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Daqui por diante sou um pedaco de carne de
um animal sem cabe¢a, podem fazer comigo o
que quiserem.

Sabzian, personagem do filme Close-up.
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RESUMO

Considerando o fértil cendrio da producdo cinematografica, esta tese tem como objeto de
estudo os filmes de Abbas Kiarostami e Eduardo Coutinho tendo como objetivo principal
desenvolver perspectivas estéticas a partir do cinema de destes dois cineastas do ponto de
vista da cartografia proposta por Gilles Deleuze e Félix Guattari, a fim de fabular o conceito
de “estética cartografica”. A partir de filmes selecionados de ambos os diretores analisamos
como assuas linguagens cinematografica puderam utilizar-se da metodologia cartografica,
encontrando uma conexao entre ambos 0s cineastas enquanto suas formas de fazer filme, suas
estéticas. Trata-se de um dialogo entre os estudos europeus - pds estruturais, o cinema latino
americano ¢ o cinema do oriente médio, tendo como metodologia utilizada a propria
cartografia. Nossa tessitura textual nao ¢ apenas sobre a cartografia, mas ¢ desde a cartografia
exatamente por compreender a complexidade das subjetividades contidas neste movimento. A
cartografia aqui se da como uma maneira de conceber este estudo, em uma postura
epistemologica e de vida implicando em uma aposta na experimentacdo do pensamento,
assumindo-o como atitude. Atentamos para os encalgos que se dao neste texto
compreendendo os afectos e desejos presentes nos filmes analisados, refletindo seus potentes
elementos estéticos, para abertura da fabulacdo do conceito de “estética cartografica”.
Salienta-se a criacdo de um roteiro para um filme cartografico, que apesar de nao ter sido
produzido, buscou sobrevoar um universo césmico, molecular e infinito de uma comunidade
rural, mas em um estado transcendental que tende a desorganizar o universo conhecido. Os
elementos tecidos neste estudo nos permite concluir que ambos os diretores aqui analisados
sdo detentores de uma narrativa capaz de tornar os seus filmes, um objeto de um dispositivo
de invengdo e um potencializador de fabulacgdo. E neste sentido que, afirmamos que o cinema
cartografico ¢, também uma intervengdo que vem a acontecer no plano de forcas que o
cartografo (cineasta) se encontra. Intervir no sentido de fazer uma imersao em um plano de
for¢a de modo que, aquele que cartografa e a cartografia, se dissolve.

Palavras-chave: Cinema. Cartografia. Estética. Criatividade. Difusdo do Conhecimento.
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ABSTRACT

Considering the fertile scenario of cinematographic productions, this dissertation aims to
study the movies of Abbas Kiarostami and Eduardo Coutinho with the main objective to
develop aesthetic perspectives from the cinema of these two filmmakers through the looks of
cartography proposed by Gilles Deleuze and Félix Guattari, in order to elaborate the concept
of "cartographic aesthetics". From selected films of both directors we analyzed how their
cinematographic languages could use silk-mapping methodology, finding a connection
between both filmmakers at the same time as we analyzed their ways of making film, their
aesthetics. It is a dialogue between European studies - post structural, Latin American cinema
and Middle Eastern cinema, using cartography as a methodology. Our textural texture is not
only about cartography, but it is from cartography precisely because it understands the
complexity of the subjectivities contained in this movement. Cartography is given as a way of
conceiving this study in an epistemological and life posture implying in betting the
experimentation of the thought, assuming it like attitude. We look for the strides that occur in
this text understanding the affections and desires present in the analyzed films, reflecting its
powerful aesthetic elements, to open the fable of the concept of "cartographic aesthetics". It is
emphasized the creation of a script for a cartographic film, that although it was not produced,
sought to fly over a cosmic, molecular and infinite universe of a rural community, but in a
transcendental state that tends to disorganize the known universe. The elements analyzed in
this study allows us to conclude that both directors analyzed here are holders of a narrative
capable of making their films an object of an invention device and a potentiator of a fable. It
is in this sense that we affirm that the cartographic cinema is also an intervention that comes
to happen in the plane of forces that the cartographer (filmmaker) finds. Intervening in the
sense of make an immersion in a plane of force so that the one that maps and the cartography
dissolve.

Keyword: Cinema. Cartography. Aesthetic. Creativity. Diffusion of Knowledge.
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INTRODUCAO E JUSTIFICATIVA

Quando os irmdos Lumiére conceberam o cinema, a sociedade daquela época
enfrentava muitas mudangas em seu cotidiano devido as transformagdes provocadas pela
Revolugdo Industrial. A dinamica social se tornava mais complexa com uma nova logica de
vida e trabalho, entrando em cena novos grupos sociais com novas questoes e interesses. O
cinema e os primeiros filmes nos apresentam uma arte ¢ uma nova forma de linguagem que
tecem e constroem o mundo e o cotidiano. Percebemos entdo que o cinematdgrafo se encaixa
como um fendmeno da industrializacdo moderna e dos seus efeitos sobre a organizacdo da
sociedade. O cinema nasce representando a articulacao entre o homem e sua subjetividade e a
maquina e sua objetividade.

Desde que o cinema foi inventado, existiu-se inimeros questionamentos e tentativas
para conceitua-lo e defini-lo. Muitos foram os esfor¢os de diversos autores para estabelecer
uma definicdo para o cinema: industria, arte, linguagem, modo de pensamento, técnica de
expressao e de representacao da realidade — foram essas algumas das defini¢cdes que tentaram
conceituar a sétima arte. Diante destes diversos contrapontos quanto as teorias de cinema,
tentamos aqui refleti-lo enquanto arte em uma das suas mais potentes caracteristicas: a
estética.

O cinema pré-Segunda Guerra tinha uma linha de composicdo que o pensava de
maneira realista como imagem-agdo. Segundo Deleuze (1985b), o cinema oferece uma
imagem a qual acrescentaria movimento, entdo ele nos oferece imediatamente uma imagem-
movimento, ou se€ja, um cinema cujos personagens encontravam-se em situagdes sensorio-
motoras, em que uma a¢ao sucede a outra, de modo bem parecido com o que temos visto no
cinema hollywoodiano.

Ap6s a Segunda Guerra, Deleuze (1985b, p.140) afirma ter havido uma mudancga na
estética do cinema, acarretando uma crise da imagem-a¢do, com personagens cada vez menos
em situagdes sensorio-motoras € cada vez mais em um estado de passeio, de perambulagdo ou
de errancia, o que definia situacdes Oticas e sonoras puras. Nesse momento comegou a
emergir lugares onde se desenvolviam os afetos de medo, de desapego, mas também de
frescor, de velocidade extrema e de espera interminavel.

De inicio temos o Neorrealismo Italiano, com cineastas como Rosselline que
rompiam com o realismo, trazendo coordenadas espaciais e referéncias motoras confusas. A

nouvellevague francesa, em especial com Godard, também rompia com o realismo, quebrava
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os planos, aproveitava um espaco nao-totalizavel. Nesse momento nascia um dos principais
tracos de modernidade no cinema: a perda de limites claros entre documentario e fic¢ao.

Deleuze! (1999b) fala do cinema como um Ato Criador, afirmando que quem cria o
faz por prazer, por uma necessidade de vida. Segundo esse autor, o ato de criar surge como
poténcia de expressdao de um acontecimento. Assim, pensamos que um cineasta produz um
filme, pois sente a necessidade organica de criacdo dessa narrativa, algo relacionado a prépria
existéncia. O objetivo daquele que cria ¢ compartilhar sua visdo da vida, de algo que lhe ¢
impar e singular.

Percebemos que o século XX proporcionou novas experimentagdes do cinema, com
novas perspectivas na forma de fazer esta arte. Pensando nisso ¢ que, aqui, buscamos analisar
o cinema de dois cineastas: Abbas Kiarostami ¢ Eduardo Coutinho. Esses cineastas sdo
contemporaneos, €, apesar de viverem em extremos geograficos (Oriente Médio e América do
Sul), compuseram um cinema singular, de modo que podemos criar um paralelo entre ambas
as formas de fazer filme.

A inquietacdo em realizar este estudo se deu entre leituras e pesquisas acerca destes
cineastas. Percebemos que, durante décadas, inumeras davidas surgiram a respeito da
natureza das imagens de Abbas Kiarostami e Eduardo Coutinho, questionando a forma
peculiar que eles tinham de compor suas narrativas filmicas. Observando os estudos relativos
ao cineasta iraniano, diversas tentativas foram feitas para categorizar sua obra e estabelecer
parametros para a compreensdao dos seus filmes, especulou-se um neorrealismo atualizado.
Com o cineasta brasileiro nao foi diferente, sua propriedade em fazer um tipo de
documentario que rompia com a dos documentaristas da época trazia um grande debate acerca
desse género como possibilidade de propagar uma verdade. O fato ¢ que se trata de dois
cineastas em que os estilos possibilitam uma ampla variedade de interpretacdes, com obras
abertas, desviadas dos convencionalismos narrativos.

O Pao e o Beco (1970), primeiro curta-metragem dirigido por Abbas Kiarostami, foi
o estopim para o desenvolvimento do cinema no Ird, abrindo horizontes a novos diretores e
gerando o chamado "novo cinema iraniano" (MELEIRO, 2006). O cineasta trilhou um
caminho proprio, o que dificulta associd-lo a um género cinematografico. Do mesmo modo,
quando Eduardo Coutinho dirige Santo Forte(1999) e, diante da camera, um dos seus
assistentes paga "o combinado" a um dos personagens do filme, varios criticos e estudiosos do

documentario questionaram se tudo o que ele tinha filmado até agora era "forjado". Cansado

! Fala proferida em palestra. Disponivel em http://www.dailymotion.com/video/x1dlfsr Acessado em 12/07/2017
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desse tipo de questionamento, o cineasta langa em 2007 o filme Jogo de Cena que se tornou
um divisor de aguas ndo apenas em sua carreira de documentarista, mas também na forma de
se produzir documentarios.

Compreendemos que ambos os cineastas transcendem fronteiras do cinema em uma
estrutura formal propria e singular. O que torna isso possivel € a autoconsciéncia que os dois
tém de que seus filmes prescindem da distingdo entre documentério e fic¢do. Eles tornam
permeéavel o didlogo entre os recursos de ambas as linguagens, acontecendo de um filme
expor histérias de personagens reais, ou, ao contrario, transmitir a realidade aspectos ao
universo ficcional construido. Esses fatores se ddo, pois tanto Kiarostami quanto Coutinho
desconfiam das imagens, documentais ou ficcionais, e da ideia de cinema como representacao
da realidade.

Percebemos, entdo, que tanto Coutinho quanto Kiarostami romperam com o
enquadramento do seu objeto em um determinado paradigma pré-determinado, construindo
assim suas narrativas a partir do didlogo com o universo que quer apresentar em seus filmes.
E ai que, ao assistir filmes como estes, o espectador se depara, dentre outras coisas, com a
ruptura da ilusdo de realidade, sendo levado a reflexdo sobre o proprio cinema ¢ a ideia de que
o cinema reflete a realidade.

Observamos, assim, o cinema de Abbas Kiarostami e Eduardo Coutinho como um
ato criador que nao admite prognosticos ou estimativas, pois suas questdes prolongam-se em
problemas, e vao no encal¢o de uma duavida vital que dura através de todas as respostas, se
atentando ao novo, as multiplicidades, e as modificagdes que nos transtornam. Um cinema
feito de agenciamentos em que o que se afeta dd inicio dentro de ndés a uma operacao
inventiva e diversa. Ele se d4 nas lacunas, nas fissuras da vida, em linhas de fuga, moveis,
intenso, pulsante, tracos de errancia de todo tipo. Um cinema movedi¢co que ndo se finda no
produto final, pois estd mais proximo a um devir.

A hipoétese aqui levantada ¢ a de que o cinema de Abbas Kiarostami e Eduardo
Coutinho ¢ um cinema que, mesmo sem consciéncia, se apoderou da cartografia (DELEUZE,
GUATTARI, 1995a) como metodologia na sua idealizagdo, produgdo e realizacdo, em uma
perspectiva estética. Do mesmo modo que alguns de nos pesquisadores usamos a metodologia
cartografica, anunciada por Deleuze e Guattari (1995) em seus escritos, para guiar nossas
pesquisas, o cinema também pode usar a cartografia como metodologia para guiar sua

linguagem cinematografica.
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Assim, o objetivo deste estudo ¢ desenvolver perspectivas estéticas a partir de filmes
selecionados dos cineastas Abbas Kiarostami e Eduardo Coutinho do ponto de vista da
cartografia, a fim de fabular o conceito de “estética cartografica”. Deste modo, este estudo
considera que a metodologia cartografica estd inserida nestes cinemas — mesmo sem que
aqueles cineastas tivessem objetivado isso — no momento da realizacdo e produgdo do filme.
Neste sentido, buscamos relacionar a cartografia com o que chamamos aqui de "estética da
cartografia" ou "cinema cartografico" (CONLEY, 2006).

A cartografia € um conceito referente as metodologias de produgdo do conhecimento
apresentado por Deleuze e Guattari. Estes autores observam a necessidade de criar caminhos
metodoldgicos diferenciados para investigar processos de producdo de subjetividade. Neste
sentido, esta metodologia vai além da distingdo quantitativa/qualitativa, uma vez que nela
cabe a inclusdao de dados de ambas as naturezas, no sentido de que elas estejam sempre
propondo o acompanhamento de um processo. Um dos objetivos ao utilizar a cartografia ¢
observar os impasses em aberto relativos a adequagdo entre a natureza do problema
investigado e as exigéncias do método, de modo a investigar processos sem deixa-los escapar.

A cartografia nasce a partir da no¢do de rizoma?, conceito criado por Gilles Deleuze
e Félix Guattari (1995a) e que, posteriormente, serd trabalhado aqui. Um dos principios da
cartografia ¢ a experimentagdo ancorada no real. Estes autores denominam esta metodologia
como cartografica justamente porque em um mapa nada se decalca, ndo hd um sentido
exclusivo para a sua experimentagdo nem uma mesma entrada. A cartografia ¢ composta por
um campo metodologico menos cartesiano, onde podem transitar as vozes dos envolvidos,
pois uma realidade sendo cartografada se apresenta como mapa movel, de modo que tudo
aquilo que pode aparentar uma mesma coisa, na verdade, ¢ um concentrado de significacao,
de saber e de poder.

Entre os aspectos que observamos nos filmes de Kiarostami e Coutinho, ¢ que nos
faz afirmar que ha ai um "cinema cartografico", o fato de se tratar de um cinema-intervencao,
o qual acompanha processos, dissolve o ponto de vista de quem cria a partir dos multiplos
olhares do espectador, suscitando novas e potentes criagdes. O coletivo de forcas destas

producdes cinematograficas ¢ um plano da experiéncia cartografica. Em ambos os cinemas a

2Conceito criado por Deleuze e Guattari no final dos anos 1970, inspirado na botinica. “A metafora do rizoma
subverte a ordem da metafora arborea, tomando como imagem aquele tipo de caule radiciforme de alguns
vegetais, formado por uma miriade de pequenas raizes emaranhadas em meio a pequenos bulbos armazenaticios,
colocando em questdo a relacdo intrinseca entre varias areas do saber, representadas cada uma delas pelas
inumeras linhas fibrosas de um rizoma, que se entrelagam e se engalfinham formando um conjunto complexo no
qual os elementos remetem necessariamente uns aos outros ¢ mesmo para fora do proprio conjunto” (Gallo,
2008, p. 76).



15

premissa principal € o “cinema incompleto”, onde ¢ o espectador que deve construir a histéria
filmica a partir de dados elementares contidos no filme, usando sua percep¢do sensorial otica
€ sonora.

A relagdo aqui estabelecida entre cartografia e cinema acontecem, pois nem as
pesquisas nem o cinema cartografico se fazem de modo prescritivo, por regras ja prontas, nem
com objetivos previamente estabelecidos. Nao se trata de uma ag¢do sem direcdo, pois a
cartografia reverte o sentido tradicional de método sem abrir mdo da orientacdo do percurso
da pesquisa. A reversao, entdo, afirma estar na orientacao metd (reflexao, raciocinio, verdade)
hédos (caminho, dire¢do) para um hddos-metd (KASTRUP, PASSOS, ESCOSSIA, 2009).

Destacamos também a tentativa de incorporar nesta tese uma triade epistémica,
objetivando principalmente desenvolver a partir do cinema de Abbas Kiarostami e Eduardo
Coutinho uma estética do "cinema cartografico". Ou seja, aqui se trata de uma conversa entre
os estudos pos-estruturais, o cinema latino-americano ¢ o cinema do oriente médio. Este
movimento contempla a estrutura do doutorado interdisciplinar multi-referencial em que esta
tese foi construida. Assim, percebemos os polos da relagdo cognoscente cineasta/filme como
uma condi¢do do ato criador, o que representa o “ser proprio e apropriado” (GALEFFI,

MACEDO, BARBOSA, 2014).
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ESTRUTURA

Para o desenvolvimento desta tese, buscamos tecer uma narrativa que se unisse a
teorias que, em etapas, pudesse harmonizar-se com os filmes analisados, € assim atingir o
objetivo principal do texto, que € desenvolver perspectivas estéticas para o cinema de Abbas
Kiarostami e Eduardo Coutinho do ponto de vista da cartografia, a fim de pensar uma
“estética da cartografia”. Assim, esta tese ¢ composta por cinco capitulos.

O primeiro capitulo intitulado "A Cartografia, o ato de cartografar e o oficio do
cartografo" traz um apanhado geral do que seria a cartografia desenvolvida por Gilles Deleuze
e Félix Guattari, e, assim, perceber como se da o ato de cartografar e como o cartdégrafo pode
se posicionar diante de seu objeto de pesquisa. Ao perceber que a cartografia ndo fora uma
teoria com conceitos dados claramente dizendo o que ¢, ou o que nao ¢, com caracteristicas
claras, lancamos mao de diversos conceitos para entdo chegar a este conceito principal. Para
tanto, utilizamos o seguinte referencial tedrico: inicialmente conceituamos o que seria
“dispositivo” segundo Michael Foucault e Giorgio Agamben. A partir deste conceito,
adentramos na discussao deleuziana dos conceitos de “agenciamento”, “maquinagdo”, “corpo
sem oOrgdos”, “experiéncia”, “repeticao”, “afecto” e “ato criador”. Nado obstante, também
discutimos o conceito de “transversalidade” guiado pelas teorias de Félix Guattari.
Adentrando mais especificamente na teoria da cartografia, valemo-nos do “espaco” de
Lafebvre, e mais profundamente da “cartografia” de Deleuze e Guattari.

No segundo capitulo, “O cinema de Abbas Kiarostami", buscamos relacionar a
questdo historica do Ird a partir de Alessandra Meleiro a biografia escrita por este cineasta
(KIAROSTAMI, 2004) e os seus filmes. Assim, analisamos trés dos seus filmes, Close-Up,
Copia fiel e Dez. Nossa analise destes filmes foi na perspectiva de observar seu método de
fazer filme a partir da teoria da imagem de Jacques Aumont e Jean Claude Bernardet, bem
como as teorias deleuziana de imagem tempo e imagem movimento.

No terceiro capitulo, “O cinema de Eduardo Coutinho", buscamos também relacionar
vida e obra deste cineasta a partir do livro com entrevistas de Milton Ohata (2013),
observando seu método proprio de produzir documentarios. Assim, utilizamos também os
conceitos de invengdo da cultura de Roy Wagner e de cotidiano de H. Maturama, e

adentramos também no conceito de transculturalidade de Carla Maia e Luiz Flores. Em
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seguida, valemo-nos da teoria deleuziana de nomadismo, bem como as questdes da matéria e
memoria de Henri Bergson.

“Estéticas do cinema cartografico” ¢ o quarto capitulo, que reine elementos da
estética dos diretores e dos filmes observados, descritos e analisados nos capitulos dois e trés,
tentando contrapor com o que inicialmente é discutido sobre a cartografia. E neste momento
que trabalharemos o conceito de "cinema cartografico".

Finalmente, trazemos as “Consideragdes finais”, nas quais delineamos
posicionamentos diante das discussoes trazidas neste estudo a fim de defender as existéncias e
possibilidades de uma estética cartografica. Por fim, trazemos todas as referéncias
bibliograficas e filmicas utilizadas aqui.

Convém ressaltar o Anexo 1 deste texto que tem sabor e cheiro especial. Trata-se de
uma tentativa de cartografia a partir do desejo de desenvolvimento de um filme em uma
comunidade tendo como protagonistas principais seus membros, 0s quais trabalham com a
terra, em especial com o licuri. Aqui nomeamos o roteiro do filme com O que ha por dentro
alem do que ndo estd por fora, mas que, devido a dificuldade financeira e temporal, ndo fora
produzido. No entanto, o roteiro traz alguns pensamentos trabalhados durante toda tese que

norteiam e argumentam sua feitura desde uma estética cartografica.
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CAMINHOS PERCORRIDOS, ENCONTROS E RELACOES

r

Quatro anos ¢ o tempo de duracdo de um curso de doutorado. Por esse periodo,
convivemos intimamente com as falas da tese, mas se engana quem diz que uma tese ¢ feita
nestes quatro anos de curso. As ideias aqui mencionadas vém de longe, desde os encontros
com o Grupo de Estudo Filosofia e Imagem (Gefi) em 2011, onde comegamos a beber
algumas das leituras postas aqui. Ressaltamos ainda que este estudo também foi composto por
um tempo de estagio sanduiche (trés meses) na California State University in Northridge, sob
orientacao do professor Dr. Bernardo Attias, o qual me apresentou arcabougo epistemologico,
além de discussdes e pontos de vista acerca do assunto aqui tratado.

Estes encontros potencializaram uma nova maneira de enxergar, de assistir filmes e
de ver o mundo. Compondo e recompondo esse material, percebemos que estes escritos nao
sdo apenas académicos, mas foram introduzidos a minha vida na forma de vé-la e vivé-la.

Tecer uma tese ¢, sem duvidas, um momento de soliddo, de repeticao e de amizade
(FERNANDES, 2013). A cartografia desenvolve praticas de acompanhamento de processos
as quais desvencilham-se de métodos rigidos que buscam representar o objeto, retirando-o de
seu fluxo e separando-o do sujeito. A realidade, entdo, ¢ concebida como um mapa movel,
assim, recusa o dogmatismo cientifico que busca uma verdade absoluta, uma unidade, uma
representacao. Neste sentido, a partir desse método, compreendemos as possibilidades de
acompanhamento de movimentos da complexidade da subjetividade presente no campo do
cinema.

Além de afirmar que o cinema de Abbas Kiarostami e de Eduardo Coutinho utiliza a
metodologia cartografica na sua producao, este estudo também se utilizara desta metodologia.
A cartografia se apresenta aqui como ferramenta valiosa de investigacdo, exatamente por
compreender a complexidade das subjetividades contidas nos filmes. Assim, buscaremos
problematizar e analisar alguns dos filmes destes cineastas (tabela 1) investigando o coletivo
de forcas em cada situacao. Mais do que delimitar um procedimento metodoldgico, aqui,

utilizaremos a cartografia como uma maneira de conceber esta pesquisa, em uma postura
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epistemologica e de vida, em uma atitude, justificando, assim, o encontro desta pesquisadora

com s€u campo.

QUADRO 1 - FILMES ANALISADOS

Abbas Kiarostami Eduardo Coutinho
Closeup— 1990 Jogo de Cena — 2007
Dez— 2002 As Cangoes — 2011
Copia Fiel- 2007 Ultimas conversas— 2015

Pensamos que o ato de pesquisar cientificamente ¢ muito parecido com o ato de fazer
um filme. Pré-producao, producao e pos-producdo se assemelham ao projeto da pesquisa,
desenvolvimento da escrita e publicagio. A cartografia desenvolve praticas de
acompanhamento de processos as quais estdo separadas dos métodos rigidos que buscam
representar o objeto, retirando-o de seu fluxo e separando-o do sujeito. Neste método, a
realidade ¢ concebida como um mapa movel, assim, recusa o dogmatismo cientifico que
busca uma verdade absoluta, uma unidade, uma representacao. Assim, a partir desse método,
compreendemos as possibilidades de acompanhamento de movimentos da complexidade da
subjetividade presente no campo do cinema (KASTRUP, PASSOS ¢ ESCOSSIA, 2009).

Salientamos que esta pesquisa teve um planejamento pré-organizado, mas conforme
sua propria metodologia, pudemos revisar os procedimentos metodologicos sempre que fora
necessario. A cartografia como método esteve atenta as multiplas entradas e saidas que as
expressoes dos filmes pesquisados, desenhando seus gestos e narrativas em linhas de
conectividades e devires.

E importante perceber que nem as pesquisas, nem o "cinema cartografico" se fazem
de modo prescritivo, por regras ja prontas, nem com objetivos previamente estabelecidos.
Porém, deixa claro que nao se trata de uma acdo sem dire¢cdo, pois a cartografia reverte o
sentido tradicional de método, sem abrir mao da orientagdo do percurso da pesquisa
(KASTRUP, PASSOS e ESCOSSIA, 2009).

Destacamos que este estudo se deu a partir de um plano de pesquisa de cunho
exploratorio, pois ndo se langa em busca de uma hipdtese de trabalho rigorosamente

delimitada. Ao invés disto, privilegia a “fala” do proprio objeto de pesquisa. E também um
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estudo cujo plano de andlise ¢ concomitantemente descritivo, explicativo e analitico, que toma
como objeto de estudo alguns filmes dos cineastas Abbas Kiarostami e Eduardo Coutinho.

Aliado a este quadro analitico, como procedimento de constru¢do de dados, foi
promovido um breve levantamento dos filmes dirigidos pelos cineastas Abbas Kiarostami e
Eduardo Coutinho, bem como suas historias de vida. Mediante decupagem filmica, foi
estabelecida uma reflexdo dos filmes analisados, identificando elementos estéticos em comum
entre os diretores e entre os preceitos da cartografia, bem como suas relacdes com as teorias
aqui trabalhadas. Além disso, consideramos o conjunto de processos comunicativos, a
situagcdo especifica de producdo e veiculagdo de cada filme em termos politicos, sociais e
culturais.

Nossa inquietag@o aqui ¢ de que o cinema de Abbas Kiarostami e Eduardo Coutinho
¢ um cinema que, mesmo sem consciéncia, se apoderou da cartografia como expressao
estética na idealizacao, producao e realizacao dos seus filmes. Do mesmo modo que alguns de
nds pesquisadores usamos a metodologia cartografica, anunciada por Deleuze e Guattari, para
guiar nossas pesquisas, o cinema também pode usar a cartografia como premissa para guiar
sua linguagem cinematografica.

Desse modo, o objetivo deste estudo ¢ desenvolver perspectivas estéticas para o
cinema de Abbas Kiarostami e Eduardo Coutinho do ponto de vista da cartografia. Portanto,
este estudo considera que a metodologia cartografica esta inserida nestes cinemas, mesmo
sem que aqueles cineastas tivessem objetivado isso no momento da realizagao e produgao do
filme.

Jacques Aumont e Michel Marie (2010), em seu livro 4 Andlise do Filme, afirmam
que ndo existe método universal para analisar filmes. Isso acontece, pois cada filme denota
uma analise especifica e individual, onde quem se propde a analisar necessitara construir um
modelo proprio de anédlise (AUMONT; MARIE, 2010).

Assim como Aumont e Marie (2010) afirmam que — aqui consideraremos o filme
como uma obra artistica autdbnoma, mas passivel de tessituras textuais capazes de dilata-lo —
“O olhar com que se vé um filme torna-se analitico quando, a etimologia indica, decidimos
dissociar certos elementos do filme para nos interessarmos mais especialmente por tal
momento, tal imagem, ou parte da imagem, tal situacao.” (AUMONT; MARIE, 2010, p. 11).

Ao refletir a colocacdo de Aumont e Marie (2010, p. 15) quando afirmam que “[...] a
analise de filmes ¢ uma atividade acima de tudo descritiva e ndo modeladora”, ¢ que

assumimos um modelo de analise de imagem e som, a qual parte do filme, mas leva-o a uma
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reflexdo mais ampla, fundamentando-o e dando significado as suas estruturas narrativas. Em
seguida, relacionamos os filmes aqui analisados com os tedricos estudados em sua poténcia
estética.

Os paralelos que aqui fazemos entre o cinema de Abbas Kiarostami e Eduardo
Coutinho e a cartografia ndo t€m a pretensao de construir uma totalidade, mas um conjunto de
caminhos em conexdo para desenvolver o conceito de cinema cartografico a partir de uma
estética especifica. Quando assistimos filmes ndo vemos apenas imagens em movimento, mas
nossos desejos, paixoes e os desejos e paixdes de nossa memdaria sobre eles. Por isso, salienta-
se que a motivagdo para fazer esta tese se dd desde muito tempo. Poder unir os estudos
cinematograficos com os estudos filosoficos pos-estruturais ¢ um ato de realizagao.

Destarte, esperamos que esta tese possa contribuir com a éarea do cinema e
audiovisual ligada a questdes filosoficas a partir desta arte, pois percebemos que, por vezes,
esta ¢ vista como menor, €, por isso nunca, ¢ demais estudos que se debrugam nesta relacao,

ressaltando-se que este ¢ um estudo com viés interdisciplinar.
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CAPITULO 1

A CARTOGRAFIA, O ATO DE CARTOGRAFAR E O OFIiCIO CARTOGRAFO

"Em todo o lugar onde alguma coisa vive, existe, aberto em alguma parte, um
registro onde o tempo de inscreve”.
A Evolu¢ado Criadora, Henri Bergson

Neste capitulo, buscaremos relacionar alguns conceitos considerados densos, para
conseguir criar passos que nos encaminhe para o conceito da cartografia, uma vez que este
ndo se da de maneira pronta em nenhum livro. Desta forma, aqui passearemos pelos conceitos:
dispositivo, experiéncia, agenciamento, subjetividade, experiéncia, transversalidade,
nomadismo, maquinacao, corpo sem 6rgaos, para enfim chegar no conceito de cartografia.

Gilles Deleuze e Félix Guattari iniciam em O anti-édipo a ideia de cartografia e a
desenvolve mais tarde em Mil Platos como uma das ‘“caracteristicas aproximativas do
rizoma”. Para falar da cartografia, estes autores ndo utilizaram um conceito propriamente dito
e claramente formulado em suas teorias, ao contrario. Deleuze e Guattari, dilui, na mesma
medida que utiliza, a cartografia em seus escritos, o que exige que quem for discuti-la
necessite perpassar por diversos outros conceitos, os quais preparam o terreno para tal
discussdo. E na forma de semeadura que buscaremos passear por alguns conceitos chaves, os
quais nos abriram o caminho para chegar até a cartografia.

Para Deleuze (2005), Michel Foucault ¢ um cartografo nato, para tanto ele se utiliza
de alguns indicios para adjetivar este pensador, indicios esses que presumimos ser expressoes
que Michel Foucault (1980) utilizou no decorrer das suas obras, as quais abrangem a
taxonomia geografica (espago, local, geopolitica, paisagem, etc.).

[...] let’s take a look at these geographical metaphors. Territory is no doubt a
geographical notion, but it’s first of all a juridico-political one: the area controlled

by a certain kind of power. Field is an economico-juridical notion. Displacement:
what displaces itself is an army, a squadron, a population. Domain is a juridico-
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political notion. Soil is a historico-geological notion. Region is a fiscal,
administrative, military notion. Horizon is a pictorial, but also a strategic notion.
(FOUCAULT, 1980, p. 176)°.

Em Questions on Geography Michel Foucault (1980) afirma que sua “obsessdo” com
uso das metaforas espaciais se explica através dessas ligacdes, torna-se capaz de entender as
relacdes possiveis entre poder e conhecimento. Segundo este autor, uma vez que o
conhecimento pode ser analisado em termos de regido, dominio, implantagdo, deslocamento,
transposicdo, € que somos capazes de capturar o processo pelo qual o conhecimento funciona
como uma forma de poder, bem como este dissemina os efeitos do poder. Neste sentido, para
Foucault (1980), o mapa ¢ um instrumento de poder, e com o passar dos anos, este foi se
transformando em um instrumento de medida, de investigacao e de exame.

Sendo Michel Foucault um dos maiores cartografos, segundo Deleuze, podemos
observar que a cartografia estd diretamente ligada ao conceito de dispositivo desenvolvido por

aquele pensador, e trouxe a reflexdo em seu texto como

um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, institui¢des,
organizagdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposi¢des filoséficas, morais, filantropicas. Em suma, o
dito e o ndo dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo ¢ a rede que se pode
tecer entre estes elementos. (FOUCAULT, 2000, p. 244).

Foucault (2000) considera que entre esses elementos citados acima, discursivos ou nao,
existe um tipo de jogo, ou seja, mudangas de posicao, modificagdes de fungdes, que também
podem ser muito diferentes. Na medida em que este autor afirma que o dispositivo ¢ algo de
natureza essencialmente estratégica, supde-se que ha certa manipulagdo das relagdes de forga.
Essa manipulagdo acontece por meio de uma intervencdo racional e organizada nestas
relagdes de forca, seja para desenvolvé-las em determinada direcdo, seja para bloqued-las,
para estabiliza-las ou utilizd-las (FOUCAULT, 2000).

Na mesma propor¢do, Giorgio Agamben (2009) utiliza a palavra “dispositivo” como
um termo técnico decisivo na estratégia de pensamento de Foucault, e apesar dele ndo ter
dado uma definicao clara do que seria este conceito, ele nos deixou pistas do que poderia ser

em uma entrevista de 1977,

3[...] vamos dar uma olhada nessas metéaforas geograficas. Territério é sem duivida uma nogdo geografica, mas é
antes de tudo uma questdo juridico-politica: a area controlada por um certo tipo de poder. O campo é uma nogao
econdmico-juridico. Deslocamento € um exército, um esquadrdo, uma populagdo. Dominio é uma politica
juridico-nog¢do. Solo ¢ uma nogdo histdrico-geologica. Regido ¢é um fiscal, administrativa, nogdo
militar. Horizon é uma pictérica, mas também uma nocdo estratégica ha apenas uma nog¢do aqui que ¢
verdadeiramente geografica, que de um arquipélago. Eu usei isso apenas uma vez, € isso era designar, através do
titulo do trabalho de Solzhenitsyn, O arquipélago carceral: a forma como uma forma de sistema punitivo €
fisicamente disperso e, a0 mesmo tempo, cobre a totalidade de uma sociedade (FOUCAULT, 1980, p. 176)
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Aquilo que procuro individualizar com este nome ¢, antes de tudo, um conjunto
absolutamente heterogéneo que implica discursos, instituigdes, estruturas
arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposi¢des filosoficas, morais e filantropicas, em resumo: tanto o dito
como o ndo dito, eis os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se
estabelece entre estes elementos (...) com o termo dispositivo, compreendo uma
espécie — por assim dizer — de formagdo que num certo momento historico teve
como fungdo essencial responder a uma urgéncia. O dispositivo tem, portanto, uma
funcdo eminentemente estratégica. (...) Disse que o dispositivo tem natureza
essencialmente estratégica, que se trata, como consequéncia, de uma certa
manipulacdo de relagdes de forca, seja para orienta-las em certa dire¢do, seja para
bloqued-las ou para fixa-las e utiliza-las. O dispositivo estd sempre inscrito num
jogo de poder e, a0 mesmo tempo, sempre ligado aos limites do saber, que derivam
desse e, na mesma medida, condicionam-no. Assim, o dispositivo ¢: um conjunto de
estratégias de relagdes de for¢a que condicionam certos tipos de saber e por ele sdo
condicionados. (FOUCAULT apud AGAMBEN, 2009).

Para Agamben (2009), Foucault buscou sempre investigar os modos concretos em que
os dispositivos atuam nas relagdes, nos mecanismos € nos "jogos" de poder. Para este autor, o
termo “dispositivo” € um termo técnico essencial do pensamento de Foucault. Nao se trata de
um termo particular, que se refira somente a esta ou aquela tecnologia do poder, mas um

conceito operativo de carater geral.

Os dispositivos sdo precisamente o que na estratégia foucaultiana ocupa o lugar dos
Universais: ndo simplesmente esta ou aquela medida de seguranga, esta ou aquela
tecnologia do poder, e nem mesmo uma maioria obtida por abstragdo: de preferéncia,
como dizia na entrevista de 1977, “a rede (le reseau) que se estabelece entre estes
elementos”. (AMGAMBEN, 2009, p. 33 e 34).

Ainda segundo Agamben (2009) o dispositivo em Foucault parece se referir a
disposi¢cdo de uma série de praticas e de mecanismos com o objetivo de fazer frente a uma
urgéncia e obter um efeito. No entanto, para além de um sentido foucaultiano, este autor nos

traz sua visdo do que viria a ser um dispositivo,

chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes. Nao
somente, portanto, as prisdes, os manicoOmios, o panoptico, as escolas, as confissoes,
as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc, cuja conexdo com o poder e em
um certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a literatura, a filosofia,
a agricultura, o cigarro, a navegagdo, os computadores, os telefones celulares e -
porque ndo - a linguagem mesma, que ¢ talvez o mais antigo dos dispositivos, em
que ha milhares e milhares de anos um primata - provavelmente sem dar-se conta
das consequéncias que se seguiriam - teve a inconsciéncia de se deixar capturar.
(AGAMBEN, 2009, p. 40).

Diante desta perspectiva, Agamben (2009) anuncia que a ilimitada proliferacdo dos

dispositivos na sociedade capitalista traz consigo o confronto igualmente de uma incontavel
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multiplicagdo dos processos de subjetivacdo. Esses processos ndo se anulam, nem tampouco
se sobrepdem, mas ha uma disseminacdo que acrescenta o aspecto de mascaramento que,
segundo este autor, sempre acompanhou toda a identidade pessoal. Deste modo, ndo haveria
um soO instante na vida dos individuos que nao seja moldado, contagiado ou controlado por
algum dispositivo.

E importante considerar que o dispositivo nio necessariamente serda um meio para
impedir as diferengas quanto aos modos de vida. A funcdo de um dispositivo, segundo

Foucault (2000), depende diretamente do uso que dele se faz:

[...] gostaria de demarcar a natureza da relagdo que pode existir entre estes
elementos heterogéneos. Sendo assim, tal discurso pode aparecer como programa de
uma institui¢do ou, ao contrario, como elemento que permite justificar e mascarar
uma pratica que permanece muda; pode ainda funcionar como reinterpretagdo desta
pratica, dando-lhe acesso a um novo campo de racionalidade. Em suma, entre estes
elementos, discursivos ou ndo, existe um tipo de jogo, ou seja, mudangas de posigdo,
modifica¢des de fungdes, que também podem ser muito diferentes. (Foucault 2000,
p. 244).

Nao obstante, Agamben (2009, p. 44) salienta que “na raiz de cada dispositivo estd um
desejo demasiadamente humano de felicidade, e a captura e a subjetivacdo deste desejo em
uma esfera separada constitui a poténcia especifica do dispositivo”. Para este autor, a
estratégia para nos relacionarmos com os dispositivos ndo pode ser simples, pois se trata de
liberar o que foi capturado e separado pelos dispositivos para restitui-lo a um possivel uso

comum.

Todo dispositivo implica, com efeito, um processo de subjetivagdo, sem o qual o
dispositivo ndo pode funcionar como dispositivo de governo, mas se reduz a um
mero exercicio de violéncia. Foucault assim mostrou, como em uma sociedade
disciplinar, os dispositivos visam através de uma série de praticas e de discursos, de
saberes e de exercicios, a criagdo de corpos doceis, mas livres, que assumem a sua
identidade e a sua "liberdade" enquanto sujeitos no processo mesmo do seu
assujeitamento. O dispositivo €, na realidade, antes de tudo, uma maquina que
produz subjetivacdes, e enquanto tal e uma maquina de governo. (AGAMBEN, 2009,
p. 46).

Para Agamben (2009), o que define os dispositivos ¢ que eles ndo agem mais tanto
pela produgdo de um sujeito, mas pelos processos que ele chama de dessubjetivagdo. Assim,
sdo as unidades de formas de vida que os dispositivos insistem em empobrecer, pois se
contrastam com as multiplas das formas de vida. Assim, segundo este autor, um momento
dessubjetivante esta implicito em todo processo de subjetivacdo, sendo possivel e necessario

estabelecer uma nova pratica que oportunize romper com a estrutura politica dos dispositivos.
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O dispositivo esta sempre inserido em um jogo de poder sempre ligado a configuracdes de
saber que dele nascem, mas que igualmente o condicionam®[...] € isso dispositivo: estratégias
de relacdes de forca sustentando tipos de saber e sendo sustentadas por eles”. (FOUCAULT,
2000, p. 244).

E neste sentido que Agamben (2007, p. 59) nos convoca a “profanacio”,
considerando-a “a possibilidade de uma forma especial de negligéncia, que ignora a separagao,
ou melhor, faz dela um uso particular.” Ao profanar, desativamos os dispositivos do poder e
devolvemos ao uso comum os espagos que ele havia confiscado (AGAMBEN, 2007, p. 61).
Pensando a profanagdo como uma revolucdo, vemos uma ag¢do que permite retomar o uso
comum do que foi tomado pelo dispositivo, em uma espécie de contradispositivo. Observando
que as relacdes de poder se materializam nos processos de producdo de subjetivagido,
Agamben (2007) ressalta que a producao de subjetividade resulta do seu investimento politico
a partir da acao dos regimes de poder, o qual estimula, cria e pluralize a subjetivagao.

Percebemos que Foucault e Agamben apresentam o conceito de dispositivo de uma
forma concreta, mas para Deleuze (1990), o dispositivo ¢ um conjunto multilinear, composto
por linhas de natureza diferente, linhas as quais ndo delimitam ou envolvem sistemas
homogéneos por sua propria conta, mas seguem diregdes, tragam processos que estado sempre
em desequilibrio, e que ora se aproximam, ora se afastam uma das outras. Para Deleuze

(1990), qualquer linha pode ser quebrada e bifurcada em forma de variagao, isso pois:

Os dispositivos tém por componentes linhas de visibilidade, linhas de enunciagéo,
linhas de forga, linhas desubjectivacdo, linhas de brecha, de fissura, de fractura, que
se entrecruzam e se misturam, acabando por dar uma nas outras, ou suscitar outras,
por meio de variacdes ou mesmo mutacdes de agenciamento. (DELEUZE, 1996, p.
157).

Sendo o dispositivo composto de linhas, a medida que o destrinchamos essas linhas,
constroi-se um mapa. E ai, segundo Deleuze (1990), que comegamos a cartografar e percorrer
terras desconhecidas. Para este autor, ¢ preciso instalarmo-nos sobre as proprias linhas; estas
ndo se detém apenas na composi¢do de um dispositivo, mas atravessam-no, conduzem-no, do
norte ao sul, de leste a oeste, em diagonal. Convém ressaltar que, em cada dispositivo, as
linhas atravessam limiares em fun¢do dos quais sao estéticas, cientificas, politicas, etc.

Nao obstante, Deleuze (1990) afirma que existem duas consequéncias importantes que
se vinculam ao que ele qualifica de “filosofia dos dispositivos”. A primeira consequéncia
desta filosofia ¢ o repudio dos universais. Para Deleuze (1990, p. 157) “[...] o Uno, o Todo, o

Verdadeiro, o objeto, o sujeito ndo sdo universais, mas processos singulares, de unificagdo, de
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totalizacdo, de verificacdo, de objetivagdo, de subjetivagdo imanentes a dado dispositivo.” A
Segunda consequéncia desta “filosofia do dispositivo” ¢ uma mudanca de orientacdo que se
desvie do Eterno para o Novo. Para este filosofo, o novo ndo designa moda, mas a
criatividade variavel segundo os dispositivos.
Assim, todo o dispositivos se definem pelo que detém em novidade e criatividade, e
que ao mesmo tempo marca a sua capacidade de se transformar, ou de desde logo se
fender em proveito de um dispositivo futuro[...] E, na medida em que se livrem das
dimensdes do saber e do poder, as linhas de subjetivagdo parecem ser
particularmente capazes de tragar caminhos de criagdo, que ndo cessam de fracassar,

mas que também, na mesma medida, sdo retomados, modificados, até¢ a ruptura do
antigo dispositivo. (DELEUZE, 1990, p. 158).

Podemos fazer uma conexao entre o conceito de dispositivo em Foucault e o conceito
de agenciamento em Deleuze e Guattari, pois percebemos que eles sdo muito proximos. Em
Mil Platos (1995), Deleuze e Guattari apresentam o conceito de “acontecimento”, o qual esta
fazendo relagdo ao conceito de “agenciamento”. Esta equivaléncia entre ambos os conceitos,
ja estavam presentes em Didlogos (1998) e em O que é filosofia? (1991).

Segundo Deleuze e Parnet (1998, p. 65) “A unidade real minima nao ¢ a palavra, nem
a ideia ou o conceito, nem o significante, mas o agenciamento. E sempre um agenciamento
que produz os enunciados”. Para este autor, o agenciamento esta diretamente ligado as
funcdes criadoras, que procedem por interse¢des, cruzamentos de linhas, pontos de encontro
no meio: nao ha sujeito, mas agenciamentos coletivos de enunciacdo. O agenciamento nao
funciona sobre um unico fluxo, ele se conjuga sempre com outra coisa que ¢ seu proprio devir.

Nessa perspectiva, podemos chamar atenc¢ao para a compreensdo que temos de sujeito
e subjetividades. Para Guattari (1992), a subjetividade ¢ um processo de construg¢do de si, a
qual ¢ formada por meio de diversos dispositivos que nos atravessam, sendo estes no ambito
institucional, coletivo ou individual. Desse modo, o sujeito ¢ formado por atravessamentos
das diversas instancias as quais sdo historicamente e culturalmente formadas pelo proprio
sujeito. Nessa dire¢ao, Guattari e Rolnik (1996, p. 33) afirmam que

A subjetividade estd em circulacdo nos conjuntos sociais de diferentes tamanhos: ela
¢ essencialmente social, e assumida e vivida por individuos em suas existéncias
particulares. O modo pelo qual os individuos vivem essa subjetividade oscila entre
dois extremos: uma relagdo de alienag@o e opressdo, na qual o individuo se submete
a subjetividade tal como a recebe, ou uma relagao de expressdo e de criagéo, na qual

o individuo se reapropria dos componentes da subjetividade, produzindo um
processo que eu chamaria de singularizagéo.

Segundo Deleuze (1990), todas as linhas que compdem os dispositivos sdo linhas de
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variagdo, as quais ndo possuem coordenadas constantes, pois cada dispositivo ¢ uma
multiplicidade na qual esses processos operam em devir, distintos dos que operam em outro
dispositivo. Guattari e Rolnik (1996) apontam para uma produgdo de subjetividade social e
inconsciente. Para estes autores, a grande fabrica capitalista produz tudo, inclusive nossas
paixdes, imaginario, fantasias e sonhos. A essa maquina de subjetividade os autores opdem a
ideia de que ¢ possivel desenvolver modos singulares de ser, aquilo que eles chamam de
processos de singularizacdo. Segundo esses pensadores, esses processos de singularizacio
seriam uma maneira de recusar todos os modos de interpretacio e manipulagdo
preestabelecidos, para construir modos de sensibilidade, de relagdo com o outro, de producao,
de criatividade que produzam uma subjetividade singular.

Nesse momento podemos perceber que, diferente de um mecanismo ou relacao linear
causa e efeito, o dispositivo € uma espécie de maquina de pulsao. Segundo Guattari (2010) as
maquinas correspondem a parte representacional da pulsdo conceituada por Freud, mas para
aquele pensador, elas ndo sdo s6 representacionais, mas estdo diretamente ligadas a existéncia.
Em entrevista, Guattari (2010) faz a relagdo de imanéncia entre a pulsdo, o inconsciente, a
existéncia e as categorias ontoldgicas de existéncia. Para este autor, a pulsdo estd muito
menos no que Freud considera como libido ou no recalque, ¢ muito mais nas relacdes da
discursividade, no espago, no tempo, nas relacdes energéticas.

A maquina de pulsdo estd diretamente conectada a uma maquinagcdo (DELEUZE,
GUATTARI, 2004), isso porque podemos pensar a maquinacao como sendo uma procura de
uma forca exterior atual, de modo que algo nos passa, como em uma maquina sob uma tensao
elétrica. Algo que nos passa em uma espécie de dissolug@o de si, distante de qualquer nogado
de interpretacdo, mas perto da produg¢do de formas de ser que nos prolonguem e nos
possibilitem sentimentos que nos atravessam, que vao além de nos, em um “fazer” fluir os
agenciamentos.

A fruicdo dos agenciamentos se d4 em um estado livre e sem cortes, deslizando sobre
um corpo sem orgdos (DELEUZE, GUATTARI, 2004). O corpo sem 6rgdos que Deleuze e
Guattari (2004) expdem caracteriza-se pelo envolvimento de diferentes movimentos
atravessados, escoados em gradientes de forca de areas energéticas. Um corpo sem 6rgaos nao
¢ um corpo em esséncia, mas a consequéncia de uma alianca de poténcia que permite outros
modos de singularizacdo para além da ideia de identidade ou de sujeito.

Para Deleuze e Guattari (1996, p.12), um corpo sem 6rgdos s6 pode ser povoado por

intensidades, pois apenas elas passam e circulam em um corpo sem 6rgaos. Um corpo sem
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orgdos produz as intensidades e as distribui em um movimento de poténcia. Para esses autores,
esse corpo encontra-se antes mesmo da extensdo do organismo, da organizacdo dos 6rgdos, ou
da formacdo dos estratos, pois os Orgdos somente aparecem e funcionam aqui como
intensidades puras. Podemos perceber que Deleuze e Guattari (1996) nao sdo contra os 6rgaos

em um corpo, mas afirma o organismo como inimigo.

O CsO nido se opde aos orgdos, mas a essa organizagdo dos 6rgdos que se chama
organismo. E verdade que Artaud desenvolve sua luta contra os érgios, mas, ao
mesmo tempo, contra o organismo que ele tem: O corpo € o corpo. Ele é sozinho. E
ndo tem necessidade de 6rgdos. O corpo nunca ¢ um organismo. Os organismos sao
os inimigos do corpo. O CsO ndo se opde aos Orgdos, mas, com seus "Orgaos
verdadeiros" que devem ser compostos e colocados, ele se opde ao organismo, a
organizagdo organica dos 6rgaos. (DELEUZE & GUATTARI, 1996, p. 19).

E nesse sentido que podemos chamar o corpo sem o6rgdos de corpo de poténcia, pois
este tem como premissa a desarticulagdo dos orgdos e dissolugdo do organismo, para que o
corpo nao esteja preso a uma estrutura, mas que esteja aberto a conexdes, em um transito de
intensidade, as mais heterogéneas. Fazer surgir um corpo de poténcia nao se faz “com
pancadas de martelo”, mas com uma “lima muito fina”, ndo se trata de desfazer o organismo

com a morte, mas

[...] abrir o corpo a conexdes que supdem todo um agenciamento, circuitos,
conjungdes, superposi¢des e limiares, passagens e distribuigdes de intensidade,
territorios e desterritorializacdes medidas & maneira de um agrimensor. No limite,
desfazer o organismo ndo ¢ mais dificil do que desfazer os outros estratos,
significancia ou subjetivagdo. (DELEUZE & GUATTARI, 1996, p. 20).

O corpo sem 0rgaos esta diretamente conectado a um processo de subjetivacao, isto &,
para Deleuze (1992, p. 123), uma producdo de modo de existéncia que ndo pode se confundir
com um sujeito, a menos que destitua este de toda interioridade e mesmo de toda identidade.
A subjetivagdo, para este autor, sequer tem a ver com a “pessoa”, pois esta € uma
individuagdo, particular ou coletiva, que caracteriza um acontecimento. E nesse momento que
Deleuze nos convida a pensar em um modo intensivo de existir, € ndo um sujeito pessoal, uma
dimensao especifica sem a qual ndo se poderia ultrapassar o saber nem resistir ao poder.

A filosofia de Deleuze considera a diferenga das singularidades que ecoa na
multiplicidade formada a partir da experiéncia. Para esses autores, cada experiéncia ¢ um
acontecimento unico acompanhada da origem de diferenciagdo interna que, por sua vez,
particulariza um modo de existéncia: ao invés de significar, representar ou interpretar o

mundo, deveriamos experimenta-lo.
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Para Deleuze (2001, p. 96),

[...] a experiéncia € a sucessdo, o0 movimento das ideias separaveis a medida que sdo
diferentes, e diferentes a medida que sdo separaveis. E preciso partir dessa
experiéncia, porque ela ¢ a experiéncia. Ela ndo supde coisa alguma, nada a precede.
Ela ndo implica sujeito algum da qual ela seria a afecgdo, substincia alguma da qual
ela seria a modificagdo, o modo. Se toda percepcao discernivel é uma existéncia
separada, “nada de necessario aparece para sustentar a existéncia de uma percepcao”.

Podemos fazer uma conexdo entre os conceitos de experiéncia e acontecimento,
ambos trabalhados por Deleuze (1974). Esse filosofo retoma a dualidade da concepgdo do
acontecimento, salientando-o em duas leituras: Crono e Aion. Crono diz respeito ao estado
das coisas e a ordem das causas, enquanto que 4ion € o incorporal, a fuga o nao-tempo. Nesse
sentido, para Deleuze (1974), o acontecimento esta relacionado ao estado das coisas em seu
sentido, onde o tempo de efetuacdo ndo ¢ cronologico. Para Deleuze (1974, p. 83), “o brilho,
o esplendor do acontecimento, ¢ o sentido. O acontecimento ndo ¢ o que acontece (acidente),
ele ¢ no que acontece o puro expresso que nos da sinal e nos espera”. Assim, ndo deveremos
nos questionar acerca do sentido do acontecimento, pois ele ¢ o proprio sentido. Por isso,

deve-se estar

[...] digno daquilo que nos ocorre, por conseguinte, querer e capturar o
acontecimento, tornar-se o filho de seus proprios acontecimentos e por ai renascer,
refazer para si mesmo um nascimento, romper com seu nascimento de carne. Filho
de seus acontecimentos e ndo mais de suas obras, pois a propria obra ndo ¢
produzida sendo pelo filho do acontecimento (DELEUZE, 1974 p. 83).

Observando o acontecimento como algo imaterial e invisivel, pensando como algo que emana do estado d:
nos acontece. Segundo ele, duas pessoas, ainda que enfrentem o mesmo acontecimento, nao

fazem a mesma experiéncia.

Se a experiéncia é 0 que nos acontece e se o saber da experiéncia tem a ver com a
elaboracdo do sentido ou do sem-sentido do que nos acontece, trata-se de um saber
finito, ligado a existéncia de um individuo ou de uma comunidade humana particular;
ou, de um modo ainda mais explicito, trata-se de um saber que revela ao homem
concreto e singular, entendido individual ou coletivamente, o sentido ou o sem-
sentido de sua propria existéncia, de sua propria finitude. Por isso, o saber da
experiéncia ¢ um saber particular, subjetivo, relativo, contingente, pessoal.
(BONDIA, 2002, p. 26).

Nao obstante, para Deleuze (1988) certas experiéncias s6 podem ser vividas ao modo
da repeticdo. Isso porque, para esse autor, quando pensamos que a homogeneidade se
relaciona de maneira essencial e instantanea a fatores “individuantes”, ndo compreendemos

esses fatores como individuos constituidos na experiéncia, mas como aquilo que neles age
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como principio transcendental, imanente ao processo de individuag@o. Para Deleuze (1988, p.
47), “[...] o individuante ndo ¢ o simples individual”, pois a individuag¢do precede qualquer
outro elemento do individuo constituido.

Segundo Francisco Varela (2003, p. 73), nosso sistema cerebral “[...] lembra muito
mais uma colcha de retalhos, formada por subredes reunidas através de um intricado historico
de remendos, do que um sistema otimizado resultante de um projeto claro e unificado.” Para
esse autor, diariamente passamos por colapsos mentais, os quais nos fazem tomar uma decisao
ou outra, ter uma atitude ou outra. Entre os colapsos, cada ato cognitivo se sobrepde ao outro,
assumindo o comando e estabelecendo um comportamento individual. Nesse sentido, Deleuze
(2002, p. 119) afirma que “[...] a individuagdo, portanto, ¢ a organiza¢do de uma solucdo, de
uma ‘resolucdo’ para um sistema objetivamente problematico”.

Por isso, nunca podemos considerar um Ser como Uno, pois ele € multiplo. Em devir,
o Ser ¢ conduzido a varias fases e novas operagdes. Para Deleuze, “[...] a duragdo, o
indivisivel, ndo ¢ exatamente o que ndo se deixa dividir, mas o que muda de natureza ao
dividir-se, e 0 que muda de natureza define o virtual ou o subjetivo.” (Deleuze, 2002, p. 56).
Assim, o corpo sem 0rgdo, o acontecimento, a experiéncia, podem ser considerados como
poténcia. Uma poténcia revestida na vontade de poténcia de Nietzsche que nada mais ¢ que a
forca da vida em busca de sua propria expansdo, em um constante ir para além dos proprios
limites.

Pierre Klossowski (1985) afirma que a vontade de poténcia conduzida por Nietzsche
tem como premissa a abolicdo das identidades, esvaziando os atos de seu conteudo, e,
portanto, tende a combinar-se com a pratica de experimentacdes. Segundo esse autor, a
experimentacdo ¢ essencialmente o ato, o género de atos que se reserva o privilégio de
fracassar, pois “[...] o fracasso de uma experiéncia revela mais que seu éxito”.
(KLOSSOWSKI, 1985, p. 19).

Para Deleuze (1985), a no¢do de maquinar estd muito distante da de interpretar. Para
esse autor, maquinar ¢ procurar com qual forga exterior atual algo faz passar alguma coisa,
uma corrente de energia. A maquinacao constitui a fungdo politica da interpretacao, o que
estabelece o funcionamento dos agenciamentos. Para Deleuze, ndo se trata mais de disputar
sentido no interior do texto, ou desconstrui-lo de dentro: trata-se de ver para que isto serve na
pratica extratextual que prolonga o texto (1985a, p.74).

E nesse sentido que podemos tomar o conceito de transversalidade de Félix Guattari

(2004), o qual procura evidenciar os movimentos transversais do rizoma, apontando para a
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produgdo da multiplicidade. Com o conceito de transversalidade, Guattari (2004) contrasta a
ideia de verticalidade e horizontalidade, pensando em uma nao hierarquizagdo dos saberes, da
mesma forma como o rizoma, apresentando uma mobilidade de sentidos.

Segundo Guattari (2004),

A transversalidade ¢ uma dimensdo que pretende superar os dois impasses, quais
sejam o de uma verticalidade pura e de uma simples horizontalidade; a
transversalidade tende a se realizar quando ocorre uma comunicagdo maxima entre
os diferentes niveis e, sobretudo, nos diferentes sentidos. (GUATTARI, 2004, p.111).

Entendendo que a multiplicidade ¢ um dos principais conceitos nessa produgao
filosofica. Podemos pensar que todo esse movimento conceitual compde pistas que escapam
da dualidade e promovem a constru¢ao do conceito de cartografia em um sentido nomade. O
nomadismo ¢ um conceito que promove um modo de vida profugo, que recusa a perspectiva
inerte e retdrica proposta pelo Estado. Pensando na perspectiva de Deleuze e Guattari, temos
o conceito de nomadismo como uma guerra contra a hegemonia buscando um fluxo de
pensamento onde o devir se iguala a vida.

Segundo Deleuze e Guattari (1997), a imagem classica do pensamento aspira a
Universalidade e opera com dois “universais”: o Todo, como fundamento tltimo do ser ou
horizonte que o engloba, € o Sujeito, como principio que converte o ser em ser para nos. Para
esses autores, entre 0 Todo e o Sujeito, todos os géneros do real e do verdadeiro encontram
seu lugar num espago mental, do duplo ponto de vista do Ser e do Sujeito, sob a direcdo de

um “método universal”.

Desde logo, ¢ facil caracterizar o pensamento nomade que recusa uma tal imagem e
procede de outra maneira. E que ele ndo recorre a um sujeito pensante universal,
mas, ao contrario, invoca uma raga singular; e ndo se funda numa totalidade
englobante, mas, ao contrario, desenrola-se num meio sem horizonte, como espago
liso, estepe, deserto ou mar. Estabelece-se aqui outro tipo de adaptagdo entre a raca
definida como “tribo” e o espago liso definido como “meio”. Uma tribo no deserto,
em vez de um sujeito universal sob o horizonte do Ser englobante. (DELEUZE &
GUATTARI, 1997, p. 41).

Assim, o pensamento ndmade ndo estd subordinado a um territério, mas ao seu
percurso, de modo que, quando nos apropriamos do espago que atravessamos, construimos,
concomitantemente, um habitat. A cartografia importa a representacio de seus trajetos, nio a
figuracdo do espaco. Nesse momento, tomamos o conceito de espaco explicitado por Henri
Lefebvre (2006) e Henri Bergson (1999) que se torna terreno fértil para pensarmos a

cartografia.
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Henri Lefebvre (2006) pensou o espaco na década de 70, tragcando quatro hipdteses
sobre este conceito. Na primeira hipotese, o espaco aparece de forma absoluta que esta
diretamente ligado a uma razdo cartesiana, onde o espago consiste em “[...] fragmentos da
natureza, em lugares iludidos por suas qualidades intrinsecas” (LEFEBVRE, 2006 p. 37).
Desse modo, nesse espago absoluto, o lugar do absoluto ndo existe (o que seria um nao-lugar).
Na segunda hipdtese, ha o espaco social, o qual aparece como produto social, de modo que o
espaco assume uma espécie de realidade propria, assemelhando-se ao processo global tal
como a mercadoria, o dinheiro, o capital (LEFEBVRE, 2006 p. 31).

Segundo Lefebvre (2006), quando o espago deixa de ser confundido com o espaco
mental e o espaco fisico, ¢ quando aparece a terceira hipotese: o espago como meio. Para esse
autor, o espaco ¢ considerado como meio quando este revela sua especificidade onde ele nao
consiste apenas em uma cole¢do de coisas, soma dos fatos ou em um vazio preenchido, mas
um meio onde as relagdes se edificam e se mantém. A quarta hipotese ¢ a defendida por
Lefebvre (2006).E a de que o espago ¢ de reproducio das relagdes sociais. Para esse autor, o
conceito de reproducdo das relagdes de produgdo reflete sobre a totalidade e em relagdo ao
movimento da sociedade ao nivel global. Isso acarreta ainda em contradi¢des que também se

reproduzem, mas nao sem modificagdes.

Trata-se, afinal, de declarar que a passagem de um modo de producdo a outro
apresenta 0 maior interesse tedrico, enquanto efeito de contradi¢des nas relagdes
sociais de produgdo, que ndo podem deixar de se inscrever no espago, subvertendo-o.
Cada modo de produgdo tendo, por hipdtese, seu espago apropriado, um novo
espago se produz durante a transi¢do. (LEFEBVRE, 2006, p. 46).

Para Lefebvre (2006, p. 41), as relagdes sociais estdo diretamente ligadas as praticas
sociais que, para este autor, supdem o uso do corpo. Segundo esse pensador, a percep¢ao do
sujeito depende do espago que o sujeito esta inserido, sendo que “[...] a educacao do olho
deve considerar, a percepcao visual do espaco” (LEFEBVRE, 2006, p. 107).

Nesse momento podemos fazer um contraponto do que Henri Bergson (1999)
considera acerca do tempo e do espaco. Para Bergson (1999), o espago € uma ilusdo, pois esta
diretamente ligado as fabricagdes que nosso sistema nervoso faz, de modo que prepara pontos

de representacdo. Assim,

Qualquer que seja essa relagdo, qualquer que seja portanto a natureza intima da
percepcdo, pode-se afirmar que a amplitude da percepcdo mede exatamente a
indeterminagcdo da acdo consecutiva, € consequentemente enunciar esta lei: a
percepcao dispde do espaco na exata propor¢do em que a acdo dispde do tempo.
(BERGSON, 1999, p. 29).
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Para Bergson (1999), a percep¢do ¢ constituida na contracdo que a memoria opera.
Desse modo, “[...] as questdes relativas ao sujeito e ao objeto, a sua distingdo e a sua uniao
devem ser colocadas mais em funcdo do tempo que do espago” (BERGSON, 1999, p. 75).
Nao obstante, ¢ nessa perspectiva bergsoniana de espago, tempo e percep¢do que buscaremos
pensar a cartografia como conceito principal trabalhado neste estudo.

Para Tania Fonseca e Patricia Kirst (2003, p. 92),

O termo cartografia utiliza especificidades da geografia para criar relagcdes de
diferenca entre territorios e dar conta de um espaco. Assim, Cartografia € um termo
que faz referéncia a ideia de mapa, contrapondo a topologia quantitativa, que
caracteriza o terreno de forma estatica e extensa, uma outra de cunho dindmico, que
procura capturar intensidades, ou seja, disponivel ao registro do acompanhamento
das transformagdes decorridas no terreno percorrido e a implicagdo do sujeito
percebedor no mundo cartografado.

Diretamente ligado a maquinag¢ao de Deleuze, esta a cartografia como catalisadora e
proliferadora as multiplicidades subjetivas das linguagens. Desse modo, na medida em
produzimos a partir da pulsdo da maquinagdo, esta criacdo sempre nos remetera aquilo que
Deleuze chama de rizoma, um dos principios da cartografia. Assim, podemos dizer que tudo o
que ¢ rizomatico ¢ um agenciamento de desejo e de poténcia e, entdo, pode ser cartografado.

Contradizendo a cartografia, temos o decalque que possui a légica contraria a do
rizoma (logica da arvore), que consiste em reproduzir algo que se ja da feito (DELEUZE,

GUATTARI, 1995). Diferente ¢ a cartografia, que busca pensar um mapa e nao decalque.

Se o mapa se opde ao decalque € por estar inteiramente voltado para uma
experimentagdo ancorada no real. O mapa ndo reproduz um inconsciente fechado
sobre ele mesmo, ele o constroi. Ele contribui para a conexdo dos campos, para o
desbloqueio dos corpos sem Orgdos, para sua abertura maxima sobre um plano de
consisténcia. Ele faz parte do rizoma. O mapa ¢é aberto, ¢ conectavel em todas as
suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificagdes
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer
natureza, ser preparado por um individuo, um grupo, uma formacdo social.
(DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 20).

No entanto, podemos perceber que ¢ um tanto quanto complexo conseguir distinguir
um mapa ¢ um decalque. O mapa tem linhas que possibilitam multiplas entradas em um
movimento performatico. O decalque ndo permite multiplicidade, pois sempre volta ao
mesmo, por uma premissa de competéncia (DELEUZE, GUATTARI, 1995). E nesse
momento que esses autores questionam o dualismo mapa/decalque, uma vez que um pode

estar contido no outro e vice-versa. Porém, o questionamento € retérico, “[...] ndo ¢ exato que
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um decalque reproduza o mapa. Ele ¢ antes como uma foto, um radio que comegaria por
eleger ou isolar o que ele tem a intencdo de reproduzir [...]”(DELEUZE, GUATTARI, 1995,
p. 22).

Para Fonseca e Kirst (2003, p. 92),

O termo “cartografia” utiliza especificidades da geografia para criar relagdes de
diferenga entre “territorios” e dar conta de um “espago”. As sim, “Cartografia” ¢ um
termo que faz referéncia a idéia de “mapa”, contrapondo a topologia quantitativa,
que categoriza o terreno de forma esta tica e extensa, uma outra de cunho dinamico,
que procura capturar intensidades, ou seja, disponivel ao registro do
acompanhamento das transformac¢des decorridas no terreno percorrido e a
implicagdo do sujeito percebedor no mundo cartografado.

Percebemos que cartografia proposta por Deleuze e Guattari se refere mais a campos
de forcas e relagdes, € menos a territorios. Esses autores procuraram formular um caminho
que nos ajuda no estudo da subjetividade dadas algumas de suas caracteristicas. A primeira
coisa que temos que ter em mente ao falarmos da cartografia ¢ que esta ndo se d4 como um
método pronto.

Para Boaventura de Sousa Santos (2002, p. 48), cada método ¢ uma linguagem, ¢ a
realidade responde na lingua em que foi perguntada. Por isso, em todo este texto, sera
desenvolvida a ideia de exercitar a cartografia, e ndo em empregé-la a algo. Nao se trata de
um método embasado em regras gerais usado em casos particulares.

Segundo Kastrup, Passos e Escossia (2002), a cartografia ¢ muito mais um
procedimento destinado a uma finalidade, uma espécie de ad hoc a ser formulado caso a caso.
Para Tania Fonseca e Patricia Kirst (2003, p. 92), “[...] cartografia ndo determina em si uma
metodologia, porém antes, propde uma discussdao metodologica que se atualiza na medida em
que ocorrem encontros entre sujeito e objeto.

Considerando que a cartografia ¢ praticada em esferas especificas, ha diversos tipos e
diversas maneiras de cartografar. Félix Guattari e Suely Rolnik (1996) afirmam que as varias
cartografias t€m em comum a busca de saidas na constitui¢ao de outros territérios, para além
dos territorios sem saida, outros espacos de vida e de afeto. Nesse sentido, segundo esses
autores, as metodologias marxistas e progressistas de todo tipo ndo compreenderam a questao
da subjetividade, porque se encheram de dogmatismo teorico.

Para a cartografia, a produ¢do de subjetividade seja talvez mais importante do que
qualquer outro tipo de producao. Isso porque a subjetividade ndo funciona apenas no registro
das ideologias, mas no proprio coracao dos individuos, em sua maneira de compreender o

mundo, de se articular como pessoas e cidadaos, com os dispositivos sociais de toda natureza.
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Desse modo, ndo ¢ quimérico considerar que uma revolugdo social e politica diz respeito
principalmente a questdo da producdo da subjetividade.

Para Kastrup, Passos e Escéssia (2002), uma cartografia ¢, antes de tudo, uma
representacao teorica e ideoldgica que esta inseparavel de uma pratica nao s6 académica, mas
também social, e, concomitantemente, inseparavel das suas condi¢des. Uma cartografia ¢ algo
que se busca no proprio movimento, incluindo-se nesse movimento 0s recuos, as
reapreciacdes e as reorganizacdes das referéncias que forem necessarias.

Ainda segundo Kastrup, Passos e Escéssia (2002), pensar a cartografia ¢, antes de
tudo, compreender que esta nao opde pesquisa tedrica a pesquisa empirica, pois ela se utiliza
de ambas, muito menos criagdo de conhecimento tedrico a criagdo de conhecimento pratico.
Uma das primeiras coisas que pensamos sobre a cartografia ¢ que este ¢ um método segundo
o qual toda pesquisa que se guia por ele tem um direcionamento politico e, por sua vez, toda a
sua pratica ¢ produtora de conhecimento.

Quando se utiliza da cartografia como procedimento metodoldgico, leva-se em
consideracdo que sua pratica ndo se resume em revelar o objeto de pesquisa ou verificar
informagdes acerca de um campo ja estabelecido (decalque). Para Deleuze e Guattari (1995, p.
22, 23), o ato de cartografar, “opera sobre os desejos por impulsdes exteriores e produtivas”.
O trabalho de uma pesquisa cartografica ndo se da por meio de coleta de dados em um campo
de pesquisa, mas pelo engajamento do cartégrafo no mundo a ser conhecido, onde os dados
ndo sdo coletados, mas construidos.

Percebemos, entdo, que um cartografo ndo apenas observa conceitualmente o que
sera investigado, ele compartilha um territorio existencial onde o sujeito e o objeto da
pesquisa se relacionam e se determinam. Guattari (1992) fala de territorios existenciais como
amarragdes territorializadas idiossincraticas em constante processo de feitura, onde suas
aberturas para sistemas de valor t€ém implicagdes sociais e culturais. Assim a cartografia ndo

acontece com

[...] um objeto "dado" em coordenadas extrinsecas, mas um Agenciamento de
subjetivacdo dando sentido e valor a Territorios existenciais determinados. Esse
agenciamento deve trabalhar para viver, processualizar-se a partir das singularidades
que o atingem.[...] Sdo novas maneiras de ser do ser que criam os ritmos, as formas,
as cores, as intensidades da danca. Nada esta pronto. Tudo deve ser sempre
retomado do zero, do ponto de emergéncia caésmica. Poténcia do eterno retorno do
estado nascente. (Guattari, 1992 , p. 119).

Desse modo, podemos dizer que o cartdografo ndo ¢ movido por metas, mas por

desejos, “[...] que permita explodir os estratos, romper as raizes € operar novas conexoes”
b 9
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(DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 23). Os desejos ndo tém um ponto fundado, pois estdo
muito mais relacionados com os atractores estranhos de Lorenz*, em um espago interior de
volatilidade continua sobre uma linha fractal. Na cartografia, nenhuma entrada existencial tem
prioridade sobre as outras, pois a conexdao com o outro ndo acontece por reconhecimento de
um icone preexistente, mas por um devir outro.

Para Kastrup, Passos e Escossia (2002, p. 207), a cartografia ndo se nutre da
descrigdo de uma conjuntura espago-tempo, mas do acompanhamento dos processos desta
conjuntura. O ato de cartografar ndo pode se enquadrar em jogo com técnica ou conjunto de
procedimentos a serem seguidos para a execucdo de etapas para o desenvolvimento de uma
pesquisa, mas como uma ac¢do que cultiva e refina o movimento em transformagdo. Na
cartografia, entender o caminho que constitui um "objeto" corresponde a peregrinar com esse
objeto, compor um trajeto proprio, compor-se no trajeto.

Para Fonseca e Kirst (2003, p. 98), “[...] o carater instituinte da cartografia esta
ligado a explicitagdo das sensagdes, muitas vezes fugidias, nos encontros com o objeto.” Para
estas autoras, as sensagdes sdo ilocalizdveis tanto no cartégrafo, quanto nos fluxos
cartografados. Assim, a cartografia busca extrair um bloco de sensag¢des, um puro ser de
sensagoes, seria a exigéncia do mundo, demanda irresistivel de fabulagdo (FONSECA &
KIRST, 2003).

Nao obstante, podemos pensar aqui as sensacdes tal qual Bergson (1999) assinalou.
Esse autor nao considera as sensacdes como “[...] imagens percebidas por nés fora de nosso
corpo, mas antes afecgdes localizadas em nosso proprio corpo” (BERGSON, 1999, p. 53, 54).

Bergson (1999) afirma que € nas imagens representadas que

[...] se produz a afecgdo, ou seja, seu esforco atual sobre si mesma. Tal é, no fundo,
a diferen¢a que cada um de nds estabelece naturalmente, espontaneamente, entre
uma imagem e uma sensacdo. Quando dizemos que uma imagem existe fora de nos,
entendemos por isso que ela € exterior a nosso corpo. Quando falamos da sensagao
como de um estado interior, queremos dizer que ela surge em nosso corpo. E por
isso que afirmamos que a totalidade das imagens percebidas subsiste, mesmo se
nosso corpo desaparece, ao passo que ndao podemos suprimir nosso corpo sem fazer
desaparecer nossas sensacdes. (BERGSON, 1999, p. 59).

Para Bergson, nossas sensacdes estdo para nossas percepcoes, de modo que nossas

percepcdes estdo fora do nosso corpo e nossas afec¢des estdo em nosso corpo. Desse modo,

40 meteorologista E. N. Lorenz, em 1963, prop0s o sistema relacionado ao estudo do movimento convectivo de
fluidos na atmosfera terrestre e a questdes relativas a previsdo numérica do tempo. As solu¢des para a sua
equacgdo tendem assintoticamente a um movimento limitado e aperiddico no espago de fase, formando um
atractor estranho, conhecido na literatura como Atractor de Lorenz. Sua forma lembra a figura de uma borboleta
e ¢ comumente conhecido como "efeito borboleta".
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ndo ha percepcao sem afec¢do, ou seja, a afeccdo € portanto o que misturamos, do interior de
nosso corpo (BERGSON, 1999). Nao obstante, Fonseca e Kirst (2003, p. 98) consideram a
cartografia como uma “explicacdo das sensacdes”.

Pensando na cartografia como um procedimento metodolégico que pretende lidar
com a complexidade e com as subjetividades presentes em um determinado territorio,
compreende-se que o ato de intervir se apresenta indissociada ao ato de cartografar. Ao
mergulhar no campo de forgas do territério a ser investigado, o cartdografo se encontra diante
de um plano de forcas e ndo de um campo de investigagdo. Compreendemos esse plano de
forgas como um recorte no caos. Ele ¢ tracado por linhas, as quais nos atravessam, que nos
compdem e compdem nossas relacdes (DELEUZE & GUATTARI, 1996). De acordo com
esses autores, ha trés tipos de linhas que nos formam: as linhas duras, linhas
maledveis/moleculares e linhas de fuga.

As linhas duras sdo aquelas impostas de fora, que caracterizam os grandes conjuntos
duais que regem uma sociedade de modo bem delimitado a exemplo do sexo, fungdes sociais,
camada social, sendo algo que sempre classifica, e criptografa os sujeitos. Para Deleuze e
Guattari (1996, p. 61), nas linhas duras “[...] tudo parece contdvel e previsto, o inicio e o fim
de um segmento, bem como a passagem de um segmento a outro”. Ou seja, as linhas duras
controlam, normatizam e enquadram uma sociedade e ¢ mediante seus atravessamentos que se
pretende manter a ordem social.

As linhas maleaveis ou moleculares nascem um pouco por acaso, de um nada, nunca
se sabera por qué. Elas dispdem de maior fluidez, pois possuem “impulsos e rachaduras na
imanéncia de um rizoma, ao invés dos grandes movimentos e dos grandes cortes
determinados” (DELEUZE & GUATTARI, 1996, p. 61). Essas linhas sdo mais flexiveis, ndo
buscam estratificar constantemente, sdo da natureza de uma micropolitica, sendo menos
localizdveis e contendo fluxos e particulas que escapam ao controle dos sistemas duros
macropoliticos e avangando sem que haja a percepcao explicita de seu movimento.

Finalmente, as linhas de fuga sdo aquelas inventadas, tragadas, sem nenhum modelo
nem acaso. Para Deleuze e Guattari (1996), devemos inventar nossas linhas de fuga e sé
podemos inventa-las tragcando-as efetivamente, na vida. As linhas de fuga que tornam possivel
que a subjetividade seja afetada criando zonas de indeterminacao, permitindo o agenciamento.
Essas linhas ndo podem ser explicadas porque ndo querem dizer nada, em uma cartografia

interior elas nos compdem, tracando nosso mapa. Elas se transformam podendo, inclusive,
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penetrar uma na outra. Desse modo, subjetividade ¢ afetada pelo que ndo ¢ ela, pelas relagdes
realizadas, pela interse¢do com o que esté fora, entdo ¢ ai que se forma um agenciamento.
Agenciamento, pois as multiplicidades que o nomadismo e o rizoma nos oferecem
escapam ao modelo cartesiano, mesmo que coexistam com ele. Agenciamentos, pois estes
proporcionam multiplas maneiras de pensar e de viver, compdem corpos individuais e

coletivos.

Nao ¢ facil ser um homem livre: fugir da peste, organizar encontros, aumentar a
poténcia de agir, afetar-se de alegria, multiplicar os afetos que exprimem ou
envolvem um maximo de afirmagdo. Fazer do corpo uma poténcia que ndo se reduz
ao organismo, fazer do pensamento uma poténcia que nao se reduz a consciéncia. O
célebre primeiro principio de Espinoza (uma tnica substancia para todos os atributos)
depende desse agenciamento, e ndo o inverso. H4 um agenciamento — Espinoza:
alma e corpo, relagdes, encontros, poder de ser afetado, afetos que preenchem esse
poder, tristeza e alegria que qualificam esses afetos. (DELEUZE; PARNET, 1998,
p.75).

E nesse sentido que podemos dizer que a esséncia do cartografo ndo estd na zona
imediata de encontro, tampouco no ideal de objetividade, como se o cartografo fosse aquele
que tem um desejo aqui e, para alcanga-lo, foca no objeto 14. A esséncia de quem cartografa
também ndo deve estar em seu desejo, como se esse desejo iniciasse substancialmente nele,
assim essa esséncia ndo ¢ interior nem exterior. A esséncia do cartografo estd no momento
imediato de encontro, ao mesmo tempo dentro e fora, mas um fora que ndo € exterior € um
dentro que ndo ¢ interior. Nesse momento, ja ndo encontramos mais nada de transcendente,

encontra-se apenas um plano de imanéncia:

Dir-se-ia que O plano de imanéncia é ao mesmo tempo o que deve ser pensado ¢ o
que ndo pode ser pensado. Ele serd o ndo-pensado no pensamento. E a base de todos
os planos, imanente a cada plano pensavel que ndo chega a pensa-lo. Um fora mais
longinquo que todo mundo exterior, porque ele ¢ um dentro mais profundo que todo
mundo interior: é a imanéncia, ‘a intimidade como Fora, o exterior tornado intrusdo
que sufoca a inversdo de um e de outro’. A ida-e-volta incessante do plano, o
movimento infinito. Talvez seja o gesto supremo da filosofia: ndo tanto pensar O
plano de imanéncia, mas mostrar que ele estd 14, ndo pensado em cada plano. O
pensar desta maneira, como o fora e o dentro do pensamento, o fora ndo exterior ou
o dentro ndo interior. (DELEUZE & GUATTARI, 1992, p. 78).

Mesmo com o costumeiro olhar, existem fissuras capazes de nos dar um frescor para
que novos elementos entrem em cena. Na cartografia, ndo importa a verdade, o mundo seduz

e o cartdgrafo constrdi, responde, recorta e atribui sentido. Segundo Deleuze (2003, p. 16),

[...] a verdade depende de um encontro com alguma coisa que nos force a pensar e a
procurar o que ¢ verdadeiro. Pois é, precisamente, o signo, que ¢ objeto de um
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encontro, que exerce sobre nos, a violéncia. O acaso do encontro ¢ que garante a
necessidade daquilo que é pensado.

Entdo, ao cartografar, o amago do cartdgrafo estd nos modos de vida. Um modo de
vida que se efetua como acontecimento de nds mesmos. Trata-se de extrair de si uma
composi¢do que esta fora do pensamento, com o pensamento do fora, em linhas que fagam
fugir o pensamento. O fora da cartografia ¢ o fora da significacdo, e um dentro que ¢ ao
mesmo tempo fora da interioridade subjetiva, um dentro que ¢ uma modificagdo de poténcia.

Nietzsche evidencia a Vontade de Poténcia como uma tentativa de transvaloragao de
concepgdo do mundo, para pensar o homem para "além-do-homem", de modo que este possa

liberar sua poténcia criadora.

Pois se a profundidade esquiva o presente, ¢ com toda a for¢ca de um "agora" que
opde seu presente tresloucado ao sabio presente da medida; e se a superficie esquiva
o presente, e com toda a poténcia de um "instante", que distingue seu momento de
todo presente assinalavel sobre o qual cai e recai a divisdo. Nada sob a superficie
sem mudar de natureza. (DELEUZE, 1974, p. 171).

O que pode a cartografia? Sendo a cartografia carregada de poténcia, ela pode ser
modificada e pode modificar. Ela se modifica a partir dos encontros do cartégrafo com seu
territorio que ele faz com seus encontros, € o0 que seus encontros fazem com ele, algo se passa
com ele, necessariamente.

Entdo o cartéografo pode, na medida em que cartografa, se modificar. E essas
modificagdes o preenchem, mas o que ele faz com essas modificagdes? E nesse momento que
a cartografo pode mais ou pode menos. E ai que ele pode mais ou pode menos, que ele pensa,
que ele sente, experimenta, que ele age de modo afirmativo e ativo, ou ¢ ai que ele padece,
que ela recente, que ela se culpabiliza, que ele se relaciona ou dicotomiza o mundo. E nesse
momento que o cartografo ja ndo ¢ mais cartografo, ele ja ndo faz mais cartografia, pois ele
precisa decalcar o modo de vida dele e o dos outros a partir do modelo (uno).

Na cartografia tudo ¢ tragado por todas as linhas descritas por Deleuze, mas, ao
mesmo tempo, tudo escapa. Uma cartografia nunca ¢ acabada, ndo se chega, ndo se pode
chegar a ela, ¢ um limite. Por isso, afirmamos que a cartografia ¢, também, uma intervencao
que vem a acontecer no plano de forcas em que o cartégrafo se encontra. Intervir no sentido
de fazer uma imersdao nesse plano, de modo que aquele que "conhece" e aquilo que ¢
"conhecido", quem "analisa" e o que ¢ "analisado" se dissolverd na dindmica de propagacao

das forgas.
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O ato de cartografar oportuniza ao cartégrafo o encontro com o seu corpo sem 0rgaos.
O plano onde o cartégrafo se encontra traz em si uma forga centripeta (BERGSON, 1999) que
vem do territério que vocé se encontra provocando e movimentando o corpo do cartdgrafo.
Nesse momento esse corpo se encontra sob forcas centripetas, um corpo em homeostasia
inclinando-se para um atractor pontual, um ponto de equilibrio que esta propenso as orbitas
vizinhas. Apoés ser afetado por essa forga, aquele corpo agora pode ser considerado um corpo
sem Orgdos, movimentado pela forga centrifuga, transformando-o em um corpo oscilatorio,
capaz de utilizar o desassossego que o atractor estranho lhe torna acessivel, para fazer se
afastar de si em um sentido criador.

Podemos alegar que toda cartografia tem como principio basilar a intervengao a qual
requer do cartografo uma submersdo no plano da experiéncia. Na cartografia, conhecer e fazer
se traduz em agdes inseparaveis, como uma experiéncia coletiva em que tudo e todos estdao
mais do que articulados, mas ai se constituem. Ao cartografar, o cartografo acompanha o
processo de constitui¢cao de uma "realidade", anuindo aos seus processos e a tudo o que ocorre
em seu territorio, seus estados ou formas, como um plano repleto de energia potencial.
Podemos entdo afirmar que a cartografia como método ¢ o tracejar da experiéncia, em um
movimento de acompanhando dos processos e do percurso da investigacdo. Sobre isso,

Eduardo Passos e Regina Benevides de Barros (2009, p.18) consideram que

[...] objeto, sujeito e conhecimento sdo efeitos coemergentes do processo de
pesquisar, ndo se pode orientar a pesquisa pelo que se suporia saber de antemao
acerca da realidade: o know what da pesquisa. Mergulhados na experiéncia do
pesquisar, ndo havendo nenhuma garantia ou ponto de referéncia exterior a esse
plano, apoiamos a investigagdo no seu modo de fazer: o know how da pesquisa. O
ponto de apoio € a experiéncia entendida como um saber-fazer, isto é, um saber que
vem, que emerge do fazer. Tal primado da experiéncia direciona o trabalho da
pesquisa do saber fazer ao fazer-saber, do saber na experiéncia a experiéncia do
saber. Eis ai 0 “caminho” metodologico.

Tomando novamente o conceito de experiéncia de Bondia (2002, p. 21) como algo
que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Percebo que o cartografo ¢ o sujeito da
experiéncia descrito por Larrosa, aquele que esta em um territorio de passagem e percebe esse
territorio como uma superficie sensivel onde qualquer coisa que possa acontecer pode afetd-lo
de algum modo.

Para Deleuze (1974, p. 188),

[...] o acontecimento resulta dos corpos, de suas misturas, de suas agdes e paixdes.
Mas difere em natureza daquilo de que resulta. Assim ele se atribui aos corpos, aos
estados de coisas, mas ndo como uma qualidade fisica, somente como um atributo
muito especial, dialético ou antes noematico, incorporal.
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Pensando que experiéncia também ¢ repeticdo, ¢ esta que proporciona a fala da
efetividade do multiplo e, a partir dela, ¢ que se d4 o acontecimento espiritual da experiéncia.
Ao trabalhar a diferenca, Deleuze (1988) observa a repeticdo como aquela que disfarga e se
conduz em um diferencial. Na repeticdo, busca-se um tempo presente com possibilidade de
transportar o aqui e o agora metamorfoseando, sempre recriado. Se houver a possibilidade de
uma repeti¢do, a mais exata ¢ aquela cujo correlato ¢ o maximo da diferenca.

Por isso, o cartdgrafo deve estar atento as diferencas livres contestadoras, ¢ ele quem
da a sua cartografia seus paralelos de subjetividade, memoria, recogni¢ao, consciéncia de si.
O cartografo trabalha para extrair algo ndo apenas de sua investigagdo, mas de si mesmo,
dilatando-se, superando os proprios limites. Isso ndo acontece nem sem empenho, nem sem
dedicacdo, nem sem repeticao, € preciso trabalhar muito para extrapolar a si mesmo e elaborar
a investigacao pretendida.

Deleuze e Guattari (1995) posicionam os afetos como um dos principios da
cartografia. Esses autores relacionam a afeccdo com a esséncia, um horizonte, uma espécie de
atencao que, a0 mesmo tempo, nos coloca em relacdo com a tensdo. Segundo eles, a afec¢ao
necessariamente acontece em qualquer existéncia em forma de multiplicagdo de si. Para eles,
a multiplicidade acontece de maneira pura sem referéncia a uma unidade, mas sim a diferenca.
Assim, ninguém pode se separar da poténcia de existir e multiplicar-se, de experimentar e de
pensar.

A cartografia tem um foco que deve estar diretamente conectado a afec¢do, ao campo
afetivo do cartégrafo. O decalque nunca sera cartografia, pois este ¢ uma limitacdo da afecc¢ao
e a cartografia se efetiva, pois ¢ o afeto que cartografa. O interior do cartdégrafo ¢ um espago
onde os acontecimentos tém lugar garantido. O percurso do cartdégrafo no seu territorio sé ¢
vidvel, pois este estd disposto a se expor, perfurando um espaco indefinido e arriscado.

Assim, para Fonseca e Kirst (2003, p. 99),

A cartografia, assim, pode ser pensada como “maquina” que tem incorporada a
emergéncia, a finitude, a criacdo, a producgao/destruicdo. Nao esta ligada, portanto, a
vontade racional fixa, univoca e representacional, mas ao inconsciente, que se
estende por sobre tudo, para além da historia que conhecemos em diregdo as origens
do humano.

E nesse sentido que, ainda segundo essas autoras, a maquinagdo cartografica se
caracteriza ndo porque faz retomar o mundo em forma de ficcdo, mas porque o mundo

recriado adentra o sujeito e pode modifica-lo, uma vez que opera pontos de vista e “encorpa”
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subjetividades (FONSECA & KIRST, 2003).

O trabalho do cartégrafo €, simultaneamente, cansativo e inestimavel, onde o esfor¢o
por ele feito é mais valoroso do que o produto da sua investigagdo. E pelo esfor¢o que
colhemos de n6s mais do que tinhamos, ascendemo-nos acima de ndés mesmos. Engana-se
quem pensa que esse esforco provoca a exaustdo, o contrario, ele nos transfere a uma eterna
variagdo de si, nos faz combinar nossas proprias forgas que desconheciamos. Ao cartografar,
o cartografo aterrissa em uma experimentacdo utilizando-se menos de um Iéxico cientifico
cartesiano o qual valoriza o objetivo, a objetividade, a neutralidade, em uma locu¢do do que ¢
considerado possivel, € mais a consideragdo de mundos possiveis, os quais passam a existir e
coexistir.

Nesse sentido, para Fonseca e Kirst (2003) a cartografia se configura como uma
maquina de tipo exopoiético, pois produz mundos, redes de significagcdes. Também pode ser
considerada como maquina autopoiética, pois se produz através de uma dobra, ou seja, como
efeito da subjetividade que registra o mundo. Desdobramentos e redobramentos, gerados pela
pesquisa, podem aproxima-la de seu papel no engendramento das subjetividades.

Por isso, o cartografo distingue por sua acao no territorio da pesquisa, ndo por sua
atividade, mas por sua passividade, por sua abertura, seu acolhimento, sua receptividade e
disponibilidade. Trata-se ndo de uma passividade inerte, mas repleta de paciéncia, de
tolerancia, de atracdo e de atencdo, em um desimpedimento com uma abertura interior
essencial.

O funcionamento da ateng¢do do cartdégrafo ¢ outro fator importante no ato de
cartografar. Os quatro gestos da atencdo cartografica: o rastreio, o toque, o pouso € o
reconhecimento atento. Bergson (1999) explana sobre a formagdo da memoria e suas formas.
O autor nos fala dos artificios que a memoria tem de reconhecer algo. Segundo ele, o
reconhecimento "[...] se faz por movimentos quando procede do objeto, por representagdes
quando emana do sujeito (BERGSON, 1999, p.84)". Bergson aborda o reconhecimento de
duas maneiras: o reconhecimento automatico e o reconhecimento atento.

No reconhecimento automatico, ocorrem movimentos que prolongam nossa
percepcao para obter efeitos convenientes € nos afastam assim do que estd sendo percebido.
Para Bergson (1999) esse reconhecimento se da apropriado as circunstancias que se sucedem
na mesma ordem e ocupam o mesmo tempo. Quando o reconhecimento € automatico, ele esta
ancorado em movimentos e percepcdes ja organizados anteriormente pela memoria habitual

dos quais ele proviria como um reflexo. Esses movimentos automaticos sdo movimentos que
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se repetem desenhando uma figura simplificada o que desenvolveria em nossa consciéncia,
“[...] sob a forma de sensagdes musculares nascentes, o que chamaremos de esquema motor
da palavra escutada” (BERGSON, 1999 p. 126).

O reconhecimento atento, para Bergson (1999), por sua vez, faz com que sejamos
reconduzidos ao objeto para "sublinhar seus contornos". A este tipo de reconhecimento estao
incluidos os mecanismos da memoria espontanea, o que ¢ importantissimo para o que o autor
vem a chamar depois de lembrangas-imagens. Quando temos uma nova percep¢ao de algo que
ndo temos na memdaria habitual, e reconhecemos um objeto ou ser pela primeira vez, somos
retransportados a este para dele retirar algumas caracteristicas. No momento do
reconhecimento atento, a aten¢do ¢ investida no objeto, ou ser, e se reinveste nele
gradativamente, provocando uma "[...] volta para trds do espirito que renuncia a perseguir o
resultado util da percepcdo presente: havera inicialmente uma inibicdo de movimento, uma
acdo de detengao" (BERGSON, 1999, p. 114).

Percebemos entdo que quando o cartdégrafo se atenta ao reconhecimento, hd uma
coibi¢do do movimento, em uma atividade inicial de impedimento, mas que em seguida ira
prosseguir em movimentos sutis de reabilitagdo das lembrangas-imagens. Na cartografia, o
reconhecimento atento ndo somente confirma a existéncia das lembrangas que o cartografo
possui, como também ¢ um indicio da liberdade do cartografo, de modo que seu o espirito
recorda as lembrancas para a percep¢do a partir da tensdo que simboliza o objeto. Sua
percepcao por sua vez, podera ser mais enriquecedora a partir do momento que o espirito

aproveitar de sua liberdade

Em que consiste a atengcdo? De um lado, a atengdo tem por efeito essencial tornar a
percepcdao mais intensa e destacar seus detalhes: considerada em sua causa, ela se
reduziria, portanto, a uma certa intensificagdo do estado intelectual. Mas, de outro
lado, a consciéncia constata uma irredutivel diferenca de forma entre esse aumento
de intensidade e aquele que se deve a uma influéncia maior da excitagdo exterior: ele
parece, com efeito, vir de dentro, e testemunhar uma certa atitude adotada pela
inteligéncia. Mas aqui comega precisamente a obscuridade, pois a idéia de uma
atitude intelectual ndo é uma idéia clara. Falar-se-& de uma "concentragdo do
espirito”, ou ainda de um esforgo "aperceptivo" para colocar a percep¢ao sob o olhar
da inteligéncia distinta. Alguns, materializando essa idéia, irdo supor uma tensdo
particular da energia cerebral, ou mesmo um dispéndio central de energia vindo
acrescentar-se a excitagdo recebida. (BERGSON, 1999, p. 112 e 113).

Outro ponto importante para salientar € que a atengdo do cartografo estd diretamente
ligada com seu ato criativo, de modo que este perceba de maneira diferente o que ja estava em
seu plano de investigagdo. O método cartografico aposta diretamente na sensibilidade do

cartografo, a qual estd embebida de emocdo. Segundo Bergson (2005, p. 51), “cria¢do
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significa, acima de tudo, emocdo.” Para Bergson, ¢ a emoc¢do que impele a inteligéncia em
frente, pois ela vitaliza os elementos intelectuais com os quais fara corpo. O cartografo cria a
medida que atualiza algo que percebeu que "j& estava 14", mas encontrava-se de forma virtual
em seu territorio de investigagdo. A criacdo de um cartdégrafo deve ser feita pela atengdo de
perceber o que ativar em uma virtualidade, de potencializar algo que “ja estava 1a”.

O cartégrafo e seu territério de investigagdo necessitam um do outro e ambos
precisam se autocomplementar em busca de um devir (DELEUZE, 1998, p. 3). A ateng¢do do
cartografo precisa, entdo, sobrevoar seu territorio como a vespa sobrevoa a orquidea’,
havendo uma dupla captura entre ambos, pois "[...] 'o que' cada um se torna nao muda menos
do que 'aquele' que se torna" (DELEUZE; PARNET, 1998 p. 11). Quando o cartografo, assim
como a vespa, pousa sua aten¢do sobre seu territorio, este confere sobre aquele uma cadéncia
ao pensamento.

Em seu territorio, o cartdgrafo ndo busca algo delimitado, mas estad aberto ao
encontro. Trata-se de um movimento de deixar vir, partindo do principio do que o afeta. Nao
ha cartografia sem contato, sem alteridade, sem encontro, e ainda ndo ha encontro sem relagao.

Diante dos elementos aqui expostos acerca da cartografia, podemos pensa-la como
um método transversal que a um s6 tempo analisa, descreve, intervém, cria, de modo que nao
existe uma ordem para essas agdes. A tessitura dessas agdes ndo acontece de modo sé vertical
e nem sO horizontal, mas transversalmente. Exercer a transversalidade ¢ ponderar em um
plano em que toda a vida se comunica. Consideramos que a cartografia ¢ uma acao onde seu
dialogo se da de maneira multidimensional. Cartografar ¢ desenhar um plano nas linhas de
fuga que o compdem um territorio.

Para Liliana da Escossia e Silvia Tedesco (2009, p. 104),

A funcgdo transversalizag@o diz respeito a ampliacdo e intensificacdo da capacidade
de comunicagdo entre sujeitos e grupos (Guattari, 1981) e de intersecgdo entre
elementos e fluxos heterogéneos, materiais e imateriais. Remete a uma ética da
conectividade (Simondon, 1989) nos processos, numa busca de superacdo das
légicas comunicacionais verticalizadas ou horizontalizadas, elas proprias,
individualizantes.

Pensar a cartografia como pratica de edificagdo de um plano coletivo de forgas ¢
presumir que nossa concep¢do de mundo se dilata para abranger o plano movedigo da
realidade das coisas. Isso ocorre porque lidamos com uma realidade que se constroi a partir do

processo de producdo do saber, ou seja, essa realidade é produto de formas de enxergar e de

SExemplo dado por Gilles Deleuze no livro "Dialogos" (1998) para o entendimento do conceito de devir.
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expor, os quais sdo elaborados em dado momento histérico, em um determinado espago
geografico (FOUCAULT, 2000).

Tomando o método cartografico como um mecanismo vivo munido de aptiddo
cognitiva, que se configura no seu dominio circular em uma dada realidade. Nesse momento,
nao ha porque supor que exista um cartografo e um territério preestabelecido. Ao contrério, o
cartégrafo e o territorio sdo parte de um mesmo plano cognoscente. O desafio do cartografo se
coloca na medida em que ele pode encontrar indagacdes relativas as implicagdes ético-
politicas do ato de cartografar. Um cartografo internaliza que o ato de cartografar ¢ assumir a
circularidade e o movimento da sua cartografia em uma contingéncia “cartografo-territorio”,
colocando sempre que os pontos de vista apontados por ele ndo sdo de sua propriedade.

O arquétipo de um cartdégrafo ndo ¢ o de conhecer ou saber, mas o do refletir e vigiar,
reconhecendo que o Unico caminho para o conhecimento e a sabedoria ¢ o da vigilia e da
reflexdo. O cartografo reside na experiéncia sem estar atado a nenhum ponto de vista, mas
dissolvendo-o. Do cartégrafo espera-se a suspensdo do juizo, o que faz o faz envolver-se,
fabular-se, inventar-se. O cartografo deve estar sempre disposto a guardar suas proprias
cartografias na gaveta do inconsciente e a inventar novas cartografias dentro da situacdo em

que se encontra.
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CAPITULO 2

O CINEMA DE ABBAS KIAROSTAMI

"Ndo acha que deveria haver moderagdao em tudo?

Isso seria o ideal, mas o ideal ndo existe. Seria realmente estupido da nossa parte,
nos sentirmos infelizes em nome de um ideal".

Copia Fiel, Abbas Kiarostami

O Ird ¢ um dos quinze paises do Oriente Médio e até¢ 1935 era chamado de Pérsia.
Apos a Segunda Guerra Mundial, o X4 Mohamed Reza Pahlavi promoveu grande
modernizagdo do pais, incluindo a reforma agraria e o direito de voto as mulheres, ao mesmo
tempo em que o governo também buscou promover um pais laico. A era Pahlavi era
sustentada e apoiada pelo governo dos Estados Unidos da América, e assim tratava de
maneira ditatorial qualquer oposic¢ao.

Embora houvesse pobreza, inflacdo e uma grande rivalidade politica e religiosa em
oposicdo a ocidentalizagdo do Irda, em 1979 a articulacdo entre a oposi¢do politica ao Xa e o
clero xiita proporcionou a Revolucdo Iraniana, liderada pelo Aiatold Khomeini. Como
resultado da revolugdo, o Xa exilou-se nos Estados Unidos e instalou-se no pais uma teocracia.
Assim, o novo governo, liderado de maneira ideoldgica e espiritual por Khomeini, ficou
conhecido por censurar de forma severa os meios de comunica¢do, bem como qualquer
relacdo diplomatica com o Ocidente.

Segundo Alessandra Meleiro (2006), depois de 1979 reiterou-se os valores religiosos
islamicos xiitas, com a incorporagdo do codigo de leis do islamismo, conhecido como Sharia,
obrigando também as mulheres a usarem as vestimentas islamicas. Além disso, comegou-se a
utilizar a violéncia do Estado contra qualquer grupo que resistisse contra o Governo ou
qualquer acdo que estivesse em desacordo com os preceitos religiosos. E importante ressaltar
que esse governo esta ainda hoje no comando do Ira.

Nao obstante, qualquer tipo de manifestagdo artistica ocidental foi terminantemente
proibido naquele pais. Com o cinema nao foi diferente. Segundo Meleiro (2006), as politicas
culturais no Ira privilegiaram as instancias de organizacao dos circuitos culturais, com énfase
na organiza¢do administrativa da cultura do Ird. Comecgou-se entdo, nesse momento, a criacao

de uma identidade iraniana cinematografica.
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O Ira ¢ o pais do Oriente Médio que mais produz filmes. Este ¢ o ber¢co de grandes nomes do cinema munc
especial, mas nesta tese decidimos estudar, mais especificamente, o cinema de Abbas
Kiarostami.

Abbas Kiarostami nasceu no Terra, capital do Ira, em 1940. Em seu livro Caminhos
de Kiarostami (2004) ele confessou que sempre se sentiu pressionado pela urgéncia de
comunicar seus sentimentos para que ninguém se esquecesse que ele existiu. Segundo ele, foi
seu anseio e curiosidade que o motivaram a se tornar cineasta, pois ele ndo acreditava em
predeterminagdo. Kiarostami (2004) confessou que o cinema hollywoodiano nunca o apeteceu.
A primeira vez que ele foi ao cinema foi levado por sua irma e adormeceu antes do final do
filme. Em seu livro, Kiarostami fala que assistiu muito cinema indiano, filmes que falavam de
ladroes, prostitutas, grandes melodramas, amores passionais. Porém, sua maior influéncia foi
a partir de 1956, quando houve em seu pais a invasdo das obras italianas como neorrealismo.
O primeiro filme assistido desta escola foi 8%,de Frederico Fellini. O que o interessava do
cinema italiano e do neorrealista era o fato de os personagens representados serem
semelhantes aos que o cercavam: sua familia e seus amigos. Isso certamente o influenciou.

Abbas Kiarostami iniciou seus estudos na Universidade do Teera em Belas Artes e
demorou treze anos para se formar, pois, em paralelo, trabalhava no departamento Estrada do
Ira. Kiarostami comegou a trabalhar na area de publicidade como grafico e pintor. Em seguida,
foi trabalhar em uma produtora de filmes publicitarios que na época era a mais importante do
Teera. L4 ele dirigiu cerca de 150 filmes publicitarios entre 1960 e 1969. Segundo ele, fazer
filmes para propaganda foi a escola preparatéria para o cinema, pois foi na publicidade que
ele aprendeu a transmitir uma ideia em pouco tempo e ter como objetivo influenciar o
espectador, o que serviu para conhecer a psicologia e a sociologia. A ndo-permanéncia nos
caminhos da publicidade se deu, pois, para ele, suas publicidades eram boas, mas ndo para
vender produtos (KIAROSTAMI, 2004).

Em 1969 Abbas Kiarostami foi trabalhar no Instituto para o Desenvolvimento
Intelectual das Criangas e Adolescentes do Ird, mais conhecido como Kanun. Segundo
Meleiro (2006, p. 63), o principal atrativo do Kanun era possibilitar que os artistas tivessem
uma liberdade de expressao em suas produgdes, incentivando a producao de obras destinadas
ao publico jovem.

Neste instituto, Kiarostami assumiu a dire¢do e montou o Departamento de Cinema.

Foi nesse momento que esse cineasta comegou a fazer filmes para criangas, introduzindo
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significativa vanguarda no cinema mundial. O pdo e o beco (1970) foi o primeiro filme

produzido pelo departamento (KIAROSTAMI, 2004).

A principal ruptura no cinema iraniano teve lugar com as primeiras pesquisas
cinematograficas realizadas pelo Instituto para o Desenvolvimento Intelectual da
Crianca e do Adolescente. O cinema inaugurado pelo trabalho deste Instituto, a
partir dos anos 70, continha uma reflexao geralmente ausente dos filmes da época. O
cinema que estava na moda era, por um lado, um cinema comercial cujo Unico
objetivo era divertir os espectadores e, por outro, um cinema de vanguarda, que néo
conseguia relacionar-se com os espectadores. Os filmes produzidos pelo nosso
Instituto estavam a meio caminho entre estes dois géneros de cinema.
(KIAROSTAMI apud MELEIRO, 2006, p. 65).

Segundo Kiarostami (2004), a principal ruptura no cinema iraniano aconteceu
precisamente com as primeiras pesquisas cinematograficas feitas no interior daquele Instituto.
Naquele lugar eram realizadas reflexdes ausentes nos filmes daquela época. As dificuldades
que o Ird enfrentou apds a Revolugdo Islamica em 1979 os obrigou a refletir ainda mais sobre
a esséncia dos seus filmes. Esse tempo de reflexdo permitiu ao cinema iraniano trilhar
novas rotas. Um novo tipo de cinema nascia naquele centro, hoje presente no mundo inteiro e
que a época ndo imaginava as novidades estéticas que estava por formar (KIAROSTAMI,
2004).

Os filmes ali produzidos nao almejavam lucros nem uso de clichés cinematograficos
para atrair o espectador. Ao contrario, Kiarostami (2004) afirma que eles usavam aquele
espaco para experimentar estilos em uma estética livre. Um fator principal e decisivo em sua
estética foi que o publico era composto de criangas, entdo nao se podia falar nem de sexo nem
de violéncia.

Segundo Kiarostami (2004), o sucesso dos seus filmes talvez fosse devido a auséncia
da necessidade de venda e bilheteria. Naquele momento esse cineasta afirmava que seu
pensamento era voltado ao cinema em si: a realizagdo do seu trabalho em experiéncias
cinematograficas que pudessem ser consolidadas da melhor maneira possivel.

Isso porque Kiarostami (2004) nao tinha estabelecido uma meta para encontrar o
sucesso, pois, para ele, o aperfeicoamento da arte s6 pode surgir com o sentimento de
inadequacdo. Esse cineasta tem a inadequag¢do como preceito da sua arte®, e € a isso que ele
atribui o fato de ndo conseguir ter uma definicdo de seu cinema. Segundo ele mesmo, nado

havia nenhuma razdo especial para que ele tenha se tornado um cineasta, com um pai

6Além de cineasta, Abbas Kiarostami também ¢ fotdgrafo, escritor e poeta.
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demolidor de paredes, ele diz ndo se lembrar de na sua familia ter algum trago ligado a cultura
e as artes.

Ainda que Abbas Kiarostami ndo conseguisse definir o que € o seu cinema, ele expde
algumas enunciacdes que nos faz pensar sobre essa arte a partir do que ele afirma desgostar
nela. A primeira delas € que ele disse repulsar o cinema que se limita a contar uma historia,
quando o cinema se torna um substituto da literatura, afirmando ele que, quando um filme se
propde a isso, subestima o espectador. Kiarostami (2004) salienta seu descontentamento com
o cinema narrativo. Além disso, ele afirma que quando um filme se esfor¢a pra contar uma
histéria, ou algo, e, concomitante a isso, mais sucesso ele tem, maior a sua resisténcia com
esse filme.

Nesse sentido, Abbas Kiarostami (2004) almejou criar outro tipo de filme, um
cinema mais exigente que se impde como arte, como a sétima arte. Um cinema de musica de
sonhos e de poesia, e ndo um cinema que pretendesse estimular a consciéncia critica ou de
qualquer natureza do espectador, muito menos algo que viesse a criar sentimentos de culpa
(KIAROSTAMLI, 2004).

Assim, Kiarostami (2004) questiona a forma como o cinema estava sendo tratado
como uma arte menor. Assim, fazendo alusao a poesia, esse cineasta indaga que a medida que
lemos uma poesia, ela excita a nossa imaginagao e nos convida a participar da sua realizacao.
Logo, quando a lemos, ndo nos preocupamos em pensar o porqué disso ou daquilo, tampouco
nos permitimos entender de qualquer modo a poesia. Para Kiarostami (2004), isso acontece,
pois na poesia existe o cardter de incompletude e quando o que se 1€ se mistura com a
imaginacao do leitor, tornando a poesia singular.

Uma poesia nunca conta uma histdrias, mas oferece uma série de imagens. Segundo
Kiarostami (2004) raramente se encontra alguém que, ao ler uma poesia, diga que a
compreendeu. Em contrapartida, quando se trata de um filme, se alguém ndo capta uma
relacdo ou uma conexdo daquele filme com algo, geralmente diz que ndo entendeu.

A incompreensdo faz parte da esséncia da poesia e, para Kiarostami, com o cinema
nao poderia ser diferente. Por isso, Kiarostami (2004) afirma que sempre tentou aproximar
seu cinema da poesia, de modo que ele ndo quer que um espectador que assista a seus filmes
conte a outra pessoa como foi o filme, mas o sinta de forma singular. E nesse sentido que o
cinema pra ele ¢ uma arte menor, no entanto, ele tenta fazé-lo de modo maior, garantindo a

possibilidade deste ndo ser entendido.
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E nesse sentido que Jean-Claude Bernardet (2004, p. 52) afirma que uma das
caracteristicas do cinema de Kiarostami ¢ “[...] adiar a informac¢do, deixar as situagdes
incompletas, ndo finalizar os enredos, sdo procedimentos de que Kiarostami se vale tendo em
vista a relagdo do filme com o espectador”. E assim, que Kiarostami diz respeitar o espectador,
concebendo sua arte como o cinema do infinito, incompleto, de modo que o espectador possa
intervir para preencher vazios, as lacunas, as fissuras do filme. Nessa proposta, o cinema de
Kiarostami busca que o espectador tenha espago para participar do processo criativo da obra.

Estruturalmente, Kiarostami (2004) afirma que seu filme nao pretende ser impecavel,
mas enfraquecido, tendo em vista que ele tenta fazer com que o cinema estimule os
espectadores a uma presenga ativa e construtiva. Por esse motivo, Kiarostami faz um cinema
que nao se faca ver, mas que se possa fazer ver, um cinema que nao necessita mostrar tudo ao
espectador, pois este podera criar seus roteiros € argumentos de acordo com suas proprias
experiéncias. Em seu cinema existem muito mais coisas que nao vemos do que as que sao
visiveis.

Se pensarmos que no nosso cotidiano estamos acostumados a exercitar a nossa
curiosidade e imaginagdo, mas quando assistimos a algum filme deixamos nossa atencao
inventiva de fora e passamos a ser passivos, € simplesmente recebemos o que nos ¢ oferecido,
sem nenhuma acdo. O cinema de Kiarostami pretende que os espectadores sempre tenham
curiosidade de imaginar o que existe para além do seu campo de visdo, para além do que esta
no quadro filmico, ¢ isso que ele procura mudar em seus filmes.

Para Kiarostami (2004) ha um problema quando se mostra tudo ao espectador, pois
impede que este pense, tornando o filme pornografico, por isso que em seus filmes ele nunca
mostra tudo. Seus enquadramentos, seus planos de a¢do, obrigam os espectadores a manterem
mais atengdo para tentar enxergar aquilo que o filme ndo mostra.

Assim, o espectador tentar extrair das imagens um sentido que nem ele imaginaria.
Por isso, para Kiarostami (2004), ¢ sempre melhor ndo dizer muita coisa em seus filmes, pois
o espectador fica livre para imaginar tudo. Ao contar uma histéria, conta-se mais quando nado
dizemos nada, o que conta ¢ o olhar do espectador e ndo argumento do diretor, pois o que se
vé€ na tela ja estd morto. S6 o olhar do espectador ¢ capaz de dar-lhe vida.

E ai que Abbas Kiarostami (2004) diz utilizar do aspecto sonoro em seus filmes para
que este possa assumir o papel do que ndo € visivel, pois, para ele, ndo ¢ necessario dizer tudo
ao espectador. As pessoas tém ideias diversas umas das outras e ele, enquanto cineasta, nao

quer nunca que todos os espectadores interpretem os seus filmes de uma mesma maneira. Os
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espagos em branco que ele deixa em seus filmes ndo estdo ali apenas para que as pessoas
tenham algo para completar, mas para que elas possam preencher de acordo com o que
pensam, com 0 que querem, com o que sentem.

Segundo Kiarostami (2004), o som ¢ muito importante para o seu cinema, talvez
mais importante que a imagem, pois, com ele, consegue-se obter uma superficie
bidimensional. O som confere profundidade a imagem, uma terceira dimensdo. Segundo esse
cineasta, o som preenche as lacunas da imagem, ou seja, um plano seria incompleto sem seu
proprio som.

E na soma do som e imagem em uma traducgdo poética que Kiarostami tenta abordar
em seu cinema o real. Segundo Frangois Niney (2016), Kiarostami instala tranquilamente a
camera e convoca o real, as pessoas e as situagdes para se encontrarem ou falarem de si. O
proprio Abbas Kiarostami (2004) afirmava ser um cineasta que tentou abordar o real, mas
fazia questdo que todo espectador soubesse que estava vendo um filme, mesmo nos momentos
em que parecesse muito real, ainda assim ¢ um filme.

Sem duvida, os filmes de Kiarostami foram feitos com fundamento na realidade, a
qual podemos ver refletida em paisagens, pessoas e personagens. Segundo Niney (2016), seus
personagens tendem a se confundir frequentemente com seus “atores”, pois estes exercem
papéis proximos daqueles que desempenham na vida.

“Porque sera que o acaso ¢ a realidade tém mais talento que todos os cineastas do
mundo?”’, perguntava-se Bazin. Porém, existem fatos que sé se tornaram acontecimento
depois de uma intervengdo. E a partir dai que Abbas Kiarostami sai a procura de algo,
observando, escutando, intervindo e, por fim, rodando os filmes. Ou seja, fatos sé se tornam
acontecimento com a intervengdo. E a partir do real que se revela e a parte do falso que o
constitui. E com uma maneira original de conceber a fic¢do, Kiarostami confere ao real uma

verdade que ele condiciona, mas que a ultrapassa (Niney, 2016).



53

2.1 CLOSE-UP - A FALA DE SI E O DESEJO DE SER OUTRO

Em Close-Up (1990), vemos em um Onibus na cidade de Teera, Ird, Ali Hussein
Sabzian, que esta sentando ao lado da senhora Ahankhah. Ele estd lendo o roteiro publicado
do filme O Ciclista, do cineasta Mohsen Makhmalbaf, que chama a aten¢do da mulher. Ele
percebe que ela esta curiosa e apresenta-se como sendo o autor, Makhmalbaf, com o qual tem
uma aparéncia fisica similar. A senhora Ahankhah o convida para conhecer sua casa e familia,
pois todos sdo “seus” fas, e ele aceita ir até 14. Aos poucos Sabzian se envolve com toda a
familia Ahankhah.

Junto com a familia Ahankhak, Sabzian monta um projeto de realizacdo de um filme
que sera rodado na casa da familia, e tera como protagonista o filho mais velho, Mehrdad, um
engenheiro que ndo exerce a fungdo, mas € apaixonado por cinema. Depois de alguns dias
hospedando na casa da familia, o senhor Ahankhah descobre que Sabzian ndo ¢ o
Makhmalbaf. Logo, o impostor Sabzian ¢ preso e processado, mas ¢ absolvido. Apods o
julgamento, Sabzian encontra-se com o verdadeiro Makhmalbaf, que o leva a casa dos

Ahankhah para obter o perdao.

Figura 1 Close-Up: Kiarostami conversa com Sabzian na prisao

Pode parecer um roteiro simples, mas a historia de Close-Up realmente aconteceu.
Sabzian, aficionado de cinema, se fez passar junto a familia burguesa, dos Ahankhanh, pelo
popular cineasta Mohsen Makhmalbaf. Desmascarado, foi levado a prisdo, desencadeando um
escandalo nos meios cinematograficos do Ird. Foi na estranheza dessa aventura que

Kiarostami percebeu imediatamente que nao se tratava de patifaria. Ao contrario, esse amor
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ao cinema e o fingimento dessa histéria tocavam, segundo Kiarostami (2004), a natureza e as
fungdes do cinema.

Segundo Kiarostami (2004), seu interesse em rodar esse filme se deu ao ler uma
declaracdo de Sabzian em um jornal local que dizia “Daqui por diante sou um pedago de
carne de um animal sem cabega, podem fazer comigo o que quiserem”. Ao ler essa frase,
Kiarostami ficou muito impressionado, sobretudo porque essa declaragdo parecia que estava
falando com ele mesmo. Depois de ler toda a reportagem, o cineasta propds ao produtor de
um filme que estava prestes a fazer e pediu para mudar o projeto e financiar outro filme, que
contasse a historia de Sabzian. O produtor aceitou.

No dia seguinte, Kiarostami levou as cameras imediatamente para a prisdo onde
Sabzian se encontrava. A narrativa se inicia com Kiarostami conversando com Sabzian sobre
seu interesse de fazer um filme sobre aquele acontecimento, o qual aceitou. Todos os
personagens sao interpretados pelos proprios “donos da histéria”. Kiarostami entdo consegue
recompor a histéria desde o inicio com o encontro de Sabzian no 6nibus com a senhora
Ahankhah, sua ida e relacionamento com a familia, a descoberta da farsa, seu julgamento e
seu encontro com Mohsen Makhmalbaf e, por fim, o reencontro com a familia Ahankhah.

Com esse roteiro, podemos ver que Close-Up fora criado em um locus de um
universo autossuficiente com diversos elementos heterogéneos e que se encontram conectados:
espaco (o interior e o exterior) e tempo (o passado, o presente e o futuro). Esses sdo elementos
que nods ocidentais sempre temos a predisposicao de julgar contrarios, mas Kiarostami
conseguiu, surpreendentemente, apresentar em seu cinema.

Talvez seu cinema possa ndo ser tdo surpreendente assim, se considerarmos sua
heranga presa, regido privilegiada principalmente no que diz respeito a cultura e arte, e que
esse cineasta respirou desde o nascimento. Para o critico e ensaista iraniano Mir-Ahmad-e
Mir-Ehsan apud Alberto Elena (2016, p. 94)

Kiarostami é herdeiro de uma tradi¢do artistica oriental que coloca em primeiro
plano a desconstrugdo e a narrativa multipla, caracteristicas manifestas de maneira
mais pronunciada em Close-up. Esse terreno magico ¢ a fonte real de sua fascinagdo
pela nao linearidade e pela narrativa multiespacial, ndo as nouvelle vagues francesa
e alema. [Por outro lado], a pintura miniaturista persa oferece um instrumento de
abordagem conceitual convincente no que se refere a Kiarostami. Significados

ocultos, iconografia simboélica e intertextualidade atuam como mecanismos de
mediacdo por meio dos quais sdo reguladas as esferas publica e privada.

Na primeira parte de Close-Up, onde Sabzian se passa por Makhmalbaf, Kiarostami

conseguiu exprimir o sofrimento e os problemas vividos pelo proprio Sabzian. No entanto,



55

essa primeira impressdo de Sabzian ndo tinha como se sustentar sem se transformar em um
segundo nivel de realidade quando, entdo, Sabzian ndo sendo outro sendo o diretor
Makhmalbaf, ¢ respeitado, ouvido e obedecido como um autocrata, cheio de amigos e de
dinheiro. Nessa altura ele ja ndo ¢ mais o Sabzian, aquele que vive na miséria abandonado
pela esposa, ndo sabendo o que vai comer na manhd seguinte. Ele agora ¢ outro, ele ¢
Makhmalbaf, o cineasta que todos t€ém orgulho de convidar para sua casa.

E ai que compreendemos que o filme pousa na tematica da duplicidade e do desejo de
ser outro. Sabzian diz que nao se passou por Makhmalbaf por falsidade ou enganacao, mas

pelo desejo de mudar sua vida. Isso fica claro quando na cena do tribunal, o juiz o pergunta o

motivo de ter se passado por Makhmalbaf,

Eu nunca tive a intengdo de fraudar ninguém |[...] tudo isso comegou com meu amor
pela arte. Quando eu era crianca, eu sempre ia ao cinema com meus amigos e
brincava de fazer filmes. Porém eu ndo tinha recurso financeiro e reprimi meu
interesse pela arte. Aquilo se tornou uma obsessdo. Entretanto, um trapaceiro
normalmente se prepara para aplicar seus golpes. Cria um disfarce. Aparece com
um carro emprestado, carregando uma mala, para parecer convincente. Eu nunca
fiz isso. Nunca foi minha intengdo. [...] Eu o admiro (Makhmalbaf) porque ele
retrata o sofrimento em seus filmes, seus filmes falam de pessoas como eu [...]’

Eis ai a dupla fungdo imaginaria do filme para Sabzian: a possibilidade de dizer sua
miséria e sofrimento reais e, ao dizé-lo, tornar-se célebre e respeitado. As coisas ndo eram
muito diferente para a familia Ahankhah, que havia acolhido Makhmalbatf em sua casa
acreditando participar da producdo de um filme. Mehrdad, filho da familia, demonstra uma
revolta contra Sabzian ao saber da enganag¢do. No entanto, ele se deixou ingenuamente
enganar pela sedutora situacdo, pois havia ali a possibilidade de sair do desemprego por meio
da arte, ja que ele era engenheiro e ndo encontrava emprego. Ele tinha depositado sonhos
naquela situagdo fascinante, ja que ele era amante da arte, e também investido sua confianga

em Sabzian. Saber que tudo ndo havia passado de uma mentira o deixou decepcionado.

Fiquei feliz por minha mdo conhecer o sr. Makhmalbaf. Isso é fato. Achei que
conhece-lo também poderia ser util para mim. Sou formado em Engenharia Civil,
mas ndo encontrei emprego na minha darea. E meu irmdo, engenheiro mecdnico,
vende pdo. Eu pude escolher entre Artes e vender pdo. Entdo escolhi Artes®.

Segundo Kiarostami (2004) nessa historia cada um queria ser o outro. O religioso queria

ser juiz; o motorista de taxi, aviador; o engenheiro ¢ padeiro. O proprio Makhmalbaf quer ser

7 Trecho retirado do filme Close-up de Abbas Kiarostami, 36°50°¢
8 Trecho extraido do filme Close-Up de Abbas Kiarostami em 18’51’
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ator em vez de diretor. Mas s6 Sabzian conseguiu, com coragem, transformar a ideia em agao
e mudou as coisas no sentido em que as imaginava. Para Kiarostami, os Unicos que
transformam o mundo sdo aqueles capazes de colocar seus pensamentos em acao.

Segundo Deleuze (1997), quando desejamos algo, nao desejamos apenas um
elemento isolado, mas sempre um conjunto de situagdes que envolvem aquele desejo. Quando
desejamos ser outro, desejamos um contexto de vida, intrinseco aquilo que desejamos, desejar
¢ construir um agenciamento (DELEUZE, 1997).

Nesse momento, o cinema se revela no conjunto de relagdes complexas onde o
sujeito se transforma em outro. Na parte do falso mundo de aparéncia, ilusdo de simulacro, o
jogo de Sbazian tinha para ele dois sentidos e dois niveis de identificacdo diferentes. Ao
mesmo tempo em que deseja ser Makhmalbaf, que havia dirigido os filmes que ele admirava,
e assim colher momentaneamente o prestigio alheio, no filme Sabzian também aparece sendo
ele mesmo.

Kiarostami (2004) conta que ao chegar a prisdo, notou que Sabzian ndo tinha nem
esperanca nem dinheiro e que durante o processo das filmagens, Sabzian afirmou que tinha
consciéncia que ele havia mentido para a familia, mas também a familia queria ser enganada.
Mesmo assim, Sabzian, quando Kiarostami pergunta ao encontra-lo na prisao “o que eu posso
fazer por vocé?” responde que ele havia assistido aos seus filmes e que ele poderia fazer um
filme sobre seu sofrimento. Assim, ele aceitou trabalhar no filme sabendo que tinha que
representar o seu proprio papel, mesmo sabendo que sua imagem poderia ficar negativada
com a veiculacao dessa pelicula.

Talvez a aceitagdo de Sabzian e de todos os outros personagens em participar do
filme esteja diretamente ligada a afirmacdo de Kiarostami (2004), quando fala que todas as
pessoas possuem um desejo em comum: ser fotografado, ver-se em um filme, aparecer na tela.
Entdo, esse cineasta transformar a formula de Descartes "Penso, logo existo" para "Tenho
uma imagem, logo existo”. Segundo ele, este contexto ndo diz respeito apenas aos problemas
da imagem espetacular e do narcisismo, mas tema ver a propria imagem, talvez permita
escapar do fluxo ininterrupto do andénimo do qual fazemos parte.

Nesse sentido, Kiarostami (2004) nos diz que todos tém necessidade de contemplar a
propria imagem, pois apenas com ela podemos acreditar em nés mesmo e tomar consciéncia
da nossa existéncia: o cinema entdo responde a esse desejo de tornar-se um outro. Ser
escolhido, distinguido, diferente, marca o seu nome nesse mundo. E esse o jogo da fotografia

de diregdo, provar da realidade entre o desejo de ter a propria imagem e o gesto do diretor que
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tornar aquelas pessoas numa alegoria do cinema que se encontra no fio da navalha, entre o
falso e o verdadeiro.

Para o cineasta, ¢ esse desejo tdo forte pelo cinema que o levou a Close-Up como
aventura inverossimil e, no entanto, veridica de um grupo de pessoas que sem a camara
fizeram todo o filme, a propdsito do cinema. Kiarostami nao teve tempo de elaborar o roteiro,
a realidade se antecipou ao filme. Se partirmos da premissa de que todos desejam ser
fotografados e vistos, afim de ter a prova visivel, a0 menos para si mesmo, de que existe, esse
desejo universal de ter a propria imagem, somado ao prestigio do cinema, permitiu que
Kiarostami filmasse a cena do julgamento de Sabzian no tribunal.

Para Kiarostami (2004), a cena do tribunal constitui pivd do filme, pois € nesse
momento que o cinema se aproxima ao maximo do real para participar da discussdao e do
julgamento sobre aquilo que faz tanto na realidade, como no cinema: o falso, por causa dessa
proximidade entre o falso e o verdadeiro, entre o direto e o reconstruido.

Quando a equipe se apresenta ao escritorio do juiz religioso para lhe pedir
autorizacao de filmar, este fica surpreso, uma vez que o caso ndo lhe parece interessante.
Kiarostami explica que a equipe estava fazendo uma pesquisa e que aquele caso os
interessava, pois dizia respeito ao cinema. Devido ao prestigio do cineasta na medida em que
0 caso nao tem desdobramento politico, nem tampouco relevancia religiosa, a filmagem ¢
autorizada pelo juiz.

Kiarostami (2004) constata que na cena do julgamento, havia em jogo dois graus de
juizos diferentes, o juizo da arte o juizo da Lei. Assim, para remeter essa situaciao, esse
cineasta posicionou duas cameras: o juizo da Lei, que era feito pela camera que captava a
sala em plano aberto, mostrando o réu Sabzian, aquele que cometeu um possivel crime de
falsa identidade. A segunda camera ¢ o que Kiarostami (2004) chama de juizo da arte, pois
essa se aproximava do ser humano Sabzian, um sonhador, aquele que queria se um cineasta,
colocando-o sempre em close-up.

Essa sensibilidade de notar juizos em planos (posicionamentos de cAmera) diferentes
em seu filme, €, para Kiarostami (2004), fungdo e responsabilidade da arte, pois ao exercitar a
arte, deve-se observar as coisas de perto, prestar aten¢do aos homens, ¢ nao julgar. Nesse
momento do filme, a ética determinava a estética: a lei em plano geral enquanto a arte, o
primeiro plano, dai o nome do filme Close-up.

Nesse momento, podemos tomar a coloca¢do de Theodor Adorno que apesar de ndo

tomarmos sua epistemologia na condugdo deste estudo, percebemos que este autor contribuiu



58

com algumas colocagdes interessantes para entendermos alguma conceituagdo do que vem a

ser obra de arte

As obras de arte ndo devem ser compreendidas pela estética como objectos
hermenéuticos [...] a arte participa, segundo a lei do Aufklarung, no movimento real
da histoéria, de modo que o que outrora pareceu a realidade emigra para a imaginagéo
em virtude da autoconsciéncia do génio, e ai subsiste ao tornar-se consciente da
propria irrealidade. (Adorno, 1970, p.138).

Assim, na cenas do julgamento, quem observa o ator em plano geral imagina o um
charlatdo, um falsario que entrou na casa de uma familia apenas para engana-la. Porém, com o
close-up da camera da arte, podemos perceber os pensamentos, os problemas e os medos de
Sabzian, e que estdo alheios a preocupagdo da Justica. Considera-se que o senso de

responsabilidade desse cineasta um relevante aspecto ao propor sua realizagdo estética.

Figura 2 Close-Up: Sabzian sob o olhar da camera da arte

E importante ressaltar que, segundo Kiarostami (2004), a partir dessas duas cdmeras
nasceu uma das maiores mentiras que ele considera ter feito no cinema. Ele insere na
montagem alguns enquadramentos do juiz que julgava Sabzian, dando a entender que ele
estava sempre presente, embora nao estivesse. Ele nunca havia realizado, em seus filmes, uma
montagem como essa.

Segundo Niney (2016), fica evidente que o fato de Kiarostami fazer um filme de toda
essa situagdo modifica a “realidade” do caso. Segundo esse autor, isso pode ter levado o juiz a

cleméncia, a familia ao perddo e Sabzian a desempenhar seu melhor papel, representando a si
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mesmo no filme. Kiarostami apud Niney (2016, p. 135, 136), j4 corroborava com essa

colocagao.

Sim, o fato de filmar infuenciou as pessoas. Elas participaram da mise en scéne do
processo para que a realidade dos fatos fosse bem exposta. O filme me permitiu ver
as pessoas de modo mais justo, sem fazer juizos apressados. A familia foi levada a
perdoar gracas a camera. Senti, com esse filme, o poder da camera, o desejo das
pessoas de ter uma imagem de si mesmas, mesmo que negative]...].

Na presenca de uma camera, o acontecimento ja ndo se produz mais para si mesmo,
mas relativamente hd uma camara que o determina e se torna um dos termos constitutivo do
acontecimento. A camara faz parte da situagdo que ndo existe sem ela. A presenga do
cineasta e da cdmara na sessdo do tribunal deste filme, torna-se, segundo Kiarostami (2004),
um elemento essencial do vir a ser do acontecimento, seu devir, que sem sua presenga naquele
momento ndo se teria dado. Assim, a parte do real que se revela a camera ¢ a parte do falso
que o constitui: isso se torna inevitavel nas relacdes entre a camara e a realidade presente
desde sempre na relacdo que o homem mantém consigo mesmo (KIAROSTAMI, 2004).

Kiaroatami (2004) ainda afirma que quando se dirigiu a casa da familia Ahankhah
para reconstruir a cena da detengdo, assim que Sabzian fora desvendado, Sabzian afirma que
ele ndo havia enganado aquela familia, pois cumpriu sua promessa de ir com uma equipe de
filmagem (do filme de Kiarostami) para rodar um o filme que havia planejado com eles.
Ainda que Sabzian ndo fosse o diretor, que ele tivesse mentido para aquela familia, de alguma
forma, seu sonho de estar presente em um filme se concretizou. Kiarostami (2004) afirma que
prefere as mentiras de Sabzian as mentiras dos outros, pois reflete ser melhor a ideia interior
daquele sonhador, que a verdade superficial que os outros personagens tinham. Com efeito,
Kiarostami surge para redimir Sabzian da culpa da farsa e todos aqueles os que queriam fazer
cinema, figuram em seu filme.

Devemos ressaltar que nada disso seria possivel sem aquilo que aprofunda o poder
do cinema como mundo dos falsos por exceléncia do fingimento da aparéncia. O sonho de
um mundo sem sonho verdadeiro, a origem de sua for¢a de seu fascinio ao alcance da imagem
de cada um, uma vez que se pode perceber a realidade a ponto de se enganar daquele hoje se

fazer passar por real.

O filme é uma verdadeira casa de espelhos, pois nele os papéis sdo trocados nao
apenas entre o que s3o as pessoas e 0 que elas querem ser, mas entre cinema direto,
se¢do e reconstituicdo. E evidente que o fato de Kiarostami fazer um filme com isso
modica a “realidade” do caso, leva o juiz a cleméncia, a familia ao perddo e Sabzian
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a desempenhar seu melhor papel. (NINEY, 2016, p. 135).

Kiarostami (2004) afirma que mediante toda essa situacdo, Close-Up foi o seu
melhor filme, dizendo que este filme ndo era sua obra, pois o filme se fez sozinho e nasceu
por si sO. A realidade esté4 a frente da sua idealizacao de filme. A equipe iniciou o trabalho de
Close-Up antes mesmo de haver elaborado uma ideia ou escrever um roteiro.

Quando acaba a cena do tribunal e Sabzian ¢ absolvido, Kiarostami proporciona a ele,
na ultima parte do filme, o encontro com o cineasta Makhmalbaf. Makhmalbaf em uma moto
encontra Sabzian na rua. O encontro ¢ registrado pelas lentes de Kiarostami que flagra
Sabzian chorando ao abragar seu idolo. A conversa ¢ curta, Makhmalbaf pergunta quando ele
foi solto, mas a emogdo ndo o deixa responder, a Unica coisa que pede ¢ para ir visitar a casa
da familia Ahankhanh.

Essa foi, segundo o diretor, a mais complicada de fazer. Sabzian ndo sabia que ia
encontrar com o verdadeiro Makhmalbaf, ele também desconhecia a camera escondida que
registrava o evento. Makhmalbaf, entretanto, havia combinado tudo com a equipe, estava
com um microfone que tinha problemas técnicos que impedia que a equipe tivesse o audio
todo o tempo. Para Kiarostami (2004) essa cena foi problematica, pois enquanto Makhmalbaf
atuava para camera, Sabzian, atuava para si, em um frescor de momento, momento esse que

ele encontra-se cara a cara com seu idolo.

Makhmalbaf': Vocé ja me viu antes?

Sabzian: Em um filme.

Makhmalbaf: Que filme?

Sabzian: Em “Feridas de um casamento”.

Makhmalbaf: Vocé prefere ser Makhmalbaf ou Sabzian? Estou cansado de ser eu
mesmo. Vou buscar a moto’.

Eles entdo seguem de moto para a casa da familia Ahankhanh, mas no meio do
trajeto eles param para comprar flores. Neste momento ¢ importante retomar uma cena no
inicio do filme quando Kiarostami foi visitar Sabzian na prisdo. Depois de conversar e se
inteirar da situacdo, Kiarostami se despede de Sabzian, mas ele pede que o cineasta dé um
recado para o senhor Ahankhah “[...] diga a ele que O ciclista faz parte de mim”.
Relembrando essa passagem, o proprio Sabzian vai a casa da familia, ndo de bicicleta, mas de

moto, conduzido por seu idolo.

® Trecho retirado do filme Close-up de Abbas Kiarostami em 1h 24>,
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Notamos que na cena em que eles estdo a caminho da casa dos Ahankhanh, ha um
problema com o dudio no trajeto da moto. Segundo Kiarostami (2004) isso aconteceu
propositalmente, pois ali era 0 momento de finalizar o filme e o didlogo que eles estavam
tendo na moto levava para outro caminho, foi ai que o diretor teve a ideia de suprimir a banda
sonora.

Quando eles chegam a casa dos Ahankhah Sabzian e tocam a campainha, quando ¢
questionado pelo interfone sobre “quem é?” ele responde “E o Sr. Sabzian... Makhmalbaf”.
Notamos o desejo de Sabzian ser o seu idolo ainda esta latente em sua fala. Sabzian ainda se
deseja o outro. Com Sabzian em prantos, o Sr. Ahankhah abre a porta para os dois e os
cumprimenta, junto com o pedido de Makhmalbaf de perdao para Sabzian. O filme acaba ai,
e aparentemente Sanzian obteve o perdao da familia Ahankhah.

Em seu livro, Kiarostami (2004) relata que a mae da familia os cumprimenta e diz:
“Senhor Makhmalbaf, o outro Senhor Makhmalbaf era mais Makhmalbaf que o
senhor.” Isso acontece porque Sabzian queria desesperadamente ser Makhmalbaf enquanto
que o verdadeiro ndo se importava mais em ser.

Consideramos que Kiarostami exerce uma fun¢ao nesse filme nao apenas de cineasta
e diretor desta obra, mas um advogado extra-oficial capaz de conduzir um contra-
interrogatorio do réu, Sabzian. Se pensarmos que a familia Ahankhah ludibriada se considera
lesada com um golpe de falsa identidade, a lei transgredida também se considera lesada, pois
um cidadao foge do que ela prega, apenas a arte, o cinema pode se declarar beneficiado, pois
¢ em nome do cinema que Sabzian desempenha seu papel.

Assim sendo, para Kiarostami (2004), o cinema tem o direito e at¢é mesmo a
obrigacdo de estar ali como partido moral para interrogar e obter as informacdes necessarias
dessa situagdo. E importante perceber que o cinema de Kiarostami ndo quer julgar, mas
escutar, ajudar as realizagdes simples escondidas que aparecerem. Consideramos isso uma
cartografia.

Abbas Kiarostami (2004) afirma que sempre procuro retratar a realidade simples,
mas que estivesse escondidas atrds das realidades aparentes. Assim, percebemos que a
atencao que este cineasta tem, ¢ uma atengao cartografica que vai além do seu encontro para
acolhé-las, as realidades simples e escondidas se manifestam no intimo do seu aparecimento.
Nao de modo imediato, mas por uma restitui¢do, por uma reconstru¢do. Portanto, a segunda

vista, quando se apresenta que o que foi ndo que ¢ mais igual a si mesmo, nem o que foi a
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primeira vez paradoxalmente uma vez que, a imagem e a realidade sdo distintas, e a diferenga
entre ficcdo e documento podem se esbater.

O poético, observado nos filmes de Kiarostami, permite a construcdo dos “haveres”
sustados na realidade por outras coisas € que nao chegam a plenitude de seu ser e de seu
sentido. O cinema procura criar um universo de ficcdo de imaginario metamorfoseando as
singularidades da imagem de produg¢do de um mundo ideal, deste modo, o cinema ndo
transpde a realidade para universo ficticio, mas servindo-se de passagem da ficcdo, restitui a
realidade uma plenitude que de outro modo ela ndo chegaria a atingir por si s6. Segundo
Kiarostami (2004), a mentira da arte serve de vinculo para um retorno aberto e ao mundo. O

cinema nao remete a si mesmo, ¢ a vida que parece regressar a si mesma por meio do cinema

(KIAROSTAMI, 2004).
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2.2 COPIA FIEL — A POTENCIA DO FALSO

Em 2010 Abbas Kiarostami langou o filme Copia Fiel. Diferentemente dos seus
outros filmes, que privilegia a atuacao de pessoas pouco ou nada conhecidas, para Copia Fiel,
a op¢ao do diretor incide na renomada atriz francesa Juliette Binoche e o conhecido baritono

inglés William Shimell.

Figura 3 Copia Fiel: o encontro dos personagens

O filme se passa em Toscana, na Itdlia, e conta a histéria de James Miller (William
Shimell), um escritor que defende a tese de que a qualidade de uma obra de arte depende do
contexto e estd nos olhos de quem a vé, entdo uma falsificacdo pode ter a mesma validade do
original. Ou seja, ndo ha mais verdade em uma obra original que em uma copia daquela obra.

No inicio do filme vemos um auditério, ouvimos ruidos com vozes de pessoas
ansiosas para o inicio de uma conferéncia, ao fundo a camera imovel apresenta um balcao
com dois microfones, uma garrafa de agua e um livro, que tem o mesmo nome do filme.
Assim como os ouvintes que estdo ali a esperar o conferencista, o espectador também espera
alguns minutos por ele. James Miller (William Shimell) ¢ o homem que chega atrasado ocupa
o lugar central do auditorio para discursar sobre seu novo livro. Segundo sua tese,
a qualidade de uma obra de arte depende do contexto e estd nos olhos de quem a vé, entdao

uma falsificagdo pode ter a mesma validade do original. A arte (escultura, pintura, fotografia,
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cinema) que tanto se admira como portadora de uma aura!, estd compreensivel a todos,
bastando apenas um olhar de sensibilidade.

O filme nos conduz a refletir que uma vez que tudo se configura mediante o olhar
que qualquer sujeito lhe conduz, nao ¢ aceitavel pensar que somente uma peca de museu seja
obra de arte por ser a "verdadeira". Para Miller, a arte existe pelo olhar que se dirige a ela, ¢
uma relacdo mantida pelo movimento, por fissuras, fugas e escapamentos, € ndo por uma
esséncia inatingivel que ela portaria e que a alocaria em um lugar que nunca seria
compreensivel.

Logo na primeira cena do filme, o escritor aparece dando uma palestra sobre o seu
mais novo livro, que leva o mesmo titulo do filme. Ele defende a tese de que a copia tem um
valor proprio e propde, em suas proprias palavras, “um paralelo entre a reproducdo na arte e a
reprodu¢do na raga humana”. Enquanto vemos James discursar que o original nada mais ¢ do
que uma reproducao de alguma coisa que ¢ externo a ele, avistamos na platéia Elle (Juliette
Binoche), dona de uma loja de reproducdo de obras de arte e artigos antigos naquele local,
que se interessa pelo tema abordado pelo escritor. O fato de partilharem véarios interesses em
comum da ensejo a um passeio de carro pela bucdlica Toscana, quando a dona de um café os
confunde com um casal e, a partir dai, ambos passam a comportar-se efetivamente enquanto
tal, j& ndo como duas pessoas que acabaram de se conhecer, mas enquanto marido e mulher,
casados ha quinze anos. Com o didlogo em trés linguas (francés, inglés e italiano), a historia
se passa em um dia e meio, mas permanece dentro de nos fazendo conexdes por muito tempo.

No momento em que Elle diz ser casada com James hd quinze anos, a obra de
Kiarostami se desenrola de maneira peculiar, em um jogo labirintico onde espectador ocupa
um lugar central. Em um primeiro momento, James e Elle parecem ser meros desconhecidos
que apos a palestra se conhecem. Em um segundo momento, ambos se assumem ser um casal
imerso em uma crise conjugal, e durante toda a trama ficamos sem saber se eles realmente sao
um casal ou nd3o. O filme desdobra-se no interior de si proprio, duplicando-se. Na sua
narrac¢do, Kiarostami faz com que os personagens paregam simular uma fic¢do dentro da
propria ficcao filmica.

Eles sdo casados?

Eles ndo sdo casados?

10 Para Walter Benjamin a Aura esta relacionada a autenticidade de uma obra. Tal fator cria uma sucessdo de
valores sobre a obra. A medida que se pde em pratica o processo de reproducdo desta obra, sua aura se
enfraquece (BENJAMIN, 2012).
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Figura 4 Copia Fiel: O espelho

Diante de tal explanagdo, percebemos que Copia Fiel ¢ um filme que nos conduz a
uma avalanche de inquietacdes e questionamentos. Qual o sentido de distinguir uma espécie
de sub-fic¢do no interior da ficcdo principal, como se tivéssemos a “ficgdo-real e, na segunda
parte, a “fic¢ao-ficticia"? Sera que podemos pensar que a primeira ficgdo (quando eles ndo se
conhecem) ¢ mais real a segunda (quando eles passam a se tratar como um casal)? Qual seria
o critério que permitiria estabelecer tal distingao?

Muitos autores que ja se debrucaram sobre os filmes de Kiarostami trouxeram um
conceito importante que € o principio da incerteza.

Para Jean-Claude Bernardet (2004), na obra de Kiarostami o principio da incerteza ¢
um elemento que esta presente em seu cinema. Segundo esse autor, esse ¢ um recurso autoral,
que, simbolicamente permite que o espectador nunca saiba exatamente a que estad assistindo.
Laura Mulvey (1998) também afirma em seus textos o principio da incerteza dos filmes desse
cineasta. Segundo essa autora, a incerteza caracteriza a abordagem estética e poética dos
filmes de Kiarostami e estd ancorado na cultura persa (iraniana), concedendo aos seus filmes
um nivel de abstracdo tipicamente oriental.

Para Elena (2016, p. 97), “[...] o compromisso de Kiarostami com a indeterminagao
e com a incerteza ndo deve ser confundido, no entanto, com inescrutabilidade.” Para esse
autor, engana-se quem pensa que os filmes de Kiarostami sdo pretensiosos ou abstrusos. Se os
filmes de Kiarostami dividem, de fato, publicos, essa seria uma divisdo entre os que tém
paciéncia e os que nao tém (ELENA, 2016).

Mostrando-nos uma inconstancia entre as fronteiras da arte e vida, Copia Fiel insinua
a manifestagdo de uma zona de indiferenciagdo em que arte e vida se confundem, onde a arte

mostra-se como palpitagdo de vida e, por sua vez, a vida aparece como a arte de viver. No
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momento em que James nos apresenta a ideia de que independente do paradoxo original/copia,
o importante ¢ que quem aprecia uma obra de arte consiga desfrutar do que vai além daquilo
que ¢ representado, o proprio filme se transforma em uma metalinguagem.

Para Nancy apud Alexandre Wahrafitg (2015) a metalinguagem dos filmes de
Kiarostami visa sublinhar as formas como, juntos, o olhar e o real sd3o mobilizados. Através
da metalinguagem, Kiarostami nao fala do cinema no cinema, mas expde como uma realidade
se constroi a partir do cinema e através dele mesmo, sem separar o filme daquilo que ele
mostra. Compreendemos aqui que a metalinguagem presente em Copia Fiel ¢ um meio para
que tanto possamos abrir o leque de possibilidades e interpretagdes e, assim, nos
aprofundaremos em algumas tematicas presentes na narrativa.

Em sua pagina na Internet, Bernardet (2010)!'! evidencia que, devido a narrativa de
Copia fiel nao se desenvolver a partir de uma situacao inicial que permaneceria com a fungdo
de ponto de partida até o desenlace da pelicula, conduz-nos a ideia de que esse filme passa
pela Teoria da Complexidade (Teoria do Caos). Segundo esse autor, ¢ a instabilidade das
condig¢des iniciais do filme que observamos que aquilo que o filme apresenta em seu inicio
nao se mantém no seu desenrolar. Em Copia Fiel, tudo, a todo o0 momento, esta em transito
sem que haja uma estabilidade narrativa, ficando assim dificil falar de verdades.

Quando Bernardet associa o filme a Teoria da Complexidade, compreendemos que
esse autor esta se referindo a questdo do tempo, uma vez que a narrativa temporal do filme se
mostra volatil. Segundo Bernardet (2010), a narrativa do filme gera dividas constantes sobre
0 que esta sendo visto e ouvido, o que deixa o espectador em um estado permanente de
incerteza, mas salienta que essa estrutura narrativa ¢ inovadora e contribui para escapar das
convengdes realistas em que o cinema se encontra atualmente.

Convém nesse momento retomarmos um pouco os primoérdios do cinema quando no
seu surgimento. Notamos a esséncia de dois tipos diferentes de imagens: de um lado estd os
irmaos Lumicre que apostaram nas imagens documentais, a exemplo do primeiro filme O
trem chegando a estagdo, o qual mostra alguns trabalhadores saindo de uma fabrica enquanto
um trem chegava a estacdo; do outro lado encontramos Georges Meliés que, por sua vez,
iniciou um dialogo entre as técnicas ilusionistas e a falsificacdo do real, pensando o cinema

como uma maquina de realizar sonhos. Para Deleuze (2005) o cinema ¢ a arte da falsificagao.

O artista por sua vez ¢ um falsario, mas a poténcia ultima do falso, pois quer a
metamorfose em vez de fomar uma forma (forma de Verdade, do Bem, etc). A

""Disponivel em http://jcbernardet.blog.uol.com.br/arch2010-10-24_2010-10-30.html acessado em 04/01/2017
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vontade como vontade de poténcia tem portanto dois graus extremos, dois estados
polares da vida, por um lado o querer-tomar ou querer-dominar, por outro o querer
idéntico ao devir e & metamorfose, "a virtude que da". (DELEUZE, 2005. p. 179).

Percebendo o cinema como arte possivel de falsear ¢ que Kiarostami desenrola a trama
de Copia Fiel. Quando o cineasta utiliza trés linguas para os didlogos do seu filme (francés,
italiano e inglés), ele ja nos mostra sua perspectiva de que tudo ¢ volatil ali, inclusive a lingua
que os personagens conversam.

Corroborando com Deleuze (2005), quando ele afirma que o cinema ¢ a arte da
falsificacdo, esse autor distingue dois regimes de imagens: um organico e outro cristalino a
partir da descri¢do e da narragdo. Segundo Deleuze (2005), quanto a descri¢do da narragdo, a
imagem "organica" supde uma independéncia do seu objeto. Esse tipo de imagem pressupde a
independéncia de um meio qualificado, e define situagdes sensorio-motoras. Nesse tipo de
imagem o que conta ¢ o meio descrito em que os cendrios se valem de uma realidade
supostamente preexistente. Para esse autor, nas descrigdes organicas o real suposto ¢
reconhecido pela sua continuidade, em um regime de relagdes localizaveis, de encadeamentos
atuais, conexoes legais, causais e logicas. Elas se atualizam em fun¢do da necessidade do
atual presente.

Por sua vez, a imagem "cristalina" se refere a descricdo que vale por seu objeto,
substituindo-o, ¢ sempre estda dando lugar a outras descri¢des que contradizem e assim
modificam o que estava anteriormente. A imagem cristalina constitui seu proprio objeto,
remetem a situacdes puramente Oticas e sonoras desligadas de seu prolongamento motor,
remetendo-nos a situagdes puramente Oticas e sonoras. (DELEUZE, 2005, 155-156).

Segundo Deleuze (2005), o regime organico abrange o irreal, a lembranca e o sonho,
mas, por oposi¢cdo, delimitando sempre o que ¢ o real e o que ¢ imaginario. A narragao
organica consiste no desenvolvimento dos esquemas sensorio-motores segundo os quais as
personagens reagem a situacdes dadas, ou agem de modo a desvendar a situacdo, ¢ uma
"narragdo veridica, no sentido em que aspira o verdadeiro at¢ mesmo na ficcao" (DELEUZE,
2005, p. 157). Esse tipo de narragdo ¢ considerada como um meio no qual as tensdes se
resolvem conforme um principio de economia, segundo leis distintas entre os extremos de
minimo e maximo: os caminhos mais simples, o desvio mais adequado, a palavra mais eficaz,
o maximo de efeito. Desse modo, o tempo depende da acdo, do movimento (DELEUZE,
2005).

Bem diferente esta o regime cristalino, onde o real e o imaginario, o atual e o virtual

sdo indiscerniveis. A narra¢do cristalina implica um aniquilamento dos esquemas sensorio-
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motores, dando lugar as situagdes Oticas e sonoras puras nas quais os personagens ja nao
conseguem reagir, impulsionados por uma dada situagdo, pois precisam enxergar, pensar,
observar o que ha naquela situacdo. Nesse sentido, as irregularidades dos movimentos se
tornam o essencial, ao invés de serem acidentais ou eventuais. Segundo Deleuze (2005, p.

158),

Tendo perdido suas conexdes sensorio-motoras, o espago concreto deixa de se
organizar conforme tensdes e resolu¢des de tensdo, conforme objetivos, obstaculos,
meios e até mesmo desvios [...] E ai que uma narragio cristalina vem prolongar as
descrigdes cristalinas, suas repeti¢des e variagdes, através de uma crise da agao.

E nesse momento que podemos pensar Copia Fiel como um filme cristalino, onde real
e imaginario ndo sdo partes distintas da histdria, mas estdo dentro de um circuito, um dentro
do outro e vice-versa se tornando indiscerniveis. Talvez seja a relagdo com a Teoria da
Complexidade envolvida nessa pelicula que Bernardet (2010) nos conduz a pensar que esteja

diretamente ligada a Deleuze (2005. p. 159), pois, nesse filme,

Nao temos mais uma imagem indireta do tempo que resulta do movimento, mas uma
imagem-tempo direta da qual resulta o movimento. Ndo temos mais um tempo
cronolégico que pode ser perturbado por movimentos eventualmente anormais,
temos um tempo crénico, ndo-cronoldgico, que produz movimentos necessariamente
“anormais” e essencialmente "falsos".

Pensando que o tempo ¢ o elemento primordial na narrativa de Copia Fiel,
percebemos que, no cinema proposto por Deleuze (2005), a montagem muda de sentido em
um filme cristalino: em vez de compor as imagens movimento de tal maneira que delas saia
uma imagem indireta do tempo, a montagem decompode as relagdes em uma imagem-tempo
direta de tal maneira que desta saiam todos os movimentos possiveis. Assim, Deleuze (2005)
chama atengdo para um ponto que acredita ser essencial: o tempo sempre pds em crise a
nocao de verdade, mas, para ele, ¢ a forma ou a for¢a pura do tempo que pde a verdade em
crise.

Podemos trazer o conceito de “incompossibilidade” de Deleuze (2005, p. 160), o qual
se trata de mundos possiveis, mas nao compossiveis entre si. Nao € o impossivel, ¢ apenas o
incompossivel que procede do possivel, ou seja, o passado pode ser verdadeiro sem ser,
necessariamente, verdadeiro. Uma linha reta como for¢a do tempo, ¢ também a linha que se
bifurca e ndo para de se bifurcar, passando por presentes incompossiveis, retornando um

passado que ndo ¢ necessariamente verdadeiro (DELEUZE, 2005).



69

Devemos chamar atencdo para a cena em quem Elle e James, apés uma viagem de
carro, chegam a um restaurante e tecem um didlogo acerca da tematica do livro de James,
onde ele revela que teve inspiragdo para criar o livro apds visualizar constantemente uma mae
e seu filho em Florenga. Ambos andavam pelas ruas da cidade, mas nunca juntos, a mae
sempre ia a frente e o filho, de aproximadamente oito anos, seguia atras. Segundo ele, ambos
o chamaram aten¢do por tracarem um didlogo sobre a estitua de David na Piazza della
Signoria em Florenga. Apos ouvir James, notamos Elle um tanto emocionada, pois podemos

associar que aquela mae e filho que James observava em Florencga fosse ela e seu filho

Elle: Mas o que... o que havia de especial neles?

James: Especial? Bem tinha a ver com alguma outra coisa ndo com o livro. A ideia
do livro veio da conversa, mesmo ndo a conseguindo ouvir. Mas o que me deixou
curioso foi outro motivo.

Elle: Qual?

James: Bem, que historia quer ouvir primeiro?

Elle: O que vocé quer dizer?

James: Vocé quer saber porque os dois me deixaram curioso ou como eu tive a
ideia do livro?

Elle: Ndo eu quero saber porque achou essa mde e seu filho tdo intrigantes... ndo?
James: Na verdade eu ja os conhecia, no sentido de que ja havia os visto antes.
Deve ter sido ha cinco anos atras. Estava em Floren¢a para uma daquelas
conferéncias sobre heranga cultural, particularmente aborrecida, eu diria. Estava
hospedado em um hotel no centro... [a senhora no restaurante avisa que o café esta
pronto] ... Seja como for foi curioso. Foi uma historia interessante. Toda manhd,
quando saia do meu banho, via a mesma mulher caminhando pela rua, bem defronte
a minha janela. E quando chegava na esquina, bem na frente do hotel, ela parava e
se girava para olhar a rua até ver um menino, devia ter uns oito anos, vestia
bermudas e carregava enorme mochila e quando o via a mulher se virava e ia
embora. Caminhava com os bracos assim [cruzados], exatamente como Vvocé.
Quando chegava na outra esquina, ela parava de novo, novamente se virava, olhava
e verificava se ele estava s seguindo.

Elle: Isso soa familiar'’.

Nessa cena a camera se posiciona em close, de modo que o personagem fala olhando
diretamente para a camera, o que faz com que pensemos que o personagem esteja falando
diretamente com o espectador. Com essa atitude estética, Kiarostami rompe com a barreira do
cinema como uma parede e nos coloca cara a cara com 0s personagens, causando certa
desestabilizacdo do espectador, pois este pode ter a sensagdo de que aquele personagem esteja
falando diretamente com ele.

Percebemos que em Copia fiel ha uma unica historia com incompossibilidades
justapostas, ja Elle e James ndao t€ém a consciéncia de que vivem uma historia de fluxos

incompossiveis em um paradoxo, sem resolucdo. O filme se encaixa no pensamento de

2Trecho retirado do Filme Copia Fiel, 45°40°".
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Deleuze (2005), pois esse autor diz ndo enxergar resolucdo ao paradoxo do tempo, pois pode-
se afirmar perfeitamente que os mundos incompossiveis pertencem a um mesmo € Unico
universo (Deleuze, 2005, p. 160). O universo do inicio de Copia Fiel em que Elle e James sdo
desconhecidos e o universo que aparece na segunda parte do filme em que eles sdo casados
fazem parte de um mesmo e unico universo paradoxal.

Ainda nos chama a aten¢do a cena em que uma senhora que trabalha em um

restaurante questiona Elle, em italiano, sobre seu “casamento”.

Senhora: O café vai esfriar.

Elle: Ele é assim mesmo.

Senhora: Mas é um bom marido.

Elle: O qué?

Senhora: E um bom marido.

Elle: Como pode saber?

Senhora: Se vé! De onde vem senhora?

Elle: Eu? Da Franga.

Senhora: Onde aprendeu italiano?

Elle: Vivo na Italia ha cinco anos.

Senhora: Onde?

Elle: Primeiro em Florenga e agora em Arezzo.

Senhora: E porque vocés falam em Inglés?

Elle: Ele é inglés.

Senhora: Ah, e ndo fala a sua lingua?

Elle: Ndo, nao.

Senhora: Nem Italiano?

Elle: Nao.

Senhora: Fala so a propria lingua... e no entanto vocé fala também a dele.
Parabéns.

Elle: Sim, ndo lhe interessa idiomas. Na verdade nada o interessa, exceto ele mesmo
e o trabalho.

Senhora: E melhor assim. Um homem deve amar o seu trabalho...

Elle: E nos mulheres?

Senhora: Isso os mantém ocupados, e nos cuidamos da nossa vida.

Elle: Ndo me casei para ficar sozinha! Gostaria de viver minha vida com meu
marido. E muito querer um bom marido?"

Essa ¢ a primeira vez que aparece no filme a ideia de casamento entre Elle e James,
apo6s quase 49 minutos de filme. Podemos pensar em algumas pistas que anuncie o casamento
de ambos anterior a isso, quando vemos na primeira cena do filme Elle e seu filho sentar na
primeira fila da palestra inicial acerca do livro e James em assentos reservados. Porém, esse
fato ainda nos deixa em duvida, pois, antes de sentar, Elle aborda James para que ele
autografe seu exemplar do livro.

Talvez se entre o universo do inicio do filme e o universo da segunda metade do filme

houvesse uma elipse temporal de quinze anos, tudo se encaixaria perfeitamente na narrativa

BTrecho retirado do Filme Copia Fiel, 48°48”".
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tradicional cinematografica. No entanto, a auséncia dessa elipse transforma aquele universo
em potente, proporcionando possibilidades de reflexdes e criagdes por parte do espectador.
Com essa forma de fazer cinema, Kiarostami nos proporciona uma narrativa que deixa
de ser veridica, de aspirar a verdade, para se fazer essencialmente falsificante. Isso nao
significa dizer que, ao assistir Copia Fiel, cada espectador tera uma verdade (ou eles sao
desconhecidos ou eles sdo casados) como uma variabilidade que se referiria ao contetido, mas
¢ uma poténcia do falso que substitui e destrona a forma do verdadeiro (eles podem ser
desconhecidos e casados). Conduzida dessa forma, a narrativa do filme afirma a
simultaneidade de presentes incompossiveis, ou a coexisténcia de passados nao
necessariamente verdadeiros. Deleuze (2005) compreende a poténcia do falso como o

principio mais geral das relagdes na imagem-tempo.

A descrigdo cristalina atingia ja a indiscernibilidade do real e do imaginario, mas a
narracdo falsificante que lhe corresponde vai um pouco adiante e coloca no presente
diferencas inexplicaveis; no passado, alternativas indecidiveis entre verdadeiro e
falso. O homem veridico morre, todo o modelo de verdade se desmorona, em favor
da nova narra¢do. (DELEUZE, 2005, p. 161).

A narracdo abandona a funcao de ser verdadeira que se prende a descrigcdes reais
(sensorio-motoras), sendo que dessa vez a descri¢do se torna seu proprio objeto e a narragdo
se torna temporal e falsificante. Desse modo, a formagdo do cristal, a forca do tempo e a
poténcia do falso sdo estritamente complementares, € nao param de se implicar como as novas
coordenadas da imagem. Nesse momento podemos fazer uma relacdo com o que Kiarostami
nos mostra em Cdpia Fiel no momento em que o casal Miller e Elle, aparentemente
desconhecidos um para o outro no inicio do filme, come¢am a encenar, como num teatro, que
sao marido e mulher. Para Deleuze (2005) o falsario torna-se o préprio personagem do cinema

€ ndao o cowboy, ou o herdi, mas o falsario como uma figura ilimitada de condigdes.

O conceito de verdade qualifica o mundo como veridico, este mundo supondo um
homem veridico que ¢ como seu centro. Entretanto, ¢ claro que a vida quer o engano,
que visa iludir, seduzir, cegar. Querer o verdadeiro ¢ querer antes de mais nada
depreciar esse poder do falso, ao fazer da vida um erro, uma aparéncia. (DELEUZE,
2001, p. 32).

Nessa mesma dire¢do, Deleuze (2005) afirma que uma narragdo veridica se desenvolve
organicamente, segundo conexdes legais no espaco e relagdes cronoldgicas no tempo, provoca
uma investigacdo que a referem ao verdadeiro e um sistema de julgamento. A narracao

falsificante escapa desse sistema, ela quebra o sistema de julgamento, seus elementos estdo
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sempre mudando, conforme mudam as relagdes de tempo e suas conexdes, fato que
conseguimos perceber na narragdo de Copia Fiel. Para Deleuze (2005), as metamorfoses do

falso estao sempre substituindo a forma do verdadeiro.

2.3 DEZ — A SENSIBILIDADE DO ENCONTRO

"[...] quando um corpo encontra outro corpo, uma ideia outra ideia, tanto acontece que as
duas relagoes se compoem para formar um todo mais potente, e ao contrario, quando um
decompoe o outro, destroi a coesdo das suas partes”. G. Deleuze.

Resumir o filme Dez em uma sinopse ¢ algo impossivel, por se tratar de um filme
incrivelmente simples € ao mesmo tempo tdo complexo. Isso se deve ao fato de que seu
processo se confunde com o seu proprio resultado, nos colocando, enquanto espectadores, em
uma situagdo que revela muito do seu processo, pela sua forma final. Entdo, preferimos ndo

resumi-lo em forma de sinopse e resolvemos apenas devanear sobre ele.

Figura 5 Dez: duas cameras e um carro

Dez foi lancado em 2002 e estd subdividido em dez sequéncias filmicas, sucessivas,
independentes, mas sobrepostas. Todas seguem a mesma estrutura, mas com organizacao
interna diversificada e tema em comum: a mulher iraniana. Segundo Jean- Bernardet (2004),
nao ¢ novidade que alguns cineastas usaram nimeros para intitular os seus filmes, como por

exemplo Akira Kurosawa com os Sete Samurais, Stanley com Sete Noivas para sete
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irmdos de, além de Federico Fellini, cineasta que influenciou Abbas Kiarostami, também se
utilizou de niimero para intitular o seu filme 82 (BERNARDET, 2004).

Abbas Kiarostami (2004) afirmou ter registrado a primeira ideia do filme Dez (Ten)
em um pardgrafo de poucas linhas. Tratava-se da historia de uma psicanalista que um dia
descobre que seu consultorio foi lacrado pelas autoridades judiciais por causa de uma de suas
pacientes. Sua paciente estava arrependida de ter se divorciado e no processo judicial declarou
que os aconselhamentos e encorajamento da psicanalista levaram-na, contra a sua vontade, a
separar-se do seu marido. O juiz, acreditando no depoimento da mulher, ordena o fechamento
do consultério. Quando a psicanalista chega para abrir o consultério, encontra-o fechado e se
depara com uma paciente ali e explica para ela que, devido a um vazamento de agua que
inundou a sua sala, ela ndo estava mais trabalhando. Em mau estado psicoldgico a paciente
chora, insiste e desesperada entra no carro da psicanalista e se recusa a sair dali. Assim, a
psicanalista recomecava suas consultas dentro do seu carro. Esse simples esbogco de roteiro
agradou e muito a Kiarostami, pois, pela primeira vez, ia trabalhar diretamente com mulheres
e, mais uma vez, era um filme que se passava dentro de um carro (KIAROSTAMI, 2004).

Anteriormente, Kiarostami ja havia filmado muito dentro de um carro: a maioria das
cenas de Gosto de cereja (1997) se passam dentro de um automovel, como também a primeira
cena de Close-Up (1990). Posteriormente, esse diretor também usou o carro como espago de
filmagem, em Copia Fiel(2010) e em Um alguém apaixonado(2012). Kiarostami (2004)
dentro de um carro um lugar confortavel onde cabe uma conversa intima entre duas pessoas
sentadas, ndo uma a frente da outra, mas uma do lado da outra, posicdo que ele considera
ideal para o didlogo. Em um carro também, a camera se encontra em uma posi¢ao
privilegiada: ausente e presente, fixa e em movimento.

Geogia Pereira (2009) chama de “estética do carro” esse estilo de Kiarostami em

filmar muitos dos seus filmes em um carro.

Essa estética do carro funciona como aporte fisico para os filmes de buscas e
objetivos, serve de meio para os filmes de trajetorias e funciona como espago para
que um universo seja criado, uma vez que em alguns filmes, especificamente Dez e
Ten on 10, o cineasta trabalha com uma auséncia aparente de mise-en-scéne em
decorréncia da utilizagdo do carro. H4 uma predilecdo de seu uso por parte do
cineasta e ele proprio o admite ao dizer que o carro favorece o acontecimento de
determinadas situagdes. (PEREIRA, 2009, p. 7).
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Para Marcelo Miranda (2005)'4, é o movimento que déa significado ao cinema de
Kiarostami. Um movimento provocado pelo carro que € peca chave de praticamente todos os
seus filmes. Segundo esse autor, o carro no filme de Kiarostami ndo ¢ veiculo de perseguigdo
ou cacadas, mas ¢ um objeto dinamico que fomenta a curiosidade, a investigacao, a
descoberta, e proporciona a inser¢do de novos universos, realidades e desejos.

Diante de tais reflexdes, podemos afirmar que nos filmes de Kiarostami jamais a
presenca do carro ¢ gratuita. Em se tratando de Dez, o filme acontece dentro do carro, o que
nos leva a ter diversas leituras.

Para Kiarostami (2004), Dez ¢ um filme que se ele, enquanto diretor, ndo estivesse ali,
ele também teria sido feito, e alguns elementos o fizeram chegar a essa conclusdo. Primeiro
foi a propria ideia e concepg¢do do filme que colocou a figura de diretor em escanteio.
Primeiro porque ele rodou esse filme com todo o equipamento digital, e foi a primeira vez que
Kiarostami fez todo um filme com cameras digitais. O cineasta diz que a utilizagdo do aparato
digital possibilitava mais intimidade com os personagens € com a obra; segundo porque ele
teve o seu lugar de diretor cada vez mais voluvel de modo que permaneceu sentado no banco
de tras do carro, sem aquela cadeira com seu nome no set de filmagem. Abbas Kiarostami
desaparece em Dez, mas o filme ndo deixa de ter sua esséncia destilada.

Kiarostami (2004) confessa que Dez demorou mais de ano e meio para ser filmado,
isso porque se tratava de um filme em que todos eram atores amadores e eram eles que diziam
quando podiam realizar as filmagens. Além disso, Kiarostami s6 filmava quando o ambiente
era propicio. Segundo ele, era preciso esperar até que os atores exprimissem os didlogos com
as emogdes que representavam o alamiré de seus textos. SO desse modo a representacio
poderia ser natural (KIAROSTAMI, 2004).

Era o diretor que dirigia os didlogos, direcionando-os, conectando-os, mas a expressao
de cada ator era livre. Isso se deve ao método desenvolvido por ele para dirigir esse filme.
Kiarostami (2004) diz que sempre procurou um acidente de percurso e imprevistos nas
filmagens. Tendo isso em consideracdo, primeiramente ele trabalhou com cada ator em
separado, de modo que nenhum conhecia a fala do seu interlocutor.

Ou seja, apesar de cada personagem saber sua fala, ele ndo sabia a fala do outro. Isso
torna surpreendente a fluidez do didlogo, deixando o espectador até pensar que os
personagens tinham falas proprias e que estavam se encontrando pela primeira vez. A

surpresa da fala ¢ o suficiente para dar ao interlocutor a possibilidade de encontrar um

“Disponivel em http://www.screamyell.com.br/cinemadois/kiarostami.htm acessado em 09/12/2017
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segundo estimulo para interagir no didlogo assim que passa o efeito surpresa e para além da
fala que estava prevista. Nao ha ensaio coletivo, tudo ¢ novo.

Indiscutivelmente, ha uma espontaneidade natural nos didlogos do filme. No entanto,
0 objetivo de Kiarostami nunca foi mostrar a realidade, nem filmar uma verdade, mas ¢
notavel que a realidade do ator estd profundamente conectada a intuicao de realidade do filme.

A aproximacdo do real com a ficcdo nesse filme torna possivel um trabalho
verossimil para os atores amadores. Compreendemos que a finalidade do filme ndo ¢ que os
espectadores assistissem a uma "realidade", mas que os atores, ao estabelecerem um mundo
ficcional, o concebessem realmente, por impulsos reais, espontaneos. Dez ¢ um filme que
busca a reflexdo na linguagem’ do préprio cinema, sem deixar de também refletir aquele
universo.

No momento das filmagens, Kiarostami (2004) confessa que algumas vezes ele se
encontrava no banco de trds do carro, mas outras ndo. Esse diretor afirmou que quando ele
deixava o carro, Mania ficava muito mais a vontade, mas, mesmo assim, ela tinha um fone de
ouvido para seguir algumas sugestdes que o diretor poderia dar, por isso ela sempre arrumava
0 seu véu.

Uma das principais ideias na realizacao desse filme passou a ser, segundo Kiarostami
(2004), as relagdes sociais entre as mulheres. Era a primeira vez que esse cineasta conseguiu
colocar duas mulheres no centro de um de seus filmes, e, ao fazer isso, ele notou que a mulher
tem duas caracteristicas essenciais para o cinema e para a arte: a beleza e a complexidade.
Nesse sentido, ele buscou trabalhar a mulher em Dez como mulheres livres, pois, para ele, as
mulheres vistas no cinema iraniano nao sao reais, sao mulheres do cinema iraniano, e ele
queria retratar no seu filme a mulher da vida real.

Assim surge Mania, que vem da vida real e protagonizou seu proprio papel. Foi ela
quem procurou Kiarostami, dizendo ouvir falar do seu projeto com mulheres, se mostrou
interessada em participar. Eles ficaram amigos e ela ganhou o papel principal. O seu filho
Amin ndo fazia parte do projeto original, pois o cineasta queria deixar que as mulheres
falassem por si, mas o menino se mostrou literalmente incrivel em uma das cenas, o que
permitiu a Kiarostami mostrar, a partir do menino, o que os homens pensam das mulheres
(KIAROSTAMI, 2004).

Nesse momento percebemos a inser¢do de outro elemento corriqueiro nos filmes de
Kiarostami: uma crianga. E na crianga que esse diretor encontra terreno fértil para um olhar

sensivel que ele procura para seus filmes. Para Kiarostami (2004, p. 98), “O olhar neutro
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sobre a realidade, isto ¢, o olhar de presenca ndo-presente ndo ¢ o da crianga, mas o da
infancia reencontrada por forca da vontade”. E no olhar da crianga que os filmes de
Kiarostami encontram o imprevisivel dos acontecimentos, sem a certeza de chegar aonde se
quer ir (Onde fica a casa do meu amigo (1987)). A infancia e o filme tornam-se, assim, o aqui
e o agora de um presente, sem pretérito e sem futuro.

Nas gravagdes, o diretor sugeriu os didlogos e as perguntas, entre os personagens.
Tudo acontece dentro de um carro e € por suas janelas, retrovisores e para-brisas que vemos a
cidade de Teera em um cenario movel, onde a rotina se constitui em um espetaculo itinerante.
O filme ¢ composto pela motorista Mania e as personagens femininas a quem ela da carona,
além do seu filho Amin. Entre entradas e saidas do carro, chegadas e partidas dos destinos,
varias sdo as tematicas discutidas nos didlogos do filme, questdes religiosas, politicas e
morais, principalmente em relagao a sociedade patriarcal do Ira.

Mania ¢ uma mulher divorciada e entregou a guarda do seu filho para o pai. No filme
Mania tenta todo o tempo satisfazer o filho, que se mostra o tempo todo impaciente,
intolerante, reflexo perfeito do universo masculino daquele pais. Sabe-se que o Ird ¢ um pais
que adotou as tradigdes muculmanas, religiosas, sociais e culturais, onde a mulher sempre ¢
subjugada e minimizada, diante de uma sociedade em que ¢ o homem que tem total liberdade.
Relacionando o fato de Kiarostami querer retratar neste filme as mulheres de maneira mais
real possivel, talvez a escolha do carro como cenario tinico do filme pode ter sido a forma que
esse diretor encontrou de filmar as mulheres de forma mais intima.

A maneira analitica que Mania se posiciona em todo o filme remete a inspiracao
primeira de Kiarostami quanto ao roteiro da psicanalitica. O filme ¢ dividido em dez blocos
que ndo possuem uma ordem cronoldgica, cada passageiro que entra faz com que Mania
apresente-se de maneira dinamica, mas em todo o tempo percebemos um clima intimo dentro

do carro. Percebe-se que Dez ¢ um filme construido de encontros.

Para Tomaz Tadeu da Silva (2010, p. 68),

E s6 num encontro que um corpo se define. Por isso, ndo interessa saber qual a sua
forma ou inspecionar seus 6rgdos e fungdes. Individualmente, isoladamente, um
corpo tem pouco interesse. E na intersec¢io das linhas dos movimentos e dos afectos
que ficamos sabendo daquilo de que um corpo é capaz. Sua capacidade e ndo sua
esséncia € o que importa, a ndo ser que por "esséncia" entendamos justamente sua
"capacidade".

Segundo Deleuze (1968), em todo encontro ha a composi¢do de relacdes onde nossas

ideias de afecgdes “envolvem” a esséncia objetiva do corpo exterior; mas elas niao a
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“exprimem” nem a “explicam”. Elas envolvem nossa poténcia de conhecer, mas ndo se
explicam por ela e remetem ao acaso. Percebemos no filme Dez que cada encontro conduz
Mania a pensar para além de si, em afetos que os encontros com aquelas mulheres que entram
em seu carro sao capazes de aumentar sua poténcia de agir.

Percebemos a extensdo dos encontros de Mania quando ela estd dialogando com sua

irmao no take 9 do filme. Elas estdo conversando acerca da postura de Amin, filho de Mania.

Mania: Me recordo de que acusavam nossa mde de ser uma md mde, porque ela
trabalhava dia e noite.

Irma: Vocé deve esperar que seu filho fique grande para que compreenda. Vocé diz:
“deixo o meu filho livre, aceito meus erros... as vezes ndo se pode [...] Vocé ndo
pode se fazer mal e depois se lamentar”.

Mania: Ele (Amin) me disse “vocé ndo é uma boa mde, prefere o seu trabalho a
mim.” E eu digo a ele, “meu amor...”

Irma: A creche nem sempre é algo bom, um ou dois anos, ndo é algo bom, mas com
trés anos, para um filho unico é o ideal.

Irma: Sabe minha irmd o que é? Amin protesta e encontra razoes para se convencer,
“minha mde ja se casou novamente, mas meu pai ndo tem mulher. Deixe-o tranquilo,
deixe-o ir com o pai, para que o conhega melhor. Ndo se engane.

Mania: Eu ndo sei.

Irma: Ficara arruinada se ndo deixar ele conhecer melhor seu pai.

Mania: E verdade o que todos vocés dizem... mas isso me doi.

Irma: Eu sei, um dia vocé disse que ndo devemos ter lacos. E eu te disse, que os
lacos se desamarram sés. Se amarre a quem amas">.

Percebemos, nesse didlogo, uma Mania muito além de motorista, “caroneira”, mas
uma Mania cartdgrafa, que de certa forma, conduz ndo apenas seu carro levando mulheres
para diferentes lugares, mas uma articulacdo entre aquelas mulheres e ela mesma, que se
desloca emocionalmente em cada didlogo tragado. Compreendendo que em cada um dos seus
encontros Mania desloca em si em um momento de troca, exatamente como Tadeu (2002, p.
50) afirma que “O pensar ¢ o momento do choque do encontro com o outro do pensamento. O
aprender ¢ o momento da conjuncdo - mas ndo assimilagdo, mas ndo imita¢do, mas nao
identificacdo — com o outro do pensamento.”

Segundo Tadeu (2002), ao encontrar-se com outro, um corpo tem sua capacidade de
agir aumentada ou diminuida, e ¢ no encontro de Mania com as personagens do filme que
vemos que os desejos evidenciados por Deleuze encontram outras forcas, quando
compartilhados, os quais afetam e sdo afetadas simultaneamente. Talvez, o que Nietzsche
(S/D) chama de vontade de poténcia seja o poder de afetar e ser afetado, tomando como ponto

de partida a relagdo forgas, desejos e devires que € fecundada em um encontro.

5Trecho do filme Dez 2123
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Voltando a pensar Mania enquanto cartografa, percebemos que ela ndo se mantém
neutra em meio as conversas, mas procura tencionar o encontro com aquelas mulheres através
do didlogo. Mania se envolve com aquelas mulheres em uma mistura de afecg¢des, pois
quando as personagens se encontram no filme, elas comungam de um mesmo universo ¢ de
uma mesma situa¢ao de vida. Segundo Deleuze (1997, p. 169), “[...] cada vez que um corpo
convém com 0 Nosso € aumenta nossa poténcia, uma no¢do comum aos dois corpos pode ser

formada, de onde decorrerdao uma ordem ¢ um encadeamento ativos das afecgoes.”

CAPITULO 3

O CINEMA DE EDUARDO COUTINHO

"Ndo ha fatos eternos, como ndo hd verdades absolutas.
As convicgoes sdo inimigas mais perigosas da verdade do que as mentiras".
Friedrich Nietzsche

Eduardo Coutinho é um cineasta brasileiro, nascido em Sao Paulo (1933) no seio de
uma familia abastada e se identificou com o cinema desde jovem. Aos 19 anos ingressou na
faculdade de direito, mas nunca a finalizou. Em 1954 teve seu primeiro contato com cinema
através do centro de estudos cinematograficos que existe em Sao Paulo, depois passou para o
semindrio de cinema promovido pelo Museu de Arte Moderna e, desde entdo, comegou a
trabalhar como jornalista e diretor de teatro infantil. Sucessivamente, Coutinho foi para
Europa onde conseguiu uma bolsa de estudos com governo francés, onde fez um curso no
Institut des Hautes Etudes Cinematographiques, ¢ 1la permaneceu por dois anos e voltou ao
Brasil no final de 1960.

Ao retornar ao Brasil, Coutinho trabalhou como diretor e roteirista de alguns filmes,
mas as desilusdes politicas e pessoais ajudaram a edificar uma paixao imediata por uma coisa
simples, que era olhar e escutar pessoas em geral, homens do campo e da cidade o outro social
e cultural. Tentar entender o pais, o povo, a historia, a vida, e ele proprio, sempre fixando
no concreto, N0 Microcosmo.

Em 1975 Coutinho entrou na Rede Globo para trabalhar no Globo Reporter,
momento que marcou sua historia. Apesar da ditadura, esse local de trabalho constituia um
nicho dentro da emissora onde se permite um trabalho mais autdbnomo, mais lento e mais

aberto a controvérsias e a uma relativa de experimentacdo. Porém, em pouco tempo, o
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documentario do programa transformou-se em reportagem e a Globo comecou a censurar
internamente o conteudo e a linguagem do programa.

Nesse momento esse cineasta deu inicio as filmagens de Cabra Marcado Para
Morrer (1984), o qual conta a histéria do lider da liga camponesa de Sapé, Jodao Pedro
Teixeira, e sua participacdo no movimento da luta de terra paraibana. No entanto, devido ao
golpe militar de 1964, o filme foi interrompido, perseguido e quase que totalmente destruido,
e somente fora retomado em 1981, em formato documentario, sendo concluido em 1984.

Esse filme ndo s6 marcou o cinema brasileiro, como também fora de grande
importancia para a historia do Brasil, por ter contribuido para a constru¢ao da nossa memoria,
por se tratar de uma temadtica extremamente importante e delicada, que era a luta dos
camponeses pela terra em meio a diversos discursos acerca da Reforma Agricola no Brasil a
época. Cabra marcado para morrer demorou 17 anos para ser finalizado e, desde entdo,
Eduardo Coutinho iniciou uma forma especifica de fazer documentéario, com uma estética
propria que o deixou conhecido mundialmente.

Percebemos que o cinema de Coutinho ndo ¢ apenas um meio encontrado para contar
histérias ao 1éu, mas seu cinema tornou-se também um meio de reflexdo politica, estética,
¢tica, religiosa e sociologica. Essas caracteristicas sdo perceptiveis em um dos seus principais
filmes, Cabra Marcado para Morrer (1984). Sua imagem profissional ¢ reconhecida como
uma referéncia no cinema documental, considerado unanimemente como o criador de um
modo proprio de fazer documentario.

Segundo entrevistas dadas por ele mesmo, seu método de trabalho segue algumas
caracteristicas: fazer uma pesquisa anterior para descobrir pessoas que queiram (e saibam)
contar historias, eleger aquelas com quem ele ira “conversar” € s6 surgir no dia marcado, na
ocasido da filmagem. Dentre os seus filmes mais aclamados podemos citar: Boca de Lixo
(1993), Santo Forte (1999), Edificio Master (2002), Peoes (2003),Jogo de cena (2007) e
Ultimas Conversas (2015).

O cinema que Eduardo Coutinho procura fazer ¢ o cinema do improviso, do
acaso, da relacdo amigavel, e as vezes conflituosas, entre os conversadores dispostos, em
tese, dos dois lados da camera. Esse € o alimento do seu documentario. Em entrevistas, ele
afirma que nunca fez roteiros de documentario, foram feitas apenas pesquisas, leituras e
recolhimento de dados. Tudo o que ele tem ao fazer seus documentérios sdo seus roteiros de

viagens, de encontros e, principalmente, de perguntas (OHATA, 2013).
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A estética dos filmes de Coutinho ¢ particular e ¢ reconhecida & primeira vista:
personagens andnimos que a historia do Brasil costuma relegar ao esquecimento, auséncia de
roteiros e de narracdo em off, exposicdo das condi¢des da filmagem, enquadramento fixo e
proximo aos entrevistados. Nos seus filmes, a imagem e a palavra estdo em pé de igualdade
(OHATA, 2013).

Percebemos bem isso em Boca de Lixo (1993) quando Coutinho resolveu filmar no
lixdo. Nesse filme, a cAmera de Coutinho mostra que o que outrora foi atirado ao lixo ¢
transformado em material de sustento e consumo. No filme, Coutinho se aproxima dessas
pessoas com o proposito de ouvir suas histdrias, aproximagdo documentarista-documentado,
que acontece pela tatica de permitir-lhes falar sobre si. E nesse momento que Coutinho parece
ter escutado exatamente isso e os retira do lugar de objeto midiatico e por vezes
assistencialista, restabelece-os no lugar de sujeitos, pois percebe que aqueles personagens sao
o que tém a dizer e ndo o que ¢ dito deles.

Nesse sentido, um dos pontos chaves nas discussdes que Coutinho costumava sempre
salientar era a questdo do "olhar" no documentario, observando as diferengas entre o olhar no
documentario cinematografico e na televisdo. Segundo ele, a televisdo ¢ lugar especifico do
simulacro, ¢ o ndo olhar, o lugar da nao-contemplacdo, da destruigdo da memoria, do
imagindrio e de qualquer experiéncia com real, eliminando assim o universo das ideias gerais,
as "ideias feitas" (BOURDIEU, 1997). Com a TV, a comunicagdo ¢ instantanea porque, em
certo sentido, ela ndo existe, ou € apenas aparente. As "ideias feitas" sao postas em “lugares
comuns” que desempenham um papel protagonista na conversagdo cotidiana no sentido de
que todo mundo pode admiti-los instantaneamente por sua banalidade, por serem comuns ao
emissor e ao receptor.

E nesse sentido que as “ideias feitas” em “lugares-comuns” sio frequentemente
empregados pelos variados formatos televisivos, tendo em vista a transmissdao de conceitos e
valores por meio da comunicagdo instantanea, os quais, muitas vezes, ndo sao questionados,
ocasionando o seu convencionalismo. Assim, esses conceitos € valores sdo transmitidos a
populagdo de forma que o telespectador tende, consecutivamente, a concordar. E nesse
momento que a constituicdo do ambiente midiatico se mistura com o espago vivido.

Coutinho batizou o seu cinema como um ‘“cinema da conversagao”, afirmando que
adotou essa forma de fazer cinema para destacar na fala do personagem o olhar de

acontecimentos, a partir de pessoas singulares mergulhadas na contingéncia da vida. O fato de



81

Coutinho dar voz a pessoas comuns se encaixa com a ideia de Maturana (2001), de que os
seres humanos existem na linguagem, pois esta ¢ a nossa condi¢ao inicial.
[...] somos observadores no observar, no suceder do viver cotidiano na linguagem,
na experiéncia na linguagem. Experiéncias que ndo estdo na linguagem, ndo sdo.
Nao ha modo de fazer referéncia a elas, nem sequer fazer referéncia ao fato de té-las
tido. "Escuta, sabe, me aconteceu algo que ndo posso descrever." Esse "ndo posso

descrever" ja pertence a linguagem. Mais tarde vamos ver o que ¢ isso que
chamamos de linguagem. (MATURANA, 2001, p. 27).

Quando observamos o pensamento proposto pelo cinema de Coutinho, vemos que
este &, por defini¢do, subversivo: deve comegar por desmontar as “ideias feitas” e em seguida
demonstrar que o seu cinema esta para transgredir o sentido de documentario. Em entrevista,
Coutinho afirma que uma das coisas mais dificeis de romper ¢ a visdo de que um filme ¢ um
filme e ndo a realidade.

No documentéario de Coutinho as palavras escondem segredos e armadilhas que
implicam hesitagdes, siléncios, tropegos, ritmos, reflexdes, retomadas diferenciadas dos
discursos, gestos, frases, expressoes dos labios a sobrancelha, horario de respiragdo, mexer de
ombro, etc. Coutinho afirma que a principal virtude de um documentarista ¢ a de estar aberto
ao outro, a ponto de passar a impressao de que o interlocutor sempre tem razdo. Para ele, essa
¢ uma regra de suprema humildade que deve ser exercida com muito rigor ¢ da qual se pode
tirar o imenso orgulho daqueles que se acham superiores por deter o equipamento da
filmagem. Uma das suas principais criticas ¢ para aqueles tipos de documentaristas que
costumam apenas filmar acontecimentos e ouvir apenas personagens que confirmem sua
propria ideia sobre o tema a ser tratado (OHATA, 2013).

O ato de filmar, segundo Coutinho, sempre ¢ um acontecimento Unico que nunca
houve e nunca havera depois. Por isso, quando esse cineasta vai realizar a filmagem, ele faz
qualquer pergunta com a camera ligada, de modo que ele nunca permite que a pessoa diga
uma coisa pra ele duas vezes, pois, para ele, aquilo ja ndo o interessa mais. Coutinho afirma
que se recusa a conhecer 0s seus personagens antes, 0 que ocorre € que sua equipe
primeiramente entra em contato com quem ele desejava filmar, e somente depois, Coutinho
entra em campo (OHATA, 2013).

Esse ¢ o “frescor” a que se refere Consuelo Lins (2004, p.103), como o momento no
qual o diretor e o personagem se encontram pela primeira vez. Esse frescor, para o diretor,

garante que as pessoas se preparem para conhecé-lo e assim contém bem suas historias, pois
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ele ainda ndo as conhece. Isso evita que os personagens em suas falas se refiram a algum
contato anterior, esquecam partes da histéria ou a resumam, pois ja contaram antes.

Por isso, Coutinho considera um erro absurdo quando o documentarista d4 apenas
aparéncia da fala do interlocutor sem este ser provocado por ninguém. Por isso, ele faz
questao de que os seus filmes sejam um didlogo, o qual deve estar presente no filme. Para ele,
suas perguntas sao essenciais como um demonstrativo de uma voz que vem de fora como algo
que provoca e que gera um confronto, um didlogo e uma troca. Portanto, esse didlogo em seus
filmes ¢ sempre assimétrico, e¢ isso s6 pode ser compensado pela assimetria relativa do
produto audiovisual. Por isso, o seu microfone pertence aos dois lados. O didlogo ¢ entre os
dois lados e ele deve aparecer inclusive em seus momentos mais criticos.

Podemos fazer uma relacdo da instigagdo promovida por Coutinho com suas
perguntas no momento da entrevista dos seus filmes com a metafora do pedo empregada, por
Foucault (2004), para ressaltar a subjetivagao como algo que ao mesmo tempo vigora sobre si
a partir do estimulo de um movimento exterior, que diante de uma for¢a de uma imobilidade
moével a qual atua independentemente do impulso exterior que a origina. A subjetividade,
nesse contexto, ¢ entdo um giro sobre si, contornado por elementos multiplos, que apresenta
perspectivas diferentes em desconhecidas direcoes.

Assim, quando pensamos na estética cinematografica de Coutinho, ¢ importante
observar sua predilecdo por entrevistar pessoas, uma conversa bem proxima, aparecendo
inclusive no quadro filmico. Isso porque, segundo ele, na vida ninguém conversa a cinco ou
dez metros de distancia e ele considera que se o filme fora gravado assim, fica falso, ruim,
tornando-se rigido e pobre. Coutinho fala que o mais importante ¢ criar condigdes para usar o
mais intimo modo de aproximacdo para chegar a algo que seja surpreendente. Por esse
motivo, ele ndo escreve roteiros e, inclusive, acha que quando se faz o roteiro escrito nao ha
mais necessidade de filmar, pois o filme ja esta feito no papel. Seus filmes sdo feitos a partir
de um breve planejamento, como um mapa, o qual nunca termina com uma resposta-sintese,
mas com perguntas e reflexdes (OHATA, 2013).

Diferentemente dos documentarios americanos, em que jamais aparece a pergunta do
interlocutor que esta atras da camera, causando no espectador a impressao de que aquilo ¢
absoluta verdade, Coutinho aparece em seus filmes fazendo a pergunta, interagindo com o
entrevistado. Isso porque, segundo ele, ao contrario do que a maioria do grande publico pensa,

o documentario ndo ¢ a filmagem da verdade, mas a verdade da filmagem.
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Para Coutinho, a verdade da filmagem significa revelar em que situagdo e em que
momento ela se da e todo aleatério que pode acontecer nela. Em seu documentario isso ¢
importantissimo porque revela contingéncia da verdade que ele tem, a qual revela muito mais
a verdade da filmagem que ¢ filmagem da verdade. Coutinho j& deixou claro em diversas
entrevistas que o que interessa para ele ndo € saber se a pessoa estd falando a verdade ou nao,
mas como ela representa para a camera, qual o papel que ela faz, qual figura e qual
personagem que ela quer representar para camera. Para ele, isso ¢ tdo importante quanto
aquilo que ele revela sem a presenga da camara.

Com relagdo a ética em seu documentario, Coutinho afirma que o maior problema
estd na relacdo do som direto a imagem que captou das pessoas, bem como a sua relagdo com
os entrevistados durante ou depois da filmagem. Uma das coisas que Coutinho faz para se
redimir do "pecado" do documentario de roubar a imagem alheia ¢ mostrar durante ou depois
da filmagem o produto final ou produto em andamento, como foi o caso de Boca de Lixo
(1993) e Cabra Marcado para Morrer (1986).

Outro fato que corresponde a ética e que Coutinho insiste em chamar atencdo ¢ a
questdo da montagem. Para esse documentarista, toda montagem supde uma narrativa e todo
filme sendo uma narrativa supde o elemento forte de ficcdo. O que ele tenta preservar na
montagem da estrutura dos seus filmes ¢ a verdade da filmagem, como ja fora salientado
acima. Ele v€ esses elementos através da informagdo da situacdo da filmagem, de modo que
de um lado vocé tenta manter a verdade da filmagem e, do outro, ¢ obrigado a fazer uma
narrativa com elementos de ficg¢do, isso porque ha uma construgdo de personagens, conflitos
0s quais se resolvem ou ndo. Entdo essa dupla dificuldade do documentério ele tenta preservar.

Todo filme é montado. Eu ndo fago roteiro de escrever tudo o que vai acontecer.
Tenho um roteiro que é um mapa, relacionando lugares que devo ir, pessoas que
devo procurar, mas na verdade de repente as pessoas que encontro por acaso sao
mais importantes do que se encontro propositalmente [...] E dificil interessar uma
pessoa durante uma hora e meia. por isso é preciso privilegiar a verdade da
filmagem na estrutura [...] Entdo a preocupagéo comega ai: em todas as entrevistas
procurar preservar o mundo cultural daquela comunidade, se é um filme sobre
comunidades, ou preservar em cada personagem a verdade entre aspas do que ele

quis dizer. E na estrutura geral a preocupagdo é preservar aquela relagdo a ética
aquela relacdo com a comunidade que vocé quis mostrar. (OHATA, 2013, p.41).

Segundo Coutinho, ¢ preciso demonstrar de maneira natural que “isso que filmamos
¢ real, nds estivemos aqui, isso de fato aconteceu”. Na verdade, o que Coutinho tenta mostrar

em seus filmes, ndo ¢ se aquilo que ele filmou outrora fora real, mas as negociagdes que
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presidem uma filmagem: as relagdes de confronto entre as duas instincias instaladas em lados
opostos da camera (OHATA, 2013).

Salienta-se que o cinema de Coutinho esta ligado ao cotidiano, ao simples. Coutinho
ndo conduz seus filmes para que seus personagens expliquem coisas, mas sim contem
histérias do seu cotidiano que tenham a ver com a tematica proposta no filme. Isso casa com o
que Maturana (2001) afirma quando se pensa que explicar com uma referéncia como ¢
alguma coisa, independentemente da pessoa. Porém, para esse autor, o ato de explicar e a
explicacdo tém a ver menos com quem explica e mais com aquele que aceita a explicagao.

O que mais nos chama a aten¢do no cinema de Eduardo Coutinho ¢ a constituicdo
rotineira do pensamento cotidiano que aparecem em seus filmes, indo até o proprio senso
comum. Coutinho lida com a hegemonia do cinema, dando voz a pessoas Unicas e plurais,
multiplos que nao se encaixam em classes ou categorias. Os espectadores de Coutinho sao
levados a reconhecer a sua cultura, sua memoria, nao de forma homogénea e inflexivel, mas
de maneira inventada.

Para Roy Wagner (2010), a cultura existe pelo fato de ela ter sido inventada.
Segundo esse autor, essa inveng¢do ocorre toda vez e onde quer que algum conjunto de
convengdes "alienigena" ou "estrangeiro" seja posto em relagdo com o do sujeito. Assim, a
cultura ¢ inventada por meio da experiéncia e criagdo da realidade da qual extrai suas
caracteristicas objetivas.

Podemos afirmar, diante de tal explanagdo, que Coutinho catalisa a invengdo da
cultura com seus filmes. Podemos ainda pensar em um cinema trans-cultural, defendida por
Carla Maia e Luiz Flores (2015, p.12)

[...] em que o prefixo trans adquire um forte coeficiente de desestabilizacdo e
desidentificagdo, a impedir o estabelecimento de fronteiras rigidas, ainda que
ultrapassaveis, entre as diferentes culturas. Fronteiras que estabeleceriam, de resto,

relagdes indesejadas de poder, pressupostos do olhar, dos corpos e dos povos na
figuragdo cinematografica.

Nesse sentido, um dos pontos chaves nas discussdes que Eduardo Coutinho
costumava sempre salientar era a questdo do "olhar" no documentario. Percebe-se que esse
cineasta buscou ultrapassar as fronteiras que pudessem estabelecer relagcdes indesejadas de
poder, por mais que uma camera demonstre uma forma de poder, através de pressupostos
capazes de articular o olhar e os corpos dos personagens, em um determinado lugar de fala

figuracdo cinematografica.
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Compreendemos que o olhar de Coutinho, ao captar o real de forma a deixé-lo
“escapar”, mesmo com seu enquadramento fixo e planos fechados, percebe-se que a fala dos
personagens cria rimas visuais em nossa mente. Nao seria exagero dizer que essa estratégia
estética na forma de fazer documentario foi pensada para retirar de nos espectadores em um
esfor¢o sistematico para converter automaticamente a palavra em imagem, apenas na nossa
mente.

Assim, a medida que os personagens presentes no filme de Coutinho explanam sua
fala, um filme Unico e singular, com imagens, se faz na mente do espectador. Talvez esse
cineasta tenha escolhido esta forma de fazer filme para fazer com que a fala traga consigo

uma significagdo impar, e para ndo aprisiona-la na imagem dada na cena.
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3.1 JOGO DE CENA — O FALSO COMO POTENCIA (NOVAMENTE)

Jogo de cena (2007) ¢ um documentario dirigido por Eduardo Coutinho que se
tornou um marco nao apenas em sua carreira de documentarista, mas também na forma de se
produzir documentarios, pois, neste filme, Coutinho aborda uma questdo crucial discutida no
meio de producdao cinematografica: quais os condutores imperceptiveis que separam o0s
géneros cinematograficos, documentario e fic¢ao?

O filme se inicia com a foto de um anuncio de jornal, que convida mulheres maiores
de 18 anos, residentes do Rio de Janeiro, a participar de um teste para contar historias.
Compareceram 83 mulheres, as quais narraram suas historias e experiéncias pessoais, mas
apenas 23 foram selecionadas para o documentario. Os depoimentos foram gravados
separadamente no Teatro Glauce Rocha, em uma producdo onde estdo presentes apenas a
pequena equipe, o diretor € a mulher que contard a historia da vez. Dessas mulheres, algumas
eram atrizes reconhecidas nacionalmente: Marilia Péra, Andrea Beltrdo, Sarita Houli Brumer

e Fernanda Torres, outras eram mulheres andnimas, mas que também encenam.

Figura 6 Jogo de Cena: Convite para gravacao do filme

Os relatos sdo historias de vida desafiadoras, gravidez indesejada, a perda de um
filho, separacao conjugal traumatica. O grande momento do filme ¢ quando percebemos que
as historias contadas, que pareciam ser a historia de vida daquela mulher que estava contando
na hora a historia, comecam a se repetir. Em um primeiro momento o espectador deve se
questionar:

Quem ¢ a verdadeira dona da historia?

Quem esté interpretando?
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No entanto, a maneira como Coutinho ordena as personagens no filme deixa claro
que seu objetivo central ¢ a representacdo. Para Coutinho, o que interessa ¢ mostrar como
aquelas mulheres se portam diante da camera, ndo interessa saber de quem ¢ a historia, pois
ela pode ser de qualquer um, inclusive de nenhuma daquelas mulheres. Pode ser uma histéria

montada ou um roteiro dado pelo proprio diretor.

A

Figura 7 Jogo de Cena: A entrevista

Para além de tentar definir se Jogo de Cena estd no género documentario, ou ficgao,
nos interessa aqui perceber a fragilidade da concepgao do que ¢ falso e do que ¢ verdadeiro. O
filme realiza isso utilizando uma composi¢do categoricamente minimalista, sem personagens
com grandes apresentagdes, sem grandes movimentos de camera, € sem um roteiro com
muitas manobras. No entanto, a configuracao de ordenamento ¢ montagem dessas historias ¢
suficiente para questionarmos a objetividade do género documentario e o conceito de verdade.

Coutinho salienta com veeméncia a questdo da verdade da filmagem, pois considera
este o elemento principal do seu documentario. Segundo ele, algumas pessoas ao serem
filmadas fazem exigéncias como trocar de roupa, exigem pagamento em dinheiro pelo
depoimento, ha sempre uma negociagdo para que o filme seja filmado e os documentarios em
geral ndo mostram isso no filme montado. Coutinho fala que ele gosta de fazer coisas, de
filmar sobre assuntos genéricos, entrevistando pessoas que corroborem ou ndo com O seu
ponto de vista de modo que a pessoa possa expressar livremente a sua visao de mundo e a sua
ideologia.

Percebemos entdo que Jogo de Cena expde claramente que a Unica realidade

documental que existe ¢ a realidade do filme, arquitetada pelo diretor, conseqiiéncia do
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encontro do diretor e sua forma de narrar, expor ou montar as experiéncias das entrevistadas,
sejam elas propriamente vivenciadas ou somente apropriadas pelas atrizes.

Para Coutinho, a diferenca entre ficcdo e documentdrio € sutil, se para que o
documentario seja bom ele deve propor perguntas que, quanto mais abertas sdo melhores, a
ficcdo ¢ exatamente igual, mas tem mecanismos diferentes. Coutinho critica a aura que se
criou de que os documentérios devem ser didaticos, morais, educativo e, portanto, verdadeiro,
assim os documentarios que rompem com esse esquema raramente passam na TV. Para este
cineasta, o documentario trabalha com o imagindrio, assim ele pode ser tdo falso quanto a
ficcao pode ser tao verdadeira.

E importante lembrar que o cinema é uma arte que torna capaz o desfrute da ousadia em
sua criacdo. Sua propria natureza nos deixa livres para poder pensar em um cinema para além
de uma linguagem que apenas narre uma historia, mas algo falsificante, que proponha pensar,
refletir sobre aquilo que se assiste. Por isso, pensamos a importancia de um cinema que nos
proporcione nao uma verdade imposta pela narrativa, mas que no proporcione esse exercicio
do pensar.

Ressalta-se aqui que ndo queremos propagar uma ideia de que cada um tem sua verdade,
ou que ha uma evolucdo da descoberta de verdades escondidas e que, aos poucos, nos
aproximam da exposi¢do da verdade final. Sdo criagdes, fabulagdes que existem, pois estdo
diretamente ligadas a existéncia, estdo ligadas a poténcia do falso.

Para Nietzsche (s/d) ¢ da forca de existir, da poténcia de agir que nos recriar em um
inconsciente livre e proprio. Pensando o cinema um meio pelo qual se pode expandir a forga
da nossa existéncia. Consideramos assim, Jogo de cena um filme capaz de romper com um
sistema de julgamento que nos acompanha quando assistimos a um filme. Segundo Nietzsche
(s/d), o que consideramos como precisdo logica com um encadeamento transparente dos fatos
¢ que pressupomos como critério de verdade. Assim, para esse autor, € por isso que a hipotese
mecanica do mundo torna-se desejavel e crivel, pois o intelecto assenta como critério do que
tem de mais precioso, portanto do verdadeiro, o que possui de mais independente e

mais forte em seu poder e saber.

Num mundo que fosse essencialmente falso, a veracidade seria uma tendéncia
contra a natureza. esta somente teria significagdo como meio para alcangar
uma poténcia superior de falsidade. Para que o mundo do verdadeiro, do “sendo”,
pudesse ser fingido, era mister previamente criasse o homem veridico (¢ também
que este se acreditasse “veridico”). Simples, transparente, nada de contradi¢do para
consigo mesmo, duravel, sempre igual, sem pecados nem astucias, sem véu nem
dissimulacdo: um homem dessa espécie concebe um mundo do ser a sua imagem e o
chama “Deus”. Para que a veracidade seja possivel impoe-se que a esfera do homem
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seja nitida, pequenissima e respeitavel; impde-se que o proveito, em qualquer
sentido que seja, se encontre do lado veridico. — A mentira, a astucia, a
dissimulacdo devem despertar espanto... (Nietzsche (s/d, p. 97).

Nao obstante, Eduardo Coutinho com Jogo de cena nos convida a desconfiarmos da
verdade, principalmente quando pensamos em documentario como verdade. Do mesmo modo
que Nietzsche (s/d, p. 97) nos instiga a duvidar. “Os valores morais na propria teoria do
conhecimento. — A confianca na razdo. Por que ndo a desconfianga? O mundo-verdade deve
ser o mundo-bom — por qué?”

Levando em consideracdo a poténcia da falsa propaganda por Deleuze (2005),
percebemos Eduardo Coutinho como um artista do falso.

S6 o artista criador leva a poténcia do falso a um grau que se efetua, ndo mais na
forma, mas na transformagfo. Ja ndo ha mais verdade nem aparéncia. Ja ndo ha mais
forma invariavel nem ponto de vista variavel sobre uma forma. H4 um ponto de
vista que pertence tdo bem a coisa que a propria coisa ndo para de se transformar
num devir idéntico ao ponto de vista. Metamorfose do verdadeiro. O artista € criador
de verdade, pois a verdade ndo tem que ser alcangada, encontrada nem reproduzida,

ela deve ser criada. Nao ha outra verdade sendo a criagdo do Novo. (Deleuze, 2005,
p. 178).

Compreendemos Jogo de cena, como Deleuze (2005, p. 181) pensa em um tipo de
narrativa que ndo se refere mais a um ideal de verdade a construir sua veracidade, mas torna-
se uma “pseudo-narrativa”, um poema, uma narrativa que simule, ou, porque ndo, uma
simulagdo da narrativa.

Nesse sentido, pensamos em um Coutinho ndmade, pois ndo apenas em Jogo de cena,
mas em outros filmes seus, vemos que esse cineasta ndo faz filme apenas pensando na sua
ideia de producao ou finalizagdo, mas no caminho percorrido até a finalizacao deste.
Percebemos que seus filmes sdo uma convergéncia do impenséavel com o imprevisto, que fora
conduzido pelo ato criador, fluindo pelo advento de sua inquietude e vontade de fazer arte.

Daniel Lins (2014) apresenta caracteristicas de um sujeito nomade como alguém que
se desenvolve como meio caminho entre suas pulsdes inconscientes e determinagdes culturais,
em um lugar de contradigdes que escapa a consciéncia e a sua razdo. Percebemos que o
Coutinho ndmade propde em sua arte a elaboracdo de uma estética do falso em uma imagem
filmica que se distingue da ideia de documentario dominante, transgredindo fronteiras e
dilatando os limites da estética da imagem filmica. Assim, Jogo de cena nao fora delineado
como uma identidade fixa e estavel, mas como um cruzamento de variaveis que potencializam

um leque de interagdes em diversos niveis de subjetivacdes.
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3.2 AS CANCOES: UM RITORNELO DESTERRITORIALIZANTE

“Dessa vez é para ir ao encontro de for¢as do futuro, for¢as cosmicas. Lan¢camo-
nos, arriscamos uma improvisagdao. Mas improvisar é ir de encontro ao Mundo, ou
confundir-se com ele”

G. Deleuze e F. Guattari

Em quase todos os filmes de Eduardo Coutinho, um dos personagens canta. A
musica que até entdo era um recurso eventual, torna-se tema principal de As cangoes,
documentario langado em 2011. Segundo Coutinho, a ideia do projeto era antiga e teria
surgido do desejo de fazer um filme s6 com pessoas cantando musicas. O filme expoe 18
personagens com idade entre 22 e 82 anos que cantam cangdes que marcaram suas vidas, a
medida que explicam também os motivos pelos quais consideram essas musicas importantes.

Esse foi, para Coutinho, o filme mais fécil, feliz e tranquilo que ele fez. A mise-en-
scene de As cangoes € simples e parecida com a de Jogo de cena, analisado anteriormente: em
um teatro vazio, pessoas que desejavam participar do filme contando suas historias entravam
de uma audicdo, onde eram ou ndo selecionadas. O enquadramento esta sempre em close e

plano médio.

Figura 8 As cangées: momento de cantoria

A simplicidade como A4s can¢oes ¢ conduzida preenche de entusiasmo o olhar do
espectador. Alguns dos personagens aparecem logo de inicio cantando uma musica e, em

seguida, contam o que o (a) motivou cantar essa musica, contextualizando com sua historia de
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vida. Também hé outros personagens que logo de inicio ja sdo mostrados iniciando suas falas
e em seguida cantam, eventualmente voltando a conversar com Coutinho.

Em 4s cangoes, o canto torna-se o revelador de uma identidade profunda que ¢ capaz
de deslocar-se no raciocinio dos personagens. Isso proporciona ao pensamento muito mais
que a inteligéncia, mas uma intuicdo bergsoniana, que, segundo Deleuze, (2008, p. 8) “[...]
implica uma pluralidade de acepgdes, pontos de vista multiplos irredutiveis™ Uma intuigdo
que desenvolve naqueles personagens os seus sentidos sem interrupcdo e com diversas
combinagdes proporcionadas pela memoria que se movimenta, se atualizando a todo o
momento (BERGSON, 1999).

Olga Von Simson (2000, p. 64) conceitua a meméria como sendo, “[...] a capacidade
humana de reter fatos e experiéncias do passado e retransmiti-los as novas geragdes, através
de diferentes suportes empiricos (voz, musica, imagem, textos, etc.)”. Podemos considerar As
cangbes como um suporte nao s6 empirico, mas artistico, capaz de reter a memoria daqueles
personagens em um filme, de forma que eles associam musicas a sua vida, mediante as
provocagdes de Coutinho.

Esse diretor provoca os personagens sempre com uma pergunta exata na hora de
entrevistar, fazendo com que aquelas pessoas busquem na sua memoria percepgdes e
sensacdes do que fora vivido. Para Bergson (1999, p. 31),

Por mais breve que se suponha uma percepgdo, com efeito, ela ocupa sempre uma
certa duracdo, e exige conseqiientemente um esfor¢co da memoria, que prolonga, uns
nos outros, uma pluralidade de momentos. Mesmo a "subjetividade" das qualidades

sensiveis, como procuraremos mostrar, consiste sobretudo em uma espécie de
contragdo do real, operada por nossa memoria.

Percebemos o trabalho da memoria evidenciado por Bergson (1999) quando o Gilmar
conta a histéria da musica que marcou sua infancia. Segundo ele, o que o faz lembrar-se dessa
musica € que, na infancia, ele ouvia sua mae, que era costureira, ao fazer vestidos de noiva,

cantava.

A musica Esmeralda, foi... assim foi... eu nem sabia que era tdo assim, tinha me
marcado tanto. Porque é uma musica que eu nunca tinha ouvido no radio, é uma
musica que eu ouvia minha mde cantava. Porque minha mde ela é costureira, hoje
ela tem 85, 86 anos se eu ndo me engano...

[Gilmar canta]

Vestida de noiva de véu e grinalda, ld vai Esmeralda casar na igreja

Deus queira que os anjos ndo cantem pra ela

E ld na capela seu vigario ndo esteja

Deus queira que a noite, na hora da festa

Ndo venha orquestra, ndo venha ninguém

Pra ver Esmeralda, com véu e grinalda
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Nos bragos de outro que ndo é seu bem
Quem devia casar com ela, era eu, sim senhor
Quem devia casar com ela, era eu, seu amor.'

Depois de cantar a musica eleita por ele, Gilmar chorou e disse que nunca imaginou
que fosse chorar ao lembrar-se do seu passado e principalmente ao cantar essa musica. Isso se
deve ao fato de que As cangdes ndo mexem apenas com as lembrancas dos personagens, mas
também com as sensagdes introduzidas em sua narrativa.

Para Bergson (1999) nossa memoria ¢ ligada por um fio continuo em uma série
ininterrupta de visdes instantdneas onde nossa percepcao ¢ desmembrada pela multiplicidade
de nossas necessidades. Assim, “a afecc¢ao ¢, portanto, o que misturamos, do interior de nosso
corpo, a imagem dos corpos exteriores; ¢ aquilo que devemos extrair inicialmente da
percepgao para reencontrar a pureza da imagem” (BERGSON, 1999, p. 60).

Quando pensamos em algo que ja passou, e, além disso, somos provocados por algo
exterior, ¢ quando a memoria condensa uma multiplicidade de estimulos que nos aparecem
juntos, quase que instantaneamente ¢ de forma sucessiva. Para Bergson (1999, p. 73),

Naquilo que chamamos por esse nome [instantaneo] existe ja um trabalho de nossa
memoria, e conseqiientemente de nossa consciéncia, que prolonga uns nos outros, de

maneira a capta-los numa intuicao relativamente simples, momentos tdo numerosos
quanto 0s. De um tempo indefinidamente divisivel.

Percebe-se que a dinamica permanente da memoria ¢ determinante na rememoragao de
fatos passados, que se da no presente. E a partir do momento presente que se da o processo de

recordagdo. Esse movimento de recordagdo ¢ chamado por Bergson (1999) lembranga.

Na verdade, ndo ha percepcdo que ndo esteja impregnada de lembrancas. Aos dados
imediatos e presentes de nossos sentidos misturamos milhares de detalhes de nossa
experiéncia passada. Na maioria das vezes, estas lembrancas deslocam nossas
percepgdes reais, das quais ndo retemos entdo mais que algumas indicagdes, simples
"signos" destinados a nos trazerem a memoria antigas imagens (BERGSON, 1999, p.
183).

Em As cangdes, para falar da sua musica preferida, Sonia levou consigo uma carta

que o ex-namorado escreveu com a letra da musica para ela.

Sonia: Um dia a gente tava sentado na frente da casa da minha tia, eu ele e minha
prima, e tinha outras jovens também... ai dai ele escreveu pra mim, porque ele
estava me paquerando e ai ele escreveu essa musica. Entendeu?

Coutinho: E vocé tinha quantos anos?

Sonia: Eu tinha 16 anos, foi em 69.Eu tenho até ela aqui.

16 Trecho retirado do filme As cangdes em 13’20,
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Coutinho: E ele tinha quantos?

Soénia: Ele tinha 20.

Coutinho: E essa carta... Pena que vocé ndo tem ela ai.
Sénia: Tenho! (responde feliz e sorridente) Quer ver?
Coutinho: Quero ver'’!

Nesse momento SOnia retira a carta da bolsa e a mostra para Coutinho. Além da carta
com a letra da musica, ela também tinha levado outras cartas que o ex-namorado havia escrito
para ela. A camera mostra em detalhe o papel amassado e a letra cursiva que compunha a
carta. A carta ai ¢ concebida como um propulsor, um estimulo externo e a partir dela se
produz a afeccao em seu esfor¢o atual sobre si mesma (BERGSON, 1999). Isso, pois para
Bergson (1999, p. 72), “[...] a atualidade de nossa percepcao consiste, portanto, em sua
atividade, nos movi- mentos que a prolongam, e ndo em sua maior intensidade: o passado nao
¢ sendo idéia, o presente ¢ ideo-motor.”

Esse modo de fazer filme se d4, pois Coutinho afirmou em entrevista que sempre
se interessou por entrevistar gente que revive e reinventa o passado. Para Coutinho, no
momento em que aqueles personagens se lembram de um passado e o ressuscita em
suas falas, isso ¢ mais verdadeiro do que o que fora vivido. A Coutinho ndo interessa
a verdade dos fatos que os seus personagens estao contando, mas a invencao das
narrativas, a verdade da fic¢do, da filmagem, a articulagdo de performances que seus
personagens exprimem no momento da filmagem, performance esta que se estendem

ao proprio Coutinho.

17 Trecho retirado do filme As cancdes em 20°02”
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3.3 ULTIMAS CONVERSAS - MEMORIA: CONSCIENCIA NO TEMPO'8

Ultimas conversas (2015) foi o filme que encerrou a trajetéria cinematografica de
Eduardo Coutinho. Foi o unico de seus filmes que ndo fora montado com seu auxilio, por ter
falecido antes disso. Esse filme trata de um documentdrio com alunos do terceiro ano de
escolas publicas do Rio de Janeiro, Brasil. Esse filme seria s6 mais um documentario de
Eduardo Coutinho, mas percebemos que diante dos fatos, essas foram realmente as ultimas
conversas dele, o que transformou esse em um filme sobre o proprio cineasta. No filme,
Coutinho expde colocagdes proprias, salientando seus anseios e desejos diante de um filme
que, como exposto por ele mesmo, estava fazendo a contragosto. Isso ocorre, pois a
montagem feita por Jordana Berg e finalizado por Jodo Moreira Salles privilegiou falas do
cineasta desde a primeira cena do filme, demonstrando seu humor, ou mau-humor, crengas,
crises, desejos e afli¢des.

Jordana Berg montou doze filmes de Coutinho, dentre os quais apenas esse ultimo
foi montado sem ele. Segundo entrevista concedida ao canal do Youtube Curta!'®, ela recebeu
todo o material, leu tudo o que Coutinho tinha escolhido, incorporou e comecou uma
montagem com Jodo Moreira Sales. Nesse momento que eles pensaram em fazer um filme
baseado no conhecimento que tinham do Coutinho por terem trabalhado muito tempo com ele.

Assim, eles montaram o filme e o finalizaram, mas acharam que ndo era justo fazer
um filme de Coutinho como se fosse ele. Foi entdo que Jordana propos para o Jodo Moreira
Sales que eles colocassem um crédito logo no inicio do filme, onde tivesse o nome dos trés,
informando ao espectador que este era um filme de autoria compartilhada. Essa foi a maneira
encontrada de falar um pouco desse processo que se deu a partir das circunstancias que
aconteceram em torno do filme.

Nesse momento, Jordana afirma que reiniciou a montagem com outros olhos. Ela
estava buscando agora o encontro de Coutinho com aqueles personagens, eles consideraram
essa atitude mais fiel ao trabalho deste diretor e do que ele acreditava como processo. Entao,
eles incluiram ndo o processo ligado a sua partir da, mas ao processo que ele estava vivendo
naquele momento da filmagem: seu sofrimento e duvida se ele era mesmo capaz de fazer
aquilo, davida sobre o seu real interesse por aqueles personagens e entdo tudo isso foi
incorporado ao filme. Outra coisa que Jordana e Jodo fizeram questao de incluir também foi a

sutil relacdo de Coutinho com a equipe, que era um momento que ele estava muito feliz. Ele

18 Termo inspirado na frase de Fernando Pessoa: “A memoria é a consciéncia inserida no tempo™.
19 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0cKoEX2UBfs
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mesmo falava que era um dos momentos que ele mais se considerava feliz, quando estava
perto deles, realizando cinema.

Nao temos como saber como Coutinho iria fazer a montagem do filme, pois a partir
do material bruto filmado, muitos filmes podem ser feitos. Porém, diante da obra de Coutinho,
percebe-se que provavelmente ele ndo faria a opg¢do de colocar no produto final suas
conversas com a equipe, revelando inumeros sentimentos através de palavras e siléncios.
Percebemos que, com seu método proprio, este cineasta interage explicitamente com seus
personagens, deixando aparecer sua voz em perguntas inquietantes, € por vezes sua imagem.
No entanto, ¢ a primeira vez que Coutinho aparece como personagem do seu proprio filme,
expondo suas opinides em enquadramento exclusivo.

Nos primeiros seis minutos do filme, hd uma conversa entre Eduardo Coutinho e a
montadora Jordana Berg, em que ele, sentado na cadeira do entrevistado, no cenario do
documentario, desabafa em uma fala angustiante, em uma conversa gravada no quarto dia de

filmagem, acerca da sua crise de filmar este documentério:

O que que é memoria de uma pessoa de 16, 18 anos?

E tdo complicado sabe?

Ndo é porque vocé, é na memoria do tempo deles... é um mundo que...

E dai eu queria fazer um tro¢o sobre porque se conversa e ndo consigo fazer
nenhum e nem outro.

Esse é que é o dilema, entende? E que ndo té conseguindo e realmente é melhor ndo
fazer do que fazer um filme de 70 minutos que vocé ndo acredite.

E muito pouco tempo. Se fosse teatro daria... vocé fecha aqui e fica cinco dias
fechado, é uma experiéncia psicologica que tudo vocé pode fazer.

Cinema? O que vocé pode fazer? A pessoa fica uma hora e meia aqui no madximo, e
dai chega e vem toda armada. Vem toda armada, né a toa que é maquiada entende?
E dai vocé quebra, vocé quebra dizendo o qué? Filho da puta! Ou dizendo,
Maravilhoso!

Puta que pariu. Como é que vai quebrar’’?

O cenario do filme ¢ uma sala de aula vazia. Nela Coutinho entrevista nove jovens
oriundos de escola publica do estado do Rio de Janeiro, Brasil. O diretor deixa claro no inicio
do filme que se arrependeu de ndo ter filmado com criangas. "Com crian¢a eu acho que tudo
seria... Crianga ndo precisa fingir, entende? Crianga: ela produz, as grandes questoes”. No
entanto, a partir de um contrato feito com o governo do estado, ele resolveu filmar Ultimas
conversas (2015) tendo como personagens principais adolescentes, a fim de captar
depoimentos sobre esse momento da vida que estdo deixando a escola, prestes a ingressar em

uma faculdade.

20 Trecho retirado do filme Ultimas Conversas em 045",
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Figura 9 Ultimas Conversas: O cenario

Em Ultimas Conversas (2015), percebemos nos depoimentos dos personagens um
cenario socioecondomico comum: jovens advindos de familias pobres. Por se tratar de jovens
oriundos de escola publica, pertencentes as camadas mais pobres daquela cidade, quase todos
negros, percebemos um drama forte em seus depoimentos. Os temas sdo recorrentes nas falas:
familia, magoas, dificuldade financeira, desilusdo amorosa, brigas de familia, bullying na
escola, preconceito racial e, inclusive, um possivel assédio (pois nao ficou realmente claro no
filme), sdo alguns dos sensiveis assuntos abordados pelos personagens. Os depoimentos
impressionam.

Sao nove jovens entrevistados com idade entre 16 e 18 anos, iniciando a vida e ja
possuem muitas memorias de magoas e ressentimento. Esses jovens ndo queriam apenas ser
entrevistados no filme, mas precisavam desabafar, falar para Coutinho e para nos
espectadores seus sentimentos. Para tal, lancaram mao de suas poesias, diarios, musicas e
fotos, que eram mostradas ao diretor em meio a inseguranga juvenil, entre risos e lagrimas.

Levando em consideracao a forma como o filme fora montado, no inicio do filme
Coutinho esta irreconhecivel, fazendo afirmagdes genéricas, intervindo em demasia, coisa que
ele sempre criticou. Quando entrevista Tayna, sua primeira personagem, ele inicia dizendo
que ira fazer perguntas que podem parecer incoerentes, mas ele precisava saber. Quando ela

fala do bullying que sofreu na escola ele afirma que

(13 . A . r A . 14 r
Toda infdancia é um pouco cruel. [...] a adolescéncia também é cruel”
“A vida provoca medo e sofrimento [...] viver é sofier, é passar por isso

Em sequéncia, ao iniciar a entrevista com Bruna, Coutinho fala que vai fazer algumas

21

perguntas e ela s6 tem que responder, podendo ser mentira ou nao, porque

2UTrecho do filme Ultimas Conversas8’42”.
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“[...] jovem é complicado porque vive, mas ndo tem lembran¢a porque ndo morreu
ninguém, ainda ndo amou em geral®”.

Esse tipo de intervencdo surpreendeu aos conhecedores do cinema de Coutinho: ele
usa pouco as perguntas vagas que sempre fez em seus filmes e quase nunca pede que os
entrevistados expliquem melhor suas falas, sendo muito mais direto e, por vezes
interrompendo a fala dos personagens.

E apenas a partir da terceira entrevista em diante que Coutinho comega a ser mais o
Coutinho que conhecemos. Sendo mais solicito com os jovens, parecendo mais interessado, e
até mais bem humorado com o uso de piadas, e xingamentos, como de costume em seus

documentarios.

Figura 10 Ultimas Conversas: a entrevista

O sétimo depoimento ¢ o de Thiago Theodoro e ¢ o que nos chamou mais atencao.
Coutinho inicia a conversa perguntando-o: Vocé ndo acha que a vida, a vida humana, é uma
coisa muito esquisita? Thiago responde que acha que a vida ¢ mais complexa do que se pode
imaginar, salientando que seu pior medo era o de ficar sozinho e declara ao diretor suas

perspectivas platonicas do que seria o amor. Na conversa Coutinho afirma,

“[...] Vocé ama e morre, ndo existe ou [...] Isso é que ¢ a vida. Ama e morre, é vida

e morte, ndo vida ou morte. Ndo existe as duas coisas separadas assim>",

Thiago surpreendentemente afirma, "[...] quando vocé entende o que é a vida, vocé
ndo quer mais viver.". Essa afirmacao acompanha oito segundos de siléncio e segue com um

curioso dialogo sobre a morte, € novamente, sucede um siléncio de catorze segundos, o mais

2Trecho do filme Ultimas Conversas15°39”.
23 Trecho retirado do filme Ultimas Conversas em 59°01.
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longo do filme, que segue com uma discussao sobre o siléncio, quando Thiago diz,

Thiago /...] o siléncio ficou estranho

Coutinho /...] mas o siléncio tem que ficar estranho, o siléncio é mais estranho que
724

a vida**.

Talvez ai esteja uma das mais inquietantes discussdes do filme, j& que em sua fala
inicial do filme Coutinho diz querer fazer um filme de siléncios.

Mesmo com as falas dos nove jovens entrevistados neste filme, privilegiamos aqui a
fala do proprio Eduardo Coutinho que, como ja mencionado, torna-se personagem do seu
filme. Vemos, literalmente, Coutinho por seu filme, ouvimos suas ansias e desejos através do
espelho do cinema. Um senhor grisalho, com voz comprometida e trémula, em decorréncia
dos anos de fumante € mesmo assim, com um cigarro na mao.

Assistimos a fala de um diretor em crise, preocupado, inconformado e angustiado.
Quando, ao conversar com Jordana Berg, sobre seu arrependimento de ndo ter feito o filme
com criangas e sim com adolescentes: "/...] Jovem é uma coisa que ja [...] entendeu? Ele ja
vem moldado [...]". Além disso, Coutinho usa algumas expressoes que nos comove pois todos

sabemos que ele ja havia partido. Por exemplo,

[...] E demasiado tarde, momentaneamente ou para sempre tenho a liga¢do de que
eu perdi a ligagdo com o mundo que eu tinha, ou podia ter tido, ou posso ter tido,
dai o fim, “[...] Ter fé é dificil. Recuperar a fé é muito dificil’>”.

Percebendo as preocupacdes de Coutinho, entre falas gaguejadas, siléncios e
perguntas, temos acesso a um Coutinho que ndo tinhamos conhecido até entdo. Levando em
consideracdo que a filmografia desse diretor € uma memoria em forma de cinema, memoria
esta que ¢ capaz de ser compartilhada e incorporar novos sujeitos, observamos Coutinho
como agente imprescindivel na criacao de subjetividades.

Podemos afirmar isso, pois, segundo Bergson (1999), a memoria tem uma relagao
direta com as imagens, sendo elas estaticas ou em movimento. Isso ocorre porque “Os objetos
que cercam meu corpo refletem a acdo possivel de meu corpo sobre eles” (BERGSON, 1999,
p- 15). A relagdo corpo e imagem ¢ muito mais que uma relagdo de causa-efeito, representa o
principio para entendermos as formas de criagao das imagens e, mais tarde, identificarmos os

aspectos constitutivos neste filme.

24 Trecho retirado do filme Ultimas Conversas em 60°06”.
2 Trecho retirado do filme Ultimas Conversas em2°03”’.
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CAPITULO 4 - ESTETICAS DO CINEMA CARTOGRAFICO

“Sem linguagem nova ndo ha realidade nova”
Glauber Rocha

Quando propusemos discutir um cinema cartografico, logo pensamos em algo que
esta inerente ao cinema e que particulariza um filme: a estética. Ao pensarmos em um cinema
cartografico, percebemos que este ndo segue uma ordem de reproducdo de algo que ja estd
oferecido estruturalmente. Ao contrério, esse ¢ um cinema que ¢ conduzido por uma conexao
heterogénea, em tessituras que se conectam, sem uma ordem pré-posta de comeco e fim.

Theodor Adorno (1970) se ateve a estudar a estética a partir da perspectiva da
cogni¢do, de modo que este autor possui um livro inteiramente dedicado a este tema®. Apesar
de ndo considerarmos neste estudo a estatica sobre este ponto de vista, consideramos
importante observar como Adorno expde sua teoria. Este autor expde que a arte, enquanto ao
seu carater eloquente, a qual nao deve estar vinculada a racionalidade instrumental. Para ele, a
natureza da arte tem como objetivo a producdo de sentido historico, que cria uma relagao
diferente perante a sociedade e ndo meramente instrumental. Isso, pois a arte esta intimamente
ligada com a realidade historico-social em que foi produzida.

Para Adorno (1970, p. 68),

A arte ¢ refugio do comportamento mimético. Nela, o sujeito expde-se, em graus
mutaveis da sua autonomia, ao seu outro, dele separado e, no entanto, ndo
inteiramente separado. A sua recusa das praticas magicas, dos seus antepassados,
implica participa¢do na racionalidade. Que ela, algo de mimético, seja possivel no
seio da racionalidade e se sirva dos seus meios, ¢ uma reac¢do a ma irracionalidade
do mundo racional enquanto administrado. Pois, o objectivo de toda a racionalidade,
da totalidade dos meios que dominam a natureza, seria o que ja ndo é meio, por
conseguinte, algo de ndo-racional. Precisamente, esta irracionalidade oculta e nega a
sociedade capitalista e, em contrapartida, a arte representa a verdade numa dupla
acepcdo: conserva a imagem do seu objectivo obstruida pela racionalidade e
convence o estado de coisas existente da sua irracionalidade, da sua absurdidade.

Nesta tese, compreendemos o conceito de estética como um acontecimento, um
sentimento que resulta da sensibilidade, gerando, assim, sentido. Apropriamos-nos da estética
no sentido que Walter Mignolo (2010) afirma como sendo um termo que se origina do grego
antigo, mas que sofreu modificagdes nas linguas modernas europeias. Para esse autor, a
estética tem seu significado em torno de vocabulos como sensagdo, processo de percepgoes,

sensagoes visuais, gustativas e auditivas.

26 ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugido de Artur Mordo. Lisboa: Edi¢des 70, 1970.



101

Mignolo (2010) afirma que foi a partir do século XVII que o conceito aesthesis
passou a significar “sensa¢do do belo” e ¢ nesse momento que nasce a estética como teoria € o
conceito da arte. Concomitantemente enquadra-se enquanto pratica. Para Mignolo (2010), ao
tornar essas duas concepgdes como algo relacionado ao ambito cognitivo, houve a
colonizagdo da aesthesis, pois se aesthesis ¢ um acontecimento comum a todos os organismos
vivos que possuam sistema nervoso, ao tratar a estética enquanto disciplina, fazemos com que
ela se torne uma versao ou teoria particular de sensagdes relacionadas com a beleza. Isso, pois
nao ha nenhuma lei que torne necessaria a relacao entre aesthesis e beleza.

Em paralelo a essa concepgao, Aumont (2012 p. 15) considera que “[...] a estética
abrange a reflexdo sobre os fendmenos de significacdo considerados como fendmenos
artisticos.” Assim, para este autor, a estética do cinema ¢ o estudo do cinema como arte, o
estudo dos filmes como mensagens artisticas, a qual subentende uma concepgao do “belo”, do
gosto e do prazer do espectador. Nessa linha, Aumont (2012) apresenta a estética do cinema
em dois aspectos: o primeiro ¢ uma vertente geral que considera o efeito estético proprio do
cinema, a segunda ¢ uma vertente especifica centrada na analise de obras particulares.

Considerando o cinema como uma instituicdo, uma industria de producdao de
significado com diferentes abordagens ¢ que nossa concepgao de estética nao ¢ de disciplina
conceitual com objetos, métodos e escolas. No entanto, iremos dialogar diretamente com a
estética desde a concepgdo de Jacques Ranciére (2000, p. 505).

Para mim, a palavra "estética" ndo designa uma disciplina. Nao designa uma divisao
da filosofia, mas uma idéia do pensamento. A estética ndo é um saber sobre as obras,
mas um modo de pensamento que se desdobra acerca delas e que as toma como

testemunhos de uma questdo: uma questdo que se refere ao sensivel e a poténcia de
pensamento que o habita antes do pensamento, sem o conhecimento do pensamento.

Segundo Gérard Betton (1987), quando se faz um filme ocorre a organizagdo de uma
série de elementos espetaculares, os quais sdo capazes de proporcionar uma visdo estética,
individual, incomum, objetiva, subjetiva ou poética do mundo. Diferentemente de um
romance literario, que se utiliza de palavras para formar um enredo, um filme ¢ feito com
coisas, imagens, sons, em uma linguagem particular e que cabe a nds, espectadores,
interpretar ou nao o que o cineasta esta nos oferecendo.

Quando pensamos em trabalhar as relagdes que o cinema tem com a cartografia, bem
como a possibilidade de criacdo de um cinema cartografico, verificamos que o norte
americano Tom Conley, em 2007, publicou o livro Cartographic Cinema, onde ele discute a

ideia de que em quase todo filme hd um mapa o qual fornece informacdes, que mexe com
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nossa imaginacdo. Para esse autor, o mapa propicia uma narrativa, mas também, dividindo
nossa atencdo, proporciona um devaneio fazendo com que nossos olhos olhem para dentro,
em nossas proprias geografias, e para fora, para percorrer sobre o espaco filmico.

A associag¢ao que Conley (2007) faz do cinema com a cartografia ¢ que, assim como
um mapa, imagem cinematografica possui uma linguagem multifacetada composta por sinais
que ndo transcrevem seu discurso, mas nos oferece varias entradas para percepg¢des diferentes
e Unicas. Para esse autor, tanto os mapas quanto os filmes sdo poderosas ferramentas
ideoldgicas que trabalham em associados entre si. Cabe ao espectador ver como os mapas sao
implantados nos filmes e com quais efeitos e consequéncias.

Esse autor propde a ideia de que filmes em que os mapas aparecem nos colocam em
uma bilocalidade, a qual nos seduz em acreditar que somos naturalmente no mundo e sdo
adequados em relacdao as imagens em movimento que estamos processando. Assim, a imagem
cinematografica, como um mapa, pode ser decifrada de varias maneiras, essa ¢ a principal
conexado que Conley (2007) faz da cartografia com o cinema.

Of vastly different historical formation, cinema and car- tography draw on many of
the same resources and virtues of the languages that inform their creation. A film
can be understood in a broad sense to be a “map” that plots and colonizes the
imagination of the public it is said to “invent” and, as a result, to seek to control. A
film, like atopographic projection, can be under- stood as an image that locates and
patterns the imagination of its spectators. When it takes hold, a film encourages its

public to think of the world in concert with its own articulation of space. (CONLEY,
2007, p. 01)?".

Segundo Conley (2007), tanto o incrivel poder e atracdo do cinema quanto os
espacos que criamos através dele devem a nossa capacidade de inspirar em nos toda essa
gama de sensacdes e reagdes perturbadoras. E, ao mesmo tempo, um mapa em um filme
postula um paradoxo dominante que estd na base da ideologia, tornando nesta forma a maioria
das narrativas filmicas a uma retorica de invisibilidade. Em um filme, um mapa situa e
intensifica, mesmo de forma flagrante, a relagdo mascarada pertencente ao cinema. Os mapas
em filmes muitas vezes trazem para a imagem um histdrico que ndo ¢ cinematografico; eles

sdo escritos em codigos e sinais que nao sao os de filme.

2“De formagdo historica, cinema e cartografia muito diferentes, se baseiam em muitos dos mesmos recursos e
virtudes das linguas que informam a sua criacdo. Um filme pode ser entendido em um senso amplo como um
"mapa" que engloba e coloniza a imagina¢do do publico que é convidado a "inventar" e, como resultado,
procurar controlar. Um filme, como uma proje¢do topografica, pode ser entendido como uma imagem que
localiza e mostra a imaginacdo de seus espectadores. Quando se apodera, um filme encoraja seu publico a pensar
no mundo em conjunto com sua propria articulacdo do espago.”
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Assim, o cinema cartografico para Conley (2007) esta associado a inser¢do de mapas
na cenografia filmica, o que, segundo ele, esta relacionado a uma alegacdo de uma cartografia
estética. Para esse autor, nessa época, iniciou-se uma politica de autores, para situar o seu
filme no lugar das taticas de sobrevivéncia e reivindicacdo do cinema pos-Segunda Guerra.
Envolvia-se em uma escritura da historia, através da qual sua estética estava diretamente
ligada a questdes politicas.

Aqui ndo pensamos no cinema cartografico apenas conectado a questdo do
aparecimento de mapas em filmes que possam nos deslocar em interpretagdes temporais.
Compreendemos que um filme cartografico ¢ aquele capaz de tornar possivel o movimento de
sensibilidades através de uma estética em movimento, a qual procura a criagdo de um filme a
partir da captura de forgas ndo pensaveis em si mesmo. Portanto, um filme cartografico nao
provoca uma identidade sintética formal, de modo a assegurar uma inteligibilidade continua
do discurso, mas ¢ um cinema molecular desterritorializado diretamente ligado as linhas de
fuga capaz de compor agenciamentos e devires que provocam e estimulam a nossa funcao
fabuladora.

O cinema enquanto arte traz consigo, a partir da expressao simbolica de contetidos, a
formacao cultural de individuos e grupos sociais. Ao conectar sentidos nas experiéncias que
marcam imaginarios e trajetorias de vida, o cinema cartografico possui um potencial estético
que compde a formagdo criadora em posicdes que possibilitem a frui¢do do pensamento em
sua poténcia fabuladora.

O conceito de fabulagdo foi inicialmente pensado pelo filosofo Henri Bergson. Para
falarmos de fabulacdo, antes temos que adentrar nos conceitos de inteligéncia e instinto,
também teorizados por este autor. Bergson (1978) contrapde a ideia de inteligéncia a instinto.
Sobre a inteligéncia, Bergson (1978, p. 87) afirma que a sociedade tem sua maneira de ser que
lhe ¢ propria, e, portanto, esta ¢ sua forma de pensar. Segundo esse autor, € por isso que
admitimos sem contestacdo a existéncia de representacdes coletivas, depositadas nas
instituigdes, na linguagem e nos costumes. Esse conjunto constitui a inteligéncia social,
complementar das inteligéncias individuais. Dessa maneira, a sociedade se representa
observando o individuo como uma abstragdo, € o corpo social como a tnica realidade.

Sobre instinto, Bergson (1978, p. 92) considera ser um lugar no espirito em que
surgem “imagens fantasticas”. E o instinto virtual que provoca mecanicamente uma conduta

comparavel, por sua utilidade, & que sugerem ao homem, inteligente e livre, imagens quase
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alucinatorias, mas evocar assim fatos divergentes e complementares que culminam de um
lado em instintos reais e, de outro, em instintos virtuais.

No entanto, segundo Bergson (1978), ndo devemos esquecer que resta uma borda de
instinto em torno da inteligéncia, e que ha uma faisca de inteligéncia no fundo do instinto.
Inteligéncia e instinto estdo implicados um no outro, de maneira que se recuarmos ao mais
remoto passado, encontraremos instintos mais aproximados da inteligéncia e vice-versa.

As duas atividades, que estariam interpenetradas a principio, tiveram de dissociar-se
para crescer; mas alguma coisa de uma continuou ligada a outra. Coisas semelhantes
se diriam de todas as grandes manifestagdes da vida. Cada uma delas apresenta o

mais das vezes, em estado rudimentar, ou latente, ou virtual, os caracteres essenciais
da maior parte das demais manifestagcdes. (BERGSON, 1978, p. 98).

Para Bergson (1978, p. 134), a inteligéncia ¢é, pois, necessariamente vigiada pelo
instinto, ou antes, pela vida, origem comum do instinto e da inteligéncia. Instintos intelectuais
sdo representacdes constituidas pela inteligéncia naturalmente, para se garantir gragas a certas
convicgdes contra determinados perigos do conhecimento. Assim, pensamos uma estética
cartografica como uma politica do ser que busca os desejos do inconsciente.

Desse modo, consideramos que a estética cartografica esta diretamente conectada a
funcdo fabuladora refletida por Bergson (1978, p. 99) como a “virtualidade de instinto” ou o
residuo de instinto que subsiste em torno da inteligéncia, de modo que este produza o mesmo
efeito: ele ndo pode atuar diretamente, mas, dado que a inteligéncia opera sobre
representacdes, suscitara '"imagindrios" que resistirdo a representagdo do real e que
conseguirdo, por meio da préopria inteligéncia, contrapor-se ao trabalho intelectual. Para
Bergson (1978), ¢ essa virtualidade de instinto que esta na origem da fabula, da literatura e
das mais variadas artes humanas, inclusive do cinema.

Nota-se que a no¢ao de Henri Bergson de fabulagao tem um sentido politico e social.
Ja o filésofo Gilles Deleuze se servird do conceito bergsoniano de fabulagdo com um
contorno estético, ético e politico, o qual ¢ retomado em diversos momentos de suas obras.
Segundo Deleuze (1997, p. 13), ndo ha literatura sem fabulagao, [...] a fun¢do fabuladora nao
consiste em imaginar nem em projetar um eu. Para Deleuze, a funcdo fabuladora leva ao
limite da linguagem, e seu limite ndo estd fora, ele ¢ o seu fora: e feito de visdes e audigdes
nao-linguageiras, mas que s6 a linguagem torna possivel (DELEUZE, 1997, p. 9).

Em sua teoria, Deleuze (1997) ndo soé transfere toda a poténcia da funcdo fabuladora a
arte, mas, ao mesmo tempo, a liberta dos compromissos assumidos com as filosofias da

histéria, anteriormente pensados por Bergson. Para Deleuze, a fabula¢do difere
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estrategicamente da historia material das causas e dos efeitos para relancar o movimento ou
tracar uma linha de fuga. Esse pensador percebe a fabulacdo como uma méquina de expressao
que extravasa diante do momento historico para fazer com que entremos em uma linha de
transformagao com vista a uma terra por vir.

Compreendemos que o cinema cartografico traz consigo a fabulagdo como um
movimento estético onde, a partir da linguagem cinematografica, propicia a reconfiguragido
dos territorios que nos atravessa e nos habita intempestivamente. O cinema cartografico ¢é
aquele capaz de metaforizar o momento da fuga criativa do diretor, diante do movimento de
uma estética também cartografica. Afirmamos isso, pois, para Deleuze (1997), fabular ¢ criar
um pensamento novo, € o novo, segundo ele, ¢ uma coisa que ndo estd na moda, o novo ¢
inesperado, ¢ algo que espanta as pessoas. A fabulag¢do aparece em Deleuze como uma lingua,
uma nova lingua um sistema em perpétuo desequilibrio.

Segundo Deleuze (1997), as obras-primas sdo sempre escritas em uma espécie de
lingua estrangeira. Para ele, um estilista ¢ alguém que cria em sua lingua uma lingua
estrangeira. O estilista faz a sintaxe sofrer um tratamento deformador, de contor¢do necessaria.
O estilista faz com que se leve qualquer linguagem até um tipo de limite: ela mesma. Por
exemplo: o limite extremo que a separa da musica e produz uma espécie de musica. Quando
conseguimos essas duas coisas, se houver necessidade delas, isso ¢ um estilo. Aqui
chamaremos de estética.

Para Eduardo Pelejero (2008, p. 73),

Fabular ndo ¢ uma utopia, mas a possibilidade de alcangar uma linha de
transformagao, através da expressdo, em situacdes historicas que fazem aparecer
qualquer mudanga como impossivel. Nao se fabula uma verdade politica universal,
mas apenas uma estratégia singular ndo totalizavel. Fabular ndo responde a
necessidade de integrar todas as culturas, todas as formas de subjetividade e todas as
linguas num devir comum, mas apenas a necessidade estratégica de salvar da
alienagdo uma cultura, para permitir o florescimento de uma subjetividade, para
arrancar do siléncio uma lingua. Nao é uma solucdo para tudo nem para todos (e esta
¢ a sua debilidade), mas pode ser o tnico para alguns (e estd ¢ a sua poténcia). Nao a
arte (técnica) do possivel, mas a arte (transformacao) do impossivel.

Para Deleuze (1997), a poténcia fabuladora estd em desenhar comunidades aleatdrias,
confundindo ritmos de vida e gestos de adaptacdo ao mundo, colocando os papéis habituais
em xeque ao retirar peso da matéria e lancar-lhe de volta ao jogo da fabulagdo. Segundo
Pellejero (2008), para Deleuze, fabulacdo ¢ um problema politico da alma individual e
coletiva, onde o artista, o escritor, o filosofo, clamam por um povo do qual tém necessidade, e

em cuja expressao uma gente dispersa nas mais diversas condi¢des de opressao pode chegar a
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encontrar um vinculo aglutinante ou uma linha de fuga.

Compete a fun¢do fabuladora inventar um povo. Nao se escreve com as proprias
lembrangas, a menos que delas se faca a origem ou a destinacdo coletivas de um
povo por vir ainda enterrado em suas trai¢des e renegacdes. [...] Precisamente, ndo é
um povo chamado a dominar o mundo. E um povo menor, eternamente menor,
tomado num devir-revolucionario. Talvez ele s6 exista nos atomos do escritor, povo
bastardo, inferior, dominado, sempre em devir, sempre inacabado. Bastardo ja ndo
designa um estado de familia, mas o processo ou a deriva das ragas. Sou um animal,
um negro de raga inferior desde a eternidade. E o devir do escritor. Kafka, para a
Europa central, e Melville, para a América, apresentam a literatura como a
enunciagdo coletiva de um povo menor, ou de todos os povos menores, que SO
encontram expressao no escritor e através dele. Embora remeta sempre a agentes
singulares a literatura e agenciamento coletivo de enunciagdo. (DELEUZE, 1997 p.
15).

Diante de tais colocag¢des, podemos estabelecer o encontro da estética como uma

imagem do pensamento. Segundo Deleuze e Guattari (1991, p. 216),

O objetivo da arte, com os meios do material, é arrancar o percepto das percepgdes
do objeto e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afec¢des,
como passagem de um estado a um outro. Extrair um bloco de sensagdes, um puro
ser de sensacdes. Para isso, é preciso um método que varie com cada autor e que
faga parte da obra: basta comparar Proust e Pessoa, nos quais a pesquisa da sensagio,
como ser, inventa procedimentos diferentes [...].

Com essa afirmac¢do, Deleuze e Guattari (1991) nos colocam diante de uma obra de
arte no sentido de “é isso, ai estd”. Seria uma obra que sua produgdo ¢ de pensamento e
devires que € a poténcia comum de vida, de organismo e de obra.

A estética cartografica canaliza sua atencdo nao mais na obra, mas no que se sente
quando se produz e quando se olha. Isso, pois imprime a partir da ousadia de ndo conservar a
mesma sintaxe, mas de criar uma outra, nos permitindo pensar em um cinema cartografico.

Convém ressaltar novamente que foi por perceber o cinema de Eduardo Coutinho e
Abbas Kiarostami, um cinema aberto a um olhar variado quanto as suas formas de criar filmes,
que compreendemos que esta forma de fazer cinema poderia estar associada a teoria
cartografica. Assim, podemos associar os filmes analisados anteriormente a discussdo aqui
tecida quanto a cartografia e, mais especificamente, com a estética cartografica.

Quando afirmamos que o cinema destes dois cineastas ¢ um cinema cartografico ¢ que
eles nos colocam em estado de fabula¢ao. Podemos considerar, assim, Coutinho e Kiarostami
como detentores de uma narrativa, ou seja, sdo o canal, capazes de tornar os seus filmes, um
objeto de um dispositivo de inveng¢do, e um potencializador de fabulagao.

Para Deleuze e Guattari (1992, p. 222-223), um estado de fabulagdo ocorre, pois, na
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arte, hd um trabalho intensivo com formas expressivas singulares as quais permitem ao artista
(13 b b b 2
exceder os estados perceptivos e as passagens do vivido”. Esses autores chamam esses
estados “perceptos”. A fabulacdo, entdo, ¢ considerada uma interven¢do onde a narrativa ¢
parte da producao de um percepto.
Fazendo uma correlagdo entre fabulacao e perceptos, fica claro quando Ranciére (2000,

p. 512) afirma que a estética

[...] designa uma mudanga de perspectiva: quando o pensamento da obra ndo remete
mais a uma ideia das regras de sua producdo, ela ¢ subsumida sob outra coisa: a
ideia de um sensivel particular, a presenga no sensivel de uma poténcia que excede
seu regime normal, que ¢ e ndo ¢ do pensamento, que ¢ do pensamento que se tornou
diferente de si mesmo: um produto que se iguala a um ndo- produto, um consciente
que se iguala ao inconsciente.

Desse modo, percebemos que tanto Eduardo Coutinho quanto Abbas Kiarostami
apostam no cinema como uma experimentacao, nao so estética, mas de pensamento. Esses
cineastas admitem o cinema como atitude em um ato criador que estabelece o conjunto de
relacdes em que as sensagdes desabrocham e edificam um territorio que lhes € proprio e onde
ganham uma face, um estado perceptivel e duravel.

Fazendo um paralelo entre os filmes Copia fiel e Jogo de cena, percebemos que ambos
apostam em estética ligada a poténcia inventiva onde a nocdo de falso e verdadeiro ¢
arruinada, conduzindo o pensamento a sua capacidade de inovar e inventar. Nas analises
realizadas, ndo buscamos interpretar os enigmas dos filmes, a fim de descobrir quem ¢ quem
em uma leitura iluséria do que pretende ser cada obra. Aqui buscamos compreender como o
falso ¢ considerado a poténcia artistica que estimula a fun¢do fabuladora do pensar.

Ambos os filmes propdem um regime de imagem cristal, em uma imagem tempo
direta. Segundo Deleuze (2005, p.165), “O essencial € isso: como o novo regime da imagem
(a imagem-tempo direta) opera com descrigdes dticas e sonoras puras, cristalinas, e narragdes
falsificantes, puramente cronicas.” Assim, ao mesmo tempo em que a descricdo dos fatos dos
filmes rompe com a realidade, também torna que a narrativa ndo tenha a necessidade de
remeter ao verdadeiro. Deleuze (2005) pensa em um cinema para além da vontade de verdade,
que, assim como a filosofia, pode inventar novos conceitos € pensamentos, € ¢ nesse ponto
que os filmes Jogo de Cena e Copia Fiel aparecem como mediador da poténcia do falso,
fabulando de novas imagens do pensamento.

Nos filmes Dez e As Cangoes, percebemos que ambos os diretores buscaram

criar um filme que mantém a sensibilidade e a intensidade na imagem com
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personagens fabuladores. Sao, finalmente, a matéria de que se serve Coutinho para
produzir e conservar essas intensidades. Podemos entéo pensar estes filmes “monumentos”,

pois estao relacionados com o que Deleuze e Guattari (2007, p. 217) afirmam.

A memoria intervém pouco na arte (mesmo e sobretudo em Proust). E verdade que
toda a obra de arte ¢ um monumento, mas 0 monumento nio € aqui o0 que comemora
um passado, ¢ um bloco de sensagdes presentes que s6 devem a si mesmas sua
propria conservagdo, ¢ ddo ao acontecimento o composto que o celebra. O ato do
monumento ndo ¢ a memoria, mas a fabulagao.

Nestes filmes ¢ a fabulacdo das falas que desfaz, e ao mesmo tempo se faz, compondo
um retorno a sensibilidade das falas do filme, o que remete a um territorio de falas, em um
ritornelo infinito. Para Deleuze (1997) o ritornelo estd totalmente ligado ao problema do
territorio, da saida ou entrada no territorio, ou seja, ao problema da desterritorializagao.

Percebemos que em As Cangbes Eduardo Coutinho produz um ritornelo
desterritorializado, como meta final da musica, soltando no mundo do cinema, abrindo o filme
para agenciamentos ¢ afec¢des (DELEUZE, 1997).

A mousica ¢ precisamente a aventura de um ritornelo: a maneira pela qual a musica
vira de novo ritornelo (em nossa cabeca, na cabeca de Swann, nos dispositivos
pseudo-rastreadores da tevé e do radio, um grande musico como prefixo musical, ou
a musiquinha); a maneira pela qual ela se apropria do ritornelo, torna-o cada vez

mais sobrio, algumas notas, para leva-lo numa linha criadora com isso enriquecida,
da qual ndo se vé& nem a origem, nem o fim...(DELEUZE, 1997, p. 90).

Em Dez, compreendemos o ritornelo a partir do carro em que o filme se passa, que
esta o tempo todo em movimento. Talvez a “estética do carro”, (PEREIRA, 2009) que por
vezes nos deixa desorientados, pois todo o tempo o filme tem uma mudanga de intensidade,
tanto nos didlogos quanto na dire¢do, o que mantém sua sedugdo e o liga a um ritornelo que ¢

territorial.

O ritornelo vai em dire¢8o ao agenciamento territorial, instala-se nele ou sai dele.
Num sentido geral, chamamos de ritornelo todo conjunto de matérias de expressdo
que traca um territorio, e que se desenvolve em motivos territoriais, em paisagens
territoriais (ha ritornelos motores, gestuais, opticos, etc). Num sentido restrito,
falamos de ritornelo quando o agenciamento é sonoro ou "dominado" pelo som —
mas por que esse aparente privilégio? (DELEUZE, 1997, p. 115).

Entre ritornelos fabuladores presentes em As cangoes e Dez, percebemos a atragdo de
uma dimensao profunda e intima investida em narrativas intensas que se constroem e se

reconstroem, se territorializam e desterritorializam. O que torna isso possivel ¢ a constituicao
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de um territério que € proprio de uma estética cartografica, em uma unido entre espago/tempo

que os filmes balizam.
E uma questio de consisténcia: o "manter-se junto" de elementos heterogéneos. Eles
ndo constituem inicialmente mais do que um conjunto vago, um conjunto discreto,
que tomara consisténcia... Mas uma outra questdo parece interromper esta primeira,
ou cruza-la, pois em muitos casos uma fungdo agenciada, territorializada, adquire
independéncia suficiente para formar ela propria um novo agenciamento, mais ou
menos desterritorializado, em vias de desterritorializagdo. Ndo ha necessidade de
deixar efetivamente o territorio para entrar nesta via; mas aquilo que ha pouco era
uma funcdo constituida no agenciamento territorial, torna-se agora o elemento

constituinte de um outro agenciamento, o elemento de passagem a um outro
agenciamento. (DELEUZE, 1997, p. 116).

Compreendemos que as estratégias narrativas de Abbas Kiarostami e Coutinho sdo
formadas por maquinagdes, agenciamentos e affectos, em um cinema que se torna territério de
fabulagdo com uma estética relacionada com a teoria da cartografia. Em suas narrativas, esses
cineastas utilizam o dispositivo do cinema para criar variagdes estéticas em ritmos que
movimentam coisas, pessoas, objetos e falas, de um estado a outro.

Em Close-up e Ultimas conversas, percebemos novamente uma narrativa fabuladora
atravessada por um desejo implacéavel de suprimir os protocolos, através de um elo estético e
ideologico construido em torno de um cinema que reconhece suas limitagdes representativas.

Percebemos que Abbas Kiarostami ndo buscou delinear em seu cinema uma reunido
de temas que pudessem ser tratados em seus filmes. Percebemos isso desde Close-up quando
este cineasta estava prestes a produzir um filme, mas fora tocado pela historia de Sabzian, e
entdo resolveu mudar todo o filme. Talvez possamos pensar a obra de Kiarostami muito mais
ligada ao repouso, um territério intermedidrio aberto a transversalidades, cruzamentos,
devires, multiplicidade, em associagdes imprevistas tanto no que tange o sensivel, quanto no
inteligivel.

Compreendemos Close-up como um filme indefinido, lacunar, pois entre o evento
original e sua reencenacdo existe um vacuo estético, evidenciado pela natureza da filmagem e,
depois, pela intervencdo dos sentimentos dos proprios atores nas cenas. Como um cartografo,
Kiarostami consegue dar vida aos fatos derivados da vida real, para uma de uma narrativa
filmica, alimentada e duplicada pela pulsdo progressiva do cinema, com seu tempo, espaco e
movimento, especificos.

Em Close-up o ponto de referéncia original da histéria de Sabzian ¢ duplicado, na
maneira como 0s acontecimentos se deram, encontrando-se interligados a uma montagem

associativa. Isso produz uma estética de reflexdo, uma estética cartografica, pois ndo apenas
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Kiarostami ¢ o cartografo, mas nos enquanto espectadores também nos colocamos neste lugar,
pois a todo o tempo tentamos conectar as a¢do da ficgdo com o real.

Em Ultimas Conversas Coutinho mais uma vez aparece como um propulsor das nio
verdades, um canalizador das relagdes. Nesse filme percebemos a subjetividade, o tempo, o
espaco, o ritmo, tudo em um estilo bem “Coutinho”, em uma estética da relagdo com o mundo
€ com 0 outro.

Podemos pensar o cinema de Coutinho através do conceito de rizoma de Deleuze e
Guattari (1995), em uma percep¢ao do heterogéneo, do multiplo, em uma estética que nao
esta fixa, mas em movimento. Cada vez que um filme ¢ visto, ocorre a fruicdo e a
sensibilizacdo impressas no exercicio da percep¢do, que ocorre devido a agenciamentos
promovidos por afecgdes, mediante elementos estéticos que podem potencializar a
sensibiliza¢ao que, por sua vez, o desterritorializam.

E importante ressaltar que a estética cartografica refletida aqui ndo é uma tentativa de
enquadrar o cinema de Abbas Kiarostami e Coutinho em um ou outro arcabougo teérico
cognoscivel e distinguivel, ou em uma ou outra corrente ideoldgica, mas refletir a linguagem
cinematografica de ambos os cineastas em torno de uma pensamento de arte que nos conduz a
uma estética onde o cinema reconhece suas fraquezas representativas. Pensamos que a estética
cartografica se revela a um olhar outro, ligado a conexdes exteriores e interiores a0 mesmo
tempo. Seria a “presenca da auséncia” que Youssef Ishaghpour (2016) expde.

Talvez possamos pensar o cinema de Coutinho e Kiarostami como um corpo sem
0rgdos, como um corpo vivo e tao vivo e tao fervilhante que ele expulsou o organismo e sua
organiza¢do [...] O corpo pleno sem oOrgdos ¢ um corpo povoado de multiplicidades.
(DELEUZE; GUATTARI, 2007, p. 43). Pensamos em uma estética cartografica no sentido de
uma multiplicidade de sentidos, de sentimentos, de afectos.

Rancieere (2000, p. 505) parece corroborar com essa ideia quando afirma que,

A estética ndo € um saber sobre as obras, mas um modo de pensamento que se
desdobra acerca delas e que as toma como testemunhos de uma questdo: uma

questdo que se refere ao sensivel e a poténcia de pensamento que o habita antes do
pensamento, sem o conhecimento do pensamento

Segundo Cintia Silva (2017) quando falamos em estética, € preciso entendé-la a partir
da construcao de uma concepc¢do a respeito do que significa pensar e, auxilie a realizar a
unificagdo de dois sentidos: intensidade e individuagdo. Segundo ela, Deleuze supde reunir
esses dois sentidos da estética para haver uma unificacdo a fim de pensar um sentido

transcendental para a sensibilidade aflorada a partir da estética.
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Para Silva (2017), do mesmo modo que os elementos sensiveis se engendram para
uma sensibilidade em um processo do sentir, o processo do sentir se constitui uma
subjetividade, que pode ser instavel, parcial, fragmentaria, ou seja, algo que sente e se
constitui no sentir. Esse processo acarreta ao fato de que aquilo que ¢ sentido nunca estara
pronto.

Portanto, ndo é apenas o sujeito, ou a subjetividade, que se constitui no ato de sentir
e, depois, no ato de pensar, mas também aquilo que depois vai se transformar em
objeto para uma sensibilidade, para um pensamento, também ¢ engendrado,
produzido e, também precisa ser constituido. E o que vai permitir mostrar como se
da esta constitui¢do € a nogao de intensidade. (SILVA 2017, p. 22).

Pensando a estética cartografica como poténcia que abrange o sensivel e desnuda a
representacao, deixando apenas o que pode ser sentido. Uma estética que o “movimento se
produz como "efeito"” (DELEUZE, 1988 p. 64) ¢ a intensidade ¢ a pura diferenca em si
(DELEUZE, 1988). Nesse sentido, a estética cartografica esta diretamente ligada ao que este
autor afirma quando fala que os sentidos da estética “[...] se confundem a tal ponto que o ser

do sensivel se revela na obra de arte ao mesmo tempo em que a obra de arte aparece como

experimentacdo” (DELEUZE, 1988 p. 73).
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CONSIDERACOES FINAIS

A cartografia que apresentamos aqui delineou linhas de encontros que foram construidas
e que formam um relevo coberto de vozes capazes de atravessar qualquer fronteira.
Cartografar a partir de uma paisagem filmica nos fez acompanhar, esbogar e, a0 mesmo
tempo, desmanchar aquele mundo posto no filme, ao passo que criamos outro. Esse outro
mundo criado ndo estd no plano das imagens, mas no da palavra escrita e lida até este
momento. Aqui criamos palavras e as expressamos para dar sentido a afectos que pediram
passagem, e foi mergulhado nas intensidades de um desejo que este texto nasceu.

Quando assistimos filmes ndo vemos s6 imagens em movimento, mas uma concepcao
artistica de alguém, seus desejos, paixdes e vontades, estampado em um filme de
aproximadamente duas horas. Do mesmo modo, quando lemos um texto, também nos
deleitamos em palavras, as quais, certamente, foram escritas em cartografias diferentes (no
caso deste texto foram muitas). Entre passeios, perambulacdes e perdas, ndo apenas quanto a
escrita, mas principalmente quanto as leituras que estruturam este texto, focamos aqui em um
objetivo principal que foi o de desenvolver perspectivas estéticas a partir de filmes
selecionados de Eduardo Coutinho e Abbas Kiarostami do ponto de vista da cartografia, a fim
de pensar uma “estética da cartografia”.

Diante dos diversos contrapontos das teorias mencionadas aqui, buscamos refletir o
cinema enquanto arte, considerando uma das suas mais potentes caracteristicas: a estética. A
escolha por analisar a estética dos filmes se deu pelo fato de que tanto Eduardo Coutinho
quanto Abbas Kiarostami, cineastas aqui estudados, procuraram, ao longo de suas carreiras,
questionar padrdes pré-estabelecidos na industria cinematografica, explorando novos
caminhos estéticos para seus filmes. Isso porque, ambos os cineastas inovaram suas obras
filmicas com criagdes cada vez mais inovadoras do que se estava produzindo na industria
cinematografica de modo geral.

Abbas Kiarostami com suas criacdes com os mais variados e improvaveis temas e
territorios: o julgamento de um falsario que se passava por um cineasta (Close-up), uma
mulher, um carro em movimento, os passageiros € um dialogo (Dez), um ensaio teatral em
pleno filme (Copia Fiel). Eduardo Coutinho com sua maestria em entrevistar, conectando as
memorias a uma trilha sonora (4s cangées) e ao futuro ainda incerto (Ultimas palavras), bem
como as interpretagdes — ou nao — (Jogo de cena) que deixou a cargo do espectador a livre

possibilidade de pensar e sentir.
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Certamente, essa maneira de fazer filme iluminou os trilhos de quem viesse atras. Dois
cineastas contemporaneos e viventes em sociedades tdo diferentes puderam viabilizar uma
maneira diferente e tnica de fazer filme. E importante ressaltar que ndo foi apenas por
predilecao e admiracao que estes foram os cineastas selecionados para serem analisados neste
estudo, mas por compreemdermos que ha nesta maneira de fazer filme uma postura ética e
estética. Observamos um desassossego que imprime o ato criador de uma narrativa
cinematografica singular o que traz em si uma raiz especifica para este cinema, que
chamamos aqui de cartografico.

Chamamos o cinema de ambos os diretores aqui trabalhados de cartografico, por ele
ser multiplo, os sujeitos ndo sdo unos, os objetos ndo sdo unos. H4 em seus filmes um claro
rizoma, sem pontos ou posi¢des hierdrquicas, sem come¢o, meio ou fim. Como em uma raiz,
seus filmes possuem somente linhas, situadas em um plano que pode ser iniciado e rompido
em qualquer lugar. Um filme-rizoma que ndo segue um modelo estrutural ou gerativo, mas
nos conecta com elementos de outra ordem.

Outra caracteristica observada no cinema destes cineastas ¢ sua territorializacao,
desterritorializagdo e reterritorializacdo da historia em si. O que acontece € que o tempo de
duragdo do filme vai além do tempo de exibicao e se torna invisivel e silencioso dentro de nos.
Entre as linhas de fuga nossos afectos se movimentam tornando nossa sensibilidade ainda
intensa. Chamamos este cinema de cartografico, pois afasta a existéncia de um eixo genético
ou estrutura profunda e tampouco busca seguir a ordem da reprodugdo. O que observamos ¢ a
criacdo de um cinema-rizoma que, a partir das conexdes ¢ heterogeneidade, com tramas, em
conectividade, afasta da ideia dicotomica bom-mau. Um cinema cartografico, pois se
posiciona sem uma ordem estabelecida de comego, meio e fim, e ¢ neste viés que percebemos
a estética permeada nos filmes analisados.

Podemos, assim, falar em uma "estética cartografica" por se tratar de um cinema-
intervengdo o qual acompanha processos, dissolve o ponto de vista de quem cria a partir dos
multiplos olhares do espectador, suscitando novas e potentes fabulagdes. A premissa principal
¢ o0 “cinema incompleto”, onde ¢ o espectador que deve construir a histdria filmica a partir de
dados elementares contidos no filme, usando sua percepcao sensorial dtica e sonora.

Percebemos, entdo, que tanto Coutinho quanto Kiarostami romperam com o
enquadramento do seu objeto em um determinado paradigma pré-determinado, construindo

assim suas narrativas a partir do didlogo com o universo que quer apresentar em seus filmes.
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E ai que o espectador se depara, dentre outras coisas, com a ruptura da ilusdo de realidade,
nos levando a reflexdo sobre o proprio cinema e, consequentemente, sobre nds mesmos.

Observamos o cinema de Abbas Kiarostami e Eduardo Coutinho como um ato
criador que ndao admite progndsticos ou estimativas, pois suas questdes prolongam-se em
problemas, e vao no encal¢o de uma duvida vital que dura através de todas as respostas, se
atentando ao novo, as multiplicidades, e as modificagdes que nos transtornam. Um cinema
feito de agenciamentos, em que o que afeta d4 inicio dentro de nds a uma operagdo inventiva
e diversa. Ele se da nas lacunas, nas fissuras da vida, em linhas de fuga, moveis, intenso,
pulsante, tragos de errancia de todo tipo. Um cinema movedigo, que ndo se finda no produto
final, pois estd mais proximo a um devir.

Entendemos que um dos principais preceitos neste cinema ¢ o afastamento da
dualidade e a proposta do multiplo que promove a constru¢do do conceito de cartografia em
um sentido ndmade. Assim como na cartografia, neste cinema tudo ¢ tragado por linhas de
fuga onde tudo escapa. Um filme cartografico que, assim como o devir, nunca ¢ acabado, nao
se chega ao fim. Por isso, afirmamos que o cinema cartografico ¢ também uma intervengao
que vem a acontecer no plano de forgas que o cartografo (cineasta) se encontra. Intervir no
sentido de fazer uma imersao em um plano de forca de modo que, aquele que cartografa e
cartografia se dissolvem.

Compreendemos que o cinema cartografico traz consigo a fabulagdo como um
movimento estético onde, a partir da linguagem cinematografica, propicia a reconfiguracao
dos territorios que nos atravessa e nos habita intempestivamente. Percebemos que este cinema
estd comprometido com a difusdo da estética cartografica aqui defendida, o que permite a
fruicdo de pensadores criticos e apreciadores da sétima arte.Nesse sentido, aprendemos que,
ao afirmar que este cinema ¢ cartografico, este ato mesmo nos coloca em estado de fabulacao.
Isso porque este pensamento, que aqui o temos como atitude, nos leva a um momento da fuga
criativa diante do movimento de uma estética também cartografica que também compde este
texto.

Podemos considerar, assim, Coutinho ¢ Kiarostami como detentores de uma
narrativa capaz de tornar os seus filmes, um objeto de um dispositivo de invencdo ¢ um
potencializador de fabulagdo. Isso porque, mediante de narrativa menos dinamica e sintética,
exige uma ativa participagdo do espectador que a completa, fabula, preenchendo as fissuras da
pelicula com seus pontos de vistas trazidos a partir de experiéncias singulares.

Percebemos que Abbas Kiarostami ndo buscou delinear em seu cinema uma reuniao
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de temas que pudessem ser tratados em seus filmes, mas aposta no cinema como uma
experimentacdo, ndo sé estética, mas de pensamento. Estes cineastas admitem o cinema como
atitude em um ato criador que estabelece o conjunto de relagdes em que as sensagdes
desabrocham e edificam um territorio que lhes € proprio e onde ganham uma face, um estado
perceptivel e duravel.

Compreendemos a obra de Kiarostami como um territério intermediario aberto a
transversalidades, cruzamentos, devires, multiplicidade, em associagdes imprevistas tanto no
que tange o sensivel, quanto o inteligivel. Refletimos o cinema de Coutinho numa percepgao
do heterogéneo, do multiplo, em uma estética que nao esta fixa, mas em movimento. Cada vez
que um filme cartografico ¢ visto, ¢ promovida a frui¢do e a sensibilizagdo impressas no
exercicio da percep¢do, que ocorre devido a agenciamentos promovidos por afecgdes,
mediante elementos estéticos que podem potencializar a sensibilizagdo que, por sua vez, o
desterritorializam.

E importante ressaltar que a estética cartogréfica refletida aqui ndo é uma tentativa de
enquadrar o cinema de Abbas Kiarostami e Coutinho em um ou outro arcabougo tedrico, ou
em uma ou outra corrente ideoldgica, mas refletir a linguagem cinematografica de ambos os
cineastas em torno da sétima arte, em uma estética onde o cinema reconhece suas fraquezas
representativas e se torna um territério em movimento.

Salientamos mais uma vez que este estudo ndo teve a pretensdo de construir uma
totalidade de discussao acerca da cartografia, mas apenas reunir um conjunto de caminhos em
conexao cujo objetivo foi desenvolver o conceito de cinema cartografico e estética
cartografica. Pensamos o cinema cartografico como um cinema em que ao mesmo tempo
analisa, descreve, intervém, cria e transcende, de modo que ndo existe uma ordem nessas

acoes, pois elas acontecem em um plano em que tudo se comunica.
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ANEXO 1

O QUE HA POR DENTRO ALEM DO QUE NAO ESTA POR FORA - PROPOSTA
DE UM FILME CARTOGRAFICO

Pensamos em um filme cartografico como um instrumento capaz de proporcionar
afectos e fabulacdes, que exploram a imagem ao mesmo patamar que exploram a palavra.
Pensamos que este filme nos proporciona cartografias contornadas nos desejos de quem o
produz. Conceber um filme em uma estética cartografica esta ligado ao fato de que quem
filma, cartografa o sentir de uma subjetividade, a qual também se conecta com os afectos,
desejos e subjetividades de quem vé.

Dentre as caracteristicas de um filme cartografico, podemos enfatizar o fato de ele
possuir a imagem e palavra em pé de igualdade, por isso que nossa proposta aqui ¢ de
producao de um filme documentario. A producdo de um filme cartografico, principalmente
em se tratando de um documentario, ndo se constitui em torno de um roteiro escrito cena a
cena.

Diferentes de documentarios que tém como tematica principal fatos histéricos ou
biograficos podem ser previstos com um roteiro, que desenhem personagens, falas, cenas,
paisagens antes do inicio das filmagens, um documentario criado de forma cartografica,
apesar de ser orientado em fun¢do de um assunto a ser abordado pelo diretor do filme, traz
consigo a impossibilidade da perspectiva de falas dos personagens. Cada personagem pode (e
deve) trazer uma perspectiva diferente do que vocé pensou na concep¢ao do filme e cada
ponto abordado pelo personagem ¢ importante e imprescindivel no filme.

Aqui buscaremos trabalhar em uma perspectiva parecida com a que Eduardo Coutinho
fazia no que se trata de produzir o filme. Compreendemos que importa menos saber se as falas
dos sujeitos personagens do filme sdo verdade ou ndo, e muito mais observar como estas
pessoas se comportam diante de uma camera, sendo naquele momento personagens. Assim,
buscaremos registrar a verdade da filmagem e nao a filmagem da verdade.

A estratégia de pensar como um produto para este estudo a produgdo um filme
cartografico nos conduziu a um visivel desafio. Nesse momento passamos por uma avalanche
de inquietagdes e questionamentos sobre a viabilidade desta produgao, e, infelizmente, devido
a inumeros percal¢os, ndo conseguimos produzi-lo. No entanto, o desejo foi maior que os
contratempos encontrados no caminho e fizemos um roteiro, um projeto de filme, para nos

guiarmos na futura producao.
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Pensamos no cinema cartografico como algo que nos proporcione ndo uma verdade
imposta pela narrativa, mas que no exercicio do pensar, nos conduza a uma conexao
heterogénea de falas e imagens, em tessituras que se conectam, sem uma ordem pré-posta de
comego ¢ fim. Por isso, o filme proposto aqui busca privilegiar as falas dos atores sociais de
uma comunidade para entdo discutir uma tematica em comum a todos os personagens do
filme: o licuri. Quando pensamos em realizar um filme para aplicar as discussdes aqui
desenvolvidas, tivemos como pano de fundo a comunidade do municipio de Caldeirdo Grande

no estado da Bahia a qual possui o licuri®®

como o produto de extrativismo local, mais
explorado daquela regido.

Acreditamos que produzir um filme na perspectiva estética da cartografia, naquela
comunidade e tendo ela como a protagonista da histdria, apresenta aquele territério como um
terreno fértil para a fabulacdo. Apesar de reconhecer que o filme possui suas limitagdes
representativas, compreendemos como um canal potencializador, de didlogo, de criagao e de
intensidade daqueles personagens em suas falas. E ¢ neste sentido que este roteiro vem

agregar neste texto uma tessitura de desejo de produgdo de algo que foi tdo intimamente

discutido aqui.

28 Syagrus coronata é uma palmeira nativa do bioma Caatinga e de toda a costa leste do Brasil. Conhecido como
licuri ou oricuri, ¢ um fruto parecido com um coco pequeno.
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ROTEIRO DO DOCUMENTARIO
“0 QUE HA POR DENTRO, ALEM DO QUE NAO ESTA POR FORA”

DURACAO: 20”
LOCAL: CALDEIRAO GRANDE MUNICIPIO DO ESTADO DA BAHIA

CENA 01 CHEGADA NA COMUNIDADE. EXT/DIA
E verdo. A cAmera de dentro de um carro percorre a chegada na comunidade, mostrando as
palmeiras de licuri, o chdo de terra batida e foca em algumas casas e pessoas.

Som direto.

Transigdo: aparece o nome do filme “O QUE HA POR DENTRO, ALEM DO QUE NAO
ESTA POR FORA”

Trilha musical: cantigas sobre licuri

Time-lapse (amanhecendo)

Transicao

CENA 02 PESSOAS COLHENDO LICURI. EXT/DIA

Algumas pessoas estdo indo colher licuri, a cdmera em plano aberto filma (por tras) as
pessoas andando em dire¢do ao local da colheita.

Camera filma os pés das pessoas andando.

Pessoas chegam com seus baldes para depositar o fruto.

Em plano aberto a cdmera filma as pessoas de longe, em seguida em close foca nos rostos,

maos, licuri, mostrar isso em movimento.

EM OFF — enquanto as imagens aparecem, concomitante aparece também vozes de pessoas
falando um pouco sobre o licuri: sua infancia ajudando os pais com a colheita, a importancia

do fruto para a comunidade.

Antes da cena seguinte (entrevista) mostrar as pessoas retornando com os baldes cheios e o

dia ja anoitecendo (caso eles fiquem durante todo o dia na colheita).
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CENA 03 ENTREVISTA COM DONA NEDINA. EM MEIO A COLHEITA DO LICURL
EXT/DIA.

Dona Nedina esta na cena anterior colhendo licuri junto aos seus colegas e ¢ questionada em
close:

- Gostaria que a senhora falasse um pouco da relacao da sua vida com o licuri?

Capturar toda a fala.

CENA 04 A QUEBRA DO LICURI. COOPERATIVA. INT/LUZ
Plano aberto - pessoas quebrando licuri, tanto na maquina quanto na pedra. A camera se

movimenta, focando no quebrar do licuri e nos rostos das pessoas.

CENA 05 ENTREVISTA COM SR. JOAO. EM MEIO A QUEBRA DO LICURI. EXT/DIA
Em frente a cooperativa, em close Sr. Jodo ¢ questionado:

- Queria que o senhor falasse um pouco da relacao do licuri na sua vida?

CENA 06 MAE E FILHO (CRIANCA) NA QUEBRA DO LICURIL. COOPERATIVA.
INT/LUZ

Questionar a mae sobre o trabalho com o licuri passar de geragao em geracao.

Capturar fala da crianga dizendo que gosta do licuri.

Transicao.

CENA 07 CRIANCAS E O LICURI
EM OFF — falas de criangas e de senhores dizendo o que elas pensam sobre o licuri ligadas a
imagens capturadas na comunidade, closes de rostos. Estas falas ndo estdo ligadas a pessoa

que fala, ¢ apenas uma alegoria.

FADE OoUT

CENA 08 O ARTESANATO DO LICURI. COOPERATIVA. INT/LUZ FORTE
FADE IN

Plano aberto mostrando uma pessoa fazendo artesanato com as folhas do licuri.

CENA 09 ENTREVISTA DONA SANTA. EM BAIXO DE UMA PALMEIRA DE LICURI.
EXT/DIA
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Camera em contra plongée.
Dona Santa ¢ questionada:
Queria que a senhora falasse um pouco sobre a sua vida e o como o licuri ¢ importante para a

senhora?

Encaixar um quadro com os produtos que sdo feitos a partir do licuri (alimentos, artesanato,

ete).

CENA 10 EXTERNA TARDE

Time-lapse Anoitecendo a camera filma as pessoas voltando da colheita do licuri, fixando no
horizonte até o por do sol.
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