” como sendo respostas. O que Flusser ndo aceita é a idéia de uma
“criacdo originaria”. Exemplifica com o jogo de xadrez, que pode ser jogado
individualmente, mas que, a dois, apresenta uma variagao estratégica inimaginavel
antes. Podemos remeter esse exemplo a relacdo eu-outro, jd& mencionada anteriormente,
que amplifica a visdo do universo para a diade e o par, ndo sé enriquecendo o que antes
era monovalente, como também abrindo espaco para uma terceira forca. O ponto em
que Flusser converge com nossa tese € o do imperativo relacional da autoria ou do

autor.

Dessa maneira, 0 “artista” ndo é uma espécie de Deus em miniatura que imita
o Grande Deus la de fora (ou o que quer que se ponha no lugar desse Grande
Deus), mas sim jogador que se engaja em opor, ao jogo cego de informacdo e
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desinformacdo 14 de fora, um jogo oposto: um jogo que delibere informacéo
nova (2008, p.93).

E o método disso, ainda segundo Flusser, ndo € o de inspiracdo divina (ou anti-divina,
como ele ressalta), mas sim “o do dialogo com os outros e consigo mesmo: um dialogo
que lhe permita elaborar informagdo nova junto com informacdes recebidas ou com
informacdes ja armazenadas” (Ibidem), dentro de uma rede dialdgica da telematica.

A proposta de Flusser é reformular o conceito de autoria, no sentido de producao
de obra individual, para poder sustentar o de “criatividade”. Retoma, para tanto, a origem
do termo “autor”, que, do latim augere, significa tanto “fazer crescer” quanto “fundar”.
Porém, um trabalho coletivo - e isso vem se multiplicando, de acordo com Flusser -
esvazia o significado de autoria. “Por esta e outras razfes, o termo original perde o
significado (como distinguir entre fotografia original e copiada?) e o termo autor torna-se
duvidoso” (FLUSSER, 2008, p.103). Do ponto de vista do conhecimento, Flusser diz que
0 autor é inoperante, porque jamais conseguiria criar a partir da soliddo e do isolamento.
O Grande Homem, na opinido de Flusser, se tornou redundante, mas o de criatividade,
néo, desde que em contato com uma segunda forga (exemplificada pelo jogo de xadrez).
Assim, a critividade, se analisada sob o aspecto comum, o do individuo criador pela
genialidade, ndo faria mais sentido, a ndo ser que o pensemos em funcdo de “uma
producdo dialégica de informacdo eternamente reproduzivel” (2008, p.107). Flusser
reconhece, por outro lado, que algumas imagens, inclusive filmicas, proporcionam uma
sensagdo de “jamais visto”. De onde viria essa sensagdo se o autor morrera e este autor
apenas reproduziria 0 programa do aparelho? Esta sensacdo estaria, segundo Flusser,
inserida nas imagens “informativas”, e ndo redundantes, tema levantado, mesmo que
ligeiramente, nesta tese. “De maneira que posso distinguir, isto sim, entre imagens
informativas e imagens redundantes” (FLUSSER, 2008, p.49). No entanto, ndo ha

realidade encoberta, e este € 0 “elogio da supeficialidade” em Flusser.
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6. Um autor cinematografico

6.1 Nova onda francesa

A discussdo sobre a autoria no cinema com que trabalhamos é a que foi
alavancada a partir da publicacdo de artigos na revista Cahiers du Cinéma, no final dos
anos 1940 e inicio dos 1950. Alguns criticos chamavam de antipoética certa atitude da
critica oficial em relacdo a diretores como Jean Cocteau (1889-1963), Jacques Becker
(1906-1960), Robert Bresson (1901-1999), Jean Renoir (1894-1979), Marcel Pagnol
(1895-1974), Sacha Guitry (1885-1957), Max Ophils (1902-1957), considerados
“menores”. A expressdo “diretor-autor”, criada pela nova geracdo, pretendia ser um
contraponto ao Cinema de Equipe (o Cinema da Qualidade Francesa). Defendem,
basicamente, que um bom diretor ndo € um técnico virtuoso, mas antes uma forte
personalidade que se expressa por meio do cinema. Dai se origina o termo Politica dos
Autores. Esta proposta foi inspirada, segundo Francois Truffaut (1932-1984), em uma
idéia do escritor Jean Giraudoux, segundo a qual ndo existem boas pecas de teatro, mas
apenas bons autores. A intencdo da Politica dos Autores no cinema era reabilitar
cineastas que filmassem com base em conteido bastante pessoal. Truffaut publica, em
janeiro de 1954, na mesma Cahiers du Cinéma, um artigo em defesa de Fritz Lang
(1890-1976), afirmando que a Politica dos Autores, em primeiro lugar, significa um
voluntarismo no amor aos cineastas escolhidos e no acompanhamento de uma obra em
processo. Também publica, na mesma revista, a de nimero 31, em janeiro do mesmo
ano, o polémico e conhecido texto intitulado “Uma certa tendéncia do cinema francés”.

A tendéncia foi chamada por ele de “realismo psicol6gico”. Truffaut critica
roteiristas que se especializaram em adaptacdes literarias, como Jean Aurenche e Pierre
Bost. O problema apontado por Truffaut era o de que as adaptacdes procuravam sempre
reproduzir cenas do livro. A critica se da pelo fato de ele ndo estar seguro se haveria
alguma cena nao-filmavel do livro que justificasse a tese da equivaléncia. O cineasta
Alexandre Astruc, por sua vez, cria, no final dos anos 1940, a expressdo caméra-stylo,

no artigo “O nascimento de uma vanguarda”

, comparando o trabalho de direcéo
cinematogréafica ao da criacdo literaria. Um diretor filma ao estilo de um escritor. Estas

duas idéias-forca serviram de impulso para 0 movimento denominado Nouvelle Vague.

°L Em L"écran Francais, n° 144, de 30 de marco de 1948.
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O termo Nouvelle Vague apareceu, pela primeira vez, sem ter ainda relagdo com o
cinema, na edicdo de 3 de outubro de 1957 da revista semanal francesa L Express, com
a escritora e ensaista Francoise Giroud, co-fundadora do hebdomadario. Ela se referia,
inicialmente, a um relatorio sobre a juventude francesa. A mesma Frangoise Giroud
publica pela Gallimard, um ano depois, um livro sobre o assunto: “Nova onda: retrato
da juventude”. Quem, por fim, adapta essa expressdo para o cinema francés é o critico
Pierre Billard, na revista Cinéma, em fevereiro de 1958, ano de langcamento de Les
cousins, de Claude Chabrol. As caracteristicas basicas destes filmes chamados por
jornalistas de Nouvelle Vague eram a rapidez de producdo (as vezes, os filmes eram
rodados em ndo mais do que trés meses, como € o0 caso de Os incompreendidos, de
Truffaut, de 1959) e as improvisacdes.

Também se pautavam por um elenco desconhecido ou amador, por equipe
formada por amigos, por liberdade de criacdo (roteiros livres da ascendéncia dos
roteiristas profissionais), por tomadas inusitadas e preferéncia por locagdes (quando os
estudios ainda eram referéncia). Resumindo, houve uma reacdo de criticos de cinema
contra o que chamavam de estagnacdo do cinema francés, representado pela Tradicdo de
Qualidade. As técnicas desse novo cinema desafiaram as leis da narrativa tradicional, e
uma série de outros cineastas espalhados no mundo inteiro, inclusive no Brasil, como
Glauber Rocha, acabou impressionada pela Nouvelle Vague francesa. Os jovens
realizadores queriam ousar com base em um desejo profundo de exprimir uma
sensibilidade. Cunharam a expressdao “diretor-autor”, para designar esse perfil do
cineasta autoral. Truffaut chegou a fazer uma entrevista (foram 50 horas de duragéo!!!)
com o até entdo menosprezado Alfred Hitchcock. Para o ensaista portugués Carlos Melo
Ferreira, a Nouvelle Vague divide-se em quatro periodos: de 1947 a 1955 (antecedente),
de 1956 a 1958 (inicio), de 1958 a 1961 (apogeu) e de 1961 a 1965 (sequela).
Valorizamos nesta tese, pois, por uma questdo de sensibilidade, a figura do diretor de
um filme; mas ndo a de um diretor apenas competente do ponto de vista técnico.
Preferimos um diretor antes flagrado em seus delirios. Analisando o caso brasileiro, foi
no Cinema Novo que esse perfil de cineasta floresceu, apesar do foco em uma producao
de carater ideoldgico, mas que ndo prejudicou o cineasta autoral. O cinema, para
Glauber Rocha (1939-1981), era um veiculo com potencial revolucionéario. Acreditava
que um filme em pelicula fosse capaz de transformar o pais. “Acho que no Brasil nds
temos realmente a possibilidade de criar um modelo politico novo”, diz ele (1997, p.
59).
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Este cinema poético, diferentemente daquele que repete férmulas (como os nao-
autorais), ainda é singular no que diz respeito a criacéo artistica no Brasil. Mesmo uma
industria cinematografica com um forte apelo comercial, ndo muito diferente do que
sempre foi, dobra-se, e sempre se dobrou, & capacidade de criacdo de determinados
realizadores. O que os autores tém em comum € uma necessidade em criar. “A forma do
meu cinema, com todos os altos e baixos, com todos os pontos brilhantes e obscuros,
com tudo o que tem de feio e de bonito, é a expressdo da minha personalidade. Entéo,
eu assumo 0 meu ego, mas ndo de um ponto de vista narcisista ou individualista”
(ROCHA, 1985, pp.254-255). Abro parénteses, aqui, para avangar um pouco mais no
campo glauberiano. Diretor brasileiro semelhante a Godard, no sentido de postular um
cinema que seja a expressao de sua personalidade e cuja utopia, a de conscientizacdo
politica, acaba sendo apenas mais uma forma de entretenimento, sem desmerecé-los por
isso, Glauber tem uma face politica tradicional (postular a conscientizacdo da massa
através do cinema) e outra delirante. Fagamos uma relacdo arbitréaria entre Terra em
transe e 0 Golpe de 64. Considerando dessa forma, no cinema de Glauber Rocha a
politica € menos o conteudo do que a vontade de filmar. O mesmo vale para Godard.
Glauber Rocha tinha entre 24 e 25 anos em 1964 e ja tinha feito cinema. O Golpe foi s
mais uma situacdo na sua trajetoria existencial para motiva-lo a prosseguir nos seus
questionamentos.

Por isso, Glauber e Godard sdo cineastas autorais. Vivem, justamente, o dilema
(sempre trégico, pois ndo apresenta uma resolucdo pacifica como o drama) entre ser o
que achamos que somos ou ser 0 que achamos o que outros pensam sobre nés. Glauber
Rocha tentou definir Terra em transe da seguinte forma: “E um filme mais poematico
do que ficcional. Isto €, a estrutura é livre, cada sequéncia € um bloco isolado, narrado
em estilos 0s mais diversos possiveis, e cada seqiiéncia procura analisar um aspecto
deste tema complexo. Unindo tudo, como narracdo, o delirio verbal de um poeta que
morre, vitima da politica, no climax de uma revolucdo frustrada. Terra em transe € a
minha visdo, é o panico da minha visdo”. Glauber Rocha, como vimos, procurava
assumir suas escolhas, e € precisamente neste ponto que voltamos para o inicio dos
parénteses, destacando que um cineasta politizado como Glauber queria antes, como ele
proprio disse, se expressar. O Golpe de 64, como tantos outros assuntos que o
interessassem, poderia ser considerado um tema secundario na relacdo com o processo
de criagdo cinematografica. S&o os cineastas autorais como Glauber Rocha e Godard

que tém coragem (e a raiz de coragem vem de coragdo), portanto, que agem com o
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coragdo, de assumir uma autenticidade que muitos cineastas ndo enxergam. Nada
contra, pois as opgdes na escolha deste ou daquele filme, deste ou daquele livro séo
inteiramente pessoais. O que chama a atencdo entre as caracteristicas dos cineastas é
gue uns introduzem no seu trabalho suas préprias idéias sobre a vida, como Ruy Guerra.

Outros ndo. Diretores autorais ttm em comum a urgéncia da expressdo pessoal.
Poderiamos citar Godard, o caso paradigmatico de autoria no sentido apontado nesta
tese. O cinema, para ele, é, a0 mesmo tempo, formador e forma de sua personalidade. O
autor é o filme. Para diretores como Godard, ndo seria possivel fazer cinema de um jeito
que ndo fosse o dele. O mesmo pode-se afirmar em relacdo a varios outros cineastas,
contemporaneos ou ndo. Ruy Guerra, por exemplo, comentou, em entrevista para Beto
Rodrigues, na revista Porto&Virgula, publicada em setembro de 1997, pela Secretaria
Municipal de Cultura de Porto Alegre, que ao aceitar a interferéncia dos produtores para
que diminuissem a duracdo de Kuarup, seu filme acabou prejudicado. Explica que,
primeiramente, os produtores concordaram que o filme tivesse trés horas de duragéo,
mas, depois, acharam que ele seria longo demais e, portanto, anti-comercial. N&o
haveria mercado para um filme desses, argumentaram, ja assustados. Apesar de Ruy
Guerra ter feito um levantamento e listado varios filmes com trés horas de duracéo,
todos grandes éxitos de bilheteria, acabou cedendo. E se arrependeu, conta, ja com a
metade do filme pronta. “Comecaram a me pressionar muito, e foi a primeira vez na
minha vida que eu transigi com um produtor e nunca mais volto a fazer isso na vida” (p.
11). Ruy Guerra diz que sua fungéo é defender o filme e que, ao fazé-lo, defende até os

proprios produtores, sem que eles tenham consciéncia disso, claro.

6.2 Sentir com as tripas>

O cineasta argumenta que é extremamente aberto a modificacGes, mas que, no
entanto, determinadas coisas estragam o filme e, por isso, procura defendé-lo. O precgo
por ceder foi alto, diz ele: “Cortei certas cenas, tentei acomodar um pouco a um formato
menor e, quando cheguei na montagem final, o filme tinha duas horas e vinte minutos”.
O problema, segundo ele, € que deixou de filmar certas coisas, teve dificuldade de
passar informacdes basicas e algumas cenas ficaram “sem respiracdo propria”. “Eu

devia ter mantido a minha posi¢do, mas assumi a angustia dos produtores. Foi um erro”

52 Expresséo utilizada por Luis Carlos Restreopo em “O direito & ternura”.
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(p. 11). A nocgdo autoral de Ruy Guerra é a de uma intuigdo sobre o filme. Um produtor
- e varios filmes retratam essa “guerra” - ndo enxerga 0 mesmo que o diretor de cinema.
A cena classica de um autor em crise é a de Marcello Mastroianni, interpretando Guido,
em 8 e Meio, de Federico Fellini, e que ganhou o Oscar de Melhor Filme Estrangeiro,
em 1963. Nos primeiros quinze minutos de filme, surge a questdo: “Perguntamo-nos o
que os autores realmente querem. Querem nos fazer pensar? Querem nos meter medo?”.
Em seguida, uma atriz francesa reclama ao produtor do filme que néo tinha entendido a
sua personagem, mas que precisava senti-la dentro de sua carne. “E 0 maestro ainda ndo
explicou?”, perguntou-lhe, em tom debochado, o produtor, referindo-se a Guido. “N&o”,
respondeu ela. O produtor lamenta, e afirma que ndo poderia Ihe explicar por se tratar
apenas do produtor do filme e que, por isso, ndo sabia de nada; o que Guido, por sua
vez, confirma, dizendo-lhe que, naturalmente, ndo poderia saber mesmo.

Este dialogo, cheio de ironias entre o produtor e o cineasta, leva Guido a pensar:
“Minhas idéias pareciam tdo claras... Eu queria fazer um filme honesto, sem nenhuma
mentira. Achava que tinha algo tdo simples a dizer! O meu filme seria um pouco dutil
para todos e ajudaria a enterrar 0 que de morto carregamos”. Era essa, pelo menos, a
intencdo do autor, que, porém, ndo se reconhecia na historia e acaba revelando que é o
primeiro a ndo ter coragem de enterrar nada. “Em que ponto errei o caminho?”,
pergunta-se. E 0 momento de entrar em cena o Critico, alter-ego de Fellini. “Para ele, 0
produtor, um filme fracassado € s6 um fato econémico, mas, para o senhor, ao ponto em
qgue chegou, podia ser o fim.” O critico-Fellini continua, dizendo que “estamos
sufocados por palavras, por imagens, por sons que nao tém razdo de ser, que saem do
nada e se dirigem para o nada”. Conforme ele, ainda, “a um artista que realmente seja
digno de tal nome s6 se devia pedir a lealdade de educar-se para o siléncio”. Quer dizer,
educar-se para a reflexdo, para tudo aquilo que Guido disse pretender fazer e que, ao
contrario do que pensa, ndo consegue. O pensamento de Fellini é autoral, porque, nele,
um filme é a projecdo do autor. Para finalizar, o critico-Fellini comenta, justificando
tanta filosofia: “E que a nossa verdadeira missdo é varrer os milhares de abortos que
todo dia tentam, obscenamente, vir a0 mundo”. A nogdo de autoria em Fellini tornou-se
referéncia para uma série de realizadores cinematograficos. Muitos diretores
contemporaneos (Gabriele Salvatores, Julio Medem, Rebecca Miller, Hal Hartley, Wim
Wenders, Silvio Soldini), que ndo s6 os franceses oriundos da Cahiers du Cinéma,
refletem no seu trabalho a mesma idéia de sensibilidade que a de um Fellini (1920-
1991): uma sensibilidade autoral. O diretor, hoje, vive o dilema de ser ele mesmo em
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um mercado que procura padronizar, a fim de ndo correr riscos (ou fracassos de
bilheteria). A teoria do autor ndo foi algo imposto, mas sentido. Um sentir com as tripas.

Por mais autoral que seja a obra, o que ja é discutivel de per si, o filme tem que
atingir algum tipo de publico para se tornar vendavel, caso contréario ndo fica em cartaz,
ou, quando fica, é pouco tempo - ndo mais do que uma semana. Conforme Badiou, um
filme de autor “estabelece alguma idéia a seu respeito” (2002, p.109). E o oposto do
juizo indistinto: “(...) filme situavel na pasmaceira entre prazer e esguecimento”
(BADIOU, 2002, p.109). A visitagdo do sensivel é, para Badiou, a “poética do cinema”.
Visitagdo porque € passagem e movimento. O cinema, para ele, é uma arte impura e, por
isso, 0 “mais-um” das artes. Outro argumento considera o filme como estilo, que
Badiou chama de juizo diacritico. Estilo e autor sdo o contrario da indistin¢do porque se
diferenciam da copia. Esse estilo diacritico é resultado da critica, que julga o que é ou
ndo filme de qualidade. Para Badiou, no entanto, “a arte é infinitamente mais rara do
que a melhor critica pode supor” (Ibidem, p.110). Ao se falar de um filme, ainda
conforme Badiou, ndo se deveria dar privilégio as questdes puramente técnicas, como o
plano, o corte e 0os demais efeitos com a camera, a ndo ser que contribuam para uma
reflexdo avangada ou o “toque” da Idéia (que ele escreve com letra mailscula), inata a
impureza do filme. Segundo Badiou, um filme mostra o que ndo ha nele, ou o que esta
além dele. A tese é semelhante ao cinema praticado por um Ruy Guerra. Ele mostra
para ndo mostrar. Guerra prefere trabalhar com a nocdo do tempo, por causa de uma
pluralidade do imaginério, que transita, livremente, entre o0 passado, 0 presente e 0
futuro.

Em determinados filmes, parece haver como que uma fusdo entre a
personalidade do cineasta autoral e a sua obra. Um determinado tipo de andlise pode
levar em conta o autor como uma instancia abstrata (separada da sua obra), mas outro
pode considerd-lo como uma personalidade que se expressa por meio da camera, e €
disso que se trata aqui. Ndo é o caso de desvendar o que o cineasta pensa através do
filme, mas o fato de que esse filme é a forma de expressdo da pessoa (artista e artesdo),
com toda a pluralidade que ela comporta. Pode ser, também, a representacdo de uma
individualidade sensivel a um certo modo de se dirigir ao mundo. Ao definir Terra em
transe (1967), Glauber Rocha afirmou que se tratava de um filme mais “poematico do
que ficcional” (1997, p.274). Nos estudos de cinema, Jean-Claude Bernardet revisita o
tema da autoria cinematografica em “O autor no cinema - A Politica dos Autores:
Franca-Brasil, anos 50 e 60”, enfocando-a sob o ponto de vista da critica especializada,
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no Brasil e no exterior. Teixeira Coelho, apesar de ndo se filiar aos estudos
cinematogréaficos, mas em acéo cultural, aponta para uma sensibilidade p6s-moderna ao
se referir ao trabalho de Jean-Luc Godard, e reflete sobre a autoria no ensaio “A morte
moderna do autor”, revendo os postulados estruturalistas de Michel Foucault, para
concluir que “depois de um periodo de ostracismo, o autor volta a cena (...)” (1995, p.
147).

6.3 Discurso acéfalo

Em 1969, Foucault apresentou a Sociedade Francesa de Filosofia, no College de
France, uma reflexdo sobre a importancia (ou ndo) do sujeito. Falar do sujeito €,
portanto, falar de um autor. Esse texto ficou marcado pela expressao “funcéo-autor”,
gue defende uma releitura do papel da autoria. Acusado de ter guilhotinado o autor,
figura cara ao meio artistico, Foucault, na fase dos debates, se defende: “N&o disse que
0 autor ndo existia; ndo disse e admiro-me que 0 meu discurso se tivesse prestado a
semelhante contra-senso. Falei de uma tematica na qual o autor deve apagar-se ou ser
apagado em proveito das formas proprias aos discursos” (1992, p.80). Em seguida,
Foucault argumenta que uma coisa é tentar definir como é exercida a funcdo-autor e
outra, afirmar: o autor ndo existe. A importancia do sujeito € relativa, segundo Foucault.
Explica que se interessa em observar de que maneira um texto se relaciona com seu
autor. Para ele, a idéia de autor refere-se a especificacdo de um certo discurso, a fim de,
em uma determinada cultura, ter um estatuto autoral, a funcéo-autor: “[Essa funcéo] é
caracteristica do modo de existéncia, de circulacdo e de funcionamento de alguns
discursos no interior de uma sociedade” (1992, p.46). Um breve relato histérico de
Foucault ressalta que, nem sempre, se deu importancia ao autor e que essa fungéo,
portanto, ndo se aplica a todos os discursos. No das obras literarias, sim. Nelas, o autor é
o0 alter-ego do escritor, o que faz com que Foucault entenda a funcdo-autor como o de
uma infinidade de “eus”.

O autor que excede sua prépria obra, como Freud, é, para Foucault, “fundador de
discursividade” (1992, p.58). Roland Barthes segue a mesma tendéncia. Em um artigo
intitulado “A morte do autor”, lembra que, para o poeta simbolista francés Stéphane
Mallarmé (1871-1945), “(...) é a linguagem que fala” (1977, p.147). Foucault e Barthes
se apoOiam em Mallarmé, que separava o0 autor da sua obra. Para Barthes,

linguisticamente o autor € uma instancia da escrita. O texto, continua Barthes, é um
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tecido de citacdes desenhado a partir de inumeras referéncias culturais. Portanto, existir
um autor seria impor limitacGes ao texto. Para Barthes, o reino do autor foi erigido pela
critica, que, segundo ele, nunca se interessou pelo leitor. Uma vez eliminado o autor,
decifrar um texto é tarefa indtil. Por isso, a importancia do autor para a critica, que se
vale dele para se justificar. Assim, conclui Barthes, o nascimento do leitor depende da
morte do autor. Para Teixeira Coelho, no entanto, é preciso repensar a nocao de autor
sob outro prisma. Ele explica que a tese de Foucault ndo veio do nada, e sim de um
olhar estruturalista dos anos 1950 e 1960 (remonta a Duchamp que remonta ao
marxismo): “Apesar da negacao oposta por Foucault, mais de uma vez, a tese de que
teria dividas junto ao estruturalismo. No entanto, essa vinculacdo é tudo, menos
invisivel” (1995, p.149). O estruturalismo, lembra Teixeira Coelho, desmembrou o
sujeito (ou, no caso, o0 autor) de sua obra. O exemplo eram as sociedades primitivas ou
indigenas, mas, ainda conforme Teixeira Coelho, varias descobertas esclareceram que,
diferentemente da cultura ocidental, naquelas organizacbes ndo existia a figura do
artista.

Segundo Teixeira Coelho, “Foucault nadava, sim, nas aguas do estruturalismo
que privilegiava a estrutura em detrimento do sujeito” (1995, pp.150-151). A
semelhanca do sujeito com e como uma maquina nédo € de todo absurda, ja que, observa
Teixeira Coelho, espera-se que ela opere por si mesma. Descarta-se 0 homem. No caso
da arte, teriamos, portanto, uma funcdo-arte, diz Teixeira Coelho. “Para Foucault, como
para Duchamp e para o estruturalismo, uma obra (um texto: tanto um filme quanto uma
revolucdo) constitui-se ao largo de uma vontade e de uma agdo individual - e se um
individuo conta para algo, ndo é sendo como catalisador” (1995, p.153). Mas, para
Teixeira Coelho, a idéia contemporanea € outra. De acordo com ele (e por isso 0 nome
do artigo é “A morte moderna do autor”, e ndo pdés-moderna, porque, nesse caso, ela
ndo se aplicaria), a tese de Foucault é ponto de chegada, e ndo de partida. “A idéia
contemporanea da autoria ndo sera mais, sem duvida, a do século XIX ou XVI. Sera,
mesmo assim, uma idéia de autoria” (1995, p.157). Teixeira Coelho termina o artigo
esperando um olhar mais amplo em torno da autoria, sem que se queira do autor 0s
mesmos pressupostos de uma unidade da obra, de uma repeticdo do que sempre fez. A
polémica em torno dos artigos de Foucault e Barthes contribuem para que a nocao de
autoria seja reconsiderada sob outras balizas, e que sejam, de preferéncia,
contemporaneas, a fim de aproximar o contexto de uma producdo com uma idéia de

autoria atualizada. A autoria, nesta tese, ndo comporta um conceito definitivo.
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Trata-se, antes, de uma nocdo que nos remete a idéia inicial da Politica dos
Autores francesa, elaborada, principalmente, por Francois Truffaut. Ele faz uma
observacdo no sentido de se tratar, apenas, de uma questdo subjetiva, ao falar da
admiracdo por Alfred Hitchcock: “Ndo é tanto a apari¢do ritual de Hitchcock
atravessando em rapidas vinhetas cada um dos seus filmes que me interessa, sdo 0s
momentos em que acredito ver expressas as suas emocdes pessoais, toda a sua violéncia
contida enfim liberada” (s/d, p.205). Essa ambivaléncia entre técnica e imaginagédo é
permanente no pensamento desses autores (daria para dizer, até, todos os que
salientamos nesta tese). O problema é que, conforme Ana Tais Martins Portanova
Barros (2007, p.13), “qualquer técnica é suspeita de promover o endurecimento da visao
de mundo”, dai a necessidade dos autores franceses em postular que o ideal da autoria
era uma postura sensivel ao trabalho de determinado cineasta, que passa pela técnica,
mas ndo so por ela. O que gostariamos de salientar nesta explicacdo de Truffaut é que o
sentido de autoria nele é o de uma crenca, e ndo de uma certeza absoluta. E algo em que
ele, Truffaut, enquanto individualidade, acredita, sem ter a conotacdo de uma lei
universal e irrefutavel. “Amor voluntario e o acompanhamento de uma obra em
processo: eis, para Truffaut, os elementos essenciais da Politica dos Autores”
(TOUBIANA, 1998, p.138). O entendimento de autoria enfatizado por Truffaut é
complexo, no sentido de uma teia de relagfes que se misturam com o seu gosto pessoal,

a defesa de seus cineastas preferidos e a arte cinematografica.

6.4 O extremo do olhar

Nossa opcdo em destacar a sensibilidade autoral, identificada em determinados
diretores, segue o espirito de Truffaut, o de uma questdo de gosto. Entre os diretores
considerados autorais escolhidos neste capitulo, observamos uma no¢do comum a todos
eles que ndo elimina, porém, suas diferencas: a da criagdo como a expressdo de uma
sensibilidade. Este traco particular € o que nos permitiria falar de uma certa unidade
divergente ou o que Francgois Truffaut entendia por “segredos de fabricagcdo” (2000, p.
374)*, referindo-se aos cineastas de sua predilecdo: Roberto Rossellini (1906-1977),
Ingmar Bergman (1918-2007), Alfred Hitchcock, Robert Bresson. O diretor-autor

> Les cinéastes ont des manies, des trucs ou des partis pris qui leur appartiennent en propre et qui les
aident a travailler. On peut appeler ca leur style ou leurs secrets de fabrication, mais on doit les
respecter et ne pas les remettre en question (TRUFFAUT, 2000, p.374).



168

contemporaneo insere-se ndo mais na légica do individuo ideoldgico contra o Estado, a
exemplo do Cinema Novo, mas obedece antes a uma sensibilidade autoral propria das
indistingbes das fronteiras politicas. Trata-se de uma expressdo que preserva as
caracteristicas do autor sem, no entanto, excluir a singularidade de uma obra. E o que
podemos observar analisando, um pouco mais a fundo, teorias sobre alguns cineastas,
conforme a nocéo de “obra aberta”, de Umberto Eco. Com isso, o semiblogo italiano
quer dizer que essa no¢do “ndo é uma categoria critica, mas representa um modo
hipotético, uma direcdo da arte contemporanea” (1976, p.26). E bom frisar que ndo se
trata, aqui, de conceituar o autor contemporaneo, e sim propor uma leitura também
contemporanea desse autor como “um artista que luta para expressar seus ideais
estéticos” (TARKOVSKI, 1998, p.26).

O ideal estético é sempre uma aposta, e aposta, para Morin (1991, p.95), pode
ser uma escolha, como também a consciéncia do risco e da incerteza, algo inerente ao
fazer cinematografico autoral. Eco explica que muitos criticos procuraram, a partir de
sua nocdo, enquadrar este ou aquele cineasta dentro dos pressupostos de uma “obra
aberta” em oposicdo a uma “obra fechada”. O autor, no entanto, ndo procura trabalhar
com essa dicotomia. No livro que sustenta a tese de “obra aberta”, Eco faz apenas uma
pequena observacdo a respeito dessa dicotomia, mas ndo embasa sua proposta
estabelecendo diferencas. Segundo ele, “o espirito ndo é dividir as obras de arte em
obras vélidas (“abertas’) e obras ndo validas, obsoletas, feias (‘fechadas’)” (1976, p.25).
Ou seja, o sentido de abertura, como o proprio autor explicita, é entendido como o de
uma ambiguidade da mensagem artistica. Abre possibilidades de interpretacdo e
estimula uma leitura polissémica da obra de arte. Outro ponto a destacar € que uma
obra, na opinido de Eco, é resultado de uma série de situa¢bes que envolvem nao apenas
um modelo de filme, “mas como um todo organico que nasce da fusédo de diversos
niveis de experiéncia anterior, idéias, emocdes predisposicdes a operar e atos de
invencdo” (1976, p.28). No cinema, a organizacdo dessas categorias resulta na
mensagem filmica. A recepcdo, porém, varia. Eco comenta que uma obra de arte tem
relagdo com aquele que a vé.

Para Eco, assim, cada “fruidor traz uma situacdo existencial concreta, uma
sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada cultura, gostos,
tendéncias, preconceitos pessoais” (ECO, 1976, p.40). Logo, conforme Eco, a
compreensdo da forma originaria se da por uma perspectiva individual. Eco relaciona

uma “obra aberta” com uma obra poética. O sentido que ele d& ao termo ndo é o de
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Aristételes, “o de regras coercitivas (a Ars Poetica como norma absoluta), mas como
programa operacional que o artista se propfe de cada vez” (1976, p.24). Para Eco, 0
aspecto da fruicdo ndo pode ser negligenciado. Se o autor usa determinados artificios
para compor sua obra, ndo é para dirigir o espectador nesta ou naquela direcdo, pelo
menos dentro do que ele entende por “abertura”. O autor é considerado por nés um
artista, que, para fazer de uma obra alguma coisa viva, ndo pode representa-la de um
modo inteiramente consciente. “Quando a expressdo falta, quando tudo for feito de
acordo com determinadas regras, o resultado pode ser bem acabado, elegante, mas
morto. Por isso, a missdo da arte ndo é copiar a natureza: expressa-la” (COELHO, 2003,
p.130). Poderiamos, aqui, em se tratando de percepg¢do, acrescentar o pensamento de
Maurice Merleau-Ponty. Para ele, perceber é comunicar ou comungar. A intencédo é do
cineasta, mas 0 acabamento da obra é feito pelo espectador: “A coisa nunca pode ser
separada de alguém que a perceba, porque se pBe na extremidade de um olhar”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.429).

A nocdo de sensibilidade autoral aponta na mesma direcdo de Ponty. Isto é, a
autoria ndo é um sentido a priori. Ela se verifica na percepcdo, sempre de carater
subjetivo, do analista (ou pesquisador). Um autor cinematografico procura expressar um
imaginario, cujas possibilidades de significa¢do sdo infinitas ou, para lembrarmos Eco,
“abertas”. E a qualidade do que é sensivel na percepcdo do diretor-autor que estabelece
o impulso criativo. Godard, por exemplo, imprime um estilo em seus filmes sem sabé-
lo. E uma maneira particular de agir. O resultado dessa operagdo é que podera, mais
tarde, do ponto de vista analitico, dar sentido ao estilo. Nao existem modelos de autor.
Por exemplo: mesmo sendo um exemplo de diretor autoral, Godard ndo pode ser
tomado como o Unico autor no cinema. Porém, ele tem um estilo, que € a sua impressao
digital. “Godard € o poeta da imagem que nos pergunta se quando vemos nossa propria
foto ndo nos consideramos uma ficgdo, o poeta que enfrenta a colonizacdo da imagem,
do olhar” (COELHO, 2003, p.94). “Sempre agi, nos meus filmes, do mesmo modo que
agia na vida. N&o fiz distincdo” (GODARD, 1989, p.41). Ha um principio de oposi¢édo
que parece domina-lo e que faz parte do seu universo filmico, o de “se ndo se faz isso,
eu farei” (Ibidem, p.31). O cinema dele é de oposi¢do. Uma oposicdo a narrativa filmica
linear, a do happy end, por exemplo. N&o se trata de chocar pela violéncia, mas por uma
imagem (determinada acdo que nos remete a idéia de...). A imagem iconica, visual em
Godard tem de ser repensada. A criagdo em Godard se estrutura pela poética do

simbolismo ndo-convencional.
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E o sentido que Durand da para a imaginacdo, o de uma subjetividade de
natureza simbolico-antropoldgica. Isto €, o simbolo se apresenta de forma natural por
razdes que dizem respeito, de um lado, ao que é inerente ao ser humano, e, de outro, a
cultura em que se insere. Também é de Godard a idéia de que tem muitas idéias. Ndo ha
espaco, no cinema dele, para a realizacdo de um filme em etapas preestabelecidas, como
acontece em parte da industria cinematografica nos Estados Unidos que segue as
recomendacdes de Christopher Vogler. Este executivo dos estidios norte-americanos
criou um método de narrativa que define, previamente, a jornada de um herdi. O livro
de Vogler™, amplamente difundido, é utilizado por diversos est(dios, que, dessa forma,
contam sempre a mesma historia, a do heroi que é chamado a acdo, enfrenta
dificuldades e, finalmente, triunfa. Ndo ha nenhum mistério nisso, mas, nem por isso,
essa forma de narrativa deve ser desqualificada. O cineasta autoral ndo é melhor do que
um cineasta funcional. N&o centramos nossas questoes nesse tipo de julgamento. Em
suma, o0 esquema vogleriano é uma histdria arquitetada de anteméao. O final é previsivel
e, portanto, coerente. Mas, para Godard, como na cena final em Viver a vida (1962), ndo
se sabe quem estd do lado de quem. “Um comeco, um predmbulo, depois um meio,
depois um fim... isto sempre me deixou chateado, porque nunca consegui fazé-lo”
(GODARD, 1989, p.56).

6.5 Lado oculto

Do ponto de vista artistico, Glauber Rocha acha que Godard questiona, a partir
de um estilo, se vale a pena fazer arte. Isso pelo fato de que, na opinido do cineasta
baiano, referindo-se ao lancamento de O vento do leste (1969), este € um filme
“politicamente inofensivo como qualquer outra obra de arte, e a grande forca deste filme
é apenas uma: sua desesperada beleza que nasce, transparente, de uma inteligéncia
cansada de poesia” (ROCHA, 1985, p.242). O jogo de palavras é outra caracteristica da
autoria em Godard, além daquilo que Glauber Rocha aponta em Godard, o de que seu

perfil poético impede qualquer denlncia por se aproximar teoricamente da realidade. “O

> Trata-se do livro “A jornada do escritor - Estruturas miticas para contadores de histdrias e roteiristas”.
Vogler explica que a férmula se originou do livro “O her6i de mil faces”, do mitélogo Joseph Campbell.
A partir dessa leitura, Vogler transpds para o cinema o codigo secreto das historias, um fendmeno
recorrente em filmes como Guerra nas estrelas e Contatos imediatos de Terceiro Grau, segundo ele. A
idéia tem relacdo com os arquétipos que formariam o inconsciente coletivo, conforme Jung. Vogler
dividiu a jornada do herdi em 12 estagios: Mundo Comum, Chamado & Aventura, Recusa do Chamado,
Encontro com o Mentor, Travessia do 1° Limiar, Testes (Aliados e Inimigos), Aproximacao da Caverna
Oculta, Provacdo Suprema, Recompensa, Caminho de Volta, Ressurrei¢do, Retorno com Elixir.
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Godard tem uma frustracdo muito grande porque ndo consegue criar um clima politico;
ele ndo tem nenhuma violéncia. A tortura contra um estudante fica belissma” (ROCHA,
1985, p. 239). O cinema, para ele, € um modo de exprimir uma impressdo ou expressar
uma impressao. “(...) o que se pode chamar de expressdo, que consiste em por para fora
alguma coisa, e depois, ao contrario, a impressao, que consiste em por para dentro
alguma coisa. Nesta impressdo, ha um grande movimento de expressdo” (GODARD,
1989, p.53)”. Godard, em Viver a vida, exprime-se através da figura do Filésofo, com
guem Nana conversa em um bar (como vimos anteriormente). As opinides dele, o
Filésofo, podem ser as do proprio diretor, considerando o filme, no caso de Godard,
como sendo uma extenséo do seu proprio ser.

Um dos principais nomes da Nouvelle VVague francesa, Godard néo se aprisiona
a linguagem, no entanto, para que ela faca sentido (com excec¢do dos momentos em que
procura suporte na filosofia), e sim que o sentido dela seja um modo de exprimir um
imaginario. Godard aproxima seu cinema da literatura e da linguagem, destaca
Raymond Bellour. Segundo ele, “da literatura, pelas posi¢fes de enunciagéo, a natureza
do gesto criador, a indeterminacdo das obras, sua capacidade reflexiva. Da linguagem,
no sentido em que as palavras se incorporam cada vez mais a imagem” (BELLOUR,
1997, p.15). Para Godard, segundo ele mesmo confessa, “0 mais interessante no cinema,
ou na criagdo de imagens, é a possibilidade de partilhar com os outros o fato de estar em
dois lugares a0 mesmo tempo” (1989, p.43). Dentro e fora da tela. Em “A teoria dos
cineastas”, Jacques Aumont analisa o tormento de Godard em torno da imagem. “A
imagem deve ser vista, e ndo lida, deve também ser fabricada; a imagem é objeto da
visdo, também no sentido visionario do termo” (AUMONT, 2004, p.57). Na opinido de
Aumont, cineastas como Godard também pensam a sua arte, mas esse pensamento é
espontaneo. “Minha aposta € que 0s cineastas tedricos esclarecem os problemas tedricos
mais importantes porque os enfrentam em nome de uma pratica” (AUMONT, 2004, p.
13). Veremos, agora, COmMoO um mesmo assunto - no caso a violéncia - € tratado por
diferentes cineastas autorais.

Com isso, queremos mostrar que, por causa de uma ligacdo umbilical entre o
diretor, a forma e o contetdo do seu filme, um tema comum a todos eles pode adquirir
diferentes abordagens. Escolhemos a violéncia por ser ela, junto com a morte, e da qual
ndo se separa do imaginario ocidental, uma visao recorrente nos filmes dos diretores que
destacamos a seguir. Esta violéncia adquire, porém, contorno simbdlico. Funciona como

espécie de catarse, a fim de afastar o pensamento da finitude que a morte carrega. A
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distancia que queremos manter da morte, porém, nunca € suficiente para esquecé-la.
Portanto, vida e morte sdo inseparaveis na nossa existéncia, algo que o pensamento
racionalista do progresso sempre quis negar. Hoje, ha quem trabalhe com a hipotese de
gue incorporamos no cotidiano uma sensibilidade tragica (Maffesoli). Se concordarmos
com essa observacao e pensarmos que 0s cineastas autorais reelaboram a cotidianidade
em seus filmes, pois é nessa espécie de caldeirdo que eles vivem, e viver, para eles, tem
relacdo com o cotidiano, seus filmes, pois, estdo impregnados dessa atmosfera. A arte é
antes sedutora, uma caracteristica que ndo cabe na leitura higienista da modernidade.
N&o que isso seja cristalino, mas é uma hipétese que tem por intuito ajudar na analise de
dados. O cineasta russo Andrei Tarkovski (1932-1986), cujo exemplo sera desdobrado
adiante, se questionava se era “possivel transmitir, através de um filme, as impressdes
da vida” (1998, p.22). Fellini chegara a seguinte conclusdo: “(...) cada uma das histérias
gue conto parece pertencer a um periodo de minha vida, ou pelo menos tenta representa-
l0” (2000, p.218).

Akira Kurosawa (1910-1998) afirma: “As proprias experiéncias e as diversas
coisas que li permanecem em minha lembranca e tornam-se a base sobre a qual crio
algo novo” (1990, p.277). E Truffaut, finalizando esta lista inicial, recortava histérias
policiais publicadas em jornais que serviam de inspiracdo, mais tarde, para seus filmes.
Dessa forma, o autor ndo é um individuo auténomo. Ele esta sempre ligado a um tempo
e a um lugar, cujo contexto serd sempre, para 0 melhor ou o pior, um inimigo e um
aliado, mas do qual ndo adianta fugir. Afirmar que o “eu” nunca se isola ndo entra em
contradicdo com o autor contemporaneo, mas antes sinaliza para outra leitura, a da
sensibilidade. O autor sensivel construiu um gosto. “A sensibilidade depende assim de
uma percepcdo e de um entendimento relacionais das coisas. Tanto mais apurada € a
sensibilidade quanto mais capaz de reconhecer ou propor relagdes entre 0s objetos que a
animam” (COELHO, 2005, p.110). Como reconhecer se tenho um gosto? Para Teixeira
Coelho, é quando, em alguma medida, aquele gosto se afasta do gosto predominante. E,
caso o gosto se afaste de tudo, pode ser, conforme o ensaista, um caso de aliena¢do. Em
suma: cineastas autorais tém gosto. Assim, retomando o tema da violéncia,
perguntamos: de que violéncia Alfred Hitchcock nos fala? H& cenas sanguinolentas em
seus filmes, como as punhaladas no chuveiro em Psicose (1960), por exemplo. Porém, a
violéncia que gostariamos de destacar é a de cunho simbdlico. E esse aspecto poderia
caracterizar um traco autoral de Hitchcock. Maffesoli ensina que *a violéncia
sanguinaria se manifesta quando ha impossibilidade de simbolizacéo, ou quando esta é
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imperfeita, e significa o retorno do reprimido” (2001, p.39). Virilio indica que “abater o
adversario € menos captura-lo do que cativa-lo, é infligir, antes da morte, o panico da
morte” (1993, p.13).

Truffaut se deteve em uma analise quase exaustiva da mecanica e do espirito dos
filmes de Hitchcock na famosa entrevista feita com o préprio diretor inglés. Nao
pretendemos repetir o que Truffaut teve o mérito de descobrir, e sim chamar a atengéo
para o fato de que, em seus filmes, Hitchcock procurou destacar o suspense em torno da
figura do protagonista. No decorrer do filme, a violéncia pode ou ndo acabar em gestos
mais ou menos explicitos, mas vem sempre a reboque de um assassino perturbado
mentalmente ou de um inocente perseguido. “Rodar filmes, para mim, significa em
primeiro lugar, e antes de tudo, contar uma historia. Essa historia pode ser inverossimil,
mas jamais pode ser banal” (HITCHCOCK, s/d, p.63). Vemos, conforme a
sensibilidade de varios autores, e a lista poderia ser ainda mais extensa, que a violéncia
ndo se restringe, puramente, a uma atitude explicita de, por exemplo, luta fisica. A
violéncia sem sangue é exemplar, por exemplo, na obra de Ingmar Bergman, outro
diretor autoral que gostariamos de destacar. Em O sétimo selo (1956), um cavaleiro joga
xadrez com a morte - recurso simbolico de ambigliidade com a existéncia. O tema da
violéncia € nodal no cinema bergmaniano. Violéncia que ele sofrera, conforme relata,
durante a infancia e a adolescéncia por causa da extrema religiosidade de sua familia.
Bergman testemunha em um livro autobiografico, “Imagens”, que a morte 0 perseguia.
Glauber Rocha considera Bergman “a manifestacdo solitaria da angustia existencial
religiosa” (1985, p.235). Para enfrenta-la, Bergman dirigiu O sétimo selo. “Tive de ter
coragem de dar a Morte a figura de um palhaco branco. Foi o primeiro passo em minha
luta contra o horror que sentia dela” (BERGMAN, 1996, p.237).

E ndo ha na obra dele nenhuma cena em que predomine qualquer agressividade
fisica (salvo melhor juizo). E assim, também, em Sonata de outono (1978), em que a
méagoa entre mée e filha se instaura aos poucos. E assim em Cenas de um casamento
(1974), quando o casal de anfitrides briga na frente do casal convidado. E assim em
Persona (1966), quando a homossexualidade aflora. E assim por diante. Bergman esta
para a violéncia simbdlica da mesma forma que Tarantino para a violéncia fisica em
Caes de aluguel (1992) e Kill Bill (2003). De acordo com Aumont (2004, p.155),
“Bergman Vvé a arte como emanacao do artista, como uma espécie de necessidade quase
fisiologica”. Woody Allen também é violento, mas ele prefere tratar da violéncia na

intimidade, como na cena em que o proprio cineasta, no papel dele mesmo, discute
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detalhes pessoais na fila do cinema com sua companheira, protagonizada pela atriz
Diane Keaton, em Noivo neurotico, noiva nervosa (1977). Cena, além disso, que joga
com a ambiglidade, trazendo para a conversa o tedrico canadense Marshall MacLuhan,
conhecido autor da idéia de “aldeia global”. Mais uma vez, aqui, 0 cinema serve de
valvula de escape - ou catarse - para a violéncia reprimida no inconsciente, sem querer
dar uma conotacéo psicanalitica ao assunto. Como € a logica dos samurais nos filmes de
Akira Kurosawa, outro diretor autoral que focaliza a violéncia em Ran (1985), Os sete
samurais (1954), Yojimbo (1961)? Um verdadeiro samurai antes se defende do que
ataca. SO age se, explicitamente, houver uma intengdo perversa por parte do agressor.

A sensibilidade desses diretores ndo passa apenas por uma escolha racional, e
sim por um impulso de vida. O cinema, assim, pode ser considerado um campo
experimental concreto da violéncia simbdlica. O cinema é capaz de extrapolar e ir ao
limite ora do grotesco, ora da tragédia. Por causa do movimento, d& um novo sentido as
formas. Cria, com isso, uma linguagem Unica porque plural, e é essa pluralidade que faz
do imaginario um solo fértil (Maffesoli) para a imaginacdo cotidiana. Segundo
Kurosawa, a imaginacdo emergia do seu préprio modo de relatar alguma coisa
particular: “A raiz de qualquer projeto cinematogréafico situa-se, para mim, no desejo
interior de expressar algo” (1990, p.275). Em Fellini, a realizacdo de um projeto tinha a
mesma logica que a de Kurosawa. “Nascia de um obstaculo de fundo” (FELLINI, 2000,
p.30). Problemas que Fellini destacou em Oito e % (1963). O filme relata as
dificuldades de criagdo por parte de um diretor de cinema, interpretado por Marcelo
Mastroianni (o alter ego de Fellini). As dificuldades passavam por questbes de
relacionamento com o produtor e o elenco. Guido, o diretor do filme em Qito e ¥, acaba
pedindo conselhor para o Critico. “Fellini faz do cinema a sintomatologia da histeria
italiana, o verdadeiro elemento unificador do comportamento nacional” (CALVINO,
2000, p.26). Tarkovski, ao seu modo, fala de violéncia em seus filmes. Ele é o tedrico
do tempo esculpido. O cinema exige do diretor um olhar de artesdo, que, por isso,
precisa de delicadeza e sintonia com o “eu” interior.

Esta relacdo ndo é so cultural. Também é cosmica. “O artista ndo pode
comunicar uma emocao que nao sentiu” (AUMONT, 2004, p.126). O universo filmico
de Tarkovski, segundo Aumont, € o de partilha entre o espectador e o autor do filme, no
caso o proprio Tarkovski. O sentido de autoria para o cineasta russo é manifesto: “O
cinema, como qualquer outra arte, € uma obra de autor. S6 o que foi decomposto atraves

de sua visdo pessoal de autor podera tornar-se material artistico” (TARKOVSKI, 1998,
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p.33). Por isso, conforme ele, a esséncia do trabalho de um diretor é “esculpir o tempo”.
A nocdo que Tarkovski apresenta traz a crenca na forca individual para combater as
idéias dos “grandes inquisidores” (1998, p.276), os que, segundo ele, procuram
transformar a sociedade em uma organizacao justa, planificada e racional. No entanto, o
perigo é a sociedade acreditar neles. Tarkovski fala de um nascimento espiritual em seus
filmes, nem que, para isso, 0 que ja havia sido erigido desmorone completamente.
“Diante do desastre em escala global, parece-me que a Unica questao a ser levantada diz
respeito a responsabilidade pessoal do homem e a sua disposic¢ao para o sacrificio, sem
as quais ndo podemos considera-lo um ser espiritual” (TARKOVSKI, 1998, p.280).
Também Truffaut apresenta uma obra centrada na violéncia. Em seu longa de estréia,
Os incompreendidos (1959), mostra um garoto delinquente, por volta dos 13 anos de
idade, com certa ingenuidade, que apanha dos pais, é levado a um reformatorio e depois
escapa, sem saber para onde ir. Antoine Doinel, interpretado por Jean-Pierre Léaud, é
considerado o alter ego de Truffaut, cineasta que fez 25 filmes, de 1954 a 1983.
Truffaut encarnava a figura do cinefilo. Comecou no circulo dos cine-clubes.
Sempre quis saber mais a respeito do cineasta do que sobre o proprio filme que via.
“Havia em mim, desde o inicio, e ndo sabia bem o porqué, uma solidariedade com as
pessoas que tinham feito os filmes. Estava sempre do lado do diretor” (TRUFFAUT
apud DALMAIS, 1995, p.13). O Truffaut critico polemizava. Ele era considerado
insolente, porque atacava alguns roteiristas e cineastas sem deixar de citar 0s nomes
deles. Tudo para defender uma Politica dos Autores que postulava um novo cinema.
“Francois Truffaut deseja entrar na vida pela ‘porta errada’, a que ndo lhe é mostrada,
nem na familia, nem na escola, a de uma revolta situada entre trés impulsos
contraditérios, ‘ficar quieto’, ‘cuspir nos tdmulos deles’ e ‘tornar-se alguém’”
(TOUBIANA; BAECQUE, 1998, p.49). Truffaut sentia a rejeicdo dos pais como uma
forma de violéncia. Sua mde pode ter servido de inspiracdo para as personagens
femininas - sempre fortes e decididas - de seus filmes. O fato de dirigir criancas, como
em Na idade da inocéncia (1976), é uma expiacdo do sofrimento que passara na
infancia. O amor é sempre conturbado. As mulheres sdo dificeis, podem causar ao
mesmo tempo sofrimento e prazer. Portanto, a marca da violéncia esta impressa nos
filmes de Truffaut, que tinham um carater autobiogréafico. Este lado autobiografico é um
caso unico no cinema mundial. Nenhum outro cineasta, até onde se sabe, envelheceu um
personagem nas telas em filmes que ndo se constituiram exatamente em uma série, mas

que se tornaram uma ao longo de uma “carreira” marcada pela producéo de um desejo.
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6.6 O homem vulneravel (Frangois Truffaut)

O novo cinema da Politica dos Autores, a Nouvelle VVague,> combatia as regras
do classicismo francés de Claude Autant-Lara (1901-2000), Pierre Bost, Yves Allégret
(1907-1987) e René Clair (1898-1981). No outro extremo, Truffaut destacava Jean
Renoir, Ernst Lubitsch (1892-1947), Ingmar Bergman, Jean Cocteau, Sacha Guitry,
Max Ophiils, Robert Bresson, Charlie Chaplin (1889-1977), Marcel Pagnol e Alfred
Hitchcock, entre outros. “A Politica dos Autores foi, antes de mais nada, uma politica,
isto é, a escolha de certas personalidades mais importantes e mais poderosas do que
outras” (2005, p.152). Em cada um daqueles cineastas Truffaut via qualidades, como a
precisdo de Guitry, a visualidade de Cocteau, o realismo de Jean Vigo (1905-1934), a
seriedade de Rossellini, a culpabilidade de Hitchcock ou a malicia de Lubitsch. Truffaut
gostava de dirigir com rigor, mas sem negligenciar o improviso, como em uma cena do
filme A noite americana (1973) em que ele, de Gltima hora, antes de dormir, escreve
alguns dialogos para o dia seguinte. O que Truffaut ndo gostava nas adaptacdes do
chamado Cinema da Qualidade Francesa era um profissionalismo exagerado que se
exercia em detrimento de uma fidelidade verdadeira em relacdo ao espirito da obra.
Truffaut via a adaptacdo - procedimento que adotou diversas vezes ao longo de sua
trajetéria - como uma recriagdo do cineasta. A adaptacdo literaria, portanto, nao
consistia em ser uma traducdo literal do que estava no livro, e sim uma ponte, uma
travessia para outra linguagem, prépria do universo cinematografico. E isso, segundo
ele, era uma questao de estilo.

Continuamos esta analise centrada em Truffaut - um rebelde integrado, no
sentido de Umberto Eco - por ser ele 0 nome de ponta de uma politica autoral que, no
terreno filmico, poderia ser lida como uma poética. Ela envolvia, por exemplo, um
cenario, de preferéncia natural, e uma fotografia em preto-e-branco. Truffaut nédo
deixava de filmar em estudios, como em A noite americana, mas era para servir de
contraponto as locagGes. Tampouco Truffaut deixou de filmar em cores. Porém, em
termos de carga dramatica e de visualidade, o preto-e-branco, para criar a atmosfera de
determinados filmes, sobretudo os de estilo “noir”, como Atirem no pianista (1960), era

° Conforme Antonio Costa (1989, p.120), a Nouvelle Vague se baseava em quatro pontos basicos:
estrutura narrativa (abandona o enredo romanesco tradicional e a construgdo da personagem acabada,
adotando-se solucdes mais proximas das novas tendéncias literarias), linguagem filmica (evidencia a
subjetividade do autor), ideologia (formas fluidas e indiretas) e estruturas de producéo (variam os projetos
e 0s circuitos de exibicao).
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insuperavel, na opinido dele. Esse gosto pelo preto-e-branco pode ter sido adquirido por
causa de sua fascinacdo pelos filmes mudos de Charlie Chaplin. O ensaista portugués
Carlos Melo Ferreira salienta, em “Truffaut e o cinema”, o fato de ele saber “criar e
manter, com base em uma escrita cinematogréafica de raiz classica, uma visao pessoal do
mundo e uma visdo pessoal do cinema” (1990, p.13). Ferreira repassa 0s principais
temas da filmografia de Truffaut: as perseguicdes inacabaveis, as paixfes tormentosas,
o triangulo amoroso, a crise do casal, a mulher entre homens e o homem entre as
mulheres, o lado de dentro do espetaculo, as criangas na visdo dos adultos, a série
Antoine Doinel, Fahrenheit (1966), filme-sintese, e o homem-cinema. Segundo
Ferreira, s Jean Vigo é comparavel a Truffaut no que diz respeito a sensibilidade da
criacdo cinematogréafica. “Para ele, fazer cinema era algo de tdo natural como respirar
ou dizer ‘bom dia’” (1990, p.149).

Autor de 25 filmes, de 1954 a 1983, Francois Truffaut foi, além de cineasta,
critico, produtor e ator. Era um individuo mdltiplo. Tinha uma obra variada e
considerada, por muitos criticos, irregular (com altos e baixos em termos de qualidade
artistica, um ponto altamente subjetivo). Apesar dessa pretensa irregularidade, havia um
trabalho coerente na sua filmografia. A coeréncia, no entanto, para 0 novo autor ja ndo é
0 que o identifica como autoral. O profissionalismo de Truffaut interferia na sua vida
pessoal, e vice-versa. Uma coisa ndo se separava da outra, pois havia um fio condutor: a
infancia. E a partir da infancia que Truffaut se vé adulto. O prazer pela leitura dos
romances balzaquianos €é estendido para o seu trabalho profissional, tanto nas
referéncias filmicas como por um estilo de retratar o homem comum, identificado pela
vida do seu alter ego, o personagem Antoine Doinel, interpretado por Jean-Pierre
Léaud. Outro marcante na sua infancia foi a Ocupacédo, em 1942, quando Truffaut tinha
10 anos de idade. Dos dez aos 19 anos, de acordo com Dalmais, Truffaut mergulhava
nos filmes. A primeira lembranga de cinema foi a da sessdo no Gaieté Rochechouart de
Paradis perdu, um filme de Abel Gance, com Micheline Presle e Fernand Gravey.
Truffaut se angustiava com a possibilidade de, durante a projecédo do filme, soar o alerta
e ser obrigado, nesse caso, a sair da sala com um tiquete para sé poder retornar ao fim
da sirene.

Foi uma infancia, por causa deste e de outros episodios, quase clandestina, como
ele retrata em O ultimo metrd, filme no qual o ator Heinz Bennet interpreta um diretor
de teatro que é judeu e que, para ndo ser capturado pelos soldados alemdes, se esconde

no pordo do teatro, na tentativa de, futuramente, conseguir escapar para 0 que era



178

conhecida como “zona livre”. Também se observa a clandestinidade no seu longa-
metragem de estréia, Os incompreendidos. O protagonista de 13 anos de idade, Antoine
Doinel, costumava faltar as aulas para ir ao cinema. Truffaut dizia que era através do
cinema que passavam suas idéias sobre a vida. Ele também repetia que havia nele - e
aqui salientamos 0 aspecto mais importante da autoria cinematografica ou da
sensibilidade autoral - uma solidariedade em relagdo as pessoas que tinham feito os
filmes. Truffaut era sempre solidario ao diretor. A tensdo entre novas e velhas
cinematografias ndo carrega, hoje, 0 mesmo peso de antes, na época do Neo-realismo
italiano, da Nouvelle VVague, do Cinema Novo ou do Cinema Marginal. Porém, esse
tensionamento indica uma caracteristica do cinema autoral que se estende na
contemporaneidade. Essa relacdo tensa é valorizada por Ismail Xavier. Para ele, “desde
0 Cinema Novo, a producdo de maior valor tem resultado de um esforco de realizagéo
em que, de diferentes modos e acoplando-se a diferentes agentes, podemos encontrar a
figura do diretor” (XAVIER, 2001, p.62).

Esta observacdo de Ismail Xavier nos remete ao binémio criador/produto,
problematizado por Edgar Morin. Existiria uma predominancia da padronizacao sobre a
criacdo? “A relacdo padronizagdo-invencdo nunca e estavel nem parada; ela se modifica
a cada obra nova, segundo relagcdes de forcas singulares e detalhadas”, afirma Morin
(1997, p.33). O pensador francés exemplifica com a Nouvelle Vague, que, segundo ele,
teria provocado um retrocesso, que ele prefere chamar de “recuo”, na mesmice das
obras de cunho acentuadamente comercial, mas que ndo se saberia até que ponto e por
quanto tempo. Morin diz que foi a racionalizagdo do sistema industrial que
corresponderia a padronizacdo. No entanto, essa divisdo do trabalho ndo seria
incompativel com a individualizacdo da obra. Isso se daria pelo fato de, conforme
Morin, “a criatividade ndo ser mais compreendida no sentido elitista, rebuscado,
restrito, soberbo, mas como uma potencialidade espalhada no género humano” (1999, p.
72). Apesar de ser uma reflexdo antiga, que data dos anos 1960, ela ndo deixa de ser
pertinente por ser uma realidade para os cineastas contemporaneos, a de produzir em
determinados contextos, para o melhor ou o pior. Assim, dirigir um filme na época do
Cinema Novo ndo seria a mesma coisa que dirigi-lo na contemporaneidade. As
motivacdes do diretor, para dizer o minimo, seriam outras, poiS 0 componente
ideoldgico, a luta da esquerda, os movimentos estudantis e as campanhas eleitorais

tomaram outro rumo hoje em dia, e essa nova roupagem atingiria o criador.
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6.7 Montagem dialética (Sergei Eisenstein)

Eisenstein inspira-se no construtivismo, movimento que procurava um artista
operacional, a servico do Estado. Apesar disso, o trabalho de Eisenstein, referéncia na
técnica da montagem, supera um discurso laudatorio. O cineasta prefere trabalhar com
as nocgdes de dialética, de contradicdo e de éxtase, “0 grau mais alto de atividade
intelectual e emocional do espectador” (AUMONT, 2004, p.102). Conforme a
etimologia da palavra, éxtase significa “sair de si”, e é exatamente um estupor que
Eisenstein deseja provocar no espectador por meio do semantismo filmico. Aumont
lembra que o éxtase eisteiniano vai além do pathos (no sentido de qualidade empatica),
realcado nos anos 1930 pelo socialismo real para influenciar o espectador, chegando a
no¢do do dionisiaco: “Em muitos ensaios (reproduzidos principalmente em
Cinématisme), Eisenstein aponta explicitamente a relacdo entre éxtase, embriaguez,
droga, sonho, contemplacdo religiosa” (2004, p.103). No fundo, de acordo com
Aumont, Eisenstein acredita no cinema como um veiculo para a manifestacdo de uma
emocdo e de um pensamento. A montagem, na concepcao de Eisenstein, é a técnica
privilegiada do cineasta para o exercicio desse bindmio. “E uma idéia que nasce da
coliséo de planos independentes”, teoriza Eisenstein. Desse conflito emerge um sentido
novo. Eisenstein mostra diversos exemplos do seu conceito de montagem nos seus
proprios filmes em “A forma do filme”, publicado em 1949, um ano depois de sua
morte.

Outro livro que expde a teoria de Eisenstein sobre a montagem é “O sentido do
filme”, de 1943. Aqui, 0 cineasta soviético retoma o conceito de montagem, uma forma
“de apresentar ndo apenas uma narrativa logicamente coesa, mas uma narrativa que
contenha o méximo de emocéo e de vigor estimulante” (EISENSTEIN, 2002, p.14). A
probleméatica da montagem no contexto filmico é o tema de um trabalho dos professores
Eduardo Leone e Maria Dora Mourdo. Para eles, a montagem deve ser vista como um
todo, relacionada a fotografia, por exemplo, ou a outros componentes de um filme, e
ndo como um elemento isolado. “Uma bela montagem s € efetiva quando nos planos
existem valores estéticos para que a transicdo de um plano para outro opere uma
dindmica na agdo proposta” (1987, p.8). Leone e Mourdo ndo encaram a montagem
como um mistério, algo compreensivel apenas para iniciados, € sim como um recurso
proprio a todas as artes, como na montagem de um romance. No caso do cinema, uma

arte da narragdo, a montagem ndo é considerada por eles como o fim de um processo,



180

“mas também a modalidade articulatéria de um conjunto, do roteiro ao resultado do
produto” (1987, p.15). Para os autores, a escolha artistica do diretor passa,
necessariamente, pela maneira com que ele articula os planos, ou seja, por tracos
estilisticos. Leone e Mourdo observam que Eisenstein experimentou mudar o tamanho
das letras de legendas para dar um maior impacto em determinados didlogos. Com o
aprimoramento dos efeitos cinematogréaficos, os recursos de dramaticidade passam a ser
outros, inclusive digitais.

Hitchcock, mais uma vez, é tido por eles como um dos mestres ndao s6 do
suspense, como também da montagem, escolhida de acordo com o efeito dramético que
procurava dar. As escolhas de montagem, porém, ndo sdo simples, afirmam Leone e
Mourdo, porque o filme é uma realidade complexa. Cineastas como Bergman, Fellini,
Wim Wenders e Eisenstein, Chaplin e Willhem Murnau conseguiram, na opinido dos
autores, “compreender a necessidade plastica do espaco cinematografico da tela com
rara sensibilidade” (1987, p.38). Leone e Mourdo também observam que estes cineastas
experimentaram o peso do sistema de producdo em contraposicdo a uma certa autoria.
“Todos esses encenadores citados, nas varias épocas do cinema, construiram
possibilidades cénicas que nos permitiram entrar num universo cuja beleza reside
exatamente nesse espaco plastico” (LEONE; MOURAO, 1987, p.38). No plano teérico,
0 recurso conhecido como “plano-seqliéncia” surge como uma espeécie de libelo contra a
montagem fragmentada. Como a prépria expressao indica, um plano seqliencial procura
estender a acgdo, para evitar a decupagem e o corte de uma cena. Esse recurso foi
amplamente utilizado pelos cineastas da Nouvelle Vague francesa. Atraves da
montagem, ainda, percebe-se a intencionalidade do diretor. Godard é exemplar no que
diz respeito as escolhas de montagem fragmentada e cortes abruptos. Ele também
recorre, por outro lado, a diversos planos-sequéncias, uma caracteristica observavel
também no cinema de Francois Truffaut. Hitchcock, alids, concebeu um filme rodado de
uma sO vez, Festim diabdlico (1948), que s6 dividia alguma cena quando acabava o
tempo de gravacdo nos rolos de celuldide.

Este filme € considerado um dos Unicos na histdria do cinema feito inteiramente
em um soO plano-seqiiéncia (outra tentativa, aqui no Rio Grande do Sul, é a de Ainda
orangotangos, de Gustavo Spolidoro). Além de Outros e Velinhas, do mesmo diretor,
recorda a professora Flavia Seligman. Enfim, o importante a ressaltar € que ndo se trata
de um artificio usual, e que, por meio da montagem, um diretor pode optar por efeitos
estéticos que sdo resultado antes de uma sensibilidade prépria e pessoal do que da
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propria técnica. Técnica que, para Eisenstein, “era a possibilidade de construcdo de
conceitos abstratos através de recursos cinematograficos” (MACHADO, 1982, p.63).
Machado relaciona a biografia de Eisenstein com a forma e o sentido do filme do
cineasta. Quer dizer, o estilo de Eisenstein resulta do seu background, o de uma vida
pequeno-burguesa quando eclodiu a Revolugdo de 1917, filho de um judeu alemdo que
circulava com autoridade junto as autoridades tzaristas. No entanto, aos 19 anos de
idade, o jovem Eisenstein presenciara os conflitos politicos na sua terra natal e, em
1918, ja se alistara como voluntario no Exeército Vermelho dos bolcheviques. Porém,
segundo Machado, pensar que Eisenstein representava 0s ideais da RuUssia
revolucionaria ndo era correto. “Provavelmente, nenhum outro autor soviético manteve
com o Estado uma relacéo tdo tensa e ambigua quanto Eisenstein” (MACHADO, 1982,
p.9). Além disso, continua Machado, a clpula dirigente desconfiava dele, ora
endeusando-o, ora criticando-o.

Um capitulo do livro de Arlindo Machado destaca os perfis racional e passional
de Eisenstein. A formacdo dele era em engenharia, 0 que facilitava uma postura que
aliava rigor e precisdo no seu trabalho. Por outro lado, o objetivo do construtivismo
eisensteiniano era o de causar impacto, expressar uma sensibilidade: “(...) um maximo
de controle intelectual para um méximo de prazer afetivo. Essa tensa unidade da razdo e
da paixdo vai perdurar ao longo de toda a sua obra e serd mesmo, se esquematizarmos
um pouco, 0 tema eisensteiniano por exceléncia” (1982, p.34). Essas duas
caracteristicas se juntam para dar coeréncia ao trabalho de Eisenstein, que defendia o
que chamava de um pensamento sensorial. Ora, temos ai a mesma raiz de sensibilidade,
0 que, diferentemente do modelo cartesiano estrito, parte em outra direcao, a da mistura,
a da loucura, a do éxtase, conforme o proprio Eisenstein diria. Machado considera
Eisenstein um pioneiro na definicdo de recursos de linguagem. Criou, por isso, junto
com alunos do curso de pés-graduacdo da PUC-SP, um cd-rom sobre as contribuicdes
do cineasta russo, Eisenstein multimidia. Reuniu o trabalho de um cineasta que nédo
conheceu os recursos da digitalidade com o que havia de ponta no universo digital.
“Utilizando o cd-rom como suporte para um novo tipo de reflexdo, tornou-se possivel
incluir no texto de analise materiais ndo necessariamente verbais, como fragmentos de
filmes e videos, trechos de musica ou de depoimentos orais e animagdes produzidas em
computador” (MACHADO, 2001, p.115). Conforme Machado, a escolha de Eisenstein
se justifica porque o cineasta russo também era pintor, decorador, diretor de teatro,



182

escritor e politico; isto é, era um intelectual multimidia avant la lettre que possibilitava
juntar, no projeto, forma e conteudo.

Com isso, Machado toca na questdo da autoria cinematografica ao realizar uma
obra coletiva por meio do trabalho de um autor estrito, como Eisenstein. A idéia de
autoria classica na contemporaneidade, segundo Machado, parece ndo fazer mais
sentido. “E se ela desaparecesse ndo sentiriamos a sua falta” (MACHADO, 2001, p.
12). Machado encara a autoria, hoje, como uma idéia renascentista, quando se instituiu
o0 conceito de “autor”. Ele percebe na atualidade um grande numero de trabalhos feitos
em equipe, de forma coletiva, o que traria um problema conceitual para a definicdo de
autoria. Isso, porém, ndo eliminaria a nogé@o de autoria de cunho expressivo, estilistico e
criativo. Em outras palavras, o autor de “Pré-cinemas & pdés-cinemas” vé a autoria
como uma idéia tipica da modernidade, o da autonomia da arte. “Quem é o autor de um
videoclipe ou de um programa de televisdo? Talvez estejamos voltando & mesma
situacdo das artes tribais, em que os produtos da cultura ndo sdo mais expressdes de
uma subjetividade particular, mas de uma sociedade, de um tempo” (Ibidem). Para
Arlindo Machado, hd quem lamentasse essa perda do sentido autoral classico, como
teria sido o caso de Barthes. Ja Foucault, acrescenta Machado, estaria imbuido de outra
idéia, a de que tudo € histdrico e que, portanto, se preocuparia antes com 0s movimentos
coletivos nos quais somos sujeitos ativos e passivos. Machado reconhece, porém, que o
sentido tradicional do autor, 0 da Renascenca, ainda esta longe de ter morrido. Porém,
“estd morrendo de forma irreversivel a cada dia e em cada obra” (Ibidem).

O critico de arte afirma, no caso do cinema, que a fronteira entre o trabalho do
autor-artesdo e a logica industrial € complexa. Para ele, esta € uma questdo-chave na
contemporaneidade, o de analisar a liberdade e a criagdo em uma época de
automatismos e aplicativos de computador. “Nao quero com isso dizer que o artista
precisa conhecer a programacao para nao ser ele mesmo programado, mas ele deve, de
alguma forma, resolver o problema de como continuar criando com maquinas que ja lhe
dao tudo pronto ou semipronto” (Ibidem, p.13). O autor de uma obra esta longe de ser
uma unanimidade. Em novelas, por exemplo, o sentido de autoria se desloca para o
escritor, considerado o criador da histéria. Mesmo no cinema, é possivel identificarmos
filmes elaborados por roteiristas ou produtores, até. Em certos casos, um cineasta é
contratado apenas para dirigir o filme, sem que imprima caracteristicas pessoais na
execucdo da tarefa. O filme ndo passaria de um trabalho a mais, dotado de

impessoalidade. Portanto, ndo existe um paradigma autoral, considerando paradigma no
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sentido de Thomas Kuhn, isto é, “um esquema modelar para a compreensdo da
realidade” (1996, p.13). O sentido que preferimos dar a autoria € 0 da expressdo da
criatividade através da tecnologia (mais como artefato do que recurso de ponta). Os
autores nesta tese sdo os cineastas de cunho reflexivo. Se a Politica dos Autores remete
a uma acdo especifica, a uma tomada de posicdo e a um enfrentamento contra potenciais
inimigos, ela ndo deixa de ter valor, por outro lado, a0 romper com 0 cinema
determinista, ou seja: dadas as condi¢des do processo, o resultado serd aquilo o que se

espera dele.

6.8 A favela e a cidade (Nelson Pereira dos Santos)

Nelson Pereira dos Santos enfrentou problemas de fundo ideolégico que
interferiam, mais ou menos, na exibigdo de um filme no inicio de sua trajetoria. Quando
ele comecou, nos anos 1950, os filmes recebiam um carimbo da censura. Se afrontassem
diretamente o governo, talvez ndo recebessem o selo de aprovacdo. “Acho que téo
importante quanto fazer um roteiro, é descobrir a formula de producédo, e essa € uma
sabedoria que noés temos”, afirma Nelson Pereira dos Santos, em entrevista a revista
Cisco (s/d, p.11). O ambiente politico motivava certa postura de combate em cineastas
como Nelson Pereira dos Santos, que procurava no cinema um veiculo de
guestionamento das injusticas sociais. Nessa entrevista, concedida a Hermano Penna,
Jodo Batista de Andrade, Helena Salem e Zelito Viana, o diretor de Rio 40 graus (1955)
diz: “O filme que eu quero fazer é esse, porque estou pessoalmente empenhado. E ai vai
a nossa megalomania de criador. Eu tenho de certeza de que vocé (se dirigindo a
Hermano Penna, diretor de Fronteira das Almas) estava certo de que estaria
contribuindo para a reforma agraria” (Ibidem, p.11). A contingéncia politica era como
um cenario para os cineastas do Cinema Novo. O perfil ideoldgico teria influenciado a
estética cinemanovista que recebeu, de Glauber Rocha, o0 nome de Estética da Fome,
justamente para reclamar e ser ouvido. Com Santos ndo teria sido muito diferente: “Eu
fiquei apavorado vendo aquelas criancinhas comendo farinha, porque eu sou um
paulista pobre, mas bem de vida. Fiquei emocionado e resolvi fazer um filme” (p.13).
Essa maneira de agir e de ver o cinema, algo peculiar a este cineasta paulistano, é o que
Santos chama “poder cinematografico”, o que, segundo ele, é diferente de ser, por
exemplo, presidente da Embrafilme. E esse o sentido de autoria para Santos. A historia

de cinco meninos que vendem amendoim modificou o cinema brasileiro. Com Rio 40
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graus (1955), fortemente influenciado pela estética do cotidiano neo-realista, o
paulistano Nelson Pereira dos Santos, radicado desde 1951 no Rio de Janeiro, promoveu
um encontro entre os diversos setores da sociedade brasileira, dos mais abastados aos
mais pobres, da favela a burguesia de Copacabana. Essa caracteristica ndo mudaria ao
longo de sua trajetéria. De Jean Renoir a Fritz Lang, o diretor-autor (expressdo da
Nouvelle-Vague) nunca parece ignorar o acaso envolvendo a realizacdo de seus filmes,
conforme entrevistas®®. E mais: havia sempre, para eles, um sentimento de transpor para
a tela uma visdo pessoal e sensivel de um determinado acontecimento, mesmo
desviando-se, durante a filmagem, do que tinha imaginado previamente. Com Nelson
Pereira dos Santos seria diferente? De alguma forma, um filme assinado por qualquer
um deles apresenta uma razdo sensivel que o justifique, pois um cineasta autoral
também reflete sobre o que faz. O pensamento, porém, vem a reboque da sensibilidade.
Né&o existe, justamente por esse motivo, uma cartilha do cinema autoral que indique os
passos na realizacdo de um filme. A exemplo de Ruy Guerra, Nelson Pereira dos Santos
também adaptou obras literarias, destacando-se Vidas secas (1966) e Memorias do
carcere (1985), de Graciliano Ramos. Nelson integrou o Partido Comunista Brasileiro
(PCB). Hoje é imortal da Academia Brasileira de Letras (ABL) e continua dirigindo
filmes, entre documentarios, no sentido estrito, e historias de ficcao.

Sua luta era retratar nas telas o povo brasileiro. Brasilia 18% é o ultimo longa-
metragem de Nelson Pereira dos Santos, que, junto com Glauber Rocha e Cacé Diegues,
foi um dos pioneiros do Cinema Novo. A historia foi escrita em 1993, quando ele estava
terminando de rodar, em Brasilia, A terceira margem do rio (1994), e morava defronte a
Casa da Dinda, no Lago Norte. Dessa lembranca surgiu a histéria do filme. Coisa antiga
de quem viu dois golpes de Estado. Em 2003, voltando a Brasilia para fazer um
documentario sobre o governo Lula, que acabou ndo saindo, o cineasta lembrou: tem
aquele roteiro. Retomou o projeto, apo6s ter captado 0S recursos necessarios, com 0
apoio do Programa Cultural da Petrobras e da Columbia Pictures. Apesar do cenario,
ndo se trata de um filme com o objetivo de denunciar a corrupcdo em Brasilia. Ndo ha
interesse nisso, e sim em uma simples historia de amor. N&o tdo simples assim, pois seu
heroi, interpretado por Carlos Alberto Ricelli, é fragil. Poderiamos dizer que se trata de
um heroi tragico: divide-se entre o dever, a honra e a paixdo. Ndo parece haver na

narrativa uma linha de acdo continua que leve a um final conclusivo, muito menos feliz.

% Refiro-me a publicacéo portuguesa, de 1976, intitulada “A Politica dos Autores”.
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E a historia de um cientista que estd, a0 mesmo tempo, perdido e que se apaixona.
Filmado em agosto, quando a umidade relativa do ar em Brasilia é baixa, s6 de 18%, a
estética do filme é impressionista. Se no Cinema Novo parece que 0s cineastas sentiam
a obrigacdo de filmar contetdo social em defesa das liberdades democréticas, agora nao.

Nelson Pereira dos Santos ndo opta, mas se obriga, por uma questdo de fundo
simbolico (simbolismo aqui, sempre é bom ressaltar, no sentido durandiano do termo),
por um cinema umbilical, como se vé na filmografia que inaugura com Rio 40 graus, e
gue continua até hoje: 1955 - Rio 40 graus; 1957 - Rio zona norte; 1961 - Mandacaru
vermelho; 1962 - O boca de ouro; 1963 - Vidas secas; 1966 - El justiceiro; 1968 - Fome
de amor; 1969 - Azyllo muito louco; 1970 - Como era gostoso meu francés; 1972 -
Quem ¢é beta?; 1974 - O amuleto de Ogum; 1977 - A tenda dos milagres; 1980 - A
estrada da vida; 1983 - Memorias do carcere; 1986 - Jubiaba; 1993 - A terceira
margem do rio; 1995 - Cinema de lagrimas; 1998 - Guerra e liberdade - Castro Alves
em S&o Paulo; 2000 - Casa-grande senzala; 2006 - Brasilia 18%. N&o é sem dor que o
cineasta autoral renega, por vezes, seus ideais mais caros. Para Morin, trata-se de um
paradoxo: “A producdo (industrial, capitalistica, estatal) tem necessidade,
simultaneamente, de excluir a criagdo (que € desvio, marginalidade, caos,
desestandardizacdo), mas também de incluir (porque € invencdo, inovacao,
originalidade” (1997, p.18). O mesmo dilema aconteceu com 0s movimentos
cinematogréaficos ao estilo do Cinema Novo, por exemplo. Glauber Rocha queria
denunciar o sistema politico brasileiro. Para fazé-lo, deveria ser popular. Porém, ter
popularidade significava ser visto pelo maior nimero de pessoas possivel, 0 que ndo
aconteceria nos festivais em que participava e nos quais exibia seus filmes.

A autoria de Glauber Rocha tinha relacdo, apesar do carater ideoldgico que dava
aos seus filmes, com, simplesmente, o gosto pelo cinema. Glauber Rocha tinha entre 24
e 25 anos quando aconteceu 0 Golpe Militar de 1964. O acontecimento foi mais uma
situacdo, entre outras, na trajetoria dele, e serviu apenas de motivacao para prosseguir
seus questionamentos. A autoria nele é o fato de assumir suas escolhas e, a partir delas,
organizar uma narrativa pessoal. Rocha tinha, assim como outros diretores autorais,
uma capacidade de enfrentar a expectativa que se criava em torno de cineastas
brasileiros, tanto no Brasil quanto no exterior. Ele dizia que o Cinema Novo ndo era um
movimento de resisténcia politica, e sim “um movimento cultural que se processou
dentro de uma condigdo politica adversa. (...) dialética de um movimento cultural

criativo dentro de um processo ditatorial” (ROCHA, 1985, p.247). Aumont percebe que
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Glauber tinha necessidade de tratar da politica em seus filmes, a fim de sensibilizar as
autoridades. Porém, € menos a politica do que a forca de sua expressdao que acaba
prevalecendo. “A responsabilidade social estd entdo no auge, porque é redobrada por
uma responsabilidade histérica” (AUMONT, 2004, p.119). Forma e conteldo sdo uma
coisa sO, no cinema de Glauber Rocha. Para Aumont, esta caracteristica de Glauber
Rocha se direciona para a mudanca social, 0 que ndo € o caso de, por exemplo, Serguei
Eisenstein (1898-1948). Ele prefere teorizar, no inicio do seculo passado, sobre a
questdo da montagem de um filme, um estudo, até entdo, pioneiro na area do cinema e

que, até hoje, serve de modelo para as novas geracdes de cineastas.

6.9 Aventuras e dramas (Caca Diegues)

O cinema de Cacéa Diegues é outro. E um cinema enraizado na cultura brasileira.
Desde o primeiro longa-metragem, Ganga Zumba, o cineasta faz a apologia da raca.
Uma aura de nomadismo parece prevalecer no espirito de Caca Diegues. O exemplo
mais acabado disso é a tendéncia em realizar “filmes de estrada” (os road movies),
como Bye, bye Brasil (1980) e Deus € brasileiro (2003), baseado no conto O santo que
ndo acreditava em Deus, de Jodo Ubaldo Ribeiro. Um road movie ndo era, segundo
Caca Diegues, seu projeto inicial. “O filme de estrada € muito conveniente por causa da
minha curiosidade pelo Brasil, pelo que esta se passando longe de nossos olhos urbanos.
E o0 que passa a margem da estrada é tdo importante quanto o que rola em seu leito”
(DIEGUES, 2004, p.146). Caca Diegues, nascido em 1940, talvez seja o mais carioca
dos alagoanos. Quando tinha seis anos de idade, sua familia muda-se para o Rio de
Janeiro, onde ele mora até hoje e constroi sua identidade. Ela passa, na juventude, pela
militancia politica, como presidente do diretorio estudantil da PUC. O entdo académico
de Direito também dirige um jornal, chamado O Metropolitano, mantido pela Unido
Metropolitana de Estudantes, e integra o Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido
Nacional dos Estudantes, a UNE. Nessa época, a politica tinha um grande peso na
formacdo dos estudantes. Os que se engajavam nesse espirito, como ele, acabavam
canalizando sua ampla formagdo cultural em outras manifestagbes ndo mais
centralizadas na luta ideoldgica, e sim na arte. Melhor ainda era juntar as duas coisas.

E foi o que aconteceu. Nesse nucleo do CPC, nasceu o embrido do Cinema
Novo. Além de Caca Diegues, la estavam Glauber Rocha (seu grande amigo, com quem
se corresponde por varios anos) e Paulo Cesar Saraceni. O inicio de sua atividade
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cinematogréfica se origina, portanto, desse viés politico. Dirige um dos cinco episodios
- Escola de samba alegria de viver - do longa-metragem Cinco vezes favela (1961). Os
outros quatro sdo dirigidos por Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Miguel
Borges e Marcos Farias. O projeto é retomado com o titulo Cinco Vezes Favela, agora
por eles mesmos, cujo objetivo, conforme entrevista de Caca Diegues para esta tese, por
e-mail, no dia 25 de agosto de 2008, é trazer para o mercado de trabalho
cinematografico uma quantidade grande de jovens cineastas brasileiros, moradores em
favelas cariocas, que ndo tém essa oportunidade. “Ao mesmo tempo, esses jovens estdo
se capacitando para serem, através do cinema, testemunhas de suas proprias vidas, como
porta-vozes deles mesmos.” Essa idéia continua tendo um ideal politico, mas ndo com o
mesmo sentido de antes, o da tentativa de conscientizar as autoridades para o estado de
miserabilidade em que os favelados vivem. Caca Diegues prefere, agora, num outro
estado de coisas, valorizar um estar-junto antropoldgico, no sentido “tribal”, de
Maffesoli, o de uma “socialidade” contemporanea “para aquém e para além das formas
instituidas™.

Conforme Maffesoli, ha uma centralidade subterranea informal, que Caca
Diegues procura valorizar ao dar voz para os jovens favelados, e que assegura a
perduréncia da vida em sociedade. A ditadura o afasta do pais. Antes, porem, filma
Ganga zumba (1964), A grande cidade (1966) e Os herdeiros, no mesmo ano em que se
muda para a Europa, em 1969. No inicio dos anos 1970, retorna ao Brasil, ainda sob
ditadura, e realiza outros dois filmes, Quando o carnaval chegar e Joanna francesa, em
1972 e 1973, respectivamente. E com Xica da Silva, em 1976, que Caca Diegues
deslancha. Seu grande sucesso de publico é protagonizado por Zezé Motta, no papel da
personagem-titulo na época da alforria. Coincide, alids, com 0 momento politico que o
pais atravessava, 0 da promessa de abertura politica por parte do entdo presidente
Ernesto Geisel. “Xica da Silva foi meu maior sucesso popular naquele periodo. As
sessOes publicas eram verdadeiras festas” (DIEGUES, 2004, p.122). O Cinema Novo,
como um ideal de cinema ao mesmo tempo artistico e politizado, ia se transfigurando
com o passar dos anos. Conforme Jean-Claude Bernardet (2004, p.151), nos anos 1960
a intelectualidade encontra uma funcéo social, a conscientizagdo do povo pela arte. Para
Caca Diegues, porém, parece uma generalizacdo. “Acho que, para certa
intelectualidade, isso possa ter acontecido, numa espécie de expiacdo do sentimento de

culpa social. Mas ndo se trata de uma regra geral”, disse o cineasta.
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A referéncia ja ndo eram os militares e o sentido ideoldgico. Esse periodo
marcou a transicdo para a abertura também no campo artistico. Um filme-sintese desse
perfil é outro sucesso de Cacé Diegues, Bye bye Brasil (1980). O titulo ndo pode ser
mais explicito: adeus ao velho Brasil - e, quem sabe, ao Cinema Novo. Caca Diegues
discute o papel do Estado na valoriza¢&o do cinema e é uma voz atuante nos rumos de
uma Embrafilme, cuja importancia reconhece, mas sem deixar de procurar novos
modelos de apoio. O diretor também tem um papel de destaque no periodo da
Retomada. Dirige, entre outros, Tiete do agreste (1966), Orfeu (1999) e Deus é
brasileiro (2002). E de 2006 O maior amor do mundo, com roteiro dele proprio, o que
significa um mergulho existencial do autor em torno da histria. E um filme
emblematico na sua carreira, pontuada por adaptagdes literarias, a exemplo de outros
dois nomes de ponta do Cinema Novo, Nelson Pereira dos Santos e Ruy Guerra. Caca
Diegues - considerado um dos fundadores do Cinema Novo (TULARD, 1996, p.189).
Mesmo sendo autoral, um cineasta, e trazemos, por isso, o exemplo de Caca Diegues,
também pode investir na tentativa de tornar seu filme o mais rentavel possivel em
termos comerciais, através de historias compreensiveis e lineares, como verificamos em
sua filmografia: 1964 - Ganga Zumba; 1966 - A grande cidade; 1969 - Os herdeiros;
1972 - Quando o Carnaval chegar; 1973 - Joanna Francesa; 1976 - Xica da Silva; 1978
- Chuvas de verdo; 1980 - Bye Bye Brasil; 1984 - Quilombo; 1987 - Um trem para as
estrelas; 1989 - Dias melhores virdo; 1994 - Veja esta cancdo; 1996 - Tieta do agreste;
1999 - Orfeu; 2003 - Deus é brasileiro; 2006 - O maior amor do mundo (este, de
natureza tragico-pds-moderna).

Se a moral judaico-cristd procura sufocar a parte do diabo que existe em todo ser
humano, nesse filme, O maior amor do mundo, Caca Diegues nédo estaria apresentando
um contraponto a esse messianismo religioso, que procura guiar o0 que deve ser vivido e
0 que deve ser pensado? Segundo ele, em entrevista para este autor, “ao contrario do
que pregam as religides, devemos nos acostumar com nossas imperfei¢cdes e construir
sobre elas nossas utopias”. Dai é que disse ter tirado o nome do filme, ao considerar o
amor a maior das imperfei¢des: “Um sentimento de escolha que exclui tantos outros”.
Cacé Diegues afirma que ndo acredita no humanismo triunfalista das religiGes, porque,
na opinido dele, o ser humano jamais serd um deus. Cacé Diegues acredita na vida. Em
O maior amor do mundo, o diretor apresenta uma personagem tragica, interpretada por
José Wilker, que ndo parece mais acreditar em um futuro perfeito e tem, a0 mesmo

tempo,um comportamento errante (ou ndémade). N&o seria este o filme dele mais
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acentuadamente autobiografico, considerando sua prépria histéria, a de um alagoano
vivendo no Rio de Janeiro? “Todos os meus filmes refletem, de uma maneira ou de
outra, minhas experiéncias pessoais, minhas idéias e meus sentimentos, mas ndo sdo
necessariamente autobiograficos”, afirmou na entrevista. Este € um dos principais
aspectos do que chamamos, nesta tese, de sensibilidade autoral. Cacé Diegues mistura o
que é com o que faz. Para ele, O maior amor do mundo é um filme sobre a vida e a
necessidade de vivé-la em seus minimos momentos, como se eles fossem unicos e
derradeiros.

Podemos ver nisso o carpe diem maffesoliano, o de viver, portanto, o presente,
intensamente, mesmo que esse “intensamente” ndo seja 0 melhor dos mundos. Para
Caca Diegues, O maior amor do mundo é um filme, ao mesmo tempo, triste e otimista,
segundo ele proprio afirmou na entrevista. No vigésimo aniversario da morte de
Truffaut, Caca Diegues escrevera no seu site: “Alguns cineastas filmam para a
bilheteria, outros para seus amigos e uns terceiros para a histéria do cinema”. Em qual
desses perfis ele se enquadraria? Cacd Diegues respondeu que num outro tipo de
cineasta, também apontado por ele, que era o de grandes diretores, como Truffaut, que
filmam para a vida. “Quanto a mim, faco o meu melhor para ser um desses.” Este
comentério mostra que o aspecto ideoldgico, na atualidade, ndo é o papel distintivo do
cineasta, da mesma forma que acontecera no Cinema Novo. Antes, havia um sentimento
de mudanca social que inspirava o trabalho de cineastas como Caca Diegues. A
esperanca - esperanca €, por si s6, um traco ideolégico - era mesmo a de mudar o pais,
“forjando um novo e glorioso futuro para o cinema”. Para ele, ndo € mais possivel
pensar naqueles termos, pois tudo mudou: o pais, 0 mundo e o proprio cinema, mas ele
ndo. Na opinido de Cacé Diegues, o Cinema Novo foi um fenbmeno excepcional na
vida cultural do pais e do mundo, e diz que se sente muito orgulhoso de ter sido parte
disso. “Mas ja se passaram 50 anos, e tentar reproduzir aquilo que aconteceu ha tanto
tempo é uma irracionalidade fora de propdsito”, afirmou Caca.

Mas e se o retorno de bilheteria, na execucdo de um determinado filme, for mais
importante do que o préprio filme? Para Caca Diegues, porém, as duas situagdes sdo,
perfeitamente, possiveis. Um filme autoral ndo sera, necessariamente, por ser autoral,
um fracasso de bilheteria, e vice-versa: um filme comercial pode néao ter o retorno de
bilheteria investido na sua producdo. E exemplifica com Truffaut, Coppola, Scorsese,
Kubrick e Renoir, entre outros. No Brasil, Caca Diegues cita Central do Brasil e Cidade
de Deus, de Walter Salles e Fernando Meirelles, respectivamente. Sdo dois filmes
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considerados autorais, na opinido dele, e que conseguiram grandes bilheterias. “Quanto
a mim, ndo penso em publico quando estou fazendo meus filmes, ndo sei que rosto este
ser, 0 “pablico”, tem. Mas penso muito no Outro”, afirmou ele. Cacé Diegues reafirma a
tese de que ndo é um cineasta isolacionista, separado da coletividade, mesmo que nao
conheca o “rosto” desse coletivo. Ele pensa no que pode oferecer para o Outro, de
positivo para alguém, conforme disse. Para ele, a virtude de um filme autoral € a
sinceridade com que o diretor trabalha na sua execucdo. Ele ndo consegue abstrair, na
realizacdo desse filme, mesmo sob encomenda, caracteristicas de sua personalidade.
Caso o fizesse, deixaria de ser sincero. Seria possivel, na esteira da producdo “autoral
sincera”, observar uma recorréncia nos temas, como a visédo do cotidiano banal, do
homem comum, “sem qualidades” (referéncia a Msil)?

E o0 que se percebe na filmografia argentina, iraniana e francesa, entre outros
paises, inclusive no Brasil, a que apresenta gente comum procurando dar um sentido
para a vida, aqui-e-agora. N&o teria sido essa a principal contribuicdo da Nouvelle
Vague francesa e, no Brasil, do Cinema Novo, apesar de bater na tecla de uma “Estética
da Fome”? Para Caca Diegues, mais do que uma estética do cotidiano, o0 que existiria
hoje seria uma tendéncia hegemonica (pelo menos no cinema de qualidade autoral) ao
naturalismo documentarista mais radical. Esta tendéncia, segundo ele, ja nos deu obras-
primas e grandes cineastas, como Manoel de Oliveira e Abbas Kiarostami. Por outro
lado, Caca Diegues a considera um pouco perigosa, caso se torne candnica, pois ai
excluiria o barroco do cinema. E é o barroco, na opinido dele, que da identidade,
originalidade e sonho a obra de arte. O barroco é, alids, uma das caracteristicas da pos-
modernidade. Isso mostra uma sintonia entre 0 homem e cineasta que é Caca Diegues
com o seu tempo, o tempo em que ele vive e filma. Esse tempo de vida esta sendo
reelaborado em forma de livro. Arnado Jabor, para dar outro exemplo, também
redescobre o tempo. Cineasta, colunista e comentarista, Jabor prefere falar, hoje, sobre o
paradoxo de que todo o pensamento quando é expresso tem um desejo de certeza,
esperanca e conclusdo como algo de pratico e Gtil para a vida humana. “Como falar de
singularidades em busca de um universal, pois, 0 que parece estar em crise no mundo
atual é que sempre houve, e ndo ha mais, um projeto de universalizacdo das idéias”,
questionou Jabor no encontro Metamorfoses, de 2005, em Porto Alegre, promovido pela
Copesul e universidades galchas.

Ou que uma idéia, uma tendéncia ou um projeto dessem conta de pensar

conjuntamente a sociedade. O cineasta diz que o desejo totalizante comecgou a ficar
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meio impossivel de conquistar diante do avanco do mundo contempordneo e da
complexidade da producdo junto com a diversificacdo da economia e a globalizacao.
Jabor também lembrou que as utopias ruiram, deixando o pensamento ocidental
desamparado. “O sentido tinha se quebrado em pedacos”, assinala Jabor. Talvez,
segundo ele, estejamos hoje em um periodo que inicia uma reflexdo mais humana. Jabor
fazia cinema para mudar o mundo por meio do socialismo. “Minha geracdo era
extremamente messianica.” No entanto, apareceu uma série de evidéncias que
desmentiram a idéia de uma sociedade Unica sem que houvesse nada para entrar no
lugar dessa utopia. O sinal mais evidente dessa fase foi a queda do muro de Berlim, no
final dos anos 80. As desilusdes continuaram ao longo dos anos 90...

Uma sensibilidade autoral, como a de Guerra, flerta com o acaso e procura, nos
maltiplos aspectos do cotidiano, uma forma de equilibrio. H& um principio
contraditorial predominante no perfil de autor que este trabalho pontua. “Contraditorial”
significa incorporar o que a ordem procura sufocar. E uma maneira dionisiaca de ver o
mundo. Porém, este modo de se apresentar no presente € mais vivido do que
racionalizado. E o que Ponty entende por “evidéncia da percepcdo: “O mundo ndo é
aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo; eu estou aberto ao mundo, comunico-me
indubitavelmente com ele, mas ndo o possuo, ele é inesgotavel” (1999, p.14). A autoria
quebra o regramento positivista de dominio do pensamento e da ideologia. Valoriza o
pluralismo: “Nada é unidimensional no seio da vida em sociedade”. Em muitos
aspectos, ela é monstruosa, fragmentada e sempre esta em algum outro lugar que nédo
aquele que se acredita poder imobiliza-la” (MAFFESOLI, 1985, p.256). Os gestos
banais, a conversa sem objetivo e o encontro casual, isto é, tudo o que é comum nas
relacdes humanas, adquirem significado para o artista, que ndo se preocupa apenas com
a eficacia de um filme, e sim com a expressdo que emana dele e de si préprio. Esta é a
condicdo poética do autor na contemporaneidade. Ha vérias formas de autoria: coletiva,
individual, esquematica, produtivista. A idéia, aqui, € ndo desmerecer as diferentes
opcdes de filmes autorais, e sim destacar que, no cinema de Ruy Guerra, 0 criar € uma
capacidade Unica de uma pulsdo interior que ndo se enquadra em formulas ou manuais
de diregéo.

A autoria uma forma de expressao que abalou a cinematografia classica e, por
isso, abriu novos caminhos para a realizacdo de filmes. Recuando no tempo, 0s

movimentos representativos desse novo paradigma foram, na Europa, o Neo-realismo
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italiano e a Nouvelle Vague francesa>’, e, no Brasil, o Cinema Novo. Como na
dissertacdo de mestrado, concluida em 2003, privilegiou-se um cineasta francés,
Francois Truffaut (1932-1984), agora, na tese, procuramos focar um cineasta
incorporado a cultural brasileira, e por ter uma cinematografia prépria e esteticamente
estimulante para esse tipo de abordagem. O Cinema Novo foi inspirado nessa idéia
comum ao Neo-realismo italiano e & Nouvelle Vague de um cinema feito (quase)
artesanalmente, de baixo custo e aberto para o improviso, dirigido por realizadores que
passaram a valorizar a expressdo pessoal. Os temas, além disso, tinham relagdo estreita
com 0 momento sociopolitico em que estavam inseridos, entre outras novidades. Para
resumir, o Cinema Novo foi o periodo “estética e intelectualmente falando, mais denso
do cinema brasileiro” (XAVIER, 2001, p.14), revitalizando-se a producédo
cinematogréafica brasileira. Incorporou-se a idéia de um cinema poético, e, portanto
artistico, e essa é a principal diferenca em relacdo aos outros periodos, que, nem por
isso, deixaram de trazer embutida alguma mudanca de perspectiva. Em outras palavras,
a partir do neo-realismo italiano, passando pela Nouvelle VVague francesa e chegando
até Cinema Novo, o autor se reconheceu autoral. O cineasta era um artista que se
enxergava na sua obra. Essa tendéncia, com altos e baixos, ndo teria desaparecido hoje

em dia, mesmo tendo sido relativizada pelos estudos estruturalistas dos anos 1960.

6.10 O cotidiano porto-alegrense (Carlos Gerbase)

Gerbase, a respeito do qual nos referimos antes, cuja nogdo de autoria ilustra a
idéia de sensibilidade nesta tese, reside na “sua” gremista Porto Alegre. E isso faz toda
diferenca na sua obra. E na capital galicha que o cineasta se reconhece. O fato de ter
nascido em Porto Alegre incorpora-se nele: musica, aulas, torcida (pelo Grémio) e
cinema. O cineasta gaucho recusou um convite da colega Sandra Werneck para escrever
o roteiro do filme Cazuza por ser gaucho, e ndo carioca como 0 cantor e compositor de
“Bete Balanco”. “Ser um autor € querer construir uma obra que s6 tem sentido ao
expressar questdes de interesse para o proprio autor. E pensar no que se quer dizer, em
vez de pensar no que o espectador quer ouvir”, afirma Gerbase, em entrevista para a
tese. Essa postura ndo tem qualquer traco de individualismo. A autoria gerbasiana, se €

que podemos nos referir deste modo, tem relacdo com a idéia de coletividade na

" Literalmente, “nova onda”. Expressdo utilizada por jornalistas para caracterizar filmes que
significavam uma reacédo contra a tradi¢cdo académica.
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elaboracdo de um filme, mesmo que a Ultima palavra, no momento de alguma deciséo,
seja a dele, o diretor. No livro “Cinema, Direcdo de Atores”, Gerbase explica seu
método de trabalho ou o que Truffaut denomina “segredos de fabricacdo”. Um dos
fundamentos gerbasianos € o de que um cineasta ndo filma sozinho, mas, ainda assim,
tem o poder de decidir, porque a assinatura do filme € dele. O perfil de um cineasta
como ele € o de uma pessoa cujos conhecimentos (ndo estritamente cinematograficos,
mas também isso) sdo limitados, da mesma forma que em todo ser humano, e que,
justamente por isso, deve ouvir 0s outros. Mas ha limites.

A escolha do elenco, por exemplo, desde que ndo exista alguma imposi¢ao
explicita dos produtores, acaba sendo uma decisdo pessoal do diretor do filme. Gerbase
cita duplas famosas de diretores e protagonistas, como, entre outros, Truffaut-Léaud,
Scorsese-DeNiro, Kurosawa-Mifune, Hartley-Donovan, Chabrol-Huppert e Arraes-
Nanini. A identificacdo de Gerbase com o cinema autoral, nesta lista, é explicita. Por
exemplo: para protagonizar Toleréncia, Gerbase convidou a atriz paulista - e hoje
escritora - Maité Proenca, que teve de falar “tu” no filme. O diretor fez questdo disso
porque o filme se passa em Porto Alegre, e é assim - usando a segunda pessoa do
singular - que as pessoas falam no Rio Grande do Sul. O cineasta, se quiser, deixa
transparecer caracteristicas pessoais na sua obra, afirma Gerbase: “Mas ha cineastas
que, em nome do sucesso, trabalnham em cima dos sentimentos do publico (ou das
expectativas do publico), a fim de conseguir o que querem (bilheteria, principalmente)”.
Na televisdo, porém, Gerbase diz que o que importa é sempre o sentimento do publico,
e que talvez esteja ai, na opinido dele, a grande diferenca para o cinema, arte na qual
ainda haveria espaco para a manifestacdo interior do cineasta. Em “O homem na era da
televisao”, Jean-Jacques Wunenburger apresenta o imaginario da estética televisiva para
ver até que ponto o cinema tem sido afetado por ela. Em uma das partes do livro,
Wunenburger afirma que “a televisdo, retirando acontecimentos de seu contexto, de
seus cadigos de recepcdo, de seus valores culturais intrinsecos, marca o conjunto do que
mostra com o selo intercambiavel universal, da anomia generalizada” (2005, p.38).

Um pouco depois, 0 mesmo autor diz: “Em resumo, a televisdo nivela as obras
em produtos e abole toda diferenciacdo”. Logo, um filme seu na tevé ndo € diferente de
um filme no cinema? Nao hd uma perda da substancialidade de uma obra ao ser
transmitida pela tevé, conforme as afirmacGes desse autor? Para Gerbase, se
Wunenburger estiver falando de televisdo aberta, com horéarios comerciais durante o

filme, dublagem, com eventuais cortes para adequar tempo ou censura, sim: “Faz
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muitos anos que ndo vejo um filme inteiro desse jeito. Alias, quase ndo vejo TV aberta.
Mas se o filme estd passando num canal fechado, sem intervalos comerciais, com
legendas, ou, melhor ainda, a partir de um DVD, ndo vejo problema algum. A
substancia € a mesma”. O que muda, na opinido de Gerbase, é a circunstancia do
espetaculo: “E algumas salas de cinema tém projecdo e som piores do que a sala da
minha casa”. Para Gerbase, em suma, “obras audiovisuais sdo esforcos coletivos
coordenados pelo diretor” (2007, p.67). Esforco, inclusive, de profissionais cujo
interesse esta voltado para o lado mais financeiro do que estético de um filme. E o lado
financeiro tem a ver, diretamente, com recursos técnicos. O aparato técnico, na opiniao
de Gerbase, € um limite significativo para o cineasta, da mesma forma que o orgamento,
dois aspectos entrelacados um ao outro. Na opinido dele, se hd muito dinheiro envolvido
na producdo de um filme, o aparato técnico € ilimitado (gracas as tecnologias digitais).
Porém, quanto menor for o investimento no filme, maior é o limite para realiza-lo.
Como lidar com isso? Neste caso, diz Gerbase, depende de cada cineasta. Ha
quem consiga trabalhar bem com certos limites, mas outros ndo, e outros mais até se
sentem melhor com eles, afirma o professor. Em entrevista na PUCRS, Peter
Greenaway, que dispensa maiores apresentagdes, deslumbrado com o desenvolvimento
da tecnologia digital, afirmou que o trabalho de um cineasta acabou facilitado: basta
colocar a camera no ombro e dirigir um filme. Estariamos retornando ao lema do
Cinema Novo, imortalizado por Glauber Rocha, o da “camera na mao e uma idéia na
cabeca”? A idéia na cabega, para além do aparato técnico, se constitui, no caso de um
diretor com o estilo autoral de Gerbase, de forma imaginativa ou racional? “As duas
coisas. Creio que a base da narrativa (o tema, a fabula) € mais intuitiva do que racional.
Mas o seu desenvolvimento (a trama) é mais racional”, afirma Gerbase. Segundo ele, a
indUstria cinematogréfica gostaria de aumentar a racionalidade de tudo, comegando
pelos roteiros, até a recepcdo do filme pelo publico. Mas Gerbase vé um problema
nisso. Para ele, ndo se leva em conta o que chama de “espaco nebuloso”, o da criacdo
que escapa as formulas e fica atrelada ao sujeito criador. E criar ndo tem a ver com um
estilo, algo que se postula na definigdo tradicional de autor. Sé depois, ao se lancar um
olhar critico sobre a obra, é que se poderia definir, dentro de certos limites, um estilo.
Gerbase diz que nunca pensou sobre seu estilo e sobre um projeto estético
pessoal: “Se eu fosse analisar meus filmes retrospectivamente diria que eu tenho
algumas tematicas recorrentes: relacbes familiares e afetivas, imaginacdo e sexo”.

Geralmente, Gerbase diz trabalhar com historias do cotidiano, em vez de desenvolver
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“grandes temas”, e afirma que seu estilo de filmar, agora ele pensou em um, é mais
classico do que experimental, embora goste de experimentar na construcdo da trama:
“Sou um ficcionista”. O cinema, na opinido dele, é um artesanato, construido passo a
passo, de forma coletiva, ao contrario da musica e da literatura, duas manifestacdes
artisticas nas quais Gerbase também se expressa: “E uma obra que exige constante
esforco, atencéo, certa dose de obsessdo. Se isso ndo acontecer, o filme nédo é feito, ou
vira uma obra falhada”. Um filme, para Gerbase, nasce com a necessidade da expressao,
ou, melhor dizendo, da auto-expressdo. Por outro lado, e aqui fazemos questdo de
salientar este aspecto, porque toca no cerne desta tese, hd uma dependéncia de aspectos
pragmaticos, como o tempo e o dinheiro, ao lado de outros ndo tdo pragmaticos assim,
como a vontade e a energia. Gerbase diz que, para ele fazer um filme, precisa, em
primeiro lugar, acreditar MUITO na histdria; em segundo, que a historia também agrade
- pelo menos um pouco - outras pessoas que leram o roteiro; e, em terceiro lugar, que
aconteca um esforgo coletivo - traduzido por entusiasmo - das pessoas destacadas para a
construcdo do projeto.

O cineasta confessa que gostaria de filmar muito mais do que filma atualmente
(foram quatro longas: Inverno, Verdes Anos, este em co-autoria, Tolerancia e 3 efes). O
problema é que, mesmo quando ele tem entusiasmo por um determinado roteiro, acaba
esbarrando no segundo e no terceiro itens mencionados acima. Porém, opina Gerbase,
uma vez concretizado, um filme nunca é deficitario em relacdo ao que se imaginou,
porque acaba sendo visto - e imaginado - por outras pessoas. Diz, ainda, que, a partir do
seu langamento, o filme esta disponivel para a interpretacdo de um publico com
diferentes imaginarios em relacdo ao do autor do filme. Esse aspecto serviria como um
exercicio de humildade por parte do diretor, afirma Gerbase, justificando que cada
pessoa Vvé sua obra de modo distinto daquele imaginado pelo cineasta. Filmes
considerados fracassos de bilheteria podem ser importantes para um espectador
desinteressado pela matematica do guiché. E sucessos podem envelhecer rapidamente,
afirma Gerbase. Foi o caso do Cinema Novo, segundo ele: “Como projeto estético e
politico envelheceu, o que é 6timo. O novo sempre vem, inclusive depois do Cinema
Novo. Mas, quando devidamente revista e atualizada, aquela estética ainda rende
grandes filmes, como Linha de passe”. Gerbase € um cineasta gaiho que marca seu
percurso a partir de uma ligacdo umbilical com Porto Alegre. Ele é um porto-alegrense
antes de ser um gatcho. E com Porto Alegre que Gerbase tem uma relagio apaixonada:
paixao pelo Bom Fim, pela Redencdo, pelos Replicantes e pela vida. E outras...
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6.11 Primeira pessoa

A nocdo de autoria com que trabalhamos € a da expressdo poética do “eu”. Isso
quer dizer que um cineasta, com aquela caracteristica, procura respeitar sua motivacgoes
profundas, sutis, sem que consiga, muitas vezes, explicar o porqué delas. E uma espécie
de instinto. No imaginario desse autor cinematografico, que também encontramos em
outras manifestac@es artisticas, acontece sempre uma ambivaléncia entre um estilo (ndo
racionalizado, semelhante a nocdo de simbolo, em Durand, cuja relagdo com alguma
coisa ndo é arbitrada de modo racional) e as questdes de ordem moral e material: devo
ou ndo agir dessa forma e em quais condi¢des. Em “A politica dos autores”, uma
compilacdo portuguesa de entrevistas com Jean Renoir, Roberto Rossellini, Howard
Hawks (1896-1977), Alfred Hitchcock, Luis Bufiuel (1900-1983), Orson Welles, Carl
Dreyer (1889-1968), Robert Bresson e Michelangelo Antonioni, estes cineastas revelam
sua paixao natural pelo cinema. Todo diretor-autor, portanto, seria, acima de tudo, um
artista e ndo apenas um realizador de filmes. Um estilo s6 pode ser identificado no
trabalho de natureza poética. No caso dos cineastas da Nouvelle Vague, era possivel
percebé-lo na mise-en-scene, a organizacdo dentro de uma narrativa, 0 mesmo que 0
trabalho de dire¢cdo como filtro dos elementos constitutivos de um filme (Tarkovski).
Em entrevista a Jacques Rivette e Francois Truffaut, o cineasta Jean Renoir (filho do
pintor impressionista Auguste Renoir, um dado ndo negligenciavel) diz que se pergunta
sobre a validade de uma obra de arte, e se a idéia que fica dela ndo seria até mais
importante do que ela mesma.

Esta idéia s6 poderia ser transmitida por um autor. “Toda obra de arte que da um
passo, ainda pequeno, alguns milimetros, para o contato com o espiritual, € uma obra de
arte que tem o seu interesse”, afirma Renoir (s/d, p.11). Os filmes considerados autorais
sd0 0s que o diretor imprime sua mundivisao aos filmes, o que ndo se trata, porém, de
uma evidéncia. A identificagdo com a autoria em um filme é uma questdo que nos
remete a sensibilidade do cineasta e a do pesquisador. Podemos observar neste
comentario do diretor de A grande ilusdo (1937) a importancia do trabalho que nao se
justifica apenas pela sua plasticidade, mas que faz da plastica um instrumento para a
criacdo de uma aura. Para Renoir, era mais importante criar, para seu trabalho ter
alguma relevancia artistica, do que fazer uma cépia de alguma coisa. “O que ficara de

um artista ndo € a copia da natureza, j& que essa natureza é mutavel, é provisoria: o que
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é eterno € a sua maneira de absorver essa natureza e, como o diziamos no principio, é o
que ela podera dar aos homens” (RENOIR, s/d, p.16). Os diretores-autores com vocagdo
poética (0 que é uma redundancia nos proprios termos, ja que a expressdo “diretor-
autor”, oriunda da Nouvelle Vague, pressupde um trabalho de cunho artistico) atuam
atraidos por seu projeto. Uma historia, para eles, apresenta um argumento simples.
Renoir lembra que o tema de A grande ilusdo chega a ser ingénuo: “(...) € um
argumento infantil: a histéria de pessoas que querem se evadir: conseguirdo ou nao?”
(s/d, p.44)>®. Em A noite americana, Truffaut mostrou o cinema como se estivéssemos
dentro do estudio, levando ao extremo os “segredos de fabricagcdo” ao exibi-los quando
ainda néo se fazia o j4 institucionalizado making-of>°.

Truffaut considera Renoir uma “inteligéncia livre” (2000, p.147) e diz que o
filme aborda a ilusdo de cada um sobre a sua prépria vida, assim como, na primeira
Guerra Mundial, época em que se passa a historia, seria a Gltima. Outro aspecto que
Truffaut salienta na abordagem de Renoir, agora em termos de estilo do cineasta, é o
fato de se interessar em filmar ndo diretamente idéias - mesmo que elas sejam
importantes para ele, como vimos antes -, mas homens e mulheres que tém idéias, para
o melhor ou o pior, e idéias que devem ser respeitadas (2000, p. 148). Também Roberto
Rossellini “escava de uma maneira que julga pessoal” (s/d, 88). Um dos precursores do
neo-realismo italiano, Rossellini, que concedeu a entrevista para Truffaut, novamente, e
Maurice Schérer, admira o cotidiano. Questionado sobre a questdo do estilo, que 0s
entrevistadores observam como sendo o oposto do que chamam “efeitos de cinema”,
isto €, um cinema impassivel, o diretor de Roma, cidade aberta (1945), esclarece que se
trata de humildade com que observa os grandes gestos ou grandes fatos produzidos
pelos homens. “(...) com a mesma retumbancia que os pequenos fatos normais da vida.
H& nisso uma fonte de interesse dramatico” (s/d, p.89). O problema que Rossellini
apresenta em suas histérias €, como ele proprio diz, o dos homens com ou sem
esperanga, 0 que ele considera uma questdo até ingénua. O autor, para ele, € distinto
conforme a personalidade de cada cineasta. “A Nouvelle Vague serviu para agrupar
cineastas de tendéncias diversas e que permaneciam o que eram, com suas idéias, sua
personalidade, sua estética” (ROSSELLINI, s/d, p.102).

% Trata-se de uma historia, baseada em fatos reais, de pilotos franceses capturados por oficiais alemées.
Um desses pilotos, o general Pinsard, relatou o episddio para o proprio Renoir, que também esteve na
aviacdo e fora atacado por alemaes, o que s6 aumentava o respeito que o cineasta tinha pela personagem
real/ficticia de Pinsard.

> E a gravagdo da gravacdo de um filme, geralmente intercalada com entrevistas do diretor, do roteirista,
do elenco principal e dos técnicos, oferecida como bénus no filme em dvd.
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J& Howard Hawks, diretor norte-americano cultuado pela geracdo Nouvelle
Vague, e cuja caracteristica era posicionar “a camera a altura do homem?”, conforme
Rivette, via na comédia 0 “mesmo que uma narrativa de aventuras, uma reacao
humoristica perante o fato de ser posto em uma situa¢do embaragosa” (s/d, p.158). Peter
Bogdanovich conta que foi Hawks quem o ajudou a dar o titulo do seu livro “Afinal,
quem faz os filmes”, quando lhe perguntou quais eram 0s cineastas que ele, Hawks,
admirava: “Gosto de quase todo mundo que faz a gente perceber quem diabos fez o
filme... N&o gosto daqueles que pegam filmes ja preparados e ndo tém nenhuma
individualidade” (BOGDANOVICH, 2000, p.23). Hawks complementa, ainda,
afirmando que o diretor é que deve contar a historia, e que deve ter um método préprio
de contéa-la. A entrevista de Carl Dreyer, ainda, dada a Michel Delayhe, toca em um
ponto sensivel & autoria. Para ele, o interessante é, antes da técnica, reproduzir os
sentimentos das personagens em seus filmes. “O importante, para mim, ndo é so agarrar
as palavras que eles dizem, mas também os pensamentos que estdo atrds das palavras”
(DREYER, s/d, p.283). Dreyer valoriza a expressao, pois, de acordo com ele, é uma
maneira de “revelar o carater das personagens, 0s seus sentimentos inconscientes, 0s
segredos que repousam no fundo da sua alma” (DREYER, s/d, p.283). Ele exemplifica
com Gertrud (1964), filme que teria sido feito com o coracdo (e sabemos que, para 0s
diretores autores, agir com coracdo € 0 mesmo que agir, etimologicamente falando, com
coragem). Na leitura subjetiva da autoria no cinema, procuramos observar nos diretores

mencionados uma linha comum, a do estilo pessoal.

6.12 O imaginério do autor

Autoria, assim, é uma questdo de sensibilidade. Ndo procuramos o autor onde
ele ndo se encontra, e sim onde supomos que ele se manifeste, e essa manifestacdo diz
respeito mais a um imaginario do que a uma cartilha autoral, algo nunca, até onde se
sabe, postulado pelos diretores-autores dos anos 1950 e 1960. Para Alexandre Astruc,
autor do manifesto “caméra-stylo”, o cineasta trabalha, ou deveria trabalhar, com a
camera da mesma forma que um escritor sério manuseia a caneta, ou seja, respeitando a
expressao pessoal e a comunicacdo de idéias complexas, que passam, muitas vezes, pela
experiéncia pessoal do diretor. Por exemplo: dentro do espaco filmico, julgamos
possivel identificar, em alguns momentos, o que se convencionou chamar a “voz do

autor”. E 0 momento em que o cineasta parece despido de convencdes e da mascara de
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um comportamento puramente profissional. No caso do cineasta Carlos Gerbase, 0
baterista e vocalista d’Os replicantes, é quando, por exemplo, reconhecemos o Bar
Ocidente, reduto underground de bandas gauchas - como a dele - nos anos 1980,
localizado no bairro Bom Fim (lugar dos jovens alternativos porto-alegrenses), em uma
das cenas de Tolerancia. Outro filme dirigido por Gerbase, em co-autoria com Giba
Assis Brasil, Verdes anos, problematiza a questdo do autor pelo fato de ter passado por
um processo no qual os dois diretores ficavam a mercé do produtor. A questdo fica
ainda mais complexa pelo fato de que a historia € baseada em um conto de Luiz
Fernando Emediato, que poderia reivindicar, de certa forma, participacdo na elaboragdo
do filme. Portanto, Verdes anos nasceu de um conto de Emediato, conto esse
“roteirizado” por Alvaro Teixeira, dirigido por Gerbase e Giba Assis Brasil, sob
condicGes impostas pelo produtor, Sérgio Lerrer. Quem &, entdo, o autor do filme?

Para Gerbase, “o produtor, nesse filme, talvez seja, do ponto de vista estético, o
maior autor de todos, no momento em que impde regras e custos para a filmagem”
(GERBASE apud BARROS, 2003, p.164). Na opinido de Gerbase, ser obrigado a fazer
um filme sem panoramica quase nenhuma, sem travelling, com zoom e camera apoiada
sobre um tripé influencia, sim, a estética do filme. Gerbase cita, também, o exemplo de
Ilha das Flores, filme escrito e dirigido por Jorge Furtado. Para Gerbase, o fato
interessante nesse filme, porém, € que as animacdes sdo de Fiapo Barth. “Eu 0 vi
fazendo, e o quanto ele criou aquelas animacdes que transformam llha das Flores no
filme que ele é. Fiapo é co-autor” (GERBASE apud BARROS, 2003, p.164). Aqui, ndo
nos preocupamos em provar de quem é um filme, e sim realcar a figura de um diretor
que faz do seu trabalho um instrumento de poesia, conforme Bufiuel. Em uma
conferéncia de 1958, o cineasta espanhol disse que o cinema, pelo fato de proporcionar
ao espectador um “habitat psiquico”, é capaz, por isso, de “arrebatad-lo como nenhuma
outra modalidade da expressio humana” (BUNUEL, 1983, p.334). No entanto, para ele,
a imitacdo na tela de um romance ou de uma peca teatral provoca um vazio moral no
espectador. “Se queremos ver bom cinema, raramente 0 encontraremos nas grandes
producdes ou nas que sio sucesso de critica e de plblico”, afirma (BUNUEL, 1983, p.
335). Bufiuel considera que “nas maos de um espirito livre, o cinema é uma arma
magnifica e perigosa, € 0 melhor instrumento para exprimir o0 mundo dos sonhos, das
emoc0es, do instinto” (1983, p.336), e espera que o autor preencha o “vazio moral” das

telas e faga do cinema um instrumento de poesia.
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Poesia que faltava ao neo-realismo, na opinido dele: “A realidade neo-realista é
incompleta, oficial, sobretudo racional: as producdes sdo absolutamente desprovidas do
mistério, de tudo o que completa e amplia a realidade tangivel” (BUNUEL, 1983, p.
337). Um filme autoral, conforme os pressupostos apresentados nesta tese, é algo que
perdura no tempo pelo fato de ter uma linguagem, retomando Eco, *“aberta”, com
multiplos significados e uma estrutura que podemos caracterizar de paratatica®; isto &,
possibilita que os sentidos do filme possam ser preenchidos pela sensibilidade; neste
caso, a do espectador. “Poucos filmes conseguem isso: atual antes e depois de ser feito”,
afirmou Rogério Sganzerla (1946-2004) em 2003, para este autor, durante o
ZoomCineEsquemaNovo (sic), na Usina do Gasdmetro, em Porto Alegre. Como
homenageado do festival, o falecido diretor catarinense citava O bandido da luz
vermelha, lancado em 1968, e considerado, por ele mesmo, profético. Em relacdo ao
tema da autoria, Sganzerla disse que preferia acreditar no cinema porque &, na opiniao
dele, “um fator de aprimoramento humano, de revelacdo e de fixacdo da propria
identidade cultural, mais do que isso: € uma transfiguracdo da realidade” (2003, p.1).
No entanto, em outro trecho da entrevista, Sganzerla afirmou que se aprende através do
cinema, “mas sempre por meio dos grandes autores” (2003, p.2). Diretor, para ele, é a
pessoa que sabe escrever a historia e os didlogos. N&o se pode, segundo ele, contentar-
se com a mediocridade, algo que ndo seria culpa do governo brasileiro, mas da
formacdo histdrica da populacdo. Sganzerla era um dos principais nomes do Cinema
Marginal e se notabilizou por ter dirigido, no auge do regime militar e do Tropicalismo,
O bandido da luz vermelha, que violentava mulheres com uma lanterna de luz
vermelha, como o proprio titulo indica.

Diretor também identificado com o Cinema Marginal, Julio Bressane apresenta
uma obra marcada por escolhas inteiramente pessoais. Ora investe em figuras histéricas,

como em Dias de Nietzsche em Turim (2001) e Cledpatra (2007)%, ora na banalidade

% Teixeira Coelho acredita que seja possivel aplicar a idéia de parataxe, oriunda da teoria literaria, ao
estilo de Godard, por causa da disposicao em blocos de seus filmes e o respectivo vazio que deixa entre as
cenas. “O caso-Godard: os planos (blocos) sdo colocados lado a lado sem que exista uma perfeita
continuidade entre eles” (COELHO, 1995, p.103).

81 “Fazer alguma coisa é fazer mais do que pode ser feito”, disse César (Miguel Falabella), o imperador
de Roma. Fazendo uma analogia com o principio autoral, estabelecemos, a partir dai, uma dindmica da
intimidade. N&o se trata de fazer um a mais, e sim o simples fazer, dentro dos limites e das possibilidades
do tempo. A queda do império romano na visdo de Bressane €, paradoxalmente, uma metafora do cinema
autoral, que procura se preservar, se resguardar junto ao claro-escuro de um ambiente claustrofébico,
como que iluminado s6 pelas labaredas dos seus archotes, preso ao que aprisiona e daquilo de que ndo
consegue se libertar, o seu proprio ser. Talvez, por isso, Bressane tenha destacado as figuras tanto de
Cledpatra (Alessandra Negrini) quanto de César, dois personagens intensos.
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do homem comum, em Filme de amor (2006). S&o trés filmes, claramente,
“bressanianos”. O tragico ganha contornos teatrais. As transformacdes em cena sao um
toque do absurdo que Bressane cultivou no realismo da marginalidade. O vermelho, o
céu aberto, 0 mar, as pedras, a torre, o contra-luz, o close identificam uma paisagem em
que o sonho se mistura ao real. N&o héa separacio entre um (sonho) e outro (real). E a
mesma natureza. No entanto, para designa-la é preciso separa-los, a fim de melhor uni-
los depois. Do marginal antigo, pouco sobrou. Acabou o sentido de vanguarda, mas
ainda existe o de autoria. O ser autoral ndo é condi¢do do vanguardismo. O Cinema
Marginal procurava incorporar uma estética ignorada pelo Cinema Novo, a de um
cotidiano violento, sujo, impuro. Este novo modelo sinaliza uma abertura para a geracéo
de cineastas dos anos 1960 e 1970 que ndo se identificavam com a Estética da Fome,
entre os quais, além de Bressane, Carlos Reichenbach, Andrea Tonacci e o proprio
Rogério Sganzerla. Algumas caracteristicas do Cinema Novo - como 0S recursos
escassos e 0 aspecto autoral - continuam no Cinema Marginal, mas a agressividade era
outra. N&o tinha o sentido de denuncia e de preocupacdo com a politica. Era, antes, um
novo olhar do Brasil, visto, agora, sob outro angulo: visto de dentro.

Conforme Ismail Xavier, o Cinema Marginal bagunca a consciéncia nacional do
Cinema Novo. “E a expressdo maior da sociedade cindida, das geracdes estranhadas,
dos jovens ja ndo mais empenhados em assumir o papel de falar ‘em nome de’”
(XAVIER, s/d, p.21). Julio Bressane, por exemplo, procura o tra¢o filmico como
expressao. “O cinema é a musica da luz. Por que musica da luz? Porque o filme é um
fotograma branco-transparente onde a sombra é que organiza a imagem. A sombra é
musica”, afirma Bressane (1996, pp.46-47). Esta idéia € o que ele entende por
“cinemancia”, a arte cinematografica da compreensao e apreensdo da luz e da ilusdo do
movimento, imagem imaginante; “cinema é eterno deslimite, a fixacdo do sensivel e a
revelacdo quimica de uma mancha-pensamento” (BRESSANE, 1996, p.84). No
imaginario de Ruy Guerra, também ha espaco para a manifestacdo poética. Em Estorvo
(2000), por exemplo, Guerra fez uma adaptacdo do livro homénimo de Chico Buarque
procurando imprimir uma marca pessoal na histéria. As tomadas procuram retratar o
estado de estado de espirito conturbado do protagonista. Guerra realca uma existéncia
marginal da personagem, que sequer tem nome proprio. Ela é simplesmente o “eu”.
Estorvo comeca com a davida do protagonista em abrir ou ndo a porta ao ouvir soar a
campanhia no seu apartamento. O olho méagico Ihe devolve um olho distorcido e
ameacador. Comeca 0 medo da perseguicdo, e é esse o Estorvo que o filme mostra. O



202

“eu” ndo tem casa, perambula sem rumo e refugia-se na propria imaginacéo. A imagem

de Guerra é mais do que a visualidade. Também é o ndo-dito.

6.13 Neo-realismo e Cinema Novo

Falar de autoria cinematografica é falar, também, do neo-realismo italiano. O
movimento exerceu enorme influéncia na cinematografia brasileira, em especial no
inicio do Cinema Novo, a partir de Rio 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos.
Conhecido como um dos periodos mais significativos da histéria do cinema, 0 neo-
realismo pode ser considerado o precursor da Nouvelle VVague francesa dos anos 1950 e
1960. Ambos surgiram no pos-guerra e valorizaram um cinema autoral que, na
contemporaneidade, se renova, conforme sugere esta tese. Trés dos principais diretores
do cinema moderno - Michelangelo Antonioni (1912-2007), Federico Fellini e Pier
Paolo Pasolini (1922-1975) - tém raizes no neo-realismo. Eles influenciaram toda uma
geracao de novos cineastas, tanto na Europa quanto no resto do mundo. A forca tedrica
no inicio do neo-realismo se baseava no contetudo ideoldgico, como em Roma, cidade
aberta (1945), de Roberto Rossellini, dirigido, in loco, no final da Segunda Guerra
Mundial. Havia, nessa fase, uma preocupacao contestatdria. Esse panorama inspirou
uma série de cineastas em observar, nas locacGes de seus filmes, um potencial artistico
no cotidiano, para além das regras e férmulas do cinema classico. O cineasta neo-
realista, assim, passou a se interessar pelo drama popular, transformando-se em uma
espécie de porta-voz, mesmo que restrito ao universo cinematografico, da coletividade.
Truffaut se declara um admirador de Rossellini. “Roberto me ensinou que [...] é preciso
poder dizer, antes de cada tomada: ‘Se eu ndo fizer esse filme, morro’” (TRUFFAUT,
2000, p.152)%.

Se a estética realista denunciava a violéncia ao exibir uma Europa destruida pela
luta entre os alemées e as forcas aliadas, uma nova onda era antes um movimento de
contorno vanguardista, como verificamos, por exemplo, na obra de Jean-Luc Godard. A
guerra inspirou varios estilos de cineastas neo-realistas. No ja citado Roma, cidade
aberta, Rossellini mostra os escombros de uma cidade semi-destruida. Mas, por outro
lado, Obsessdo (1942), de Luchino Visconti, ndo apelou para esse artificio. Preferiu

adaptar o romance noir de James M. Cain, traduzido no Brasil como O destino bate a

%2 Robert m'appris qu'il faut pouvoir se dire avant chaque tournage: Je fais ce film ou je créve. (Traducio
nossa).
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sua porta, que trata do conluio de uma dona-de-casa e de seu amante para assassinar o
marido. O tema da traicdo era uma afronta ao regime fascista, que, além da resisténcia
das forcas aliadas, tinha de lidar com a resisténcia na propria Italia de Mussolini,
simpatizante de Hitler. O pds-guerra foi o cenario ideal para o neo-realismo. “A Itélia
saia renovada dos acontecimentos de que fora palco entre setembro de 1943 e abril de
1945. O pais estava em ruinas, mas a tomada de consciéncia das massas populares
parecia ser uma garantia para o futuro democréatico da nacdo” (FABRIS, 1996, p.37). A
partir desse espirito, procurou-se um resgate artistico do presente, o que justifica a
temética ligada ao cotidiano na obra dos principais cineastas neo-realistas, entre 0s
quais Vittorio De Sica (1901-1974) e Alberto Lattuada (1914-2005), além de Visconti e
Rosselini. O estudio ja ndo era sindbnimo de bom filme, pois, a partir do neo-realismo
italiano, o cineasta dirigiu-se para a rua e filmou um cotidiano belo e assustador.

O Cinema Novo foi o periodo do chamado cinema de arte no Brasil, em funcgéo
das caracteristicas autorais de seus diretores, que inspiraram novos cineastas. Parte-se,
aqui, do principio segundo o qual a expresséo iconografica desses autores (e de qualquer
artista) transborda sempre para o lado do imaginario. Isso s refor¢a o mito em torno do
Cinema Novo, que se tornou um capitulo especial na histéria da cinematografia
brasileira ao propor uma ruptura estética, semelhante a do neo-realismo italiano e a
Nouvelle Vague francesa. Passado o periodo da chanchada, o cinema brasileiro
incorporou um interesse pelos temas emergentes da politica nacional. Os filmes, a partir
da década de 60, abordavam a realidade brasileira de um ponto de vista ideoldgico. Nas
correspondéncias que Glauber Rocha mantinha com amigos, cuja maioria era do meio
cinematogréafico, a conjuntura brasileira sempre estava em foco, mesmo que o motivo
das cartas fosse um so, o gosto pelo cinema. O distanciamento geografico de Glauber
Rocha - que circulava, exilado, pela Europa - s6 reforcava, nele, uma identidade
nacional. Palavras como patrulhamento, opressdo, miséria, povo, operario e luta faziam
parte do vocabulario da época. Outro mérito do Cinema Novo, portanto, aléem de ter
proporcionado uma abertura de sentido e de forma ao filme, diferentemente de uma
decupagem classica, foi ter servido de ponte para um novo momento do cinema

brasileiro, conhecido como Cinema Marginal. Da Estética da Fome®® se passou para a

%% Expresséo criada pelo cineasta Glauber Rocha (1939-1981), em 1965, apresentada sob forma de um
manifesto, para aludir a tematica recorrente no imaginario do Cinema Novo, a da miserabilidade
nordestina, através de filmes como Vidas secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. Segundo Ismail
Xavier (2001, p.63), a expressdo evidencia um confronto com o cinema industrial, encarado como um
“terreno do colonizador, espaco de censura ideoldgica e estética”.
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Estética do Lixo. Novos cineastas, entre os quais Julio Bressane, passaram a adotar um
tom mais debochado e agressivo: “Fuga da razdo monoténica para o dominio da paixao
desejosa de exprimir-se” (1996, p.79).

Vemos, de novo, a necessidade de expressdo, tanto para cineastas identificados

com o Cinema Novo quanto para os do Cinema Marginal®

. Conforme Ismail Xavier, o
Cinema Marginal - que também pode ser, segundo ele, identificado com o Cinema de
Invencdo (Jairo Ferreira) e Cinema de Poesia (Julio Bressane) - “atacou o horizonte
pedagdgico do Cinema Novo” (2001, p.21). Autores identificados com uma
sensibilidade autoral continuam fiéis - e sempre o serdo - a esse principio de conducao
na vida. O Cinema Novo promoveu, portanto, aspectos como uma valorizacdo do olhar
autoral, que, se existia antes, ndo foi com a mesma aura e proporcdo que adquiriu nos
anos 1960; uma reflexdo critica da sociedade, por meio da visdo politizada de diretores
formados em movimentos estudantis ou engajados em partidos politicos; uma abertura
de novos movimentos, principalmente do Cinema Marginal, no inicio dos anos 1970,
cujo apelo estético - violento e debochado - acabou se distanciando do Cinema Novo;
“tensBes entre a ordem narrativa e uma rica plastica das imagens” (XAVIER, 2001, p.
17); o di&logo entre o cinema e a literatura, de forte inspiracdo no Modernismo; o
carater nacional, isto €, a identidade brasileira; a pluralidade na producdo, ndo mais
dependente de grandes orcamentos e do estidio; questionamentos entre o popular e o
erudito, bem como novas possibilidades de insercdo no mercado, a partir da exibicdo
dos filmes no exterior. Para Xavier, o Cinema Novo foi “(...) 0 momento de questionar
0 mito da técnica e da burocracia da producdo em nome da liberdade de criacdo e do
mergulho na atualidade” (2001, p.28). De la para ca, parece ndo ter havido um
movimento semelhante a esse, e que, por isso, costuma ser considerado um marco -

principalmente do ponto de vista estético - para novas geracfes de cineastas.

6.14 A Retomada

Da mesma forma que a conjuntura politica serviu de cenario para o neo-realismo

italiano e os conturbados anos 1960 - pré-golpe militar - para o Cinema Novo, 0 mesmo

% Poderiamos citar, entre eles, José Mojica Marins (0 Zé do Caixao), Ozualdo Candeias, Glauber Rocha
(que transitou entre o Cinema Novo e o Cinema Marginal), Sérgio Bernardes, Jodo Batista de Andrade,
Neville d"Almeida, Julio Bressane, Rogério Sganzerla, Carlos Reichenbach, Jodo Callegaro, Andrea
Tonacci, Luiz Rosemberg Filho, Jairo Ferreira e Lygia Pape. Essa lista ndo é conclusiva e ndo tem a
pretensdo de rotular os cineastas.
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pode-se dizer da emblematica retomada. Essa expressdo se refere ao retorno de uma
regularidade das producgdes cinematograficas a partir, principalmente, da segunda
metade dos anos 1990. Nessa década, houve problemas de financiamento para o cinema
nacional, por causa da extingdo da Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S.A),
criada pelo regime militar, em 1969. Um dos objetivos da Embrafilme era incentivar o
produto nacional e competir no mercado interno com as producdes estrangeiras. O papel
dela, também, era o de divulgar e, conseqlientemente, distribuir as produc6es nacionais
no exterior, além de, em termos gerais, valorizar a cultura cinematogréafica. S6 mais
tarde, com leis de incentivo, como a do Audiovisual, e a criagdo da Ancine (Agéncia
Nacional de Cinema) é que retornaram investimentos na area. Hoje, talvez, ja
pudéssemos falar em pds-retomada, por ser uma fase de consolidacdo das leis de
incentivo e haver uma politica de investimentos na area cinematogréafica. O modelo
brasileiro de gestdo cinematografica sem a Embrafilme, portanto, apresenta hoje outra
configuragdo, mesmo que o Estado continue intervindo na industria do audiovisual.
Conforme Cacéa Diegues, “desde o fim da Embrafilme, ndo existem mais distribuidoras
nacionais poderosas” (2004, p.80). Segundo ele, a criacdo da Lei do Audiovisual, por
outro lado, ao permitir uma co-producdo com empresas estrangeiras, viabilizou varios
projetos, tanto dele proprio - como Deus € brasileiro (2003), em parceria com a
Columbia - quanto de outros cineastas brasileiros.

Qual foi o papel da Embrafilme na Retomada? A Embrafilme comecou como
uma empresa de economia mista, cuja acionista majoritaria era a Unido, que ficou com
70% das agdes. Os outros 30% foram divididos entre entidades de direito publico e/ou
privado. Esse inicio, a partir de sua criagdo, em 1969, marca uma trajetéria em que 0s
investimentos dependeriam de um maior ou menor interesse por parte do governo na
area cinematogréafica. Os rumos ainda eram incertos. A incerteza se comprovara, depois,
com a sua extingcdo (decreto n°99.226, de 27 de abril de 1990), pelo ex-presidente
Fernando Collor de Mello. Um dos objetivos da Embrafilme era incentivar o produto
nacional e competir no mercado interno com as producdes estrangeiras. Ligada ao
regime militar, a Embrafilme, por esse motivo, nasceu polemizando. Ao ser criada, 0
segmento cinematografico ndo fora consultado, e sua linha de atuacdo, portanto, parecia
desmembrada dos interesses de produtores, distribuidores e cineastas. Mais tarde, em
1972, o | Congresso da Industria Cinematografica Brasileira (CICB), no Rio de Janeiro,
ampliou a discussdo, com a presenca, agora, dos diretores Walter Hugo Khouri e
Roberto Farias, entre outros. Esse encontro foi importante para marcar a presenca da
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classe cinematografica em torno de uma politica governamental. Um ano depois, cria-se
uma comissdo para reformular as diretrizes da Embrafilme. A ideia era fundar o
Conselho Nacional de Cinema (Concine) e juntar o INC com a Embrafilme. Nesse
mesmo ano, a Embrafilme passou a atuar na distribuicdo comercial. “Em um periodo de
trés anos, de 1970 a 1973, a Embrafilme viabilizou a producdo de 83 filmes de longa-
metragem” (GATTI, 2000, p.213).

Uma nova gestdo, a de Roberto Farias, mais identificado com a classe
cinematogréfica, comeca, em 1974, procurando reestruturar, principalmente, as questdes
ligadas a financiamentos. Todo projeto cinematografico passa, necessariamente, pela
producdo: leia-se: incentivo e verbas. Farias extingue, em 1975, o INC, o que faz com
que se ampliem os poderes da Embrafilme, cujos recursos vinham de diversas frentes,
entre elas do or¢camento da Uni&o. Desde entdo, a producéo de filmes se qualificou, mas
houve resisténcia por parte dos exibidores, que ndo admitiam qualquer tipo de controle
nas suas atividades. Mesmo assim, um dos maiores sucessos do cinema brasileiro, A
dama do lotacéo (1978), de Neville d’Almeida, foi lancado pela Embrafilme e vendeu 7
milhGes de ingressos. Comeca a inser¢do de filmes brasileiros no mercado internacional.
Antes disso, um dos maiores destaques no exterior foi o prémio de Melhor Filme, em
1962, no Festival de Cannes, para O pagador de promessas, de Anselmo Duarte. Outro
detalhe que ndo se pode negligenciar é o fato de a Embrafilme produzir peliculas que
seriam identificadas com o Cinema Novo, como O dragdo da maldade contra o santo
guerreiro, que deu a Glauber Rocha o prémio de Melhor Dire¢do, também em Cannes,
em 1969. Um projeto do governo militar, portanto, motivou a produgdo de filmes
nacionais. Essa caminhada possibilitou a profissionalizacdo do cinema brasileiro para
um sistema que, através do Ministério da Cultura no governo de Itamar Franco, o vice
que assumiu no lugar de Collor, abriu espago as leis de incentivo fiscal.

A Lei do Audiovisual (n° 8685/93) prevé as empresas distribuidoras de obras
audiovisuais estrangeiras, comercializando no Brasil, o0 investimento de parte do
imposto de renda pago - na remessa de rendimentos ao exterior - na co-producdo de
filmes brasileiros. Quanto a Lei Rouanet, de 1991 (alterada em 1997), é importante
assinalar que ela promove uma série de incentivos a producdo cultural, instituindo, por
exemplo, o Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), a fim de capitalizar
recursos. Terminada a Embrafilme, continua a discussdo do papel governamental e das
novas formas de producgdo, distribuicdo e exibicdo de produtos audiovisuais,
principalmente com a entrada no mercado de produtoras ligadas as empresas de
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televisdo, principalmente a Globo. O modelo de gestdo cinematogréfica, hoje, sem a
Embrafilme, tem outra configuracdo, mas o Estado continua intervindo. Conforme Cacéa
Diegues, “desde o fim da Embrafilme, ndo existem mais distribuidoras nacionais
poderosas” (2004, p.80). Segundo ele, a criacdo da Lei do Audiovisual, por outro lado,
ao permitir uma co-producdo com empresas estrangeiras, viabilizou varios projetos,
tanto dele - como, por exemplo, Deus é brasileiro (2003), em parceria com a Columbia
- guanto de outros cineastas. A polémica em torno da Embrafilme e, no caso da
Retomada, ndo deixa de ter sido saudavel, e ainda o é, para uma discussdo sobre a
indUstria cinematografica brasileira. Ndo seria exagero afirmar que o Brasil, apesar da
extincdo da Embrafilme (até o Collor, era a principal financiadora do cinema brasileiro)
ainda faz cinema, e pode ser considerado um produtor qualificado em termos de
mercado mundial, considerando tanto a regularidade quanto a quantidade dos filmes

nacionais lancados, anualmente®.

% Conforme informacdes da Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado no site da Ancine foram
lancados 70 longas-metragens no mercado de salas de exibi¢do no Brasil em 2006, contra 42, em 2005.
http://www.ancine.gov.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?sid=804 (acesso em 3 de setembro de 2007, as
16h55).
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7. Arte viva

7.1 A vontade que sonha

A distingdo entre esséncia e aparéncia no autor cinematografico talvez ndo faca
0 menor sentido, pois, nele, o ato da criacdo é instintivo. Ndo pretendemos fazer
psicanalise da criacédo, e sim trata-la, como disse Bachelard, como “vontade que sonha”
(2001, p.94). Para esse autor, imaginar é criar, e a imaginacdo de-forma aquilo que
percebemos. Ou seja, uma imagem presente deve inspirar uma imagem ausente. Temos
ai a principal caracteristica dos poetas. Ruy Guerra € um poeta da imagem
cinematogréafica. Vejamos em que sentido. O ser humano experimenta uma constante
necessidade de equilibrio entre as imposicbes do meio social e a sua prépria
subjetividade de natureza simboélico-antropoldgica (Durand). E o poder poético do
simbolo - entendido, aqui, como uma relacdo natural, e ndo arbitrada racionalmente,
entre pessoa e coisa - que define o gesto criador. Criadores sdo artistas, e é assim, como
artistas, que tentamos ver o trabalho dos diretores selecionados. Artista-artesdo é aquele
que cria seu préprio mundo por meio de uma ferramenta. O extraordinario nisso ndo € o
fato de, no caso da camera, ser um melhoramento da visdo, como queria Vertov
(cinema-olho), mas o de fazer desse artefato uma maneira de expressar uma
subjetividade, construida ao longo de uma vida ndo so racional, mas também intuitiva.
“A intuicdo pode atuar como principal ou, ocasionalmente, Unica responsavel pela
arquitetura das complicadas estruturas fonoldgicas e gramaticais na obra dos poetas
individuais”, analisa Roman Jakobson (1970, p.92). Para ele, ndo é tdo simples definir
se 0 homem fala a lingua ou é falado por ela.

O enfoque abordado aqui é o de que, antes de uma racionalizag¢do, nosso autor ja
possui, em estado latente, a forma de um filme, subordinada a ele. O gesto de criagéo
autoral acontece “sem qualquer conhecimento das regras que governam sua intrincada
tessitura” (JAKOBSON, 1970, p.91). Segundo Jakobson, também pode haver uma
“deliberacdo consciente” (1970, p.82) para a criacdo poética, mas nao é a opcao desta
tese. E nesse sentido, o intuitivo, que podemos dizer que um artista é incapaz de sufocar
0 desejo de filmar. Aqui, podemos, também, ver similaridade com uma idéia de
Nietzsche, segundo a qual um artista desenvolve, dentro de si, “ndo sO imagens

agradaveis e deliciosas, mas também o severo, o sombrio, o triste, o sinistro, 0s
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obstaculos subitos, as contrariedades do acaso, as expectativas angustiantes e o inferno
da divina comédia da vida” (2002, p.41). Partimos do principio de que a vontade de
expressar-se € que faz o ser humano criar, e a autoria tem relacao direta com o potencial
criativo do ser humano. O ato criativo, para Durand, mistura-se ao poder poético do
simbolo. Em “Arte e utopia - arte de nenhuma parte”, Teixeira Coelho escreve que
quando Glauber Rocha faz “A idade da terra” ele esta, na verdade, construindo uma
obra poética. “[Glauber] fazia o que todos defendem, mas que séo incapazes de
entender quando se véem (ndo se véem) diante do fendmeno: fazer corresponder a
forma ao contetdo. E a matéria” (COELHO, 1987, p.193). Para o autor, uma obra
poética ndo pode ser definida pelo conteddo, porque, segundo ele, o que importa na arte
“é a projecdo do conteldo sobre a forma e da forma sobre o conteddo, com ambos
ressoando a materia” (Ibidem).

O cineasta autoral, como Glauber, e aqui poderiamos incluir Ruy Guerra, ndo
filma preocupado com o resultado estético (pois ele é decorréncia de uma acgdo), e € isso
0 que Teixeira Coelho quer dizer no artigo intitulado “A idade de uma terra e a idade de
sua utopia poética”, inicialmente publicado em CinémAction, n°® 25 (L"Harmathan,
Paris, 1983), dedicado ao tema Cinéma et utopie. Para Teixeira Coelho, a arte de
Glauber (e, por nossa conta, incluimos Ruy Guerra, entre outros cineastas), “néo fala de
alguma coisa, pois ela é alguma coisa - e para ser isso ndo Ihe basta falar sobre isso:
precisa se instalar materialmente nisso” (Ibidem). Teixeira Coelho toca no ponto fulcral
da tese da autoria cinematografica: ndo se pode separar, de forma abstrata (a ndo ser
para um trabalho propositadamente critico), conteudo e forma, forma e contetido. Ja
dissemos antes que estas duas instancias, no cineasta-autor, sdo inseparaveis, o0 que
resulta no fato de que a obra (tanto geral quanto o filme em particular) é um trabalho de
construcdo permanente, durante a elaboracdo da historia e na tentativa de um novo
projeto. Essa faceta autoral o inspira a declarar, no mesmo artigo, que “Glauber néo
fazia um filme: construia a realidade de sua criacdo” (COELHO, 1987, p.193). E é
assim em todos os seus filmes, o que torna dificil, para a mentalidade da critica
tradicional, preocupada com a legitimidade de seus textos, engolir um trabalho
assumidamente pessoal, sem concessdes a narrativa tradicional. E o que Teixeira
Coelho chama de espaco-tempo proprio: ou seja, préprio de sua criagdo, de seu
devaneio, de seu sonho.

A relagdo que Teixeira Coelho estabelece entre arte e utopia é relevante para

nosso estudo. Uma é quase sinbnimo da outra, porque, segundo ele, ao falarmos de uma
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delas ndo estamos falando, necessariamente, da outra. Porém, o que move a arte, na
opinido de Teixeira Coelho, € o principio da utopia. Logo, se a arte € um outro lugar, a
utopia ndo: deseja-0. Essa distincdo motiva Teixeira Coelho a refletir sobre “O sonho
dos estilos”. Ernst Bloch (filésofo neo-marxista alemdo), segundo Teixeira Coelho,
pensa em trés formulas para o desejo da arte, o estilo grego (que é o sonho da harmonia
e da seducdo), o estilo egipcio (que é o sonho de petrificacédo e de estabilidade)