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RESUMO

Cidades, sujeitos e sentimentos — compreender historicamente o contemporaneo. Essa ¢ a triade
que transpassa toda a narrativa dissertativa desse estudo - um pensar a historia e suas
possibilidades de analise por meio do cinema, através da Trilogia da Soliddo (composta pelos
filmes Alma do Osso (2004), Andarilho (2007) e O Homem das Multidoes (2014)), de Cao
Guimaraes. O trabalho, em duas movimenta¢des, aborda a soliddo ¢ o isolamento dos
individuos contemporaneos, dentro e fora do espaco urbano, assim como o processo de
performance desses sentimentos, buscando constituir um mosaico interpretativo da solidao e
seus efeitos na construgdo das subjetividades, por meio das obras, e colocando, para isso, varios
campos em dialogo — tais como o cinema, a filosofia e a psicologia. Faz-se uma investigacao
do sentir em suas diversas faces e aspectos, tecendo como pressuposto a ambivaléncia dessa
relagdo. Os sentimentos, neste estudo, transformam-se constantemente, ¢ um caleidoscopio de
possibilidades que produz, ao nosso modo de interpretar, uma cartografia sentimental dos
individuos contemporaneos, como se a soliddo pluralizasse em soliddes, o isolamento funde-se
com essa pluralidade em formas sensiveis e ambivalentes, constituindo modos de ser
contemporaneos que estdo historicamente fundamentados — uma busca, por meio da historia,

de compreensao dos fendmenos contemporaneos.

Palavras-chave: Multiddo; Solidao; Isolamento; Cidade.



ABSTRACT

Cities, subjects and feelings - to understand the contemporary historically. This is the triad that
runs through the entire dissertative narrative of this study - a thought to history the possibilities
of analysis through cinema, starting from the Trilogia da Soliddo (composed by the films A/ma
do Osso (2004), Andarilho (2007) and O Homem das Multidées (2014)), by Cao Guimaraes.
The work, in two movements, addresses the loneliness and isolation of contemporary
individuals, inside and outside the urban space, as well as the performance process of these
feelings, seeking to constitute an interpretive mosaic of loneliness, and its effects on the
construction of subjectivities, through of the works and putting, for this, several fields in
dialogue - such as cinema, philosophy and psychology. In face of, an investigation of the feeling
in its diverse faces and aspects, weaving as an assumption the ambivalence of this relationship.
The feelings, in this study, are constantly transformed, a kaleidoscope of possibilities that
produces, in our way of interpreting, a sentimental cartography in contemporary individuals,
loneliness pluralizing in solitude, isolation merges with this plurality in sensitive and
ambivalent forms, constituting ways of being contemporary that are historically grounded - a

search, through history, to understand contemporary phenomena.

Keywords: Crowd; Loneliness; Isolation; City.
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APRESENTACAO
ou

“As fontes ‘gritam’ em seu siléncio, basta ouvir!”.

As fontes “gritam”, “berram” e ocupam espacos a todo o momento. O historiador, vez
ou outra, consegue escutar esses sons dos “seus” objetos e captar a enunciacdo que trazem ou
inauguram, visto que cada objeto comporta em si a sua época e esta, por sua vez, estd inscrita
nele. Giorgio Agamben, celebremente, pontuou isso ao colocar que “contemporaneo ¢ aquele
que recebe em pleno rosto o facho de trevas que provém do seu tempo”!, ou seja, o
historiador/pesquisador contemporaneo ¢ aquele que escuta, entre 0s(nos) espagos, 0s SuUssurros
emitidos por suas fontes, por seus objetos e, por meio dessa sinfonia-histérica, compreende que
estes estdo enunciando e dando a ver o seu proprio tempo e, também, o tempo presente.

A Alma do Osso (2004), Andarilho (2007) e O Homem das Multidoes (2014, co-dirigido

~ 9

com Marcelo Gomes) formam a chamada “Trilogia da Solidao” de Cao Guimaraes, composta
por dois documentarios e um filme de longa-metragem. A proposta principal, apontada pelo
proprio diretor?, é a investigacio da soliddo e, como consequéncia, do isolamento na sociedade
contemporanea. Essas trés obras, triptico artistico de Guimaraes, serdo aqui compreendidas com
uma poténcia de observagdo desse estado atual, dessa contemporaneidade em compulsdo e
convulsdo, em que vemos (in)surgir indagagdes que podem ser perceptiveis pelos mais variados
meios de produgdo de narrativas (no interior dos quais a narrativa historiografica constroi o seu
lugar). Objetos artisticos que constituem e possuem em si a expressao da sua temporalidade, da
sua historicidade.

Cada um dos objetos que serao analisados possui, em certa medida, sua propria pulsao,
seu proprio ritmo e sua compreensdo desses sentimentos (soliddo e isolamento — tematica
primeiramente destacada por Hannah Arendt em seu esfor¢co de compreender as sociedades e
os regimes totalitarios). Todavia, a0 mesmo tempo, ao observa-los, podemos ir para caminhos
mais diversos e tracar as mais distintas interpretagdes, colocando, dessa forma, a imaginagao
em contato com a Histodria, visto que a imaginagdo ¢ imagens em movimento € produz em nos

movimento (experiéncia), ou melhor, como nos coloca Georges Didi-Huberman: “a imaginagao

'AGAMBEN, Giorgio. O que é 0 contemporineo? e outros ensaios. Trad.: Vinicius Nicastro Honesko. Chapecd,
SC: Argos, 2009. p. 64.
2 MIRANDA, Marcelo. Entrevista sobre o filme O Homem das Multiddes. Disponivel in: PETROBRAS. O
homem das multiddes: um filme de Cao Guimaries e Marcelo Gomes. 2014.
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¢ politica, eis o que precisa ser levado em consideragdo. Essa ¢ a forca do artistico, pois o

4 entretanto, é um olhar que traz dificuldade,

cinema ainda ¢ o “Gltimo dispositivo que diz: olhe
nao ha como tragar uma compreensao unica, pois, ao mergulharmos na produg¢ao visual de Cao
Guimaraes, parecemos esbarrar em algo que nos encara de volta e que, de alguma forma, nos
deixa espantados, porém nao iméveis. E desse lugar de ndo compreensdo que se situa o nosso
ponto de partida: iniciamos da negagdo, desse estado de ndo compreensdo do atual, dessa
vertigem que sentimos ao tentar olhar para o presente e compreendé-lo: da acatalepsia
contemporanea.

Entretanto, ¢ no interior da incompreensdo que podemos, paradoxalmente, formar
pequenas ilhas de reflgio, ilhas de lucidez, espacos de (re)existéncia nos quais, como que
guiados pela for¢ca do acaso (e da imagina¢do), conseguimos fitar os olhos da Medusa
contemporanea e criar momentos de organizagao desse estado atual. Sabemos que, para muitos,
imbricar pelos caminhos da historia do tempo presente € correr o risco de cair em “erros”; mas
o risco, mais do que nunca, se faz necessario, por isso colocamos aqui a primeira afirmac¢ado de
risco deste estudo: propor um exercicio de reflexdo em torno da 7rilogia da Soliddao de
Guimaraes €, a0 mesmo tempo, um exercicio de reflexdo acerca da sociedade atual, em que tais
sentimentos pulsam e emergem compulsivamente, com efeitos politicos que ndo cessam de nos

espantar e imobilizar. Afinal, como nos aponta Didi-Huberman:

Se a imaginacdo - esse mecanismo produtor de imagens para o pensamento - nos
mostra o modo pelo qual o Outrora encontra, ai, 0 nosso Agora para se liberarem
constelagdes ricas de Futuro, entdo podemos compreender a que ponto esse encontro
dos tempos ¢ decisivo, essa colisio de um presente ativo com seu passado
reminiscente.’

O exercicio aqui proposto ¢ o de escutar as pulsdes das andlises e de seus pontos de
colisdo (e choque com um passado/historia) para além do compreender, percorrendo as
intersec¢des que, por meio destes, podem ser vistos - como um cuidadoso paleontdlogo que
mexe com acuidade nos vestigios para conseguir compreender a totalidade da sua descoberta.
Ademais, ¢ uma tentativa, um experimento, uma facanha em que o objetivo € tentar observar,

minimamente, tais aspectos da sociedade contemporanea.

SDIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011. p. 61.
*NOGUEIRA, L. “O cinema ¢ o ultimo dispositivo que diz: ‘olhe’”. Significa¢cdo: Revista de Cultura
Audiovisual, v. 37, n. 34, p. 173-186, 22 dez. 2010.
SDIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011. p. 61.
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INTRODUCAO
L

“A vida converteu-se numa sucessao
intemporal de choques, entre os quais se abrem
vazios, intervalos de paralisia”

— Theodor Adorno®

“O espanto em constatar que 0s

acontecimentos que vivemos “ainda” sejam

possiveis...”

— Walter Benjamin’

Hannah Arendt, em seu livro Homens em Tempos Sombrios, dedica dois ensaios a
Walter Benjamin, em que ela nos coloca a meta (ousada) que este possuia: escrever um livro
apenas com citacdes. Comegar a escrita, mesmo que ainda timida, com essas duas citagdes que
nos soam como pérolas, tem um significado, na atualidade, distinto do seu local de origem.
Recortamos, colamos e nos (re)apropriamos desta escrita para tentar compreender 0 nosso
proprio presente paralisante, no qual o espanto (aparentemente) se tornou a expressao recorrente
no rosto dos nossos companheiros. Possuimos, hd algum tempo, duas questdes (que feito Hidras
se desdobram em tantas outras) que antes eram um fascinio e, hoje, se tornaram delirios: o que
¢ a solidao e o isolamento na contemporaneidade? Quais as dimensdes subjetivas desse

processo?
IL.

Esse trabalho, portanto, evoca as sensibilidades humanas dentro e fora dos espacos
urbanos, uma investigacao do sentir e de suas formas, tracando a compreensao de dois conceitos
(solidao e isolamento) que se desdobram e se conectam em varias redes e sociabilidades dos
personagens contemporineos. E tempo das sensibilidades, j4 nos afirmava Sandra Jatahy
Pesavento em seu artigo “Sensibilidades no tempo, tempo das Sensibilidades ”. Mas, o que ¢,
afinal, esse conceito tdo evocado nas ultimas décadas, principalmente pela chamada historia

cultural?

® ADORNO, Theodor W. Minima Moralia: reflexdes sobre a vida danificada. Sdo Paulo: Atica, 1993. Pg. 44.
7 LOWY apud BENJAMIN. In: LOWY, Michael. Walter Benjamin: aviso de incéndio — uma leitura das teses
“Sobre o conceito de Historia”. Ed. Boitempo. Sao Paulo, 2005. pg. §3.
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Sensibilidade ¢, portanto, esse espacgo intimo de cada individuo em que se constitui sua
visao de mundo (interioridade) que se relacionara com a sociabilidade (exterioridade), ou seja,
a experiéncia da subjetivagdo ¢ responsavel pela interagdo entre o ‘eu’ e a realidade e, como
resultado desse interagir, nds produzimos um conhecimento (individual) sobre o mundo que
nos cerca. Porém, como dar conta de compreender aquilo que, para muitos, ¢ passivel apenas
da ndo-compreensdao? Como dar conta do ndo dito? Como investigar as brechas da histéria e
entender as conexoes subjetivas dos sujeitos sociais nessas tramas?

Para Pesavento, a sensibilidade ¢ “uma outra forma de apreensdo do mundo para além
do conhecimento cientifico”®. A sensibilidade seria o nticleo, 0 &mago da construgio social, isto
¢, o conhecimento sensivel seria esse fio condutor da interagao entre o intimo e o exterior social,
como nos pontua a autora: ¢ a base da “construcio do imaginario social”®. A sensibilidade,
desta forma, opera uma tradugdo, um reconhecimento (espelho) entre a realidade e o intimo de
cada individuo. Para a historiadora, “as sensibilidades competem esta espécie de assalto ao
mundo cognitivo, pois lidam com as sensagdes, com o emocional, com a subjetividade, com os
valores e os sentimentos, que obedecem a outra logica e principios que ndo os racionais”.

Assim dizendo, as sensibilidades sdo esses espacgos de estranhamento, através dos quais
podemos buscar trazer um sentido de compreensao as questdes que nos orbitam. Em outras
palavras, “toda experiéncia sensivel do mundo, partilhada ou nd3o, que exprima uma
subjetividade ou uma sensibilidade partilhada, coletiva, deve se oferecer a leitura enquanto
fonte, deve se objetificar em um registro que permita a apreensdo dos seus significados”!?, quer
dizer, existem documentos que nos sao “evidéncias do sensivel”, portas de entradas para essa

leitura da experiéncia dos individuos — contemporaneos e de outrora.
1.

Nossa porta de entrada para esses sentimentos (subjetividades) sdo as producdes

filmicas do diretor Cao Guimardes. Desde o final da década de 1970'!, o cinema foi

8 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Sensibilidades no tempo, tempo das sensibilidades. Nuevo Mundo Mundos

Nuevos [En ligne], Colloques, mis en ligne le 04 février 2005, consulté le 02 juillet 2020. URL:

http://journals.openedition.org/nuevomundo/229; DOI: https://doi.org/10.4000/nuevomundo.229.

% Idem.

10 Idem.

! Para mais informagdes a respeito do processo de ampliacio de fontes do historiador, vide: BURKE, Peter. A

Revolucio Francesa da historiografia: a Escola dos Annales 1929-1989 / Peter Burke; tradugdo Nilo Odalia. —

Sao Paulo: Editora Universidade Estadual Paulista, 1991. Nao entendemos a Escola dos Annales como sendo uma

ruptura total com o modo de fazer histéria, uma vez que muitas das propostas dos Annales podem ser encontradas
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paulatinamente reconhecido como objeto de andlise para os historiadores que buscam
desconstruir as cenas, entendendo, desta forma, como foram construidas'?. Ao escolher o
cinema como objeto de estudo, estamos tratando, segundo Rosenstone, de “quebrar uma pratica
antiga que passou a ser considerada imutavel — a nog¢ao de que um passado veridico s pode ser
contado por palavras impressas em uma pagina”'®. Portanto, buscamos desenvolver no trabalho
uma metodologia que dé destaque a importancia do cinema e as sensibilidades como fonte
historica para a pesquisa.

Aqui cabe uma reflexao que, em certa medida, comegou como uma provocagao analitica
— a questdo do contexto. Nao se busca, neste processo de estudo, um entendimento do cinema
enquanto uma forma artistica de um contetido especifico (e absolutamente enquadrado) em que
nos cabe, enquanto historiadores, analisar essas questdes intercalando-as e “submetendo-as™ a
um contexto previamente estabelecido. Também nao estamos aqui pontuando que o contexto
deve ser negado e que o “oficio do historiador” ndo precise ser realizado, longe disso, pretende-
se compreender a narrativa dos filmes “em si mesmas”, em sua propria linguagem (a um sé
tempo, textual e contextual) e, também, fora delas, aproximando do que Sergei Eisensten pontua
como formas especificas do cinema'®. Essas formas especificas, acreditamos, podem ser esse
externo que pulsa (ou lampeja) dentro das imagens-movimentos, esse “fora” que, a0 mesmo
tempo estd “dentro” - o contexto em seu significado interior.

Quando buscamos o significado da palavra contexto percebemos que, segundo o
dicionario Houaiss, ela ¢ definida como “inter-relacdo de circunstincias que acompanham um
fato ou uma situacao”. O contexto &, por conseguinte, uma inter-relacdo definida pela
externalidade, um jogo que se estabelece com o outro e, no cinema, esse “outro”, em muitas

vertentes de andlise, seria a sociedade na qual o filme se produz. A questdo ainda fica mais

em historiadores das escolas historicas anteriores, porém, ¢ inegavel a contribuicdo destes no que tange a
divulgacdo e a ampliagdo do método empirico histdrico.
12 Existem no campo de estudos de historia e do cinema vérias abordagens, porém, até a ultima década, foram,
praticamente, homogéneas as abordagens do cinema por meio do viés da representacdo cultural de Roger Chartier.
Contudo, no presente trabalho, buscaremos uma abordagem que seja, para nds, mais proxima das questdes da
visualidade e da linguagem: pensar o cinema mais pelas suas pulsdes (e poténcias) do que pelos caminhos
“tradicionais”. Para saber mais sobre esse caminho da visualidade vide: SANTIAGO JR., Francisco das Chagas
Fernandes. Entre a representacao e a visualidade: alguns dilemas da relacio histéria e cinema. In: Dominios
da Imagem, Londrina, ano II, n° 3, novembro de 2008.
13 ROSENSTONE, Robert A. A histéria nos filmes, os filmes na histéria. Td. Marcello Lino. Sdo Paulo: Paz e
Terra, 2010. p. 19.
14 Para aprofundar tais questdes consultar: EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro, Jorge Zahar,
2002; e EISENSTEIN, Sergei. O sentido do filme. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 2001.
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instigante quando buscamos a etimologia da palavra: contexto deriva do latim contexére - que
significa entrelagar/reunir tecendo'.

Sendo assim, o cinema ¢ uma ferramenta que pode nos possibilitar esse entrelagar, uma
costura entre o artistico e a historiografia, uma ferramenta em que podemos sentir essa inter-
relagdo do “outro” (cidade/sociedade) e o “artistico” (filmografia). Por conseguinte, o cinema
nos possibilita diversos caminhos de interpretacao. Ele ¢ o “altimo dispositivo que nos diz:
olhe!”!6,

Nesse sentido, buscamos compreender o cinema de uma forma rizomatica (Deleuze),
em que a multiplicidade de aspectos da sociedade pode ser reconhecida no interior das imagens-
movimento e/ou imagens-tempo (cinema). Questionamos se hd mesmo no interior da
construcdo filmica um processo de devir (um futuro do e no passado), no qual o longa-metragem
se desterritorializa como presente, assim como o presente se desterritorializa e reterritorializa-
se nele.

E, nesse sentido, que se justifica a nossa escolha teérico-metodologica: um entrelagar
das imagens filmicas com o texto, isto €, provocar, literalmente, um corte nesta imagem, porém,
ndo entendendo como se o texto a separasse, mas construisse um continuum entre suas
extremidades: o texto ndo € apenas uma analise de algo que lhe € externo, assim como a imagem
ndo ¢ uma ilustragdo para o texto. Texto e imagem fazem parte um do outro, se complementam,

como se tecessem um didlogo permanente.

IVv.

Cao Guimaraes, cineasta e artista plastico brasileiro, tem investigado a soliddo nas
grandes cidades, desde 2004, com a estreia do documentario 4 alma do osso. Sua série de dois
documentarios e um longa-metragem intitulada 77ilogia da Soliddo ¢ um processo de
compreensdo em que, para Guimaraes, a “ideia central deste projeto ¢ a solidio do homem
contemporaneo”!”.

O documentario 4 alma do osso foi langado em 2004. O filme possui 74 minutos e

acompanha a vida de Dominguinhos — um ermitdo que mora dentro de uma caverna em uma

montanha no interior de Minas Gerais. O filme comega com a seguinte frase: “solidao ¢ gente

15 Etimologia feita a partir do dicionario eletrénico Houaiss.
16 NOGUEIRA, L. “O cinema ¢ o ultimo dispositivo que diz: ‘olhe’”. Significacdo: Revista de Cultura
Audiovisual, v. 37, n. 34, p. 173-186, 22 dez. 2010.
7 PETROBRAS. O homem das multidées: um filme de Cao Guimaries e Marcelo Gomes. 2014. p. 5.
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demais” e segue acompanhando a rotina de Dominguinhos em sua vida solitaria na caverna.
Alternando com imagens do lago e da gruta, o documentario mostra como o siléncio faz parte
da vida do personagem e de sua vivéncia isolada das pessoas.

J& o documentario Andarilho, lancado em 2006, inicialmente intitulado Com os pés um
pouco fora do chdo, é descrito pela critica como um filme que retrata o “caminhar e pensar”. O
filme possui 80 minutos de duragdo e retrata a historia de trés andarilhos: Valdemar, Nersino e
Pauldao - que caminham pelas estradas de Salinas, Montes Claros e Pedra Azul, em Minas
Gerais. Para Guimaraes, o caminhar, como fazem os andarilhos, remonta a outra compreensao
dos objetos e do proprio espaco e, também, da constru¢do da alteridade.

O ultimo filme, O homem das Multidoes, ¢ uma fic¢ao, produzida em 2013 e lancada
em 2014. O longa-metragem conta a histéria de Juvenal (interpretado pelo ator Paulo André) e
Marg6 (interpretada pela atriz Silva Lourengo). Ambos sdo funcionarios do metr6 de Belo
Horizonte, que pode ser interpretado como uma expressdo das grandes cidades. Juvenal ¢
maquinista dos vagdes, e Margd ¢ controladora do setor de cameras de seguranga. A historia
mostra a aproximacao dos dois e como esse encontro torna visivel as suas vidas solitarias. A
obra cinematografica ¢ baseada no conto homdénimo de Edgar Allan Poe (1849), publicado e
editado em 1840.

Propomo-nos, portanto, neste estudo, tecer uma investigacdo das formas da
sensibilidade contemporanea, por meio da 7rilogia de Cao Guimardes, e, com isso, questionar
a diade inicial (I) no (e dentro do) filme, de forma a construir uma tentativa de compreensao
dessas relagdes. Afinal, como essas producdes artisticas de Guimaraes dialogam com as formas
de sensibilidade contemporanea? Como podemos, utilizando a anélise filmica, entender como
a solidao e o isolamento sdo tematizados? Integram, esses sentimentos, as palavras-chaves para
a compreensao da atualidade? Para isso, a analise estrutura-se em dois capitulos, buscando
construir, a partir dos filmes, as percepcoes historico-afetivas das transformagoes subjetivas-
individuais.

No primeiro capitulo, percorremos o filme O homem das Multidoes - ultima obra
cinematografica da trilogia - e, por meio dessa produgdo - como se ela constituisse uma ponte
entre a teoria e os sentimentos - analisaremos alguns aspectos da sociedade contemporanea,
assim como as questoes relativas a relagcdo dos individuos, a subjetividade e a urbanidade. Isto
posto, ¢ como se o filme se tornasse, como nos coloca Maria S. Bresciani, uma das varias portas

de entrada para a cidade. Para a autora:
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[...] do meu ponto de vista, a histéria, ou ainda, o tempo historiografico se compde na
forma de uma construg¢ao narrativa que pode ser feita a partir de diversos pontos de
vista vinculados a escolha da vertente tedrica, e com certeza o tipo de material
disponivel, os documentos que oferecem possibilidades alternativas altamente
estimulantes'8.

O filme ¢ esse outro que nos estimula a querer tecer uma investigacdo das formas
sensiveis que se expressam (e ocupam espacos) na cidade. Para isso, no primeiro capitulo,
abordaremos algumas conceituacdes sobre o que € a cidade e o seu processo de urbanidade e,
ainda, as questdes que interpelam os sujeitos dentro desses espacos, ou seja, as linhas de forca
que transpassam esses corpos no interior do ambiente urbano.

Para Maria S. Bresciani, todas as cidades teriam, assim como Tebas, sete portas de
entradas. Essas portas de acesso as cidades podem ser dos mais diversos materiais, desde a
propria materialidade (fisica) até as questdes das pesquisas (portas abstratas) e, para a autora,
cada uma busca dar conta “das varias facetas da vida urbana”. Para Bresciani, essas
problematizagdes (portas de acesso) e busca de compreensdo sobre as cidades acontecem,
principalmente, nas primeiras décadas do século XIX, na Europa, devido aos surtos de
epidemias e aumento da populagdo (BRESCIANI, 2018, p. 74).

As primeiras seis portas de compreensdo estavam ligadas aos processos de
transformagdo que se acometiam nesses espacos, principalmente a maior demanda por mao-de-
obra que o processo de industrializagdo solicitava. Essas “portas” sdo ferramentas para
compreender os excessos vistos nestes lugares — “acimulo de pessoas, sujeira, doengas, a
pobreza abjeta, mercadorias circulando por todos os lados e em todas as diregdes, o dinheiro
como propulsor da vida e de seus sentidos; enfim, toda uma corte de elementos considerados
novos e assustadores pela sua novidade”!”. A sétima porta est4, para Bresciani, mais proxima
de nos, isto €, presente nos estudos mais recentes. Para a autora, essa “porta tedrica” de acesso
a cidade ¢ uma tentativa de compreensdo da subjetividade: “a relagdo afetiva das pessoas com
a cidade e com tudo que ela contém — coisas, pessoas, memarias”?’.

Alinhamo-nos, portanto, no primeiro capitulo (e em todo estudo) ao entendimento
metodoldgico de Bresciani, em que a autora, reconhecendo a importancia dos estudos lineares

sobre as cidades, evidencia que o seu ponto de andlise ¢ outro, ou seja, sua abordagem estd mais

18 BRESCIANI, Maria Stella Martins. Da cidade e do urbano: experiéncia, sensibilidades, projetos. 1. ed. Sio
Paulo: Alameda, 2018. p. 74.

19 BRESCIANI, Maria Stella Martins. Da cidade e do urbano: experiéncia, sensibilidades, projetos. 1. ed. Sio
Paulo: Alameda, 2018. p. 74.

20 Idem.
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préoxima de um entendimento Kairologico (de um momento oportuno e potente) do que de uma
visao Cronologica (factual). Para a historiadora, o foco estd justamente quando as cidades se
problematizam, pois para ela ¢ “estratégico, para entender a cidade em que vivemos, saber como
se constitui essa rede de questdes denominadas questoes urbanas’™'.

E sobre a questdo dos sentimentos e as questdes urbanas que o primeiro capitulo orbita,
colocando em didlogo autores como Hannah Arendt, Georges Didi-Huberman, Maria Stella
Bresciani, Sandra Jathay Pesavento, Raquel Rolnik, Maurice Merleau-Ponty e Gaston
Bachelard, dentre outros.

No segundo capitulo, a nossa investigacdo se debruga sobre dois outros filmes da
trilogia: Andarilhos (2007) e A alma do osso (2004). Comecamos, pois, investigando os debates
epistemologicos em torno dos documentarios, assim dizendo, as produgdes tedricas a respeito
desse género filmografico, para, em seguida, adentrarmos nas questdes que cercam a propria
produgdo dos filmes-documentarios. A vista disso, nossa primeira abordagem é sobre a obra
Andarilhos e suas ligagdes com a 27* Bienal de Arte de Sdo Paulo, uma rela¢do que diz muito,
ndo apenas sobre a producao do filme, mas também sobre a propria tematica proposta pela
curadoria da Bienal.

Na continuidade do capitulo dois, entrelagamos a propria narrativa dos documentarios
com a tematica do estudo e mergulhamos, junto com estes sujeitos, no processo de compreensao
e de vivéncia da solidao desses individuos que, ao contrario dos personagens Margd e Juvenal
(do primeiro filme), estdo deslocados (desterritorializados) do espaco urbano. Um fio de
narrativa que esta além das metropoles, mas que contém uma pulsdo de andlise da propria
subjetividade, assim como um lago que reflete nossa imagem, os documentarios aparentam ser
jogos de espelhos de nds mesmos, aspectos que transformam a produgao filmica em campo de
dialogos (apesar de serem, muitas vezes, mondlogos).

Por fim, o trabalho aborda a soliddo e o isolamento dos individuos contemporaneos
dentro e fora do espaco urbano, assim como o processo de vivéncia (performance) desses
sentimentos, buscando constituir um mosaico interpretativo da soliddo e seus efeitos na
construgdo das subjetividades. Tratasse, por conseguinte, de uma investigagao do sentir em suas
diversas faces e aspectos, tecendo como pressuposto a ambivaléncia dessa relagdo. A cidade e

0 espaco urbano (assim como o nao urbano), neste estudo, transformam-se constantemente em

21 Idem.
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um caleidoscépio que produz, no nosso modo de interpretar, uma cartografia sentimental
nos/dos individuos contemporaneos.

A soliddo se pluraliza em solidoes, multifacetada; o isolamento funde-se com essa
pluralidade em formas sensiveis e ambivalentes (as vezes confusas de serem percebidas). O que
se constitui nesse processo (e que podemos ver captadas pelas lentes de Cao Guimaraes) sao
modos de ser contemporaneos que, para nds, estao historicamente fundamentados, em outras
palavras, os filmes nos trazem relances de fenomenos contemporaneos que percebemos estarem
historicamente impulsionados. Esta dissertacdo ¢, em suma, uma busca da compreensdo do

individuo, um pormenor que, talvez, comporte uma pulsdo maior.
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CAPITULO I
FORMAS DO SENTIR: URBANIDADE(S) E SUBJETIVIDADE(S)
- Primeiro Movimento -

“O sistema economico fundado no isolamento é uma produgdo circular do isolamento. O
isolamento fundamenta a técnica, reciprocamente, o processo técnico isola. Do automovel a
televisdo, todos os bens selecionados pelo sistema espetacular sdo também suas armas para o
refor¢o constante das condi¢oes de isolamento das “multidoes solitarias”. O espetaculo

encontra sempre mais, e de modo mais concreto, suas proprias pressuposicoes”
- Guy Debord, 4 sociedade do espetaculo, 1997

i3

“Dificil é o ser humano, viu, porque maquina ndo da defeito
- Margo, O homem das Multidoes, Cao Guimaraes, 2014.

“De certo livro germanico, disse se, com propriedade, que ‘es ldsst sich nicht lesen’ - ndo se
deixa ler. [...] E 0 homem da multiddo. Serd escusado segui-lo: nada mais saberei a seu
respeito ou a respeito dos seus atos. O mais cruel corag¢do do mundo é livro mais grosso que
o Hortulus animae, e talvez seja uma das mercés de Deus que 'es ldsst sich nich lesn'”.

- Edgar Allan Poe, O homem das Multidoes, 1840.
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1.1. O homem das multidoes: poténcias e possibilidades.

Em 2014, o filme O homem das Multidoes, dirigido pelos cineastas Marcelo Gomes e
Cao Guimaraes, estreia no circuito comercial, porém ele ja era (desde 2013) visto como uma

obra cinematografica que faria uma “bela carreira”?

. Antes e ap0s sua estreia nacional, o longa
foi premiado em festivais como o 26° Festival de Cinema Latino-americano®® (Grand Prix
Favorite), o Festival de Guadalajara®® (melhor fotografia e prémio especial dos jurados) e
Festival Rio (melhor direcdo). Premiacdes que colocaram, como ¢ de se esperar, o filme nos
debates da midia e nos sites criticos sobre o cinema. Quando nos debrucamos sobre as
producdes da recepcao do longa e, também, sobre a sua critica, percebemos que sdo unissonos
0s comentarios, em que quase em sua totalidade focam em uma questdo: a solidio do homem
contemporaneo?>.

A “solidao contemporanea” ¢ uma tematica que, no nosso modo de interpretar, esta
transpassando varias produgdes audiovisuais recentes? e, para além da producdo artistica,
fomenta didlogos e indagagdes a respeito da tematica nas mais variadas areas do conhe cimento
— tais como a Histdria, Psicologia, Sociologia e Filosofia?’. A soliddo torna-se, portanto, uma
questdo importante e atual®® em diversas areas (artisticas ou nio) e, como podemos perceber, a

contemporaneidade aparenta ser seu espago de maior expressao. Porém, neste momento inicial

22 Essa observacdo foi colocada na reportagem do site do Festival Rio (o festival &, desde 1999, uma unido entre a
Mostra Banco Nacional e o Rio Cine Festival), um dos maiores e mais importantes festivais de cinema do Brasil.
Para mais vide: <http://www.festivaldorio.com.br/br/noticias/i-o-homem-das-multidoes-i-estreia-no-brasil-esta-
semana> Acessado em: 10 de ago. 2019.
23 Festival que ocorre anualmente em Toulouse, na Franga, dedicado a fomentar o debate e a divulgacdo da
producdo cinematogréfica latino-americana.
24 Considerado um dos maiores festivais de cinema da América Latina e do México, sendo um evento internacional
que retne diretores de varios paises em suas diversas categorias desde 1986, ano da sua primeira edigdo.
25 Podemos perceber essa questdo ao analisarmos os proprios titulos das matérias como: “Criativo ‘0 homem das
multides’ tira publico do conforto”, publicada no site do Jornal O Estado de Sdo Paulo, em ago. de 2014,
disponivel in: <https://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,criativo-o-homem-das-multidoes-tira-publico-do-
conforto,1536960> Acessado em 28 ago. 2019; No site da revista Exame, podemos ler o titulo da matéria “Drama
‘O Homem das Multidoes’ tematiza soliddo na era digital”, publicada em Jul. de 2014, disponivel in:
<https://exame.abril.com.br/estilo-de-vida/drama-o-homem-das-multidoes-tematiza-solidao-na-era-digital/>
Acessado em 28 ago. 2019.
26 Filmes como “Medianeras”, do diretor Gustavo Tarentto, de 2011; “Her”, do diretor Spike Jonze, de 2014;
“Anomalisa”, dos diretores Charlie Kaufman, Duke Johnson, de 2015 e “A cidade onde envelhe¢o”, da diretora
Marilia Rocha, de 2016 - sdo alguns exemplos de obras que possuem a tematica da soliddo como algo que “pulsa”
na narrativa.
27 Estudos de importantes autores como Maria Rita Kehl, Leandro Karnal, Peter P4l Pelbart, Hans Ulrich
Gumbrecht, Giorgio Agamben, Slavoj Zizek, dentre outros.
28 Apesar de colocarmos uma “atualidade” dos debates sobre a soliddo, podemos perceber, quando voltamos nosso
olhar para os estudos classicos da filosofia, que existe essa questdo nos debates a respeito da sociabilidade do
homem, ou seja, dessa indagago sobre sermos ou ndo um animal social. Para mais vide: ARISTOTELES. Politica.
Sdo Paulo, SP: Martin Claret, 2007.
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da escrita dissertativa, nos debrugaremos na investigacdo da solidio dentro de um espago
delimitado — o espago urbano.

Neste estudo, tais sentimentos serdo compreendidos a partir das distingdes entre solidao
e isolamento estabelecidas por Hannah Arendt. A autora foi, na modernidade, quem primeiro
buscou compreender a dimensao politica desses sentimentos, assim como as formas totalitarias
de sujei¢do. Em ambos os estudos “A origens do totalitarismo” e “Compreender”, Arendt
coloca como a solidao e o isolamento nao sao a mesma coisa, apesar de existir uma confusao
conceitual em torno das duas palavras.

Arendt ¢ categodrica ao nos trazer que “posso estar isolado [...] sem que esteja solitario;
e posso estar solitario [...] sem estar isolado”. Isto ¢, enquanto individuos podemos, ao
experimentar o processo subjetivo de estar sozinho, ndo ter, a partir desse estado, uma
capacidade de ac¢do, pois ndo existe ninguém para interagir conosco (a nao ser nds mesmos) e,
também, o contrario, posso me sentir “abandonado por toda companhia humana”*’, sem
necessariamente estar isolado — o “dois-em-um” de que nos fala a autora.

A grande premissa de Arendt ¢ que sem solidao nao ha acao, essa afirmagdo traz uma
dimensdo politica muito forte para esse sentimento, pois o seu contrario (o sujeito isolado,
abandonado pelos outros e por si mesmo) seria um individuo ndo participante do social. A
soliddo seria, logo, o espago em que o sujeito (munido de suas interagdes sociais) se voltaria
para si e produziria, a partir do outro, um estado subjetivo e, assim, um entendimento de si. Isso
se constrdi, uma vez que, para a autora, a solidao € o espago primeiro do pensamento (da agao);
ja a sua contrapartida, o isolamento, ¢ a destrui¢ao da soliddo (e como consequéncia da
capacidade de pensar). Quando estamos isolados (apartados dos outros e de nds mesmos), nao
possuimos o outro (ou nossa propria subjetividade) para interagirmos e construirmos, desta
forma, a nossa compreensdao do mundo e do que nos cerca (subjetividade). Essa questdo da
solidao e do isolamento, em Arendt, sera aprofundada nos topicos seguintes.

Em relacdo ao espago urbano, existe, no ultimo filme da “Trilogia da Solidao”, o
Homem das Multidoes, um personagem que esta presente em toda a narrativa: a cidade. A urbe
se torna esse personagem “pano de fundo” (personagem-paisagem) que podemos achar que
possui importancia secundaria, mas, pelo contrario, ela ndo ¢ apenas um cenario, visto que ela

se mostra, se impde e perpassa toda a narrativa (de forma silenciosa), como em um constante

2 AREDNT, Hannah. As origens do totalitarismo. Td. Roberto Raposo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989.
p. 527.
30 Idem.
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trocar de experiéncias entre os personagens do filme - tornar-se, experienciar-se, modificar-se
e criar modificacdes: nos sentimentos, nos corpos ¢ na forma de agir dos individuos. A cidade
parece ser, por conseguinte, esse mosaico de possibilidades de ser e agir, de pertencer e ocupar.

Ruidos de motores, carros em movimento, pessoas conversando, ambulantes vendendo
suas mercadorias — assim comeca O homem das multidoes (2014). Ainda com a imagem dos
patrocinios da producio audiovisual®! sendo projetada, os sons emergem. Somos, neste comeco,
instigados pela nossa audi¢dao, ambientados ao espaco da urbe e, mesmo havendo apenas o som,
a imagem (ins)surge em nossa mente; criamos um espago € um tempo (espiralamos entre as
varias cidades em que ja estivemos) e, a partir desse momento, possuimos uma certeza: estamos
em uma “cidade grande”.

A cidade, esse personagem ‘nado
personagem”, nos ¢ apresentada aos 0’28’
(vinte e oito segundos) de filme, nenhuma
imagem (além das que surgem em nossa
imagina¢ao) da cidade ¢ projetada; porém,
a urbe, como mencionado, se faz presente
- em som, movimento, imaginagdo. E esse
som/movimento/imaginacdo ganha forma
aos 0°50” (cinquenta segundos), quando
varios pontos minusculos (luzes) comegam

a invadir a tela, a tomar conta dessa

Figura 1- Abertura do Filme ~ Urbanizagdo que agora, pela ambientagdo Figural.1- Abertura do Filme
sonora, encontra-se ainda mais movimentada. Aos poucos, os vaga-lumes dispersos se
aglomeram e, como em um estado consciente (em uma civilidade), se agrupam e formam o

nome do longa: O homem das multidoes.

31 Como sabemos, é usual, em nosso pais, a producéo de filmes por meio da captagio de recursos via leis de
incentivo. No Brasil, as principais leis de incentivo a cultura e a producao audiovisual sdo: a Lei n® 8.313, de 23
de dezembro de 1991 e a Lei n° 8.685, de 20 de julho de 1993. Também constitui um campo de apoio a produgéo
audiovisual o Fundo Setorial do Audiovisual, criado pela Lei n® 11.437, de 28 de dezembro de 2006 e
regulamentado pelo Decreto n° 6.299, de 12 de dezembro de 2007. Ademais, esta dentro desse arcabougo legal da
producdo audiovisual brasileira a Medida Provisoria n° 2.228-1/01 que estabelece os principios gerais nacionais
do cinema e ¢, com essa medida, que se cria a Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE). Para mais, vide: FACHINI,
Rafael Augusto. O cinema brasileiro: breves apontamentos. In: FACHINI, Rafael Augusto. O jogo da solidéo e
do isolamento: uma interpretacio da contemporaneidade no filme O Homem das Multiddes (2014). 2017.
70 f. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduag@o em Historia) - Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia,
2017.
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A referéncia sdo as multiddes das grandes cidades, nas quais, diariamente, ha essa
interacao entre milhares de individuos. Nesses ambientes e/ou espagos, podemos observar
pessoas passando apressadas (ou apreciando), de um lado para o outro, seguindo o ritmo
frenético das metropoles. Esses pontos que invadem a tela, essa multidao, a principio, estdo

desordenados e, paulatinamente, vao estabelecendo um ritmo (o ritmo urbano?), se ordenando

em algo coeso, em palavras. Os pontos
(individualidades) formam um coletivo
(universalidade), vivenciando, assim, a
urbanidade (aprofundaremos melhor esssa
questdo em outro momento), colocando ¢
criando uma forma de  ser-estar
(identidade). Cada ponto, em seu destino
solitario-individual, quando  préximo,
experiencia seu individual-coletivo

(multidao) e, juntos, formam um todo coeso

e o proprio titulo do filme. Aqui, pela ° ;
prop qut, p Figura 2.1- Titulo do Filme

Figura 2- Titulo do Filme

“poluicdo sonora” dos carros e ruidos da
multiddo, nesses potentes segundos iniciais, conseguimos captar que a triade - multiddes,
maquinas e cidade - que se tornou matéria de estudos e debates desde o século XIX, ainda ecoa
(lampeja) nos dias atuais.
Ao percebermos, ja no inicio do filme, essa questao de uma multidao que se aglomera,
ou melhor, dessas partes heterogéneas que se entrecruzam, nos lembramos de uma célebre
passagem de Guatarri e Deleuze, em Mil Platés: “uma sociedade se define por seus

amalgamas™?

, ou seja, o que define uma sociedade sdao os entrelagamentos (em sua maioria
heterogéneos) que a compdem e, ainda segundo os autores, analisando o conceito de
: 33 [T . ~
agenciamento’, a “mistura de corpos em uma sociedade, compreendendo todas as atragdes e
repulsdes, as simpatias e as antipatias, as alteracdes, as aliangas, as penetragdes e expansoes

que afetam os corpos de todos os tipos, uns em relagdo ao outro”**; quer dizer, é essa mistura —

32 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil platos: capitalismo e esquizofrenia. Volume 2. Ed. 34, 1995. p.
90.
33 Em linhas gerais esse conceito, para Deleuze e Guatarri, se refere a zonas de aproximagdes e afastamento de
elementos diferentes, ou seja, quando existe a associagdo de elementos que sdo, em certa medida, dispersos.
34 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia. Volume 2. Ed. 34, 1995. p.
90.
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esse amalgama — que constitui a sociedade (além, ¢ claro, da sua técnica). Analisaremos essa
questao quando nos debrucarmos sobre os corpos e a cidade.

As multiddes que invadem/passsam/vivenciam a cidade (e com ela se “misturam” — esse
amélgama) podem ser, também, vistas no cartaz de divulgacdo do filme*. Captamos, presente
nessa imagem-divulgacdo, duas referéncias que, como mencionamos anteriormente, estdo na
abertura do longa — as multiddes e os pontos. Entretanto, a multiddo agora, ao contrario do que
vimos na abertura, ¢ composta por pessoas aglomeradas vista de um plano alto, como se
Figura 3- Cartaz estivessémos observando a multiddo de cima de fizy103.1- cortaz

@ um prédio (talvez?), e ndo pontos abstratos COMO  ossas

> ]

presentes nos 0’50’ (cinquenta segundos) iniciais
do filme. Os pontos, por sua vez, formam, assim
como na abertura, o titulo do longa, essa forma
coesa criada por varios pontos
particulares/individuais. A cor predominante nesse
cartaz ¢ o branco, cor da possibilidade e¢ da
abertura, pois, sendo esta a jun¢do de todas as

outras cores, ¢ uma paleta de possibilidades de

jungdes e de experimentagdes, assim como as

UM FILME DE CAO GUIMAI

RAES E MARCELO GOMES

multiddes sdo, nas grandes cidades, uma
possibilidade de ser-agir (de performar).

Mas, se olharmos para o lado esquerdo na

angne B o A

il i

BAS s

parte superior do cartaz de divulgacdao, vemos que
no meio da multidao (figura 3), nessa massa acizentada e uniforme, existe algo destoante que
nos faz relembrar, em certa medida, dos livros Where’s Wally?36. Um personagem se destaca,
produzindo um corte na poética do cartaz, alguém (em meio a multidao) que nos chama atengao,
que rompe com o ritmo (acizentado) e causa um estranhamento, (a)traindo nosso olhar. Alguém
que parece estar €, a0 mesmo tempo, ndo estar nessa multidao, nessa onda organica de cidadaos.
Essa pessoa-atencao, esse ponto destoante, esta em desuniformidade com o restante; seu tom,

cinza mais escuro, parece sugerir uma individualidade (consciente?). Todavia, como nos lembra

35 Cartaz produzido para divulgagio da estreia do filme em 2014. Além desse, existem outros dois cartazes de
divulgagdo a que pude ter acesso através da pagina de divulgagdo do produtor. Os outros dois constituem-se de
cenas do filme e foram feitos para divulgag@o do longa em mostras e festivais internacionais.
36 Série de livro infanto-juvenil criada pelo ilustrador Martin Handford, em que o objetivo é achar, em meio a
multiddo, em cenarios diversos, um personagem especifico: o Wally.
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Bachelard, esse individual parece comportar um coletivo, isto €, por mais que este individuo
destoe da multidao, ele esta nela e dela faz parte, esse individual-universal, esse sujeito
ambivalente (BACHELARD, 2005).

Se no cartaz de divulgacao (figura 3) percebemos essa questdao do individuo na/da (e em
meio da) multiddo, na sua versdo feita para a circula¢do do filme na Franca®’, o enfoque sera
outro. O cartaz brasileiro coloca énfase sobre o processo-sentimental (ou estranhamento) de se
sentir sozinho em meio a varias
pessoas, ja o cartaz francés traz, na sua
constitui¢do, uma cena do proprio
filme, em que Juvenal (personagem
principal) estd sozinho sentado na sala
da sua casa, ouvindo radio apos jantar
(seu jantar, pela imagem, parece ter
sido de comida enlatada).

Posto isto, o cartaz francés

parece evocar o debate sobre a solidao

UN FILM DE
. . .. . CAO GUIMARAES
interna, espacialmente delimitada, seja er MARCELO GOMES

D'APRES

pelo nosso corpo, seja pela arquitetura, M EDGAR ALLAN POE

o olhar do ator esta baixo, com uma

expressao neutra, como se ele ndo
estivesse experenciando nada além da

sua soliddo. Ao fundo, atras da janela,

ancing

e

vemos, mais uma Vv€zZ, 0 personagem- A N
Figura 2.1 — Cartaz 2

Figura 4 — Catz 2
paisagem — a cidade — se fazer presente

e, ainda, as luzes dos apartamentos ao redor (posta na arquitetura vertical da urbe, os prédios),

sugerindo esse estar s6 e, novamente, cercado de outras pessoas e, neste instante, nosso

personagem parece encontrar-se em uma dupla soliddo: a soliddo em seu espaco interno e,

também, a soliddo na (e com a) cidade.

Cidade, Multidoes e Sentimentos (seria essa nossa triade contemporanea?) - essas sao

as trés palavras-chave que retemos desde a movimentagao nos 0’28’ (vinte e oito segundos) e

a formacao coesa do titulo do longa 0’50’ (cinquenta segundos). Tal questdo também se faz

37 Cartaz divulgado dia 25 de margo de 2015 na péagina oficial do filme no Facebook.
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presente nos cartazes de divulgacgdo e, neste singelo (porém potente) comeco, ja podemos captar
e sentir os pontos que evocaremos como discussao. Nao almejamos tragar aqui uma narrativa
linear do filme, mas uma interpelacdo temadtica, em que analisamos as imagens e, com e¢las,
possiveis temas que pulsam (ecoam/relampejam) e fazem sentido para o didlogo proposto neste
estudo. E, este primeiro tema (movimento), que para ndés vem por meio do estimulo
sonoro/visiual-imaginativo, ¢ a cidade e as multiddes.

Apos esse momento de abertura, temos uma sequéncia de duas cenas que da visibilidade
a essa questao do individuo e a cidade. A primeira cena comega nos 1°26’°’ (um minuto e vinte
e seis segundos) e dura cerca de 0’49’ (quarenta e nove segundos). Nela, somos capazes de
observar a introducdo do nosso personagem
principal na narrativa, o Juvenal
(interpretado pelo ator Paulo André®®), que,
nas cenas subsequentes, veremos que ¢
magquinista de trem em uma esta¢do de metr6
de Belo Horizonte. Na cena mencionada ha,
em um unico plano, uma movimentagao
desfocada que, aos poucos (sem ficar
totalmente nitida), percebemos se tratar de

pessoas passando por uma avenida, onde a

camera, paulatinamente, se desloca e surge,

Figura 5- Juvenal Figura 5.1- Juvenal
lentamente, o rosto de Juvenal que esta,

neste instante, em um plano alto. Apds alguns segundos, vemos que ele observa a multidao de

cima (a mesma sensacao causada pelo cartaz de divulgagao, figura 3.1 e 3.2), como se estivesse

contemplando-a, um observador do movimento, um perseguidor da multidao.

38 Ator de teatro do Grupo Galpdo (grupo fundo em 1985, por Teuda Bara, Eduardo Moreira, Wanda Fernandes e
Antonio Edson, em Belo Horizonte, tendo o teatro de rua como “motor” de impulso), a escolha do ator Paulo
André também contribui para a constru¢do filmica, uma vez que, segundo o proprio diretor em entrevista, era
necessario escolher alguém que ndo fosse um “star”, ou seja, alguém que pudesse andar e se deslocar por Belo
Horizonte (cidade onde foi rodado o filme) sem chamar atengdo, de forma a captar, assim, os sentimentos em sua
maior poténcia de observagdo. Para mais vide: PETROBRAS. O homem das multiddes: um filme de Cao
Guimaries e Marcelo Gomes. 2014.
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A cena muda e, agora, aos 2’21’ (dois minutos e vinte € um segundos), vemos Juvenal
apoiado na sacada de algum prédio e conseguimos, neste instante, visualizar o local da cena
anterior (figura 5 e 5.1). Um plano onde, se olharmos apressados, veremos apenas um
personagem (o principal), porém, se agucarmos nossa sensibilidade, veremos que existem nesta
cena dois personagens: Juvenal e a Cidade — o sujeito e a urbe. A urbe torna-se, neste plano, o
aspecto limitrofe da experiéncia do personagem, ela delimita (espacialmente) sua paisagem e a
possibilidade de contemplacdo que este possa ter. Porém, nesta cena, Juvenal parece estar
observando e, ao mesmo tempo, tomando
distancia, como se a cidade que o cerca
estivesse produzindo nele alguma sensagao
e, esse afetar, como vimos anteriormente
(figura 5), se da pela multiddo - a cidade e a
multiddo se fazem nele presentes desde o
inicio da narrativa filmica. Maurice
Merleau-Ponty, analisando a pintura, nos

9939

lembra que “ver € ter a distancia”, ou seja,

quando observamos, temos, em certa

medida, uma intera¢ao e/ou uma troca com

Figura 6- Juvenal e a Cidade 0 que se olha. Olhar ¢, a0 mesmo tempo, 947 &-1-JuvenaleaCidade

tocar e ser tocado € nosso personagem parece estar tocando a multidao e a cidade, ao passo que
também esta sendo tocado por elas®.

Sobre a questdo da cidade-personagem (ou desse personagem-paisagem, cOmo
conceituamos anteriormente) - em entrevista realizada pelo jornalista e critico de cinema

Marcelo Miranda com os diretores sobre a produgdo do longa - Cao Guimaraes aponta que “a

3 PONTY-MERLEAU, Maurice. O olho e o espirito. Colecio Portatil. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 17.

40 Qe ver ¢ ser tocado e, a0 mesmo tempo, tocar, como nos coloca Merleau-Ponty, podemos perceber que existe
uma interacdo, em que parece haver uma troca “mistica” entre o produto artistico (no caso a pintura) e o
observador, uma troca de afetos (no sentido spinoziano), um deixar ser afetado e afetar. Ainda na esteira de
Maurice Merleau-Ponty, em seu livro O olho do espirito, o autor cita, fundamentando seu pensamento sobre a
interacdo artista e obra, o célebre pintor Paul Klee (que tanto inspirou Walter Benjamin), na passagem: “numa
floresta, varias vezes senti que ndo era eu que olhava a floresta. Certos dias, senti que eram as arvores que me
olhavam [...]” (PONTY-MAURICE apud KLEE, p. 18). Podemos evocar esta passagem para o cinema, para nosso
objeto de analise, pois, em varios momentos, ao analisar essas cenas iniciais, sentimos como se ao observar Juvenal
(nosso personagem observador) ele, de alguma forma, nos observava de volta, interpreta-lo era (e ) nos interpretar.
Para mas vide: PONTY-MERLEAU, Maurice. O olho e o espirito. Colegdo Portatil. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2013.
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cidade, entdo, acabou sendo um personagem insinuado no filme”*! (a cidade tera, como vimos
anteriormente, afetado/observado/olhado de volta?). A cidade, um personagem que, segundo o
proprio diretor, se insinua, aparece ¢ se deixa ver sutilmente na narrativa do filme.

A relacdo da cidade em interagdo com os sujeitos pode ser vista a todo momento na
narrativa-filmica, seja pela interacdo de Juvenal e seu processo solitario de observagao do ritmo
da cidade, seja pela montagem das cenas internas (apartamento do Juvenal) e externas (cidade);
nestes momentos, parece haver uma simbiose entre o que ¢ publico (a cidade) e o que ¢ privado
(o apartamento). A cidade, em seu siléncio, invade a todo instante a intimidade do nosso
personagem, assim como Juvenal parece ter a constante necessidade de se colocar nesse
ambiente e dele fazer parte. Existe, portanto, uma producdo dentro das sociedades de massas
de formas de sujeicdo (nos sentimentos) dos individuos. A cidade contemporanea, tal qual as
metropoles do XIX, sdo espagos de fascinio e repulsa da massificacao dos sujeitos.

A cidade ¢, como pontuada por Sandra Pesavento, um fascinio; podemos explorar essa
questdo se nos debrucarmos sobre as cenas em que se dé a interacdo de Juvenal e a Urbe, pois
este parece, a todo momento, estar em constante observagao desse espago, onde ele vivencia e
experiencia a sua soliddo e, também, o seu isolamento. No filme, se consolida o que Pesavento,
ao analisar as cidades, pontua como ethos citadino (PESAVENTO, 2007); porém, no longa,
podemos entender que ¢, em certa medida, construido um ethos da solidao.

Se partirmos do principio de interpretar a experimentagao filmica de Marcelo Gomes e
Cao Guimaraes como uma captagdo de um ethos da solidao, podemos dizer, também, que ha
no interior desse ethos uma outra mudanga que perpassa a transformagao da urbanidade (da
linguagem sujeito-cidade). Na obra, existe a expressdo de uma urbanidade envolta de um
sentimento (a soliddo) que se desdobra em outro (o isolamento). Terdo, portanto, os amigos-
diretores captado, por meio dos “fotogramas” em 1/24 avos de segundo*’, a mudanca sensivel
da urbanidade nas grandes cidades? Serdo Juvenal e Margd personagens nos quais sao
constituidos uma cartografia sentimental expressa pela interacao sujeito-cidade?

Dessa maneira, a ideia ¢ focar o mintsculo, o microscépico, essas questdes que pulsam

e lampejam nas imagens do filme. Nao buscamos ir além ou aquém da narrativa,visto que

4 MIRANDA, Marcelo. Entrevista sobre o filme O Homem das Multiddes. Disponivel in: PETROBRAS. O
homem das multiddes: um filme de Cao Guimaries e Marcelo Gomes. 2014. p. 5.
420 ritmo das imagens tem, quando sincronizado com o som, desde 1927 com a estreia do filme O cantor de jazz
(The Jazz Singer) de Alan Crosland, em Nova York, padronizado em 24 quadros por segundo. A ilusdo de
movimento é perceptivel a partir de 11 quadros por segundo. Para mais vide: ARAUJO, Inacio. Cinema: o mundo
em movimento. Scipione, 1995.
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objetivamos ter uma visdo do que, como coloca Peter P4l Pelbart, “fala através de nés”* quando
somos tocados por essas imagens e, ainda, apoiados em Georges Didi-Huberman, esse pequeno
que buscamos se da, uma vez que “ndo se percebem absolutamente as mesmas coisas se
ampliamos nossa visdo ao horizonte que se estende, imenso e imovel, além de nds; ou na
propor¢do que se aguca nosso olhar sobre a imagem que passa, minuscula e movente, bem
proxima de nés™**. Ou seja, ndo queremos, em nossa analise, ampliar o olhar ao ponto de nos
perdermos na narrativa e, também, nao desejamos focar exageradamente ao ponto de cair em
afirmacdes categoricas. Perseguimos, aqui, os vaga-lumes que lampejam essa condi¢cdo da

contemporaneidade e, neles, buscamos analisar nosso presente. Para Didi-Huberman:
Ver o horizonte, o além ¢ ndo ver as imagens que vém nos tocar. Os pequenos vaga-
lumes dao forma e lampejo a nossa fragil imanéncia, os “ferozes projetores” da grande
luz devoram toda forma e todo lampejo — toda diferenca - na transcendéncia dos fins
derradeiros. Dar exclusiva aten¢do ao horizonte ¢ tornar-se incapaz de olhar a menor
imagem*

Mas aqui nao falamos, obviamente, dos vaga-lumes de Didi-Huberman, aqueles que
existem e resistem em sua luz fugaz, nossas luzes pequenas, neste estudo, sdo as insurgéncias
dos sentimentos nas cidades, essa captagdo de uma mudanga na sensibilidade dos individuos,
uma observagdo da acatalepsia e das luzes que com ela podemos enxergar. Segundo o autor,
“para conhecer os vaga-lumes, ¢ preciso observa-los no presente de sua sobrevivéncia: € preciso
vé-los dancar vivos no meio da noite, ainda que essa noite seja varrida por alguns ferozes
projetores”™®. Buscamos compreender essa danca solitaria dos vaga-lumes contemporaneos em
meio a multiddo em sua performance sentimental, como vemos no cartaz (fig. 3) de divulgacao
e na sequéncia (fig. 5 e 6) do O Homem das Multidoes, um vaga-lume solitério.

Porém, antes de analisar esses processos de subjetivagdo e de pensar as formas da
soliddo e as formas do isolamento, precisamos entender a cidade, para assim trazer uma linha
narrativa sobre como esse espago ¢ colocado no filme e, também, sobre como, a partir desse
objeto, dois sentimentos emergem e nos trazem uma pulsdo de andlise. A solidao no filme O
homem das multidoes desdobra-se em muitas soliddes (Juvenal como vimos inicialmente ¢

observador e participante dessas multiddes), isto €, esse sentimento pluraliza-se, assim como o

isolamento que, como ja pontuamos, ¢ a negagdo da soliddo, a qual também se d4 a ver na

43 PELBART, Peter P4l. O Avesso do Niilismo: cartografias do esgotamento. 2. ed. Sdo Paulo: N-1, 2016. p.
21.
44 DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011. p. 115.
4 Ibid. p. 115
46 Ibid. p. 52
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narrativa, como ¢ perceptivel desde a abertura do filme. Existem, portanto, duas linhas de
entrada nesse estudo: uma questao historiografica que tangencia as cidades e os sentimentos e,
inegavelmente, uma questdo estética, em que podemos perceber a construcdo desses
sentimentos (e espagos urbanos) no longa.

O objetivo € construir um entendimento de como a obra cinematografica nos possibilita
perceber dispositivos que tornam esse estado de sensibilidade (na modernidade) possivel e de
como somos capturados por esses dispositivos no interior das grandes cidades (principalmente
nas sociedade de massas) e seguimos nesse estado de vertigem moderna; por isso, precisamos,
primeiramente, voltar alguns passos para avangar mais na constru¢do da nossa analise. Antes
de haver no espago citadino essa mudanca ética e/ou mudanga na urbanidade e subjetividade,
precisamos entender que tudo isso ¢ vivenciado e experienciado pelos individuos que na cidade
habitam (no longa, Juvenal e Margd, nossos personagens sdo transpassados a todo momento
pela cidade construida pela filmografia). Essa questdo é expressa, como ja pontuamos, em um

espaco denominado urbano; mas, afinal, o que ¢ a cidade?

1.2. Entre compreensoes urbanas: analises sobre a cidade

Quando nos indagamos em nossas mentes sobre tal questdo, podemos ser bombardeados
pelas lembrancas das cidades onde ja estivemos, intuitivamente anunciando uma possivel
definicdo: a cidade ¢ a somatodria das experiéncias que sofremos em um determinado espago
delimitado. Indo mais além, ainda podemos pensar nas varias pessoas que habitam esse espago;
nas suas relacdes com o outro; nas questdes do seu ritmo e nas interagdes que esses ambientes
proporcionam junto aos nossos sentidos, acrescentando, assim, que cidade seria o espaco da

sensibilidade e da experiéncia®’.

47 Fazemos neste momento inicial uma “tempestade das ideias sensiveis” sobre a urbe, porém, deixamos claro que
existem inumeros trabalhos que se debrucaram sobre as producdes (e tensdes) da cidade. Para mais vide:
BRESCIANI, M. S. M. Metrépoles: as faces do monstro urbano (as cidades no século XIX); CARPINTERO,
M.V.T.; CERASOLLIL J. F. A cidade como historia. In: Historia: Questdes & Debates, Curitiba, n. 50, p. 61-101,
jan./jun, Ed. UFPR. 2009; MENEZES, U. T. B. O museu na cidade/a cidade no museu: para uma abordagem
historica dos museus na cidade; PESAVENTO, Sandra Jatahy. Abertura — Cidades visiveis, cidades invisiveis,
cidades imaginadas. Revista Brasileira de Historia. Sao Paulo: ANPUH, v. 27, n. 53, p. 11-23, jan./jun. 2007;
SILVA, Marcia Regina B. da. O processo de urbanizago paulista: a medicina e o crescimento da cidade moderna.
Revista Brasileira de Histéria. Sao Paulo: ANPUH, v. 27, n. 53, p. 243-266, jan./jun.2007.
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Segundo o dicionario Houaiss, cidade significa “aglomeragdo humana localizada numa
area geografica circunscrita e que tem numerosas casas, proximas entre si, destinadas 8 moradia
e/ou a atividades culturais, mercantis, industriais, financeiras e a outras nao relacionadas com

a exploragdo direta do solo”*®

, uma defini¢do em que, nas suas entrelinhas, pulsa o que acima
fora mencionado: a experiéncia, a interacdo e os sentidos. Nessa dire¢do de pensar a experiéncia

e a interacdo, os autores Roberto Braga e Pompeu Figueiredo de Carvalho pontuam:

A cidade pode ser entendida como a intervengéo mais radical do homem na paisagem.
Pode ser compreendida como a sintese da civilizacdo, cujo modo de vida permeia ndo
apenas sua estrutura, mas toda a sua regido de influéncia, moldando um mundo urbano
além das suas fronteiras. A cidade ¢ o lugar onde o homem pode desenvolver melhor
as suas faculdades intelectuais, dada a coexisténcia plural de grupos sociais; sendo
assim, um lugar onde se pode exercitar de forma ampliada a escolha de um modo de
vida mais diversos e, consequentemente, a liberdade.*’

Todavia, ¢ na escrita de Sandra Jatahy Pesavento que encontramos uma defini¢cao de
cidade que mais dialoga com o que aqui nos propomos, para a historiadora as cidades sdo,
inicialmente, um fascinio®’, “redutos de uma nova sensibilidade™".

Essas sensibilidades, para Pesavento, manifestam-se no ethos citadino, ou seja, nas
formas das atribui¢cdes de valores e nas representacdes que os cidadaos atribuem a urbe. Para
Pesavento, “a cidade ¢ um fendmeno que se revela pela percepcdo de emogdes e sentimentos
dados pelo viver urbano e também pela expressao de utopias, de esperangas, de desejos e medos,
individuais e coletivo, que esse habitar (....) propicia”?. A autora nos coloca face a busca de
uma nova forma de percepc¢do da cidade que perpassa a questao do sensivel e dos sentimentos

da (e na) urbe. Por conseguinte, pensar a cidade pelo viés do imagindrio, das questdes

suprassensiveis, atravessar o concreto e buscar as pulsagdes presentes nestes espagos urbanos.

48 HOUAISS, Antonio. Dicionario eletronico Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva. Versio
3.0. [CD-ROM]. 2009.

4 BRAGA, Roberto; CARVALHO, Pompeu Figueiredo de. Cidade: espago da cidadania. Pedagogia cidada:
cadernos de formacao: ensino de Geografia. Sao Paulo: UNESP-PROPP, p. 105-120, 2004. p. 105.

30 Grifos do Autor.

S PESAVENTO, Sandra Jatahy. Cidades visiveis, cidades sensiveis, cidades imaginarias. Rev. Bras. Hist., Sdo
Paulo, v. 27, n. 53, p. 11-23, 2007. Disponivel in: <http://www.scielo.br/pdf/rbh/v27n53/a02v5327.pdf>. Acessado
em: 02. set. 2019. p. 11.

32 Ibidem. p. 14.
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Segundo Pesavento:

A cidade sempre se da a ver, pela materialidade de sua arquitetura ou pelo tragcado de
suas ruas, mas também se dé a ler, pela possibilidade de enxergar, nela, o passado de
outras cidades, contidas na cidade do presente. Assim, o espaco construido se propde
como uma leitura no tempo, em uma ambivaléncia de dimensdes que se cruzam e se
entrelagam.>?

E nesse sentido de dimensdes temporais entrelagadas que fomentamos nossa concepgio
sobre cidade, onde hé, paulatinamente, a constru¢ao de experiéncias por meio da interagdo entre
as dimensoes que se dao a ver e a ler na urbe. Conseguimos, também, captar essa presenca de
um entrelagar temporal na prépria cidade, como afirmam Gomes e Guimaraes, uma vez que,
no filme, existe essa interacao entre a cidade contemporanea e uma cidade de outrora (cidades
modernas) inspirada no conto O homem das multidoes, de Edgar Alan Poe. A andlise da cidade,
por mais que esta esteja inscrita no entrelagamento temporal passado/presente, se da no agora,
no tempo de agora (Jesztzeit) benjaminiano - contemporaneo ¢ aquele capaz de ver nesse
presente as marcas sobrepostas do passado/historia.

Buscando essas marcas sobrepostas e, na mesma dire¢do de Pesavento, trazemos para a
discussdo a historiadora Maria Stella Bresciani. Se para Sandra J. Pesavento temos o que ela
conceitua como um ethos citadino — que se manifesta nas sensibilidades dos cidaddos — para
Bresciani, analisando as transformagdes do século XIX, ha a construcdo, a partir desse
momento, de uma nova sensibilidade, marcada pela triade “maquinas, multiddes, cidades”>*.
Segundo Bresciani, “o sentido de desenraizamento expresso na perda de identidade social e de
formas de orientacdes multisseculares, aparece de forma recorrente elaborando uma imagem de

uma crise de propor¢io e contetido inéditos™>

. Aqui podemos reter nosso primeiro entrelagar
temporal, pois, apesar de Bresciani estar analisando as transformacoes sensiveis no séc. XIX
(principalmente nas cidades europeias), tal trecho nos embasa a conceituar a cidade-narrativa
(cidade-personagem) de Marcelo Gomes e Cao Guimardes, uma vez que podemos perceber na
narrativa a expressao de uma crise na forma (e conteudo) sensivel desses cidadaos das

metropoles contemporaneas. Como se Juvenal, ja nas cenas iniciais (figuras 5 e 6) portasse esse

sentimento ambiguo que os cidadaos possuem nas grandes cidades: o fascinio e a repulsa.

33 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Cidades visiveis, cidades sensiveis, cidades imaginarias. Rev. Bras. Hist., Sdo
Paulo, v. 27, n. 53, p. 11-23, 2007. Disponivel in: <http://www.scielo.br/pdf/rbh/v27n53/a02v5327.pdf>. Acessado
em: 02. set. 2019. p. 16.

>* BRESCIANI, Maria Stella. As faces do monstro urbano. As cidades no século XIX. Sdo Paulo, Revista
Brasileira de Historia, n.8-9, 1985. p. 37.

35 BRESCIANI, Maria Stella. As faces do monstro urbano. As cidades no século XIX. Sdo Paulo, Revista
Brasileira de Historia, n.8-9, 1985. p. 37.
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Essa questdo da crise nas cidades contemporaneas ¢ sublinhada por Bresciani. Em seu
artigo A cidade, podemos ler que “a atualidade dessa constatacdo e/ou sensagdo parece repor-
se ha duzentos anos pelo menos, desde que ja faz parte dos registros dos que falaram da(s)
cidade(s) desde o inicio do século XIX3. Essa “inatualidade” da crise, ou melhor, essa “longa”
atualidade, parece acompanhar a cidade e as suas questdes sensiveis desde a modernidade e
lampeja, como nos coloca Walter Benjamin, ainda hoje na contemporaneidade, como se fosse

”57 mas que, em certa maneira, nos

uma luz “que procura nos alcangar ¢ ndo pode fazé-lo
(historiadores contemporaneos) a percebemos.

Ora, voltando as questdes sobre a cidade ponderadas pela historiadora Sandra Jatahy
Pesavento: a cidade ¢, ainda, narrativa, l6cus de encontro de varias linhas de for¢as, nas quais
cada uma tece a sua trama, o seu drama, a sua experiéncia. A cidade ¢, além de espago da crise,
um caleidoscopio de possibilidades e significagdes, um “palimpsesto de histérias contadas

sobre si mesma”®

, colocando em xeque qualquer compreensdo de uma cidade homogénea,
estatica, imovel — a urbe é movimento, transformagio. E nesse processo de reinvenc¢ao constante
que a propria cidade cria - junto com seu presente - seu passado e, também, a sua identidade. A
historiadora pontua que, além da identidade, criam-se “um modo de ser, uma cara e um espirito,
um corpo ¢ uma alma, que possibilitam reconhecimento e fornecem aos homens uma sensagao
de pertencimento e de identificagio com a sua cidade”’.

Podemos perceber, apoiando-nos também na defini¢ao de cidade da arquiteta e urbanista
Raquel Rolnik, que a cidade possui uma dimensdo narrativa; mas, enquanto para Pesavento e
Bresciani a narrativa se instaura na tangente da sensibilidade, Rolnik, por sua vez, pensa a
narrativa (o contar sua historia) pela propria arquitetura da cidade, uma vez que sao nestes locais

(edificios, casas, ruas etc.) que ¢ possivel ver a histéria colocada em forma de cimento e

concreto, em forma de memoria materializada. Segundo a autora:

E esta dimensdo que permite que o proprio espago da cidade se encarregue de contar
sua historia. A consciéncia desta dimensdo na arquitetura levou a que hoje se fale
muito em preservagdo da memoria coletiva, através da conservagdo de bens
arquitetonicos, isto €, da ndo demoli¢do de constru¢des antigas. Trata-se de impedir

36 Idem.
57 AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporineo? e outros ensaios. Trad.: Vinicius Nicastro Honesko.
Chapeco, SC: Argos, 2009. p. 65.
8 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Cidades visiveis, cidades sensiveis, cidades imaginarias. Rev. Bras. Hist., Sdo
Paulo, v. 27, n. 53, p. 11-23, 2007. Disponivel in: <http://www.scielo.br/pdf/rbh/v27n53/a02v5327.pdf>.
Acessado em: 02. set. 2019. p. 17.
59 Ibid. p. 17.
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que estes textos sejam apagados, mesmo que, muitas vezes, acabem por servir apenas
4 contemplagdo, morrendo assim para a cidade que pulsa viva, ao redor. %

Para Rolnik, a questdo da cidade-escrita possui uma dupla interpretagdo: de um lado
possuimos as escritas diarias das cidades — os documentos — e, do outro, o proprio habitar — a
arquitetura —, como também um modo de escrita e, ambos - os documentos e a arquitetura -sao
modos de memoria da cidade, apesar de existirem diferentes modos de producao dessa memoria
perpassar a propria experiéncia dos individuos (cidaddos) da urbe. Se para Rolnik e Pesavento
a cidade ¢ narrativa/escrita, para Roland Barthes a urbe seré discurso, uma linguagem que fala
com os que nela habitam. Segundo o autor, “esse discurso ¢ verdadeiramente uma linguagem:
a cidade fala a seus habitantes, falamos nossa cidade, a cidade em que nos encontramos,
habitando-a simplesmente, percorrendo-a, olhando-a”%!.

A cidade como narrativa/escrita/discurso/memoria se da, portanto, no espago urbano, na
vivéncia urbana — no cotidiano —, uma vivéncia intima que se entrelaca a todo instante com uma
vivéncia publica, um microcosmo em constante interagdo com um macrocosmo. E no espago
urbano que a poética da vida cotidiana € construida e tecida. Gaston Bachelard bem pontuou
esta questdo ao mostrar como a casa, do pordo ao s6tdo, expressa, a sua maneira, 0 Universo, ou
seja, como o individual comporta o universal. O espago, para o autor, ¢ “instrumento de andlise
para a alma humana”®?, porém, apesar deste estar preocupado em pensar a questio do
desencadeamento das imagens poéticas a partir dos espagos, podemos, aqui - evocando a
licenga poética - ousar dizer que a cidade (espago) ¢ instrumento de analise para os sentimentos
da alma humana. Se para Bachelard “¢ pelo espago, ¢ no espago que encontramos os belos
fosseis de duragio concretizados por longas permanéncias”®; para nds, seguindo sua linha de
pensamento, ¢ pela e na cidade que encontramos as permanéncias sensiveis (e suprassensiveis)
das experiéncias citadinas.

Interessa igualmente a tessitura entre esses espagos de permanéncia (na cidade) e a
memoria, uma vez que, como ja pontuado pela arquiteta Rolnik, a cidade ¢, também, espago de
constru¢do da memoria. Porém, ndo queremos tecer uma relagao de rigidez, uma ideia causal
(arquitetura + experiéncia = memoria), mas sim, pensar uma memoria que se atualiza, que pulsa,

que em seu processo de se fazer a todo momento interpela o presente, uma memoria espiralada,

60 ROLNIK, Raquel. O que é cidade. Ed. Brasiliense, 1995. p. 18.
6 BARTHES, Roland. A aventura semiolégica. S3o Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 219
62 BACHELARD, Gaston. A poética do espag¢o. Tradugdo de Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2005. p. 197.
63 Ibid. p. 203.
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no sentido posto por Jacy Seixas. A autora busca entender o movimento da memoria e como,
nesse movimentar-se, ha a “atualizacdo das experiéncias outrora vividas”*. Para a historiadora,
a memoria “ndo € estatica, nem seu volume e contetido sdo fixos; ela se movimenta, e esse
movimento configura uma espiral no espago e no tempo”®. A metafora da espiral vem como
um complemento (ao passo que o extrapola) a metafora dos circulos da memoria bergsonianos,
pois, ao contrario dos circulos intocdveis de Bergson, as espirais se atualizam, ou melhor, se
percorrem.

E esse atualizar que nos toca, quase como epifania, quando vemos a narrativa filmica
de Marcelo Gomes e Cao Guimaraes, visto que os autores explicitam que o filme O homem das
multidoes se baseia (livremente) no conto homonimo de Edgar Allan Poe. O que parece existir
¢, na nossa interpretacdo, esse atualizar de uma memoria, esse entrelacar das experiéncias
sensiveis de outrora com as da contemporaneidade, um passado que se (re)atualiza. Jacy Seixas
nos coloca que “a memoria supde um espaco elastico no qual se move interessadamente, supde
uma sequéncia de planos em "profundidade" que colocam em pauta a nogdo de tempo’®®.
Evocando essa passagem para a analise da cidade, podemos pensar que, assim como a memaria,
a cidade também possui, em certa medida, um espago elastico (locais de expressao da
sensibilidade citadina) e suas sequéncias (na sua arquitetura) constroem, também, um realocar
(ou entrelacar) da nogao de tempo.

A imagina¢do da cidade, essa imagem em ag¢do, imagem-movimento, parece tocar
varios aspectos — memoria, arquitetura e linguagem, subjetividades. A cidade torna-se um
mosaico de possibilidades analiticas e, ao nosso ver, essas analises parecem se encorpar melhor
quando colocadas juntas, um amalgama, uma busca por juntar o conhecimento com a
imaginacio, uma andlise imaginativa da histéria e do cinema. A vista disto, assim como nos
coloca Gaston Bachelard, ao analisar a chama de uma vela, “o sonhador inflamado une o que
v€ ao que viu. Abre-se entdo a todas as aventuras da fantasia, [...]. Por conseguinte, a fantasia

9567

da chama, tdo unitaria a principio, torna-se de abundante multiplicidade™®’. Mas, entdo, a partir

dessas cidades que vimos aqui definidas, a cidade como narrativa, discurso e linguagem, qual

% SEIXAS, Jacy Alves de. Os tempos da meméria: (des) continuidade e projegio. Uma reflexdo (in) atual para
a Historia? Projeto Historia, Sdo Paulo, n.24, 2002. p.43.

% Ibid. p. 45.

% SEIXAS, Jacy Alves de. Os tempos da memoria: (des) continuidade e proje¢iio. Uma reflexio (in) atual para
a Historia? Projeto Historia, Sdo Paulo, n.24, 2002. p.46.

67 BACHELARD, Gaston. A chama de uma vela. Tradu¢iio de Gléria de C. Lins. Rio de Janeiro - Ed. Bertrand,
1989. p. 15
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¢ a cidade que Cao Guimaraes e Marcelo Gomes nos trazem na narrativa filmica? Qual cidade

se da a ver? Como eles a colocaram, silenciosamente, durante a trama?

1.3. A Cidade como imagina¢do: a urbanidade como linguagem?

Se a cidade ¢, como pontuamos acima, urbe-narrativa, por outro lado, podemos dizer
que ela também pode, em seu damago, possuir uma dimensao imaginativa; afinal, se existe, como
apresentado por Sandra Pesavento, um ethos citadino, ndo comportara, dentro desse ethos, uma
dimensdo imaginativa? Um ponto que extrapola a formula¢do das teorias? Um ponto de
convergéncia entre o “real” e o “irreal”? Uma “sintese” sensivel da experienciagdo urbana?
Nao seria a cidade essa quimera que comporta todas as linhas de forcas da construgdo da
alteridade? Uma conjectura imaginativa de possibilidades de ser e agir, construir e desconstruir?

Comegamos esse topico com uma provocagdo, ainda apoiados em Bachelard e na
introducao do seu livro 4 Poética do Espago. O autor pontua que, para conseguirmos adentrar
a imaginagdo poética, antes ¢ necessario (se formos pensadores cartesianos) abandonar as
certezas racionalistas e “romper com todos os habitos de pesquisa”®®. Convidamos, entdo, os
historiadores de oficio a abandonar suas convicgdes e mergulhar nas experimentagdes teoricas
que buscaremos tracar - pensar a cidade como imaginagdo, como possibilidades de existéncias
e palco de vivéncia (e performance) dos sentimentos urbanos.

A ideia do que seria uma cidade como imaginacao, no sentido bachelardiano, ¢ evocada
em seu livro destinado a investigar a imagina¢do por meio do elemento dgua. Bachelard busca
uma definicdo da imaginagdo do movimento, subvertendo as questdes tradicionais de

entendimento da imaginagado nas ciéncias:

A imaginagdo ndo ¢, como sugere a etimologia, a faculdade de formar imagens da
realidade; ¢ a faculdade de formar imagens que ultrapassam a realidade, que cantam
a realidade. E uma faculdade de sobre-humanidade. [...]%°

Ou seja, pensar uma cidade é pensar questdes que tangem e, a0 mesmo tempo,
extrapolam a realidade, imagens da cidade que, de tdo aderidas, passam despercebidas e, por

meio da imaginagdo, podem ser ultrapassadas. E essa expressao da cidade como imaginagao se

% BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Tradugio de Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2005. p. 184.
% BACHELARD, Gaston. A agua e os sonhos: ensaio sobre a imagina¢io da matéria. Traducio: Antdnio de
Péadua Danesi. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998. p. 17-18.
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d4a, desse modo, na urbanidade, na forma como as pessoas experienciam sua
passagem/acomodagao/vivéncia neste espaco. A urbanidade seria, portanto, essa vontade de
expressao da condi¢do urbana, essa questdo da intermediagao entre o individuo e a cidade.
Podemos entender mais essa dimensdo imaginativa da cidade ao analisar os
depoimentos que contribuiram para a construg¢do da narrativa de Cao Guimardes e Marcelo
Gomes. Os diretores entrevistaram cidaddos das grandes cidades e, por meio dos depoimentos,
foram tecendo a abordagem do filme, os relatos nos dizem sobre essa dimensao do sentir dentro
do espago urbano, nos trazem os sentimentos que transpassam os individuos em sua

subjetividade. No depoimento de Adriane Moreira lemos:

Olha os dias de domingo sdo bem complicados. (...) domingo “ele” ¢ um dia solitario...
E... Eu acordo e eu moro sozinha, entio geralmente eu pego uma comida e fico no
computador e na televisdo o dia inteiro, ndo tenho um contato assim. Tem domingos
de eu ndo falar nem comigo, ndo abrir nem a boca. Esses dias eu acho que ¢ uma
soliddo ruim, ¢ uma solidao que vocé nao compartilha nada. Eu tenho picos assim de
ficar muito em casa de vez em quando, de preguica de gente, eu tenho preguica de
gente de vez em quando’’.

Como vimos anteriormente na defini¢do de soliddo e isolamento estabelecida por
Hannah Arendt, estes dois sentimentos sdo distintos. Podemos interpretar essa “soliddo ruim”
(que poderia ser o oposto da solitude, uma “solidao boa’) como um estado de isolamento. Nossa
personagem real das cidades sente-se, como afirma, “com pregui¢a de gente” e, as vezes, “nao
compartilha nada”, isto ¢, por ndo ter um outrem com quem dialogar, o isolamento se torna a
constante na vida, ndo apenas desta, mas de muitos cidaddos das metrépoles, como € o caso dos
personagens Juvenal e Margd. No filme, eles encarnam esse arquétipo de um sentimento que
transpassa as pessoas nas grandes cidades.

Portanto, imaginar a cidade ¢ ir ao encontro das dimensdes que estdo presentes e
atravessam os individuos; ¢ imaginar a cidade de Cao Guimaraes e entender os pontos de
conexao com uma contemporaneidade, em que as formas do isolamento tém, desde o inicio da
modernidade, tomado de assalto as formas da solidao (ag¢do) - estamos, como pontua Walter
Benjamin, espantados em perceber que os acontecimentos de hoje ainda sejam possiveis...
Aparentemente, os dispositivos totalitarios, tdo explorados por Arendt, ainda insistem em nos
deixar por dias sem nos comunicarmos, até com nds mesmos — “tem domingos de eu ndo falar

nem comigo” (MOREIRA, 2013). Condig¢ao esta que define o isolamento.

79 MOREIRA, Adriana. Dias de domingo. In: Canal — O Homem das Multiddes. Youtube. 2013. Disponivel em:
<https://youtu.be/3ANwpIKHoNnw>. Acessado em: 09 de junho de 2020.
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Um dos tedricos que contribui para pensarmos essa mudanca de sensibilidade nas
grandes cidades ¢ George Simmel. Em seu classico ensaio “As grandes cidades e a vida do
Espirito”, o autor afirma que as transformagdes técno-culturais na passagem do século XIX
para o XX precisam ser entendidas, na medida em que causaram uma mudanga na personalidade
dos individuos das grandes cidades; isto ¢, Simmel enfatiza, desta forma, como a propria cidade
estabelece efeitos sobre os corpos dos sujeitos que habitam o espaco urbano, provocando
mudancas em suas sensibilidades.

Para Simmel, “o fundamento psicolégico sobre o qual se eleva o tipo das
individualidades da cidade grande ¢ a intensificagdo da vida nervosa que resulta da mudanga

»71 O homem ¢ estimulado

rapida e ininterrupta de impressdes interiores e exteriores
sequencialmente nas grandes cidades, as mudangas sdo rdpidas e constantes, diferentes, por
exemplo, da experiéncia do espago rural (longe do perimetro urbano). A metropole, para George
Simmel:

cria precisamente estas condigdes psicoldgicas [...] ela propicia, ja nos fundamentos
sensiveis da vida animica, no quantum da consciéncia que ela nos exige em virtude
de nossa organizag¢do enquanto seres que operam distingdes, uma oposi¢ao profunda
com relagdo a cidade pequena e a vida no campo, com ritmo mais lento e mais
habitual, que corre mais uniformemente de sua imagem sensivel-espiritual de vida’2.

Segundo o autor, os habitantes das pequenas cidades e/ou afastados das grandes
metrépoles sdo mais inconscientemente enraizados no psiquismo devido ao ritmo lento e
constante das experiéncias; em contrapartida, ¢ na metrépole que o homem se encontra
multifragmentado, que o individuo desenvolve uma forma de lidar com as constantes
transformagdes externas. Desse modo, sem esse estado do que podemos chamar de “consciéncia
metropolitana”, o sujeito estaria em um constante estado de desenraizamento.

Os habitantes das grandes cidades, prossegue Simmel, sdo levados a reagir quase que
unicamente com o intelecto, ao invés de fazerem uso do “espirito”. O que Simmel pontua nesta
questao ¢ que o individuo das metrépoles tem o intelectuo como refigio, “ele reage ndo com o
animo, mas sobretudo com o entendimento, para o que a intensificacao da consciéncia, criada
pela mesma causa, propicia a prerrogativa animica”, porém, até mesmo o intelecto, ou seja, o

seu entendimento, se desdobrara (fragmento) em vérios.

71 SIMMEL, George. As grandes cidades e a vida do espirito (1903). Mana, Rio de Janeiro, v. 11, n. 2, out. 2005.
p.- 577.
72 Ibid. 578.
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Um desses “casamentos” entre o intelecto e os outros fendmenos das metropoles pode
ser percebido na relacdo entre a economia monetaria € o entendimento que, para Simmel, estdao
9 b

“intimamente ligados’>”

. Segundo o autor, a relacao entre homens e as coisas se da de forma
reducionista, pois acabamos por reduzir toda a “qualidade e peculiaridade a questdo do mero
‘quanto’’®. E a partir desse entendimento econdmico que o individuo passa a medir toda a

relacdo objetiva e mensuravel:

[...] assim como o habitante da cidade grande conta com seus fornecedores e
fregueses, seus criados e mesmo frequentemente com as pessoas de seu trato de dever
social, em contraposi¢do ao carater do circulo menor, onde o conhecimento inevitavel
das individualidades cria também inevitavelmente uma colorac¢do plena de animo do

comportamento, um estar para além da mera consideracdo das capacidades e

compensacdes’>.

Tal forma de ser metropolitana, a correspondéncia entre homens e as coisas, sempre
terd o dinheiro como um intermediador da relagdo. Escreve Simmel: “o espirito moderno
tornou-se mais e mais um espirito contabil. Ao ideal da ciéncia natural de transformar o mundo
em um exemplo de calculo e de fixar cada uma de suas partes em formulas matematicas [...]7®”.
O que o autor nos coloca ¢ a necessidade de pensar como em cada aspecto da vida cotidiana
metropolitana, visto que o individuo esta transpassado por técnicas (e dispositivos) que formara
(e forjara) a sua subjetividade: “a pontualidade, a contabilidade, a exatidao, que coagem a
complicagdes e extensdes da vida na cidade grande, estdo ndo somente no nexo mais intimo
com o seu carater intelectualistico e econdmico-monetario, mas também precisam tingir os
contetidos da vida™”’.

Sao dessas interagdes subjetivas (individuais) que sdo formadas as posturas de exatidao
e precisdo tecnicista do individuo das metropoles, de um lado, e uma subjetivacdo altamente
pessoal, de outro. A interagdo entre essas duas formas de estar nas cidades acarretarad uma
postura desse sujeito: para Simmel ndo existe uma forma de subjetividade tdo caracteristica das
metropoles quanto a atitude blasé (voltaremos a essa questao nos topicos seguintes).

As grandes cidades possuem, portanto, um ethos que transpassa o individuo e esta

fundamentalmente ligado ao espago (seja ele poético ou ndo); essa espacialidade da cidade

73 Idem.
74 Idem.
75 SIMMEL, George. As grandes cidades e a vida do espirito (1903). Mana, Rio de Janeiro, v. 11, n. 2, out. 2005.
p- 579.
76 Ibid. p. 580.
77 Idem.
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produz efeitos e, sdo esses efeitos que, direta ou indiretamente, interferem na nossa forma de
agir e experienciar o urbano: a urbanidade. Por isso, conceituar a urbanidade enquanto
linguagem (que se da a ler, para nos, no filme), uma linguagem mediada pela cidade, uma vez
que, para Vinicius M. Netto, “nossa experiéncia do mundo ¢ do Outro é frequentemente
mediada pela cidade — como uma estrutura do sensorial, como emaranhados da ac¢do e interagao
ancorados sob a forma de lugares e espacialidades”’®. A urbanidade, logo, para o autor, é uma

experiéncia do mundo atravessada por uma série de estruturas (NETTO, 2012).

Experienciar urbanidade significa experienciar o mundo em condig¢des diferentes de
outros arranjos materiais da vida coletiva — um modo particular entre tantas
experiéncias possiveis, atrelado a estrutura da propria cidade, caleidoscopio de nds e
canais multiplos da acdo. Significa também experienciar o mundo em diferentes
modos para diferentes atores — com implica¢cdes no que podemos chamar “experiéncia
do Outro,” o contato entre os diferentes.”’

E a cidade que delimita nossas experiéncias, somos espacialmente cercados por seus
limites e, por meio dos nossos sentidos (tato, olfato, visdo e paladar), captamos esse ambiente
urbe. E a urbanidade esta exatamente no ponto de intersec¢@o entre a experiéncia espacial da
cidade e “a temporalidade singular da experiéncia urbana”®. Para Netto, a urbanidade é a
intermediadora da forma de experienciar o mundo e o outro, portanto, “a vida urbana como
atravessada de espago e tempo”; ou ainda: “em outras palavras, a vida urbana envolve uma
ambiguidade fundamental: ela ampara diferentes experiéncias individuais e as relaciona em
modos de experiéncias comuns, sob a forma de convivio™®!.

A cidade possui e cria espacos de multiplas narrativas/imaginacao e interfere na relagao
do individuo com esses espagos — a urbe € o espaco da cronica, os individuos sdo os seus autores
€ 0s seus personagens. SAo essas cronicas cotidianas que podemos perceber na narrativa filmica
de Cao Guimardes, uma narrativa que nos coloca o dia a dia da cidade, que expressa
(poeticamente) a urbanidade; onde se constroem, no tecer da trama, as faces desse individuo
contemporaneo. Narrativa esta que toca a experiéncia dos individuos do tempo presente e dela
se afastam; cria-se uma performance, uma cronica poética (ou uma poesia narrada) da cidade e
dos sentimentos, onde vemos, paulatinamente, essa face ambigua das metrépoles: a cidade do
fascinio e, a0 mesmo tempo, a ambiguidade da experiéncia individual (expressa na solidao e/ou

isolamento).

8 NETTO, Vinicius M. A urbanidade como devir urbano. In: AGUIAR, Douglas; NETTO, Vinicius M. (org.).
Urbanidades. 1. ed. Rio de Janeiro: Folio Digital: Letra e Imagem, 2012. p. 35.
7 Ibid. p. 35-36.
80 Ibid. p. 39.
81 Ibid. p. 30.
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E nesse sentido que compreendemos a cidade filmica (e seus personagens) de
Guimaraes, um sentido de buscar deformar e desconstruir as imagens-movimento (conceito de
Gilles Deleuze) ali colocadas e sentir as pulsdes que carregam e que estdo na (e extrapolam a)
realidade. Além disso, perceber um deformar da cidade imaginada, assim como uma
interpretagdo da linguagem urbana, pois, ainda segundo Bachelard, a imaginagdo ¢,
inicialmente, “a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepgdo, ¢ sobretudo a
faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens’*?. Como vimos, a cidade
imaginada de Cao Guimardes e Marcelo Gomes parece estar alicercada em sentimentos que
transpassam os individuos nas metropoles (como no relato que analisamos), isto €, Juvenal e
Margd assumem uma performance enquanto corpos afetados pela propria urbe, quer dizer,
existem “efeitos” que podem ser percebidos sobre os individuos nas grandes cidades, efeitos
sobre seus corpos. Existe uma relagdo, evocando Richard Sennet, entre corpo e pedra, entre

cidade e individuos.

1.4. Corpografias e sentimentos: uma possibilidade citadina

“A relagdo entre o corpo e a cidade, entre carne e pedra, entre o corpo humano e o espago
urbano, tem sido bastante negligenciada na historiografia do urbanismo e das cidades”®*. Assim
comegamos este topico, colocando énfase na afirmacdo de Fabiana D. Britto e de Paola B.
Jacques. Para as autoras, os estudos historiograficos sobre a cidade colocam de lado (e/ou
deixam passar) um aspecto importante para a compreensao da questdao do viver-urbano
(urbanidade): a interagdio entre o corpo e a pedra (como ja apontava Richard Sennett®*). Ndo ha
como fomentar um estudo que perpasse a cidade sem falar do corpo e da propriedade do que ¢
corpdreo sem entender como existe, dentro da cidade, uma relagdo intrinseca entre estes dois
personagens que, como as autoras mencionam, por muito tempo foram colocados, pela histéria
e a arquitetura, como antagonicos.

Para as autoras, quando a historiografia se debruca sobre esse tema — a cidade — existe

a tendéncia de apenas contar a historia, uma abordagem afastada, para elas: “ainda sdo poucos

82 BACHELARD, G. O ar e os sonhos. Traducdo: Antdnio de Padua Danesi. Sdo Paulo: Martins Fontes: 1990. p.
7
83 BRITTO, Fabiana Dultra; JACQUES, Paola Berenstein. Corpo & Cidade: coimplicagdes em processo. Rev.
UFMG, Belo Horizonte, v. 19, ed. 1 € 2, p. 142-155, 2012. p. 144.
84 Para mais vide: SENNETT, Richard. A carne e a pedra: o corpo e a cidade na civilizacio ocidental. Tradugo
de Marcos Aardo Reis. 3 ed., Rio de Janeiro, Record, 2003.
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aqueles que trataram da histdria das carnes e, menos ainda, da relagdo especifica entre carne e

pedra, entre corpo e cidade”®’

, €, Na nossa visao, ¢ essa relacao cidade-corpo que ¢ estabelecida
no filme de Marcelo Gomes ¢ Cao Guimaraes. Podemos ver, na narrativa como um todo, o
corpo dos personagens em interagdo com esse espagco e, ainda, como — aspecto que
aprofundaremos adiante — essa interagdo produz efeitos sobre eles (tornando-os solitarios e/ou
isolados).

E essa relagdo ambivalente entre o corpo ¢ a cidade (que produz efeitos nos corpos e,
pelos corpos, também ¢ afetada) que podemos ver surgir um conceito, originalmente colocado
pelo arquiteto e urbanista Alain Guez, porém aprofundado e discutido pelas autoras acima

mencionadas, denominado “corpografia”®®:

Chamaremos de corpografia urbana este tipo de cartografia realizada pelo e no corpo,
que corresponde a diferentes memorias urbanas que se instauram no corpo como
registro de experiéncias corporais da cidade, uma espécie de grafia da cidade vivida
que fica inscrita, mas que, ao mesmo tempo, configura o corpo de quem a
experimenta.®’

O corpo nao apenas faz parte da cidade, como também ele € a cidade. E a cidade produz
marcas nele, conceituadas pelas autoras como cartografias corporeas que irdo colocar a forma
de experienciar a vivéncia desse corpo da (e na) cidade, ou seja, criando registros corporais.
Esses corpos que se inscrevem/colocam podem ser configurados de vérias formas em suas
experiéncias, cada qual correspondendo a diversos modos-memoria do ser urbano. Nesta
dissertacdo, perseguimos a forma do corpo solitdirio — ¢ como esse corpo niao pode ser
confundido com seu oposto, o corpo isolado. Precisamos destacar que existe uma ambivaléncia
nesses sentimentos (a solidao pode vir a ser um isolamento, porém, o isolamento, como vimos,
ndo possui uma dimensao de solitude, ele ¢ seu total contrario, a sua nega¢do) — do corpo que
tem por experiéncia esse ndo pertencimento coletivo, esse corpo que se desterritorializa. E
exatamente essa corpografia/cartografia solitaria que acreditamos ter Marcelo Gomes e Cao
Guimaraes captado como um lampejo que advém do proprio processo da execucdo da

filmografia. A cidade ndo foi metaforizada no filme, mas fala em (e para) nos através dela.

85 BRITTO, Fabiana Dultra; JACQUES, Paola Berenstein. Op. Cit. p. 144.

86 Para um maior aprofundamento no conceito, vide: Cenografias e corpografias urbanas — um dialogo sobre as
relagdes entre corpo e cidade (BRITTO; JACQUES, 2008); Corpografias Urbanas: relagdes entre corpo ¢ cidade
(JACQUES; BRITTO, 2008); Urban Bodygraphies (JACQUES; BRITTO, 2009)

87 BRITTO, Fabiana Dultra; JACQUES, Paola Berenstein. Corpo & Cidade: coimplicagdes em processo. Rev.
UFMG, Belo Horizonte, v. 19, ed. 1 € 2, p. 142-155, 2012. p. 144-145.
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Atualmente, ainda nos apoiando em Britto e Jacques, a partir do processo de
espetacularizacdo das cidades (amplamente discutido por Guy Debord), assistimos a
diminui¢do das experiéncias desses corpos nos espacos urbanos. Para as autoras, esses espagos
contemporaneos “[...] sdo restritivos a sua apropriagdo cotidiana pelos habitantes, promovendo
a reducdo da acdo urbana, o condicionamento da experiéncia corporal pela espetacularizagdo
das cidades que se tornam [...] simples cendrios ou espagos desencarnados”®. O que surge,
entdo, a partir desse processo, € o que as estudiosas vao chamar de cenografia urbana®’, isto é,
uma cidade logotipo e/ou uma cidade marca®”.

A cidade s6 deixa de ser cenografia quando ganha corpo, ou seja, quando ¢ “praticada

91 ¢ & nesse processo que vemos uma mudanga no paradigma cidade-

[...] pelo uso cotidiano
corpo (BRITTO e JACQUES, 2012). E esse uso cotidiano da cidade que fascinou e fascina os
diretores Marcelo Gomes e Cao Guimardes. Em entrevista®®, os diretores pontuaram que a
presenga dos individuos na cidade foi projetada de modo que toda a equipe técnica passasse
despercebida - a inteng@o era captar, para o longa, imagens reais da vida cotidiana dessas
multidoes na cidade. Para Britto e Jacques, a cidade pode possuir uma dimensao outra quando
seus espagos sao utilizados pelos corpos na vida cotidiana, quando sua arquitetura cenografica
¢ (re)apropriada. Nessa perspectiva, os urbanistas podem até indicar os usos dos espagos
projetados, porém, € no uso cotidiano, na fun¢ao real, que os cidadaos tornam esses espagos
realmente utilizados. Por meio da corpografia® é que esses locais (essa arquitetura) ganham
dinamica: “a cidade sobrevive e resiste a espetacularizagdo no proprio corpo de quem a pratica,
nas corpografias resultantes de sua experimentagdo, uma vez que essas corporalidades [...]

denunciam a domesticacdo dos espagos e sua conversio puramente cenografica”*.

8 BRITTO, Fabiana Dultra; JACQUES, Paola Berenstein. Corpo & Cidade: coimplicagdes em processo. Rev.
UFMG, Belo Horizonte, v. 19, ed. 1 ¢ 2, p. 142-155, 2012. p. 153.
8 Grifos do autor.
%Aqui, cabe ressaltar que existe também a possibilidades da resisténcia frente a esse processo da cidade
cenogrdfica realizado por meio da profanagido (conceito de Agamben) desses espacos, tendo a ocupagdo e a
interven¢do como fio condutor nesse processo. Para mais vide: Espetacularizagio Urbana Contemporinea
(JACQUES,2004).
91 BRITTO, Fabiana Dultra; JACQUES, Paola Berenstein. Op. Cit. p. 153.
92 MIRANDA, Marcelo. Entrevista sobre o filme O Homem das Multiddes. Disponivel in: PETROBRAS. O
homem das multiddes: um filme de Cao Guimaraes e Marcelo Gomes. 2014. p. 7.
9 Aqui, a autora faz referéncia os “errantes” aos corpos que sio resisténcia nas cidades, como os corpos
marginalizados. Para mais vide: JACQUES, Paola Berenstein. Elogio aos Errantes. 2* ed. EDUFBA, Salvador,
2014.
% BRITTO, Fabiana Dultra; JACQUES, Paola Berenstein. Corpo & Cidade: coimplicagdes em processo. Rev.
UFMG, Belo Horizonte, v. 19, ed. 1 € 2, p. 142-155, 2012. p. 154.
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Essas questdes do corpo e a cidade, da cidade-corpo e corpografia, sdo perceptiveis
desde as primeiras imagens que analisamos do filme (vide figuras 4 ¢ 5). Assim como na
abertura, os pontos (figura 1) assumem seu espaco no ambiente e formam uma totalidade (figura
2). Juvenal, nosso personagem, possui as marcas da cidade em seu corpo (na sua postura, em
seu olhar e em como este se coloca em cena) e, em certa medida, busca vivenciar a cidade por
meio de sua soliddo — observando seu ritmo. Tal constata¢do da observacao do ritmo da cidade
por Juvenal € bastante contundente nas
cenas entre os 17’28 (dezessete
minutos e vinte e oito segundos) e
17°59”° (dezessete minutos e cinquenta
e nove segundos). Neste plano,
composto por duas cenas (figuras 7 e 8),
vemos Juvenal na sacada do seu
apartamento; seu corpo debrucado sobre
a grade de protecdo’®, nos dé a sensagdo
de cansaco e, ao mesmo tempo, de

alguém que reflete observando a cidade

(tal questdo fica mais forte na figura 8),

Figura 7 — Juvenal Observagdo Figura 7.1 — Juvenal Observagdo

sua cabeca estd baixa, o que endossa
essa ideia de introspeccao. O personagem fica parado por segundos na sacada, como se a cidade
o fizesse refletir sobre a sua propria vida e, aqui, mais uma vez, vemos, ao fundo do
enquadramento, as luzes dos apartamentos. Esse contraponto constante na narrativa (tal forma
de enquadrar o personagem ¢ perceptivel em vdrias outras cenas em que ha esse contraste entre
Juvenal e a Cidade), uma repeti¢do de cenas que gera uma alegoria®® da narrativa, na qual

captamos a questdo da cidade tecendo um interagir com o personagem, seja como local de

%5 Realizamos uma visita ao local de gravagio do filme no dia 15 de mai. 2019, as gravagdes se concentraram na
regido do Mercado Central de Belo Horizonte e, também, na estacéo de metrd da cidade. O prédio comercial onde
foram gravadas as cenas do apartamento de Juvenal fica na esquina da avenida Parana com a Rua Tupis. A regido,
por ser central, ¢ inundada de transeuntes (turistas, estudantes, trabalhadores) praticamente a todo momento e, por
14, ¢ comum ver as multiddoes que se aglomeram entre um sinal vermelho e outro, principalmente na regido do
Mercado Central. Da sacada do prédio ¢ possivel acompanhar toda essa movimentagdo da cidade, um local
propicio para essa experiéncia de observacdo do personagem.
% Dennis Petrie € Joseph Boggs, no livro The art of watching films, nos colocam os conceitos de Motifs (quando
se coloca/apresenta um tema por meio da repetigdo visual e/ou sonora), Paralelo (quando por meio da repeticdo
leva-se o espectador a comparar cenas) ¢ Alegorias (quando a repeticdo permite, em certa medida, uma leitura
simbdlica). Para mais vide: PETRIE, Dennis; BOGGS, Joseph M. The art of watching films. Mayfield Publishing
Company, Mountain View, CA 94041, 1996.
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correlacdo da experiéncia (escrevendo em seu corpo, criando o que Britto e Jacques pontuam
como corpografia), seja como palco de performance (expressao) da soliddo ou isolamento.
Entre o inicio e o final da cena, por meio do jogo de camera (figura 7 temos Juvenal a
noite e na figura 8, ap6s um pequeno corte, 0 vemos com a luz do amanhecer), a noite passa e
0 NOsso personagem se encontra no mesmo local. Ao contrario da cena anterior (figura 7) - na
qual a camera estava posicionada
atras de Juvenal (afastada) - neste
quadro, temos a camera na lateral
com o close fixo no rosto do nosso
personagem, seu olhar concentra-se
em algum ponto e, ao fundo,
observamos o amanhecer. A cena
sugere que ele ficou a noite toda
observando a cidade (e refletindo?).
Neste instante, ¢ como se a cidade
fosse sua maior e a Unica

companheira, como se ela estivesse

ajudando-o a romper com o seu

Figura 8 — Juvenal Amanhecer Figura 8.1 — Juvenal Amanhecer

estado de solidao (o olhando de volta,
no sentido proposto por Didi-Huberman), um compartilhar de experiéncia entre ele e a urbe.
Essa interacao corpo-cidade, esse compartilhar de experiéncia, fica mais forte na cena anterior
-nos 17°26’ (dezessete minutos e vinte e seis segundos) temos um dos enquadramentos mais
belos do filme, uma imagem que se torna, praticamente, uma poesia — que se da a ler.

Neste quadro mencionado, temos Juvenal sentado na sala (como no cartaz francés de
divulgacao, figuras 4 ¢ 4.1), porém, agora, a cadmera esta no exterior do seu apartamento e capta
nosso personagem por entre a janela. Nesse instante, ha o reflexo da cidade que parece sobrepor
nosso personagem, criando com ele uma espécie de simbiose homem-cidade. Juvenal se torna,
nesta cena, a cidade-personagem, ele compartilha com a cidade esse sentimento de soliddo que
existe dentro do seu apartamento e a urbe, a0 que nos parece, comunga desse estado e inscreve-
se, também, nele — como se nesse momento firmasse um pacto entre diretores e personagens,

em que a cidade assume seu local e espago da soliddo. A cidade, portanto, inscreve no corpo de
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Juvenal a soliddo e, este, por sua vez, a expressa em seu espaco privado (apartamento), como
se ele estivesse 14 e aqui a0 mesmo tempo, pertencendo a cidade e dela tomando distancia.

Ha, também, neste momento, uma escrita da cidade em Juvenal, um fazer gravar no
corpo do nosso personagem,
uma regra, regulamento que
parece ser uma carta dada nas
metropoles: a soliddo e o
isolamento dos individuos®’,
como se nessa  cena
consolidasse o aspecto mais
sordido do processo de
individualizacdo (que advém
desde a modernidade). Michel
Foucault, analisando a questao
das prisdes e do processo de
disciplinarizacdo dos corpos,

€SCreve:

Figura 9 — Juvenal e a Cidade Figura 9.1 — Juvenal e a Cidade

[...] uma politica do corpo, certa maneira de tornar docil e til o agrupamento dos
homens. Essa politica exigia a participacao de relagdes de saber nas relagdes de poder;
reclamava uma técnica para entrecruzar sujeicdo ¢ objetivacdo; incluia novos
procedimentos de individualizagio®®

Apesar de Foucault referir-se as transformacdes do séc. XVIII e XIX, entendemos que
0 corpo contemporaneo também possui uma politica posta nele, de uma forma sutilmente
expressa, principalmente no isolamento dos individuos dentro das grandes cidades, isolamento
este que, como ja pontuamos, vem sujeitando os individuos desde o surgimento dos regimes
totalitarios. Cabe observar que pode ndo existir uma forma institucional (e planejada) desta
politica como nos séculos sobre os quais Foucault se debruca, mas podemos constatar na
contemporaneidade um (re)inventar da individualizacdo dos sujeitos na atualidade, uma
facanha (um dispositivo) que captura uma grande parcela da populacdo (e que, tdo

sensivelmente, os diretores Marcelo Gomes e Cao Guimardes captaram por meio da linguagem

97 Grifos do autor.
% FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da prisdo. Trad. Ligia M. Pondé Vassalo. Petrépolis, RJ:
Vozes. 1987. p. 305.
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artistica). Aqui abrimo-nos para a visdo da poténcia artistica, uma pergunta que surge como
pulsdo ou, como pontuara Merleau-Ponty, “¢ a pergunta daquele que ndo sabe a uma visao que

tudo sabe, pergunta que ndo fazemos, que se faz em nés™”.

Essa questdo das “regras
do (e no) corpo” que a cidade
institui, em certa medida,
também € perceptivel por meio
da nossa segunda personagem:
Margo6 (controladora dos trens da
estacdo de metrd). A primeira
marca que a cidade nela institui ¢
colocada aos 7’14 (sete
minutos € quatorze segundos) de
filme: nesta cena, temos o
personagem Juvenal enquadrado

e, por tras dele, passa Margo, que

Figura 10 — Juvenal e Margé coloca o convite de seu Figura 10.1 — Juvenal e Margé
casamento no quadro de avisos. Em seguida, ela chega ao lado dele e, enquanto o avisa que seu
trem seria trocado no dia seguinte por outro, enche um copo com café.

Pelo formato da camera 1x1 (que se assemelha ao das antigas polaroides e, também, as
telas digitais contemporaneas), ndo conseguimos ver a cena como um “panorama’, mas como

um quadro, como um video no Instagram’®

. Devido ao posicionamento e angulo da cdmera
(enquadramento), o rosto de Marg6 ¢ cortado, mas vemos o seu corpo e, principalmente - o
foco da cena - suas maos; a personagem utiliza (provavelmente por esforco repetitivo) uma
contensdo na mao direita, o que sugere que ela deve passar longas horas no computador (por
ser controladora dos trens) e isso se confirma em cenas posteriores quando vemos que essa

personagem estéd totalmente imersa na tecnologia.

% PONTY-MERLEAU, Maurice. O olho e o espirito. Colecio Portatil. Sio Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 18.

100 A questdo da escolha da cAmera neste formato ¢ interessante e, também, foi colocado pelos diretores como
proposital, uma vez que queriam causar a sensag@o de estar assistindo ao filme pela tela de um celular, insinuando,
assim, a “soliddo” em que todos nos encontramos quando acessamos as plataformas de streaming. Para mais vide:
MIRANDA, Marcelo. Entrevista sobre o filme O Homem das Multiddes. Disponivel in: PETROBRAS. O homem
das multiddes: um filme de Cao Guimaries e Marcelo Gomes. 2014. p. 8.
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A questdo da contensdo se torna foco, novamente, em duas cenas que chamaremos de
cena 1 e 2. A primeira ocorre no plano que comeca nos 20’55’ (vinte minutos e cinquenta e
cinco segundos) e a segunda aos 23’52’ (vinte trés minutos e cinquenta e dois segundos). A
cena | faz parte de um plano que comega aos 19’43’ (dezenove minutos e quarenta e trés
segundos) e termina nos 21’48’ (vinte ¢ um minutos e quarenta e oito segundos), um plano
composto por 4 cenas. Ja a cena 2 esta dentro de um plano que comega nos 23’40’ (vinte e trés
minutos e quarenta segundos) e termina nos 25’17’ (vinte e cinco minutos e dezessete
segundos), composto por 6 cenas.

Na cena 1, vemos a contensdo mais enfocada e faz parte de um plano em que temos
Margd e Juvenal dentro do metrd indo para o trabalho. Nesta cena, acontecem dois momentos
destaques: primeiro, o enfoque, novamente, na contensao da personagem (criando uma alegoria
filmica?) e, logo em seguida, a fala de Margo, “dificil € o ser humano, viu, porque maquina nao
da defeito”!®! — apontaria essa fala como uma possivel inversdo da “humanizagio”. Dessa
forma, estariamos nos, atualmente, voltando-nos para as maquinas e esquecendo do “humano”?
Aqui, ¢ onde a narrativa comega a aproximar nossa personagem da tecnologia e, como
consequéncia, da soliddo virtual. Tal afirmagdo se endossa, pois, na cena 2, vemos Margd apds
o trabalho conversando no chat de bate-papo; a cdmera, mais uma vez, foca sua contensao e,
aqui, temos consolidado a relacdo direta entre a contensdo e o excesso de atividade (digitacao)
no computador. Margd, neste momento da narrativa, se torna a “imagem” de pessoa isolada da
web; sua forma de interagao com o “outro” se da sempre mediada pela tecnologia.

Compreendemos o espago virtual como um espago de isolamento, pois, como discutido,
soliddo se d4 como a¢do (no campo da construcao da prépria alteridade), isto €, s6 se vivencia
plenamente a soliddo ao compartilhar campos de didlogos. Mas, o que vemos nas redes virtuais
¢ o0 oposto disso, muitas vezes, ao invés de campos de dialogos, os dispositivos virtuais parecem
fomentar campos de mondlogos (o individuo que fala de si e para si), em que a construgao da
alteridade (pela intermediagdo com o outro) parece sair de cena. Assim, ficamos cada vez mais
reservados em nossas “bolhas”, nos tornamos seres distantes do restante (todo); como pontuaria
Hannah Arendt, ficamos apartados do social, do mundo humano. Marg6 parece ter em seu corpo
as formas do isolamento bem mais pulsantes do que Juvenal, no qual as formas da solidao

expressam-se mais fortemente, apesar dessa relagdo ser ambigua em muitos momentos. A

101 Fala dita aos 21’19 (vinte e um minutos e dezenove segundos).
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cidade, mesmo possuindo a mesma organizagao arquitetonica para ambos, os afeta (transpassa)
de maneiras distintas.

Outro aspecto a considerar ¢ que, nesse jogo de cenas, Margd também se torna o
“oposto” de Juvenal, uma vez que, enquanto ¢ totalmente mergulhada no isolamento digital
(por meio da tecnologia, websites, realidade virtual etc.), Juvenal, por sua vez, vivencia o que
podemos chamar de soliddo analdgica, uma soliddo mediada pela auséncia da tecnologia e
excesso (talvez?) de observagdo. Enquanto nas cenas internas do apartamento de Juvenal
vemos, neste seu espaco, a auséncia da tecnologia — computadores, televisao, celular —, o que
vemos na casa de Marg0 ¢ o excesso desses aparatos, expressos por meio dos posteres na parede
(fazendo referéncia a cultura “nerd”), por seu peixe virtual, por suas visitas a lua sem sair de
casa, intermediada pela realidade aumentada. Ou seja, apesar de Juvenal e Margo6 vivenciarem
a solidao e/ou isolamento nas cidades, cada um os vivencia a partir de um aspecto que lhe ¢
proprio — analdgico ou digital -, cada um tem em si as proprias marcas que a cidade neles
inscreve.

Voltando a cena anteriormente analisada (figura 9 e 9.1), percebemos que o corpo de
Juvenal se confunde com o corpo solitario das grandes cidades: a imagem destaca esse
entrelagar sujeito-cidade, em que os apartamentos dos outros prédios ndo apenas dividem
espacos como nas outras cenas (figuras 6 e 7), mas também, agora, sobrepdem-se, formando
uma Unica imagem com ele e ¢ nessa sobreposi¢do que sua soliddo se torna tdo evidente. No
inicio do plano se confirma a narrativa presente na sinopse do longa — o desvelar da historia de
personagens profundamente solitarios —, porém, a soliddo do personagem, mesmo quando
encarada enquanto um dispositivo, ¢ ambivalente (e em certa medida enigmética): a0 mesmo
tempo em que parece estar sujeito a “disciplina” do isolamento, dela se afasta com a poténcia
da solidao.

Juvenal parece estar em um transitar entre zonas ¢ modos de ser, em que o “eu”
contemporaneo transita pela ambivaléncia da soliddo e do isolamento, em que a
contemporaneidade se coloca como esse espago das multiplas possibilidades, dos multiplos
modos de ser. Por conseguinte, forma a contemporaneidade, a qual tornou-se esse espago das
multiplas possibilidades. Como se de um lado, o corpo do personagem fosse o espetaculo que,

como pontuado por Guy Debord, se d4 a ver'%? apenas pelas imagens (processo de observagio

102 <) espetaculo, como tendéncia a fazer ver” — Para mais vide: DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Td.
Estela dos Santos Abreu, 2% ed. Ed. Contraponto, Rio de Janeiro, 2017.
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das multiddes). Juvenal, entdo, se torna um admirador dos espetaculos e, em contrapartida, sua
solidao também comporta um modo de existéncia particular, um modo de ser.

Essa solidao ambivalente e pluralizada de significagdes pode também ser percebida em
outros depoimentos que inspiraram o longa, por exemplo, nas falas de Manuh Batista e Mylene
Valle - em que cada um exprime o seu proprio significado (interno e pessoal) do que € a solidao
€ 0 que isso traz para suas vidas. Para Manuh, “a solidao ‘pra mim’ j4 vem me ‘acompanhando’
a um bom tempo, por opgao. Gosto de ficar sozinho, prefiro ficar sozinho. Solidao ¢ o momento
que vocé tem de rever, de pensar, de bater ‘uma bola com vocé mesmo’, de conversar e colocar
tudo em pratos limpos™'®; nesta fala, articula-se o aspecto da soliddo enquanto solitude, um
processo formativo-psiquico: o “eu” precisa ficar s6 para se encontrar. O contraponto exprime-
se na fala de Mylene. Para ela, “a soliddo interna ¢ talvez a que eu acho pior, que € quando vocé
se vé, por exemplo, acompanhada de pessoas que ndo te dizem muito, que nao se encaixam com
seus conceitos e valores e vocé estd contida e, a0 mesmo tempo, solitaria”!%; aqui vemos a
solidao que se transforma em isolamento, o sentimento que transmuta, pois, apesar de haver a
interacao com o outro, ela ainda se sente sé e contida. A soliddo metamorfoseada que, na cidade,
pode atravessar de maneiras distintas individuos distintos.

As cenas analisadas de Juvenal e Margd, assim como as falas de Manuh e Mylene, nos
trazem, como lampejos, as questdes da suas interagdes individuos-cidade e, também, as
inscri¢des que a cidade faz em seus proprios corpos, as corpografias que eles tecem por meio
das interagdes (observagao e ou vivéncia) com a urbe. Entretanto, esse processo de relagdo ¢
muito distinto dos de outrora (por exemplo nos séculos XIX e XX). Parecemos estar
vivenciando, no tempo presente, um momento de transformacdo na relacdo subjetiva-
individual, por isso tentaremos formular uma compreensdo baseada nas interpretacdes de
autores sobre a modernidade e, mesmo sabendo que estamos analisando outro tempo,
buscaremos, em certa medida, o anacronismo (ndo como um ‘“pecado historiografico™)
interpretativo, como algo que ressoa ainda nos dias atuais. Assim, captando essa “ressonancia”,

tecer, costurando, interpretacdes distintas, visando a analise e a compreensdo do filme e do

tempo presente.

103 BATISTA, Manuh. Sobre Soliddo. In: Canal — O Homem das Multiddes. Youtube. 2013. Disponivel em:

<https://youtu.be/57AJaZAlZbs>. Acessado em: 09 de junho de 2020

104 VALLE, Mylene. Op. Cit. Disponivel in: https://youtu.be/57AJaZAlZbs>. Acessado em: 09 de junho de 2020.
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1.4.1. Os corpos no espaco urbano: blasé e flaneur

No cléassico poema de Charles Baudelaire, “A perda da Auréola”, o eu-lirico ¢
questionado por um “homem comum” que fica espantado ao vé-lo - “o qué! Voce por aqui, meu
caro? Vocé, num lugar suspeito! Voce, o bebedor de quintesséncias! Vocé, o comedor de
ambrosia? Em verdade, tenho de surpreender-me!”!'?. Esse choque ao ver alguém “bebedor de

quintesséncias” em lugar ndo costumeiro ¢ considerado um rompimento com a figura “aureolar”

106

do poeta™™, antes visto pelos homens comuns como “comedor de ambrosia”; agora, nosso eu-

lirico encontra-se satisfeito por estar em meio a “lugares comuns”, irreconhecivel e, portanto,
sem seu status.

Carolina B. Caraciola pensa que, neste poema, Baudelaire “aponta os novos caminhos

da arte e o que passa a acontecer com os poetas [...] de sua época”!%’; para a autora, “a perda da

aura simboliza a mudanca de vida para o poeta e seu enquadramento na modernidade”!%,

Segundo Caraciola, a aceleragdo, as transformagdes que ocorriam nas cidades, o surgimento
das multiddes e as novas formas de socializagdo que advém com a modernidade, tornaram o
poeta um “homem comum”, ou seja, fazendo-o “sair do pedestal de poeta classico para
transformar-se em um homem moderno, anénimo, sem nenhum tipo de diferencia¢do, podendo
misturar-se e interagir com as massas”'®. Tal questdo apresenta-se no poema quando, em
resposta a indagagdo, o eu-lirico coloca:

Meu amigo, voc€ sabe como me aterrorizam os cavalos e os veiculos? Bem, agora
mesmo eu cruzava o bulevar, com muita pressa, chapinhando na lama, em meio ao
caos, com a morte galopando em minha dire¢do, de todos os lados, quando fiz um
movimento brusco ¢ o halo despencou de minha cabega indo cair no lodacal de
macadame. Eu estava muito assustado para recolhé-lo. Pensei que seria menos
desagradavel eu perder minha insignia do que ter meus ossos quebrados. Além disso,
murmurei para mim mesmo, toda nuvem tem um forro de prata. Agora, eu posso andar
por ai incognito, cometer baixezas, dedicar-me a qualquer espécie de atividade
crapulosa, como um simples mortal. Assim, aqui estou, tal como vocé me vé, tal como
vocé mesmo! !0

105 “perda de auréola”, in BAUDELAIRE, Charles. Pequenos poemas em prosa. Edicio bilingiie. Traducéo de
Dorothée de Bruchard. Floriandpolis: Editora da UFSC; Alianga Francesa de Florianopolis, 1988, p. 217.
196 pPara mais vide: CARACIOLA, Carolina Boari. A desauratiza¢do da obra de arte e auratizacdo da mercadoria.
Pensamento e Realidade, Sao Paulo, v. 25, n2, p. 75-95, nov. 2010.
197 CARACIOLA, Carolina Boari. A desauratizacdo da obra de arte e auratizagio da mercadoria. In: Pensamento
e Realidade, Sdo Paulo, v. 25, n2, p. 75-95, nov. 2010. p. 84.
108 Tdem.
199 CARACIOLA, Carolina Boari. A desauratizacdo da obra de arte e auratizagio da mercadoria. In: Pensamento
e Realidade, S3o Paulo, v. 25, n2, p. 75-95, nov. 2010. p. 84.
110 “perda de auréola”, in BAUDELAIRE, Charles. Pequenos poemas em prosa. Edicio bilingiie. Tradugéo de
Dorothée de Bruchard. Floriandpolis: Editora da UFSC; Alianga Francesa de Florianopolis, 1988, p. 217.
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Nesse ponto, vemos aparecer o que Baudelaire chama de humanizacdo do artista,
quando ele deixa de ser sagrado e passa a se relacionar com a mercadoria e, para Caraciola,
nesse momento “a arte torna-se autonoma, rompe com a figuragdo, ou seja, comega a refletir
sobre si mesma, ndo mais sobre elementos ao seu redor”!!'!. O poeta moderno, portanto, se vé
inserido em um paradigma proporcional, sua desvalorizagdo se d4 ao passo em que a sociedade
se transforma, porém, mesmo com a perda da sua “auréola” (status, aura), Baudelaire ainda nos
coloca, cheio de ironia, que agora “eu posso andar por ai incognito, cometer baixezas”, isto €,
mesmo tendo perdido sua posi¢do social o poeta agora poderia pertencer as multiddes e ao
anonimato que as massas lhe proporcionam.

Esse sentimento ambiguo em que o poeta aparenta estar entusiasmado com as
transformagdes que ocorreram com ele, ao passo que, concomitantemente, ha um certo
desconforto com a situa¢do em que se encontra, também ¢ expresso nos escritos do filésofo
Walter Benjamin (que se apoia em obras de Baudelaire para formular suas compreensdes acerca
da modernidade).

Walter Benjamin, em seus escritos, tinha por objetivo compreender o estado em que se
encontrava a cultura na sua contemporaneidade e, para tal, teceu grandes estudos em torno das
questdes que emergiam no século XIX. Sua abordagem perpassava uma série de tematicas, com
o foco no microscopico; temas que emergiam enquanto poética. Ou melhor, nos apoiando em
Hannah Arendt'!?, Benjamin buscava, com um empreendimento ousado, mergulhar no mar do
século XIX e capturar, em forma de compreensdo, as pérolas que até entdo estavam
adormecidas. Portanto, o autor almejava, segundo Francisco G. G. Lima e Suzana M. C.

Magalhaes:

[...] decifrar o universo citadino em suas manifestagdes simbolicas aparentemente
secundaria, irrelevantes — arquiteturas, tipos sociais, interiores burgueses, bibelots,
praticas de jogos e de prostitui¢do, a fim de interpretar adequadamente o estado da
cultura na época de uma modernidade em processo de expansio 3.

No livro Charles Baudelaire um lirico no auge do capitalismo, o autor discorre sobre

as transformacdes ocorridas durante o século XIX e, também, nos apresenta um personagem

I CARACIOLA, Carolina Boari. Op. Cit. p. 84.
12 Para mais vide: ARENDT, Hannah. Walter Benjamin. In: Homens em tempos sombrios. Sdo Paulo, Ed:
Companhia das Letras, 1987. p. 126-139.
13 LIMA, Francisco Gudiene de; MAGALHAES, Suzana Marly da Costa. Modernidade e declinio da experiéncia
em Walter Benjamin. Acta Scientiarum. Human and Social Sciences, v. 32, n. 2, p. 147-155, 2010. p. 147.
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(definido por Baudelaire!'*) que ¢ central na sua linha de pensamento, o fldneur. Walter
Benjamin afirma que o flaneur, a principio, € personagem da boémia intelectual e que lida com
os choques que a vida na metropole proporciona — como no poema “a perda da auréola” de
Baudelaire. Sao esses choques que dao forma a essa figura para quem a cidade ¢ lugar de

fascinio e espanto:

A rua se torna moradia para o fldneur que, entre as fachadas dos prédios, sente-se em
casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para ele, os letreiros esmaltados
e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede tdo bom ou melhor que a pintura a
oleo no saldo do burgués; muros sdo a escrivaninha onde apodia o bloco de
apontamentos; bancas de jornais sdo suas bibliotecas, e os terragos dos cafés, as
sacadas de onde, ap6s o trabalho, observa o ambiente'!3.

O flaneur de Benjamin ¢, por conseguinte, um personagem ambiguo das grandes cidades
que se deixa afetar pelos choques que a cidade nele produz ao mesmo tempo em que esta ¢
palco da sua experiéncia, a flanerie. A figura do flanéur, uma das construgdes conceituais
centrais de Walter Benjamin, nos parece uma das interpretacdes possiveis do homem moderno
e, em certa medida, podemos colocar que existe algo nesse deixar ser afetado pela cidade (os
choques que ela produz, as corpografias que em noés ela inscreve) que ainda pode ser visto nas
metropoles atuais, onde ficamos fascinados pelas construgdes e informagdes que nos sio
colocadas pela (e na) urbe. Como se houvesse, como pontuado por Fabiana D. Britto e Paola
B. Jacques, uma escrita da cidade no corpo do flaneur que, por meio da flanerie, torna a
execucdo da sua performance possivel. Mas, conseguira tal compreensao dar conta do O homem
das Multidoes de Cao Guimardes e Marcelo Gomes? Serdo Juvenal e Margd flaneurs
contemporaneos? Ou existe outra chave de analise?

Uma outra possibilidade de compreensao pode ser empreendida por meio de George
Simmel, de quem debatemos anteriormente as questdes por ele introduzidas em As grandes
cidades e a vida do espirito (1903). Fazendo uma breve retomada, o autor pontua que as
mudangas advindas com as transformagdes técno-culturais na passagem do século XIX para o

XX precisam ser entendidas na medida em que estas causaram uma mudanga na personalidade

114 Podemos ler tal definicdo em seu livro “Sobre a modernidade”, em que Baudelaire escreve que: “A multiddo é
seu universo, como o ar ¢ o dos passaros, como a agua, o dos peixes. Sua paixao e profissdo ¢ desposar a multiddo.
Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, ¢ um imenso jubilo fixar residéncia no numeroso, no
ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito. Estar fora de casa e, contudo, sentir-se em casa onde quer que
se encontre; ver o mundo, estar no centro do mundo e permanecer oculto ao mundo, eis alguns dos pequenos
prazeres desses espiritos independentes, apaixonados, imparciais que a linguagem ndo pode definir sendo
toscamente [...]” — BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade o pintor da vida moderna. Rio de Janeiro,
Ed. Paz e Terra, 1996. p. 19.
15 BENJAMIN, Walter. Paris do Segundo Império. In: Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo
— Obras Escolhidas III. Trad. Alves Baptista, H. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994. p. 35.
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dos individuos das grandes cidades, isto ¢, para entender as mudangas tecnoldgicas das cidades
¢ necessario compreender as “[...] adaptagdes da personalidade, mediante as quais ela se
conforma com as poténcias que lhe sio exteriores”!!S. Enfatizamos que, para Simmel, a grande
caracteristica das metropoles ¢ a consolidacao do individuo blasé.

O blasé de Simmel ¢ essa postura que o individuo assume frente aos excessos de
estimulos (nas metropoles) que sdo constantes. E como se os “nervos” do sujeito das grandes
cidades fossem tao estimulados (sons; luzes; cheiros etc) que eles, ao atingirem o seu limite,
param de tecer uma contraposi¢do a esses estimulos (rompimento da sua interagdo com eles);
segundo Simmel, “a incapacidade que assim se origina, de reagir aos novos estimulos com uma
energia que lhes seja adequada é precisamente aquele carater blasé™!'!’.

Esse individuo ¢ identificado por uma atitude de reserva, quer dizer, o sujeito das
metropoles para de responder aos estimulos diarios que o interpelam, pois se ele coletasse
experiéncias de cada um dos pontos de atengdo por onde ele passa cotidianamente, o habitante
das grandes cidades chegaria a um estado subjetivo-psiquico incontrolavel. E dessa questio que
surge o “afastamento” e indiferenca do individuo blasé — como exemplo, Simmel evoca os
vizinhos de prédios que convivem por anos a fio sem se falar/conhecer. O grande paradoxo que
o autor formula é: “o que aparece aqui imediatamente como dissociagdo ¢ na verdade apenas
uma de suas formas elementares de socializacdo”!'8.

Um aspecto que o autor nos coloca dentro desse paradoxo € que, a0 mesmo tempo que
o individuo se coloca em estado blasé, se afastando dos outros e se fechando em si (em
isolamento?), ¢ justamente essa postura que parece conferir ao sujeito uma liberdade nesse
espaco urbano, como se a cidade fosse seu espago por prioridade e, para Simmel, este aspecto
“ndo hd nenhuma analogia em outras situagdes”!'. O autor recorre a varios momentos
historicos para exemplificar como os circulos sociais “estreitos” - ao passo que o lago do grupo

vai se intensificando - suprimem a liberdade e, ao contrario, nos circulos sociais maiores, essa

liberdade ¢ mais amplamente possivel ao passo que os lagos sociais sdo mais frageis. Escreve:

[...] ocorre hoje, em um sentido mais refinado e espiritualizado, com o habitante da
cidade grande, que ¢ “livre” em contraposi¢do as miudezas e prejuizos que limitam o
habitante da cidade pequena. Pois a reserva e indiferenca mutuas, as condi¢des

116 SIMMEL, George. As grandes cidades e a vida do espirito (1903). Mana, Rio de Janeiro, v. 11, n. 2, out. 2005.
p. 577.
7 SIMMEL, George. As grandes cidades e a vida do espirito (1903). Mana, Rio de Janeiro, v. 11, n. 2, out. 2005.
p. 581
18 Thid. p. 583,
119 Tdem.
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espirituais de vida dos circulos maiores, nunca foram sentidas tdo fortemente, no que
diz respeito ao seu resultado para a independéncia do individuo, do que na densa
multiddo da cidade grande, porque a estreiteza e proximidade corporal tornam
verdadeiramente explicita a distincia espiritual '2°.

Ap0s a explicitagdo do paradoxo, o autor formula uma das questdes importantes para

esse estudo, pois essas duas caracteristicas tao intrinsecas ao homem metropolitano, a saber a

reserva € a indiferen¢a psiquica, estao presentes em um espaco (o urbano) e sdao sentidos

fortemente pelos individuos — na multidao. Quer dizer, a turba urbana que tanto impressionou

os escritores e pensadores modernos (como Edgar Allan Poe e Charles Baudelaire) configura,

para Simmel, assim como ¢ entendido por nds, o palco de expressdo dessa individualidade
maxima. Segundo o autor:

[...] estreiteza e proximidade corporal tornam verdadeiramente

explicita a distancia espiritual. Decerto € apenas o reverso dessa

liberdade se, sob certas circunstancias, em nenhum lugar alguém

se sente tdo solitdrio e abandonado como precisamente na

multiddo da cidade grande; pois aqui, como sempre, ndo ¢ de

modo algum necessario que a liberdade do ser humano se reflita
em sua vida sentimental como um sentir-se bem!2!.

Simmel enfatiza que a “sensacao solitaria” ¢ um dos precos da liberdade e, também, um
correspondente das metropoles: nos conseguimos enxerga-la, a depender da forma como se
expressa nos individuos (a urbanidade em que se manifesta), como uma dadiva (a solitude) e
um fardo (o isolamento), uma vez que as grandes cidades parecem ser o palco de convergéncia
dessas duas linhas de forca que se tornaram carro chefe com a modernidade.

A sensacdo solitaria nas metropoles ¢ interpretada pelo autor por meio da
“individualizagdo espiritual (em sentido estrito) dos atributos animicos, propiciada, em virtude
de sua grandeza, pela cidade”'?>. Em outras palavras, a crescente necessidade, nas metropoles,
de uma especializacao (processo tecnicista) fez os homens travarem uma “luta” com seus pares
por lucro, em que a natureza ndo ¢ mais intermediadora, mas sim o homem que passa a
intermediar o proprio homem. Simmel parece dar um “xeque-mate” na questdo da

transformagao individual quando coloca que:

Esse me parece ser o motivo mais profundo pelo qual justamente a cidade
grande sugere a pulsdo rumo a existéncia pessoal a mais individual — pouco
importa se sempre com razdo e com sucesso. O desenvolvimento da cultura
moderna caracteriza-se pela preponderancia daquilo que se pode denominar
espirito objetivo sobre o espirito subjetivo, isto é, tanto na linguagem como no

120 SIMMEL, George. Op. Cit. p. 585.

121 SIMMEL, George. As grandes cidades ¢ a vida do espirito (1903). Mana, Rio de Janeiro, v. 11, n. 2, out. 2005.
p. 585.

122 [id. p. 587.
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direito, tanto na técnica de produ¢do como na arte, tanto na ciéncia como nos
objetos do ambito doméstico encarna-se uma soma de espirito, cujo
crescimento didrio ¢ acompanhado a distancia cada vez maior e de modo muito
incompleto pelo desenvolvimento espiritual dos sujeitos'23.

Essa transformacao se da frente a crescente divisdo do trabalho, na qual o individuo ¢
inserido em uma especializa¢do exacerbada (que o leva a se fragmentar); essa “pulveriza¢dao”
do individuo €, para Simmel, o fim derradeiro da personalidade do sujeito (SIMMEL, George.
1903, p. 588). Sendo assim, o homem metropolitando se torna uma peca no jogo subjetivo
estabelecido na cidade grande, em que a consequéncia mais devastadora ¢ sentida em sua
propria mente (formas subjetivas), resultando em um sujeito que, para existir, mais se afastara
(se separa ou desterritorializa-se) buscando uma “prote¢ao” psiquica. Nao ha forma de lidar
com todos os estimulos simultaneamente: esse “afastamento” do outro, da cidade e/ou de si é a
forma que o individuo moderno encontrou para existir nas metrépoles (SIMMEL, 1903).

Para Giorgio Agamben, o que ha nas grandes cidades ¢ uma modificagdo na experiéncia
dos individuos, uma vez que estes podem vivenciar varios acontecimentos (ter muitos
estimulos, como pontuado por Simmel) e nenhum deles tocar profundamente o sujeito ao ponto
de uma modifica¢ao/construcdo interior. Esse homem moderno, como nos coloca o autor: “[...]
volta para casa, a noitinha, extenuado por uma mixérdia de eventos - divertidos ou macantes,
banais ou insélitos, agraddveis ou atrozes; entretanto nenhum deles se tornou experiéncia”!?*,
Seria, portanto, o blasé¢ esse individuo que se afasta da experiéncia para sobreviver
psiquicamente?

Esse afastamento ¢ perceptivel e, em certa medida, justificavel, uma vez que, para
George Simmel, somos sujeitos de conexdes e afastamentos. No ensaio A ponte e a porta, o
autor analisa como buscamos conexdes (por meio das pontes) e criamos espagos de afastamento

(as portas que nos isolam/distanciam do exterior):

[...] porque o ser humano ¢ um ser de conexdo que deve sempre separar € que nao
pode conectar sem separar — precisa primeiro conceber, intelectualmente, como uma
separagdo, a existéncia indiferente dos dois lados de um rio, para religa-los por uma
ponte. E o ser humano ¢ também um ser de fronteiras que ndo tem fronteiras. O
fechamento de sua vida doméstica através de uma porta significa que ele separa assim
uma parcela da unidade ininterrupta do ser natural.'?

123 SIMMEL, George. As grandes cidades e a vida do espirito (1903). Mana, Rio de Janeiro, v. 11, n. 2, out. 2005.
p. 587-588.
124 AGAMBEN, Giorgio. Infancia e histéria: destrui¢io da experiéncia e origem da histéria. Trad. Henrique
Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2008. p. 21.
125 SIMMEL, George. A ponte e a porta. Trabalho & Politica, Paraiba, n. 12, p. 10-14, 12 dez. 1996. p. 14.
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E essa dimensdo de um ser de conexdes ¢ desconexdes que nos chama atengdo, o ser
humano enquanto esse animal (racional) que se conecta e separa e que, ao atravessar a porta e
fecha-la, apartado do mundo exterior, abre-se para um outro universo de possibilidades, ao
passo que pode, por meio da ponte, tragar conexdes em instancias que antes eram concebidas
como separadas. Porém, esse mesmo ser de possibilidades (conexdes e desconexdes) também
¢ aquele que vai, pelos excessos de estimulos, se fechar em si. Tornar-se blasé. Aqui cabe uma
questdo: seria, a vista disso, o individuo blasé de Simmel esse sujeito moderno que nao
consegue lidar com os choques, na acepgao de Benjamin, das transformagdes da modernidade?
E, por isso, fecha-se em si mesmo? Enquanto o flanéur seria, por outro lado, o individuo que,
mesmo sendo afetado pelos excessos, ainda consegue se abrir para a experienciagao?

Isso nos interessa, pois em varios momentos na narrativa filmica de Cao Guimaraes e
Marcelo Gomes podemos classificar
Juvenal e Margd como sendo
flaneurs e/ou bldses; ndo um ou
outro, mas ambos, como se essa
poténcia de ser (essa forma corporal
de se portar nas cidades) estivesse
dentro deles e, a cidade, com seus
estimulos, reagisse com eles onde as
faces desse individuo ambivalente se
manifestam. Ambos pertencem as

multiddes e, como afirma Simmel,

por pertencerem a essa onda

massificante, por ela sdo afetados, de 5, 17.1- Juvenal Observando

Figura 11- Juvenal Observando

modo que a soliddo os transpassa quando presentes nesse coletivo.

Tal questao pode ser percebida na cena (figura 11) dos 10°17° (dez minutos e dezessete
segundos). Neste quadro, temos Juvenal sentado observando a multiddo na praca, vemos que
ele estd aproveitando esse instante de observacdo, nosso personagem observa o ritmo, as
pessoas e, como consequéncia, a propria cidade, nos fazendo lembrar da categorizagdo de

Baudelaire, “para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, ¢ um imenso jubilo fixar
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residéncia no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito”'?®. Em varios
momentos da narrativa podemos perceber que Juvenal nao se sente desconfortavel em meio a
multidao (apesar de isso nao ser uma regra), ao contrario, ele a persegue e dela ele quer fazer
parte. Nao ha a interacdo do personagem com ninguém, apenas tem-se a observagdo. Juvenal
encontra-se nesse processo de observar o distante, porém, mesmo “distante”, ¢ como se ele
comungasse com essa multiddo, um paradoxo da proximidade, um “ver ¢ ter a distancia”'?’,
como nos coloca Merleau-Ponty.

Ja no segundo quadro (figura 12),
na cena dos 27°00”° (vinte e sete
minutos), temos Margo no que parece ser
uma  flanerie, intermediada pela
tecnologia. Sua imagem nos aparece vista
através da vitrine — essa questdo ¢
colocada quase no plano inteiro, em que
desde seu inicio nos 26’54 (vinte e seis
minutos e cinquenta e quatro segundos)

até o seu final em 28’04’ (vinte e oito

minutos e quatro segundos) sempre ha a

imagem de Margd, captada como reflexo
Figura 12 -Margé e Vitrine Figura 12.1 -Margé e Vitrine
das vitrines de roupas — € a personagem,

segurando seu celular, tira fotos destas fachadas. Margd, em certa medida, se aproxima do
flanéur benjaminiano, pois “entre as fachadas dos prédios, sente-se em casa tanto quanto o
burgués entre suas quatro paredes. Para ele, os letreiros esmaltados e brilhantes das firmas sdo
um adorno de parede tio bom ou melhor que a pintura a 6leo no saldo do burgués”!?®. Para
Marg0, as vitrines sdo como espelhos e ela se sente confortavel em seu andar consumista e

observador. Nesta cena, ao apontar a camera para a vitrine, neste plano, também nos tornamos

observadores de sua observagdao. Marg6 parece “romper com seu estado s6” e aproximar-se do

126 BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade o pintor da vida moderna. Rio de Janeiro, Ed. Paz e Terra, 1996.
p- 19

127 Mesmo Merleau-Ponty se referindo 4 obra de arte e ao processo do olhar como ter experiéncia, aqui nos
apropriamos do autor para colocar as questdes acerca do processo de experienciagdo das multiddes, como se, ao
observa-las, também compartilhassemos experiéncias com ela. Para mais vide: PONTY-MERLEAU, Maurice. O
olho e o espirito. Colegdo Portatil. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 177.

128 BENJAMIN, Walter. Paris do Segundo Império. In: Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo
— Obras Escolhidas III. Trad. Alves Baptista, H. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994. p. 35.
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proprio expectador, ndo apenas ela, mas a personagem e sua camera, o humano e seu dispositivo
moével, como se pudéssemos sentir representados nesse estado consumista, nessa pulsao entre
homem e coisa.

Também percebemos nesses dois quadros um duplo aspecto da flanerie dado que, no
primeiro, ¢ como se Juvenal conservasse a pulsdo “original” da observacao do flanéur; nosso
personagem observa as pessoas que passam € vivencia, assim, sua experiéncia no coletivo. Ja
Margd, com seu telefone celular, aparenta vivenciar um “atualizar” do ser flaneur, como se no

século XXI a fldnerie s6 pudesse acontecer mediada pela tecnologia ou pelas capturas das

cameras fotograficas.

Essa questdo de uma flanerie
atualizada ¢ perceptivel na propria
fotografia, pois, como nos coloca
Lucia Santaella, o fotografo é esse ser
que observa com prazer: “o fotografo ¢
um voyeur, sujeito pulsional, cacador e
seletor, deslocado e movente”!?’.
Mesmo sabendo que existem limites
entre a fldnerie e o voyeurismo, ambos
se aproximam no que toca o observar,

o deslocar-se € 0 mover-se e, por isso,

pensamos existir esse “atualizar” do

Figura 13 - Multidéo flaneur em Margo. Figura 13.1 - Multidéo

Se parassemos nossa reflexdo aqui, ficariamos com a ideia fixa de que Juvenal e Margd
sao verdadeiros flaneurs da vida contemporanea, cada um vivenciando a flanerie a sua maneira,
entretanto, em distintos momentos do filme, podemos perceber a caracterizacdo de outro tipo
de vivéncia/experiéncia da vida urbana. O “lado” blasé da metrdpole aparenta, também, fazer
parte da narrativa.

A cena (figura 13) dos 13’37’ (treze minutos e trinta e sete segundos) ¢ um exemplo
desse desconforto/afastamento que os personagens sentem em relacdo a grande cidade. Nesta

cena, temos Juvenal e Margd em meio a multiddo e, nesse plano, composto por quatro cenas,

129 SANTAELLA, Lucia. Os trés paradigmas da imagem. In: O fotografico. Etienne Samain (Org.). 2.ed. Sdo
Paulo: Hucitec/Senac, 2005. p. 304.
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vemos que a nossa personagem esbarra em algumas pessoas €, como se nao quisesse fazer parte

desse aglomerado, fala “¢ gente demais, pra todo lado”!°

, nos fazendo lembrar da passagem de
George Simmel a respeito do individuo blasé: para o autor a metropole “estimula o individuo
ao seu maximo de atuacdo nervosa. Mediante a mera intensificacdo quantitativa das mesmas
condi¢des, esse resultado se inverte em seu contrario, nesse fendmeno peculiar de adaptagao
que é o carater blasé”!3!,

Ora, como pontua Simmel, com o excesso de estimulos presentes no ambiente das
grandes cidades (como as multiddoes, por exemplo), o individuo precisa produzir um
afastamento desse “excesso” para conseguir dar conta da sua vivéncia citadina, como Margo
que, mesmo demonstrando desconforto em meio ao aglomerado de transeuntes, ainda consegue,
como na cena anterior (figura 12), fruir a
cidade... Produzindo essas zonas de
aproximacao e distanciamento.

Outra cena (figura 14) que vem ao
encontro desta compreensao passa-se aos
51’25’ (cinquenta € um minutos e vinte
e cinco segundos), composta por um
unico plano, na qual, do inicio ao fim,
temos Marg6 em frente a porta do metro

€ a personagem, por sua vez, hesita em

entrar no vagao, ficando imével, como se

refletisse sobre a quantidade de pessoas

Figura 14- Margé Blasé? Figura 14.1- Margé Blasé?

que estdo a adentrar. Tal situagdo fica ainda mais evidente porque, enquanto Margd esta

“pensativa” na frente do vagao, uma onda de passageiros passa apressados por ela, por varios
momentos a massa de pessoas a encobre, como se fosse “engolida” pela multidao (causando a
sensacdo de que dentro da turba somos apenas mais um individuo em meio a varios outros) e,
novamente, temos a personagem com a expressdo fechada, ndo demonstrando qualquer
emoc¢ao. Apos a multiddo se acomodar dentro do vagdo, a porta se fecha e Margd, do lado de
fora, observa a partida do trem, indicando que, talvez, ela ficasse ali esperando por um vagao

com menos pessoas. A cidade afeta, irrevogavelmente, o corpo daquele que a ela pertence.

130 Fala da personagem Margd aos 13’45’ (treze minutos e quarenta € cinco segundos).
31 SIMMEL, George. As grandes cidades e a vida do espirito (1903). Mana, Rio de Janeiro, v. 11, n. 2, out. 2005.
p. 582.
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Pragas. Avenidas. Ruas. Propagandas. Arquitetura. Transito. A cidade estd a todo
momento em interagdo com seus citadinos e estes, por sua vez, em uma troca (ou afastamento)
de experiéncias em relacdo a ela - seja interpretando a cidade como fascinio, como nos pontua
Sandra Jatahy Pesavento, um lugar das emocdes e dos sentimentos, assim como o do pertencer
e do ndo-pertencer, um espago de dimensdes temporais (e existenciais) entrelagadas, seja, ainda,
segundo Maria Stella Bresciani, interpretando- a como um lugar da crise, espago da
transformagao e das “perdas” que advém com a modernidade, onde a experiéncia se transforma
e se reatualiza. A cidade, portanto, enquanto um devir, apropriando-nos da acepgao provocadora
de Jacy Seixas, ¢ um locus aos percursos de memoria e a suas atualizagdes no presente — a

cidade como um futuro do pretérito'*

. A urbe ¢, a vista disso, um processo constante de criagdo
de uma linguagem urbana — a urbanidade — que (em suas vdrias linhas de forgas) se expressa
por meio do ethos citadino.

Seja enquanto individuos fldneur benjaminianos que vislumbram as poténcias das
cidades e por meio dos choques (impactos produzidos no corpo e na psique dos cidaddos) e das
constantes transformacdes formulam o seu modo de ser (e pertencer) em meio a selva de
concreto. Seja assumindo para si — conforme vimos em George Simmel — o carater blasé, se
afastando dos excessos de informagdes e buscando lugares de desconexdo das massas (para
depois a elas se reconectar), para, desta forma, sobreviver psiquicamente nos locais de
“convivio”.

Ora, Juvenal e Marg6 parecem incorporar/corporificar o individuo contemporaneo,
ambos se inserem no amalgama temporal urbano, em que as pulsdes das transformacoes de
outrora ainda sdo possiveis de serem vistas no tempo de agora, como se o presente comportasse,
em um Unico instante, toda a experiéncia predecessora dos modos de ser e pertencer no espago,
em que a cidade grava nos corpos suas experiéncias. Nao mais enquanto flaneur ou blasé
separadamente; os personagens no filme sdo individuos da ambivaléncia, suas posturas
misturam-se e podem ser expressas ao mesmo tempo. A contemporaneidade tornou-se o palco
das mudangas: na velocidade, na interagdo, no modo de ser e agir. A vida contemporanea ¢ essa

acatalepsia moderna; uma vertigem constante, um excesso. Assim sendo, sao esses excessos

132 Para os conceitos mencionados vide: PESAVENTO, Sandra Jatahy. Cidades visiveis, cidades sensiveis,
cidades imaginarias. Rev. Bras. Hist., Sdo Paulo, v. 27, n. 53, p. 11-23, 2007, BRESCIANI, Maria Stella. As
faces do monstro urbano. As cidades no século XIX. Sdo Paulo, Revista Brasileira de Historia, n.8-9, 1985;
SEIXAS, Jacy Alves de. Os tempos da memoria: (des) continuidade e proje¢ao. Uma reflexdo (in) atual para a
Historia? Projeto Historia, Sdo Paulo, n.24, 2002.
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que parecem se dar a ver e ler por meio do filme O Homem das Multidoes; no longa, a cidade,
personagem silencioso, deixa inscritas as marcas que causa em seus cidadaos.

Na cidade imaginada de Guimaraes e Gomes, na nossa forma de interpretar, existe um
“espaco” criado e que parece ser o local proprio da vivéncia dessas maneiras de ser, assim como
¢ o palco para a expressao da solidao e/ou isolamento em relagdo ao outro (e a si) —as multiddes.
Seja como admiracdo, problematica, seja como curiosidade, as massas urbanas despertaram
interesse em tedricos, nao apenas nos cineastas, desde seu “surgimento” nas grandes cidades
(principalmente durante o século XIX). As multiddes sdo, logo, esse corpo amorfo (e, no
entanto, aberto a multiplicidade de formas) e anonimo, em que somos levados a experienciar o
“se perder”. Na multidao podemos performar a solidao, vivenciar esse sentimento que se torna
quase um sintoma da vida nas grandes cidades. Mas, qual a solidao retratada no longa? Qual ¢
a relacao dessa multidio com as multidoes de outrora? O que existe no filme O homem das

multidoes que esta enunciado desde o conto homonimo de Edgar Allan Poe?

1.5. Percorrendo Multiddes: entre Cao Guimares ¢ Edgar Allan Poe

Engels, descrevendo as multiddes em Londres no século XIX, escreve:

Esta enorme centralizagdo, este amontoado de 2,5 milhdes de seres humanos num
unico local [...]. A multiddo que cobre ruas tem ja em si qualquer coisa de repugnante,
que revolta a natureza humana. Essas centenas de milhdes de pessoas de todos os
estados e condigdes, que se apresentam e se acotovelam, ndo sdo porventura todas elas
seres humanos possuindo as mesmas qualidades e capacidades e 0 mesmo interesse
na busca da felicidade? [...] E todavia, as multiddes cruzam-se como se nada tivesse
a fazer em conjunto [...] 133

A visdo carregada de espanto nos faz perceber que existe, para o autor, uma série de
interacdes entre as pessoas na massa urbana, porém, ainda assim, ¢ como se ela “nada tivesse a

134" como se a inica “fungio” das multiddes fosse ser espaco para as tensdes

fazer em conjunto
afetivas corporais ou, como pontuado por Britto e Jacques, espago para exprimir as corpografias
da cidade. Se para Engels as multiddes sao motivo de espanto, Walter Benjamin, por outro lado,
em Sobre alguns temas em Baudelaire’3’, nos traz uma bela analise sobre o surgimento das
multiddes e sobre o impacto que esse novo “personagem” urbano causou nos contemporaneos

desse esse Processo.

133 ENGELS, Friedrich. A situacfio da classe trabalhadora na Inglaterra. Lisboa: Presenca, 1975. p. 43-44.
134 Idem.
135 BENJAMIN, Walter. Sobre alguns temas em Baudelaire. p. 103-149. In: Charles Baudelaire: um lirico no
auge do capitalismo — Obras Escolhidas III. Trad. Alves Baptista, H. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.
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O autor, trazendo para a reflexdo varios escritores e filosofos, coloca como as multiddes
causaram impacto em seus contemporaneos (na literatura, pintura, ciéncia). A multidio —
encarada como espago da observacao (no conto de Poe), como local do espanto (nos escritos de
Engels) ou como personagem naturalmente presente nas cidades (nos poemas de Baudelaire) —
se apresenta como uma das grandes consequéncias das transformac¢des modernas (BENJAMIN,
Walter. 1994).

Essa questao das multiddes urbanas enquanto uma “consequéncia” das transformacgdes
da modernidade ¢ discutida, também, nos escritos da historiadora Maria Stella Bresciani. A
autora, apoiada em Walter Benjamin e Hannah Arendt, pensaré essa questdo das massas urbanas
e, concordando com o diagnéstico de Benjamin, afirma que “a multidao, sua presenga nas ruas
de Paris e Londres do século XIX, foi considerada pelos contemporaneos como um
acontecimento inquietante”!*S. Esse inquietante estranhamento que as multiddes causavam se
da, como ja pontuado, por seu aspecto paradoxal — o fato de ser um aglomerado, um coletivo,
composto por varios individuos heterogéneos, mas que, na turba, se tornam amorfos e

andnimos; a fugacidade parece ser a carta dominante nesse espago. Escreve Bresciani:

Figuras fugidias, indecifraveis para além de sua forma exterior, s6 se deixam
surpreender por um momento no cruzar de olhares que dificilmente voltardo a se
encontrar. Permanecer incognito, dissolvido no movimento ondulante desse viver
coletivo; ter suspensa a identidade individual, substituida pela condigdo de habitante
de um aglomerado urbano; ser parte de uma poténcia indiscernivel humana e
assemelhar-se a espectros [...]'37

E sdo esses aspectos da multidao que fascinam Cao Guimaraes e Marcelo Gomes: a
possibilidade de ser que a massa possibilita, levando-os a pensar em uma narrativa filmica que
abordasse essa questdo — o filme O homem das Multidoes, produzido em 2013, mas com estreia
nacional em 2014, ¢ baseado no conto homonimo de Edgar Allan Poe, publicado em 1840.
Aproximadamente dois séculos separam uma narrativa da outra, porém existe algo que ainda
pulsa como “atual” no conto e que pode ser perceptivel no filme.

Poe narra a historia de um observador que se encontra em um prédio e, ao observar as
massas urbanas, um rosto lhe chama atencdo, tal personagem torna-se, a partir daquele

momento, um fascinio para o observador que precisa entender aquele outro. Edgar Allan Poe

136 BRESCIANI, Maria Stella Martins. Londres e Paris no século XIX: o espetaculo da pobreza. Sio Paulo:
Brasiliense, 1982. p. 10.

137 BRESCIANI, Maria Stella Martins. Londres e Paris no século XIX: o espetaculo da pobreza. Sio Paulo:
Brasiliense, 1982. p. 10-11.
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assim comecga o seu conto: “Ha ndo muito tempo, ao fim de uma tarde de outono, eu estava
sentado ante a grande janela do Café D. em Londres]...]"*%”.

Percebemos que o narrador estd sozinho e seu passatempo ¢ observar o movimento das
pessoas, seja as que estdo no ambiente interno do café, seja, ainda, pela janela, as que estdo

passando na rua, no externo'*

. O eu-lirico nos narra um momento de felicidade, pois, apds se
recuperar de uma enfermidade, este estd, no momento do conto, completo e “o simples respirar
lhe era um prazer”. Sua aten¢do, no entardecer, se volta para uma das “artérias principais da

cidade”'®, a rua:

De inicio, minha observag@o assumiu um aspecto abstrato e generalizante. Olhava os
transeuntes em massa € os encarava sob o aspecto de suas relagdes gregarias. Logo,
no entanto, desci aos pormenores € comecei a observar, com minucioso interesse, as
inimeras variedades de figura, traje, ar, porte, semblante e expressdo fisiondmica'*!.

Entdo, paulatinamente, o seu olhar vai se transformando, de um observador
despretensioso da multiddo, o narrador se torna um verdadeiro dissecador social dos
personagens que passavam pelas ruas e calcadas. Dessa forma, como se tivesse uma
compreensdo globalizante do que o cercava, ele categorizava todos que via: nobres,
comerciantes, procuradores, negociantes, agiotas e funcionarios. Seu observar, cuidadoso,
parecia lhe conferir um “poder” sobre aqueles que estavam no térreo, como se, 14 de cima (no
hotel), ele fosse o controlador da vida daqueles que observava (aqui, podemos retomar a versao
do cartaz de divulgacao brasileiro, figura 3). Na imagem, vemos uma multidao de um plano
alto, seriamos nos, no momento de contemplacao do cartaz, um observador da multiddo, como
o narrador de Edgar Allan Poe?), porém, em sua observacao, alguém em meio a turba chama

sua atencdo, o desloca e faz com que o narrador queira saber mais sobre aquele ser.

Com a testa encostada ao vidro, estava eu destarte ocupado em examinar a turba
quando, subitamente, deparei com um semblante (o de um velho decrépito, de uns
sessenta e cinco anos de idade), um semblante que de imediato se impos fortemente a
minha atencdo, dada a absoluta idiossincrasia de sua expressdo. Senti-me [...]
singularmente exaltado, surpreso, fascinado. "Que extraordinaria historia", disse a
mim mesmo, "ndo estara escrita naquele peito! 42"

138 POE, Edgar Allan. O homem das multidées. Florianopolis-SC: Editora Paraula, 1993, p. 1.

139 Assim como o conto O homem das multidoes (1840), de Edgar Allan Poe, causou a inspira¢do para os
produtores do filme. A propria escrita de Poe, neste conto, é totalmente alimentada pelas suas leituras de E.T.A.
Hoffmann (1786-1822), principalmente o conto “A janela da casa do meu primo”. Para mais vide: HOFFMANN,
E.T. A. A janela da casa do meu primo. 80 pp. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010.

140 POE, Edgar Allan. Op. Cit. p. 1

141 Tdem.

142 POE, Edgar Allan. O homem das multidées. Florianopolis-SC: Editora Paraula, 1993, p. 1-2.
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Aqui ¢ como se fosse introduzido por Poe um corte na narrativa, pois, esse “velho
misterioso”, ¢ um ponto de estranhamento para o narrador que ndo consegue, ao contrario das
classificagdes que fazia anteriormente, compreendé-lo. E como se o homem das multiddes de
Poe fosse uma epifania sobre a sua ndo capacidade de compreensao da realidade, do tempo que
o cerca e da propria cidade. Podemos captar, na escrita deste, algo que reflete a nossa propria
incapacidade de compreender o tempo em que estamos inseridos, somos todos, & nossa maneira,
observadores em conflito com os excessos diarios que presenciamos €, assim, a narrativa de
Edgar Allan Poe, como um ciclo irresoluvel se fecha, o autor termina seu conto como o
comecou: evidenciando a impossibilidade de leitura (que sabemos ser ndo apenas do “velho”,
mas da vida e da cidade).

O longa ndo ¢ uma adaptacdo da historia de Edgar Allan Poe, uma “reproducdo da
narrativa’’; o que percebemos de convergente entre uma narrativa e outra sdo os temas que ainda
insistem a nos acompanhar — a cidade, as multiddes, a soliddo e o isolamento. Para no6s, em
nossa maneira de compreender ambas as narrativas, Edgar Allan Poe produziu um relato que,
para além da reprodugao do seu fascinio/espanto com as massas urbanas, captou a presenca de
um personagem tao difundido nas grandes cidades — as multidoes. A multiddo, essa massa
andante das cidades ou, como pontuado por Bresciani, esse “espectro”, nos provoca também ao
analisarmos o filme de Guimaraes e Gomes uma questdo pulsante (tal como incomodou Poe
em seu tempo), como se a imagem quisesse que colocdssemos essa questio em analise!*: qual

¢ a multidao construida pelos diretores?

143 Tal questio se da baseada na leitura do texto “O que as imagens realmente querem?”, para mais vide:
MITCHELL, W.J.T. O que as imagens realmente querem? In ALLOA, Emmanuel (org.) Pensar a imagem. Belo
Horizonte: Auténtica, 2015.
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No plano dos 2’41’ (dois minutos e quarenta e um segundos) temos essa questao posta,
com uma cena que tem a duragdo de 20 segundos e, nesse tempo, conseguimos ver nosso
personagem Juvenal andando em meio
a multiddo. Nesse frame inicial (figura
15 e 15.1), ndo distinguimos o
personagem da massa — tudo ¢ uma
coisa sO —; a propria paleta de cores,
com tons predominantemente
acinzentados, produz esse
“afastamento”, ou melhor, esse nao
pertencimento. Observamos a
multiddo, todavia ndo fazemos parte
dela, somos individuos apartados do

todo, mas ainda assim inseridos no

Figura 15 - Multid&o todo. Neste momento, a multiddo, para Figura 15.1 - Multiddo
nés, torna-se palco'** da expressdo da soliddo, um afetar e ser afetado pela (e na) soliddo
coletiva'®.

Esse afetar e ser afetado apoia-se, em certa medida, na concepgao de corpo em Spinoza.
Temos essa questdo do afetar (corpo afetivo) discutida nas anélises sobre o filésofo feitas por
Marilena Chaui. Segundo ela, o corpo pensado por Spinoza ““¢ constituido por relagdes internas
entre seus Orgdos, por relacdes externas com outros corpos € por afecgoes, isto ¢, pela
capacidade de afetar outros corpos e ser por eles afetados sem se destruir, regenerando” !4, Tal
questdo do afetar e ser afetado que o corpo possui pode ser vista nos postulados escritos pelo
fildsofo no livro Etica. Segundo Benedictus de Spinoza, “o corpo humano pode ser afetado de
muitas maneiras, pelas quais sua poténcia de agir ¢ aumentada ou diminuida, enquanto outras

tantas nio tornam sua poténcia de agir nem maior nem menor”'4’,

144 Quando colocamos as multiddes como “palco” ndo estamos querendo dizer que isso é “irreal” ou “ficticio”,
pelo contrario, queremos dizer que a multiddo é o espaco em que essa questdo ¢ consolidada. Palco aqui entendido
como espaco de acdo (expressdo) desse sentimento.
145 Os afetos sdo amplamente debatidos na filosofia de Spinoza, em que para o autor, 0 corpo se exprime na sua
capacidade de afetar e ser afeado por outros corpos. Para mais, vide: PEIXOTO JUNIOR, Carlos Augusto. Sobre
o corpo-afeto em Espinosa e Winnicott. p. 1-15. In: Revista EPOS, Rio de Janeiro, Vol. 4, n. 2, jul-dez de 2013.
146 CHAUI, Marilena. Espinosa, uma filosofia da liberdade. Ed. Moderna, Sdo Paulo, 1995. p. 54.
147 ESPINOZA, Benedictus de. Etica. Td. Tomaz Tadeu, Belo Horizonte: Auténtica, 2009. p. 99.
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Vemos explicitado esse afetar de corpos em interacdo em outro momento do filme, um
interagir entre o corpo de Juvenal e os outros individuos da cidade, das multiddes. A cena em

questdo estd nos 9’37 (nove

minutos e trinta e sete segundos), a

sequéncia tem 30 segundos de
duragdo e vemos Juvenal observando
uma aglomeragdo de pessoas que
assistem a apresentagdo de um artista
de rua. O artista, como se estivesse
recitando um mondlogo, diz: "ndo
precisa ninguém correr, ndo precisa
ninguém se assustar ndo. O homem
que estava ali falou 'deus me livre eu
ndo consigo nem olhar para o caixao',

nao tem perigo nao, o final da vida ¢

Figura 16 — Multiddo 2 isso aqui mesmo"!'*®, Ndo vemos em  Figura 16.1 - Multidéo 2
momento algum o artista na cena, apenas ouvimos a sua fala; o foco ¢ evidente em nosso
personagem. O posicionamento da camera ¢ baixo, como se a filmagem estivesse sendo feita
de forma a niio despertar o interesse dos que estdo em volta!®. Por vezes, Juvenal some entre
os presentes, devido ao fluxo de pessoas passando na frente da filmagem, a sensagdo ¢ de que,
neste momento, somos nods (os espectadores) quem filmamos a cena e observamos o
personagem.

Neste enquadramento, mais uma vez, o personagem se coloca como um observador da
multiddo, ele ndo interage com nenhuma pessoa, mas, como nos coloca Spinoza, seu corpo esta
sendo afetado e afetando os que estdo ao seu redor; existe uma interagdo silenciosa nesta
multiddo, como Simmel nos lembra em seu ensaio: ha, na turba, esse “pertencimento” que ao
mesmo tempo € um “nao-pertencer’.

Desta forma, seja na multidao de Edgar Allan Poe, seja, ainda, nas multiddes enfocadas
pelas lentes dos diretores, o individuo passa por uma série de afeccdes que se dao na relagao

entre o afetar e ser afetado e, como coloca Spinoza, o afeto pode diminuir ou aumentar a sua

148 Fala do filme O homem das multiddes aos 9’37’ (nove minutos e trinta e sete segundos).
149 Um dos objetivos apontado pelos autores era justamente captar essas imagens “naturais” da vida urbana.
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poténcia. Uma pergunta, entdo, formula-se de forma intuitiva: serd o isolamento esse afetar que
diminui a poténcia do individuo, ao passo que a solidao seria, portanto, esse compartilhar (afetar
e ser afetado) de forma potencialmente aumentada? Seria o individuo blasé (como analisamos
anteriormente) o sujeito que, por meio das afec¢des que a cidade nele produz, se diminui (em
poténcia), ao passo que o flaneur seria o individuo cuja afeccdo o impulsiona para uma maior
acao (descobrimento) da (e na) cidade?

Seja qual for a resposta que dermos para tais indagagdes, ela passara por um espago
comum, a multiddo. E como se nesse espago urbano o individuo conseguisse, na relagio dos
afetos, expressar e experienciar a solidao e/ou o isolamento. Bachelard em 4 chama da vela nos

d4 uma imagem do que pode ser esse afetar e ser afetado no interior das multidoes:

“[...] A chama ¢ so, naturalmente s0, ela quer ficar s6. No fim do século XVIII, um
fisico da chama tentou em vao colar as duas chamas de duas velas: colocava as velas
pavio contra pavio. Mas as duas chamas solitarias, na sua embriaguez de crescer e
subir, esqueciam de unir-se, e cada uma conservava sua energia de verticalidade,
preservando em seu vértice a delicadeza de sua ponta”!'>°

Os individuos, por mais que exista uma relacao de interacdo, ainda vivenciam também
a expressao individual do seu sentimento, uma vez que todo afeto s6 € perceptivel quando sai
do campo da experiéncia e entra no campo da expressdo. E quando expressamos algo que o
outro consegue nos entender (ou ler); a multiddo, dessa forma, ¢ o palco em que os individuos
(solitarios e/ou isolados) podem expressar essa condi¢do. A multiddo, deste modo, se torna um
espago da ambivaléncia: pode tornar-se tanto o espaco de expressao da solidao quanto o l6cus
de vivéncia do isolamento, conforme a maneira que se dé a correlagdo do afetar e ser afetado.
A multidao ¢, entdo, enquanto uma poténcia de “sentir-se chama inteira e so, dentro do proprio

drama de um ser em mutagio, que ao clarear se destr6i”!>!.

1.5.1. As formas da solidao e as formas do isolamento

“Pensar uma flor é vé-la e cheird-la
E comer um fruto é saber-lhe o sentido”
- Fernando Pessoa (Alberto Caeiro) —

Ao voltarmos nossa aten¢do para os filosofos e escritores que pensaram a soliddo,

percebemos uma unidade: solidao e isolamento ndo partilham da mesma significag¢@o. Estes sdo

150 BACHELARD, Gaston. A chama de uma vela. Tradu¢io de Gléria de C. Lins. Rio de Janeiro - Ed. Bertrand,
1989. p. 41.
IS BACHELARD, Gaston. A chama de uma vela. Tradu¢io de Gléria de C. Lins. Rio de Janeiro - Ed. Bertrand,
1989. p. 41.
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sentimentos distintos que parecem, em certa medida, se tocar —um toque que nao descaracteriza
as particularidades de cada um. Segundo o dicionario Houaiss, solidao ¢ definida como “estado

99152

de quem se acha ou se sente desacompanhado ou s0; isolamento” >, ao passo que isolamento

se define como “separagdo de uma substancia, um elemento, uma coisa de um determinado

meio ou de seu contexto”'3

, assim como o “estado da pessoa que vive isolada, que se pds ou
foi posta a parte”'>*. Ou seja, ja na propria definicio precisa-se que toda soliddo possui em si
um devir do isolamento, contudo, o isolamento ndao possui caracteristicas da solidao,
compactuando, assim, com a linha de pensamento da nao paridade desses conceitos.

Segundo o Filosofo francés André Comte-Sponville em Amor a Soliddo - realizado em

forma de entrevista:

Quanto a soliddo, é evidentemente o quinhdo de todos nos: o sabio s6 esta mais
proximo da dele porque estd mais proximo da verdade. Mas a soliddo ndo ¢ o
isolamento: alguns a vivem como ermitdes, claro, numa gruta ou num deserto, mas
outros num mosteiro, € outros ainda — os mais numerosos — na familia ou na multidao.
Ser isolado ¢ ndo ter contatos, relagdes, amigos, amores — o que, evidentemente, ¢
uma desgraga. Ser s6 ¢ ser si mesmo, sem recurso, ¢ ¢ a verdade da existéncia
humana'3?.

Para o fil6sofo, a soliddo ¢ fardo, uma fatalidade a qual todos nds estamos sujeitos e, de
certa forma, ¢ como se ela fosse uma possibilidade de conhecimento, uma vez que até mesmo
0s sabios so se aproximam (e se entregam) a sua solidao, porque estdo proximo da “verdade”.
Tal acepcdo nos faz lembrar o aforisma §367 de Nietzsche, em que, em 4 Gaia Ciéncia,
podemos ler: “pois, para um homem piedoso ndo ha ainda solidao - fomos nds, os impios, os
primeiros a inventar a soliddo”!'*®. Ou seja, para o filésofo, o estar solitario é condi¢io dos que
buscam pensar, dos impios, dos intelectuais e dos sabios, porque aqueles que se debrugam sobre
a devocao nunca estardo s6, uma vez que sempre serdo acompanhados pela presenca mistica (o
bem ou o mal).

Ora, ¢ como se a soliddo configurasse um estado de reflexdo em que podemos exercer
uma acao reflexiva, como se ela comportasse uma pulsao para a acao. Isso também ¢ visto em
Cartas a um jovem poeta, do escritor-poeta Rainer Maria Rilke. Neste livro constituido pelas

cartas trocadas com o jovem Franz Kappus, entre 1903 e 1908, o escritor da conselhos sobre

152 Definigdo de Soliddo. In: HOUAISS, Antdnio. Dicionario eletrénico Houaiss da lingua portuguesa. Rio de
Janeiro: Objetiva. Versdo 3.0. [CD-ROM]. 2009. [s/n]
153 Defini¢io de Isolamento. In: Op. Cit. [s/n]
154 Idem.
155 COMTE-SPONVILLE, André. O Amor a Solidfio. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001. p. 29
156 NIETZSCHE. Friedrich. A Gaia Ciéncia. Tradugio Antdnio Carlos Braga. 3. Ed. — Sdo. Paulo: Editora Escala,
2006. p. 242.
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como escrever para o jovem; para ele, o que deve ser feito € entregar-se “cada vez mais a sua
soliddo” e, ainda, “ame a sua soliddo e suporte a dor que ela lhe causa com belos lamentos™'"’.
Isso é possivel, porque as “obras de arte sio de uma soliddo infinita”!*®. A soliddo torna-se o
espaco de conforto do escritor e este a utiliza para se portar no mundo e, também, como
ferramenta de escrita.

O significado da soliddo como uma abertura para o mundo também ¢ encontrado no
pensamento do fildsofo Michel de Montaigne que defende em seus ensaios a solidao interior,
uma espécie de abandonar-se a si; ndo uma fuga (um isolar-se), mas uma cria¢ao interior na

qual o ser possa se expressar. Desse modo, ¢ como se a soliddo fosse elemento vital para ele,

ou seja, em Montaigne, assim como em Rainer Maria Rilke, enfatiza-se as benesses da solidao:

Assim, ¢ preciso trazé-la de volta e refugia-la em si: essa ¢ a verdadeira solidao, e que
pode ser desfrutada no meio das cidades e das cortes dos reis; mas a desfrutamos mais
convenientemente a parte. Ora, ja que decidimos viver sos ¢ dispensar companbhia,
facamos com que nosso contentamento dependa de nds: libertemo-nos de todos os
lagos que nos prendem aos outros, conquistemos de nds mesmos o poder de viver sos,

em conhecimento de causa, e assim vivermos a nosso gosto [...]'>’

Todavia, sdo nos escritos da filosofa Hannah Arendt, em As Origens do
Totalitarismo e, também, na coletanea de ensaios Compreender — exilio, formagdo e
totalitarismo (1930-1954) que encontramos uma densa reflexdo sobre a soliddo e o
isolamento que, em certa medida, compactua com os escritos anteriores e os extrapola.
E preciso considerar que ao tragar seus pensamentos sobre tais questdes, Arendt esta
preocupada, em primeira instancia, com a compreensdo do sistema totalitario e dos
fascismos; entretanto, nos apropriaremos do seu pensar para aprofundar nossa reflexao
sobre a solidao e o isolamento.

Para Arendt, a solidao ¢ ambivalente, ela pode ser tanto positiva quanto negativa, uma
vez que quando nos entregamos a um “mero raciocinio sem consideracao pelos fatos e pela

160 caimos na pura logicidade e entramos nos vicios da soliddo — porém, tais vicios

experiéncia
s6 sdo possiveis devido ao “desespero do isolamento”!®!. Para ela, o isolamento é uma espécie

de “sintoma” do século XX, mais precisamente das sociedades de massa (que se estende até

157 RILKE, Rainer Maria. Cartas a um jovem poeta. Td. Pedro Sussekind, Porto Alegre: L&PM, 2009. p. 47.
158 Tbid. p. 34.
159 MONTAIGNE, Michel de. Os ensaios: uma sele¢iio. tradugio Rosa Freire d’ Aguiar. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2010. p. 153.
160 ARENDT, Hannah. Sobre a natureza do totalitarismo: uma tentativa de compreensdo. In: Compreender:
formacao, exilio e totalitarismo; ensaios (1930-1954). Editora Companhia das Letras, 2008. 377.
161 1dem.
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hoje). Para a filésofa, essa questdo vem acompanhada do “estranhamento e do

desenraizamento”!6%:

E claro que ainda podemos ver pessoas — em niimero cada vez menor — se agarrando
umas as outras como se estivessem soltas no ar, sem o auxilio dos canais normais de
comunicagdo oferecidos por um mundo de convivio comum, para escapar juntas a
maldicdo de virarem desumanas, numa sociedade em que todos parecem ser
supérfluos e assim sdo vistos por seus semelhantes'®3.

E na desumanizagio, segundo a autora, que ocorre a pior expressio do isolamento — o
ficar apartado de si. Tal questdo ¢ mais bem compreendida na sua diferenciacao entre soliddo e
isolamento, Hannah nos afirma que na soliddao nunca estamos sozinhos, “estamos com noés
mesmos”'®, aproximando-se, assim, das reflexdes de Montaigne (e sua nogdo da soliddo
interior). Para ela, na solidao potencializa-se uma dualidade que vira uma unidade, os dois vira
um: “tornamo-nos um todo individual”!%. Porém, nesse “todo” necessitamos do outro, ou seja,
para a consolidagao da nossa individualidade € necessario, sempre, ter as outras pessoas - ainda
que ausentes - nds as portamos em nosso eu sob a forma de cultura: a alteridade instituinte do
espaco publico e das subjetividades.

Arendt enfatiza que ndo ¢ preciso estar apartado dos outros para estar em soliddo, pelo
contrario, ¢ somente na relacdo “eu/outro” que a soliddo pode tornar-se poténcia: “[...] se
alguém ¢ capaz de suportar a soliddo, aguentar sua propria companhia, hd boas chances de que
consiga suportar e estar preparado para a companhia de outrem; quem ndo consegue suportar
nenhuma outra pessoa geralmente nio é capaz de aguentar seu proprio eu” ', Com isso, vemos
que a grande poténcia da soliddo € o exercicio do coletivo internalizado por cada um.

Enquanto a solidao ¢ esse estado coletivo individual, essa dualidade em unidade, o

isolamento para Hannah Arendt:

[...] se desenvolve quando o homem ndo encontra companhia que o salve da natureza
dual de sua soliddo, ou quando o homem como individuo, precisando constantemente
dos outros para sua individualidade, ¢ abandonado ou separado dos demais. Nesse
caso, ele fica totalmente isolado, abandonado até por sua propria companhia %7,

E nesse entendimento que compreendemos que a soliddo é, também, uma forma de acao,
ao passo que o isolamento ¢ a total inagdo, pois se na soliddo o individuo, munido das

experiéncias com o(s) outro(s), consegue refletir sobre si e, assim, formular suas questoes e,

162 AREND, Hannah. Op. Cit. p. 378.
163 Idem.
164 ARENDT, Hannah. Sobre a natureza do totalitarismo: uma tentativa de compreensdo. In: Compreender:
formacao, exilio e totalitarismo; ensaios (1930-1954). Editora Companhia das Letras, 2008. 378.
165 Idem.
166 Idem.
167 ARENDT, Hannah. Op. Cit. p. 378.
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também, sua propria experiéncia, no isolamento, como nao existe esse outro, chegando ao ponto
de nao haver, até mesmo, a sua propria ambivaléncia (o eu consigo mesmo), ja ndo ha o pensar
e, como consequéncia, ndo existe o agir. A autora esclarece que a “soliddao nao ¢ isolamento,
mas neste pode se transformar facilmente e, ainda mais facilmente, pode ser confundida com

616”168

e que “tanto o isolamento quanto a superfluidade sdo, evidentemente, sintomas da
sociedade de massa”'®’. Enquanto a soliddo ¢ formativa para o ser humano o “isolamento [...]
é contrario aos requisitos basicos da condi¢do humana”!’’. No isolamento s comportariamos
mais estado de isolamento, enquanto na soliddo, no estar s6, mas integrados ao “mundo
comum”, estariamos mantendo, mesmo que afastados, o outro em nds. Isto €, o isolamento ¢ a
negacdo do outro e da alteridade, enquanto a soliddo ¢ a sua afirmagao.

O filme O homem das Multidoes ¢ transpassado pelas questdes da soliddo e do
isolamento, contudo existe uma cena pulsante que gostariamos de aqui destacar. A cena comeca
nos 40’00’ (quarenta minutos): temos, nessa sequéncia, Margd no apartamento de Juvenal,
esta, enquanto Juvenal entra no banheiro, o avisa “eu vou pegar um copo de agua ‘ta’”, e sai
vasculhando o apartamento pequeno (e com pouquissimos modveis) em busca do copo. Apos
procurar na pia, na mesa € abrir um armario, ela informa Juvenal, que neste momento esta
saindo do banheiro, “eu ndo achei o copo”; entdo ele se pde a lavar na pia o inico copo de sua
residéncia. Aqui vemos o individuo que vive uma vida tao isolada que até mesmo no seu
cotidiano ndo existe a abertura (mesmo que em possiblidade — “outros copos™) da interagdo
com o outro, seu apartamento revela ndo apenas uma auséncia de coisas “materiais”, mas
também, sobretudo, a auséncia do subjetivo. Margd ¢ um corte no isolamento de Juvenal, apesar
desta também ser uma solitaria.

Podemos perceber essa problematica — Margd sendo uma abertura no isolamento de
Juvenal — quando a mesma cena ¢ retomada minutos depois, em outra visita de Margd, nos
56’00’ (cinquenta e seis minutos): temos Juvenal na pia lavando o copo, com Margd ao lado
observando-o. Apos lavar o copo, enquanto o enxuga, Juvenal o deixa cair e quebrar e, olhando
para Marg0, diz: “quebrei o copo, vocé aceita uma garrafa?”; quando ela faz um sinal positivo

com a cabeca, ele vai até a geladeira (ndo conseguimos ver devido ao enquadramento da

camera) e volta entregando uma garrafa de dgua para a personagem. A cena dura cerca de 30

168 ARENDT, Hannah. Sobre a natureza do totalitarismo: uma tentativa de compreensio. In: Compreender:
formacao, exilio e totalitarismo; ensaios (1930-1954). Editora Companhia das Letras, 2008. 378.
169 Idem.
170 ARENDT. Hannah. Op. Cit. p 379.
75



segundos, nos quais Juvenal e Marg6 ficam em completo siléncio, como se comungassem da
soliddao compartilhada.
Essas duas cenas sdo amarradas no final do filme, aos 82°00°’ (oitenta e dois minutos),

e temos novamente uma visita de Margd a Juvenal, dessa vez apds o casamento da personagem.

A\

Ao entrar na casa, colocando

uma sacola em cima da mesa,

A9

diz: “trouxe ‘pro c€’” e, quando

Juvenal tira o “presente” da
sacola, vemos se tratar de um
jogo de copos. Neste momento,
o personagem tira dois copos,
vai até a geladeira e volta com
agua para enché-los, como se
aqui se consolidasse a sua
abertura para o outro, para o
didlogo. Assim que enche os

copos, Juvenal se senta em uma

Figura 17 — Solid6es cadeira, a cena tem um corte e, Figura 17.1 — Soliddes

na sequéncia, vemos a cena
final, em que temos Marg0 na sacada do apartamento e, ao fundo, vemos, desfocado, Juvenal
sentado. O filme termina com esta imagem, se no comego (figura 3 e 4) tinhamos Juvenal na
sacada de um prédio observando a multidao, agora, no fim, temos Marg6 em seu lugar. H4, por
conseguinte, nas cenas que analisamos, sempre, formas desses sentimentos, sejam enquanto
formas de solidao, sejam, ainda, como formas de isolamento.

Por fim, pensamos que Cao Guimardes e Marcelo Gomes neste filme exprimiram
sensivelmente, por meio da narrativa filmica, a relagdo entre individuos/sentimentos/cidade,
uma ode contemporanea as transformagdes do ethos citadino (PESAVENTO, 2007). E, indo
além, compreendemos a produgdo como sendo uma experimentagdo sobre as experiéncias
urbanas e as suas formas de afetar os individuos. No filme, visualizamos a cidade que se da a
ler/ver/ouvir/experimentar, um local de transformagao e construgdo de alteridades, um espago
no qual existem vidas, como as de Juvenal e Marg6, que sdo (em seu amago) solitarias, isoladas

ou, ainda, solitarias/isoladas a0 mesmo tempo. O homem das multidées (2014) configura um
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presente/passado e um passado/presente que se deixa a ver/ler pela correlagdo que podemos
tragar entre a cidade de Guimaraes ¢ o conto de Edgar Allan Poe, intermediado quase sempre

pela propria multidao. Uma narrativa que, assim como a chama de uma vela, “tem sua propria

duragio”!’!.

"l BACHELARD, Gaston. A chama de uma vela. Tradu¢io de Gléria de C. Lins. Rio de Janeiro - Ed. Bertrand,
1989. p. 41.
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ESTRADAS E CAVERNAS: SENSIBILIADES “NAO URBANAS”
- Segundo Movimento -

“Quem alcangou em alguma medida a liberdade da razdo, ndo pode se sentir mais que um andarilho
sobre a Terra — e ndo um viajante que se dirige a uma meta final: pois esta ndo existe. Mas ele
observarda e tera olhos abertos para tudo quanto realmente sucede no mundo, por isso ndo pode

atrelar o cora¢do com muita firmeza a nada em particular, nele deve existir algo de errante, que
tenha alegria na mudanca e na passagem. [...] Quando surgir entdo para ele o sol matinal, ardente
como uma divindade da ira, quando para ele se abrir a cidade, vera talvez, nos rostos que nela vivem,
ainda mais deserto, sujeira, ilusdo, inseguranca do que no outro lado do portdo — e o dia sera quase
pior do que a noite. Isso bem pode acontecer ao andarilho, mas depois virdo, como recompensa, as
venturosas manhds de outras paragens e outros dias, quando ja no alvorecer verd, na neblina dos
montes, os bandos de musas passarem dancando ao seu lado, quando mais tarde, no equilibrio de sua
alma matutina, em quieto passeio entre as arvores, das copas e das folhagens lhe cairdo somente
coisas boas e claras, presentes daqueles espiritos livres que estdo em casa na montanha, na floresta,
na soliddo, e que, como ele, em sua maneira ora feliz ora meditativa, sdo andarilhos e filosofos. [...]”
— Nietzsche — Humano Demasiado Humano, Aforisma 638.

“Eu estou definindo para mim, né? [...] Espirito é o espirito, a vida é a graca, né? Por isso o espirito
ndo pertence a vida. [...] 7
— Valdemar — Andarilho, Cao Guimaraes, 2007.

“Soliddo ¢ gente demais” — A alma do osso — Cao Guimaraes, 2004,
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2.1. O Documentario: ficcao e¢/ou nao-ficcio?

Andarilho, documentario de Cao Guimaraes, langcado em 2006, inicialmente intitulado
Com os pés um pouco fora do chdo, é descrito pela critica como um filme que retrata o caminhar
e o pensar. A obra cinematografica possui 80 minutos de duragdo e retrata a historia de trés
andarilhos: Valdemar, Nersino e Pauldo, que percorrem as estradas de Salinas, Montes Claros
e Pedra Azul, em Minas Gerais. Para Guimaraes, o caminhar possibilita outra compreensao dos
objetos, do proprio espago e da constru¢do da alteridade. Este, conforme exposto pelo proprio
diretor, busca expor em suas obras a temporalidade (tempo) da vida. Sendo assim, o cineasta
percorre em suas produgdes outras possibilidades de ver/ouvir/sentir e experienciar as relacoes
temporais/cotidianas — por meio do zoom, da sobreposi¢ao de imagens e de experimentacdes.

A produgdo imagética e audiovisual de Guimaraes coloca a questdo da velocidade e do
tempo, como se seus filmes fossem manifestos de novas temporalidades, de novos modos de
observagao; sua produgdo ¢ um convite a caminhar por temporalidades e velocidades distintas.
Seus documentdrios aproximam-se bastante do carater artistico e, as vezes, tornam-se
verdadeiras pinturas (ou poesias) em movimento; isso se confirma quando vemos que
Andarilho (2004) foi abertura da 27* Bienal de Arte de Sdo Paulo (2006)!7?. Evidenciando essa
questao da plasticidade da sua produgao e, também, inserindo a producao documental brasileira
na esteira das transformacgdes audivisuais que ocorriam nessa “categoria”.

“O documentario tem um problema basico: nds falamos dele, mas ndo sabemos bem o
que ele 17, essa afirmacio de Arlindo Machado nos coloca, como ponto de partida, uma
questdo sobre essa categoria filmica — a sua dificuldade de defini¢do. A estética do
documentario tem passado por muitas transformacgdes em sua concepgao e, cada vez mais, tem
se aproximado da arte pictorica e do experimentalismo artistico/estético. Podemos observar isto
no aumento de documentarios feitos para instalagdes em exposi¢des de arte . Para Marcius Freire
e Manuela Penafria, “o documentério enquanto objeto de estudo exige a interdisciplinaridade e

2174

a revitalizagdo de conceitos vindos da tradicional teoria do cinema”'’®, ou seja, para

172 Para mais vide Guia da exposi¢do 27* Bienal de Sdo Paulo - Como viver junto (2006) disponivel em:
<https://issuu.com/bienal/docs/27a bienal de sao paulo guia 2006> acesso em 28/10/2019.

173 MACHADO, Arlindo. Novos territérios do documentario. In: Doc On-Line: Revista Digital de Cinema
Documentdrio, Covilha, n. 11, p. 5-24, 2011. Disponivel em: <
http://www3.eca.usp.br/sites/default/files/form/biblioteca/acervo/producao-academica/002444475.pdf >. p. 6.

174 FREIRE, Marcius; PENAFRIA, Manuela. Teoria do Documentério. In: Doc On-Line: Revista Digital de
Cinema Documentdrio, Covilha, n. 11, p. 2-3, 2011. p. 2.
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analisar/compreender/estudar o documentédrio € preciso realocar teorias, € ndo apenas
“encaixar” o documentario nas teorias do cinema.

Desde 2004, na “Muestra internacional de documentales’”

, ocorrida em Bogota,
Arlindo Machado afirma que “chegou-se a conclusdo que era necessario mudar o nome
documentario [...] essa palavra havia se tornado demasiado velha e insuficiente [...], ndo dava
mais conta da extensdo da produgdo que se estava vendo e discutindo na propria mostra”!’®;
além disso, dessa ndo adequacao dos estilos apresentados ao conceito, o autor ainda pontua que,
neste momento, ocorria também o debate sobre no¢des de realidade, verdade e informacdes
objetivas (advindo principalmente dos debates da filosofia da histéria), tais questdes, para
Machado, “ndo podiam ser alcangadas como métodos elementares de aproximagdo do
mundo”™!”’.
Nas defini¢des gerais, documentario ¢ classificado como ndo-fic¢do. Espera-se que o
documentario, ao contrario da fic¢do, traduza veracidade na sua forma e contetido. Segundo
Machado, “até 1960, s6 existiam nos cinemas as categorias ‘documentérios’ e ‘ficcdo’”!”8,
Porém, com o surgimento de projetos que nao se encaixavam em nenhuma dessas categorias, o
autor sublinha que emerge uma terceira tipologia: “o experimental, que também se define por
negacdo, ou seja, experimental ¢ tudo o que ndo pode ser enquadrado nem como fic¢do, nem
como documentario”'”®. O autor, ainda, refere-se a outra categoria que vem “baguncar” as
questdes da ficcdo e ndo-ficgdo, pois ainda existem os denominados ‘“documentdrios
experimentais” que surgem da “negacio da ficcio e da negacdo do proprio documentario”!®,
Documentario, ainda, segundo Machado, aparece desde o século XIX em diciondrios
com o significado daquilo que tem carater de documento. Originalmente, o documentario esta
associado a essa problematica (do documento), no sentido em que “a histéria como

disciplina”'®! The confere — algo veridico. Porém, basta confrontarmos a no¢do de documento

175 A mostra tem grande impacto tanto no que tange a circulagio de novas produgdes documentais como na questdo
teodrica, pois, além das sessdes de exibi¢des, sdo organizados varios eventos dedicados ao pensar a teoria da
categoria. No site do evento podemos ler: “La Muestra Internacional Documental de Bogota, consolidada como el
principal evento dedicado al documental en Colombia y como un evento de referéncia en América Latina, con una
trayectoria de 20 afios ininterrumpidos.” Disponivel em: <http://www.midbo.co/21/midbo/quienes-somos/#>,
acessado em 28 de out. 2019.

176 MACHADO, Arlindo. Novos territérios do documentario. In: Doc On-Line: Revista Digital de Cinema
Documentdrio, Covilha, n. 11, p. 5-24,2011. p. 6.

177 1dem.

17 MACHADO, Arlindo. Op. Cit. p. 7.

179 Idem.

130 1dem.

181 MACHADO, Arlindo. Novos territorios do documentario. In: Doc On-Line: Revista Digital de Cinema
Documentdrio, Covilha, n. 11, p. 5-24,2011. p. 7.

80



com as produgdes sobre a tematica na historia e veremos que os documentarios, assim como 0s
documentos na Historia, precisam de alguém que os interrogue, procure e/ou busque.

A questao da veracidade do documentario ¢ algo em constante discussdo nas teorias que
se visam pensar o campo cinematografico. Para Jacques Aumont, este, assim como qualquer

categoria filmica, carrega em si um pouco do ficcional:

[...] além do fato de qualquer filme ser um espetaculo e apresentar sempre o carater
um pouco fantastico de uma realidade que ndo poderia me atingir e diante da qual me
encontro em posic¢do de isengdo, existem outros motivos pelos quais o filme cientifico
ou documentério ndo pode escapar totalmente da ficgio. '8

Assim sendo, esse ndo escapar totalmente da ficcionalidade ¢ ambiguo, uma vez que
muitos filmes ficcionais sdo utilizados por historiadores como fontes documentais para
compreender aspectos e/ou questionar a sociedade, colocando em xeque esse status de
veracidade do proprio documentario (MACHADO, Arlindo. 2011).

A questdo do filme documentério e o de ficcdo compartilharem de pontos comuns
também ¢ apontado por Silvio Da-Rin, em Espelho partido: tradi¢do e transformagdo do
documentario, em que sublinha que desde a sua criagdo, a categoria filmica ja possuia tragos
dos filmes ficcionais como, por exemplo, a formulacdo de narrativa e a construgdo de
personagens. Para o autor, analisando o documentario Nanook of the North (1922), este ¢ um

marco na discussdo da introducdo da narrativa, segundo Da-Rin:

[...] pela primeira vez, o objeto de filmagem era submetido a uma interpretagdo, ou
seja, uma desmontagem analitica daquilo que foi registrado, seguido de uma
montagem cuja logica central necessariamente escapava a observacgao instantinea e
s6 poderia decorrer de um conjunto de detalhes habilmente sintetizados e
articulados'®?

Como ja vimos anteriormente, a tematica da ficcdo/ndo-ficgdo’®* funda um dos grandes
dilemas da categoria documental, o que ¢ também debatido por Sandra Straccialano Coelho no
artigo “Perspectivas em Andlise: por uma abordagem narrativa do documentario”. Ela
argumenta, apoiada em Ferndo Ramos, que por mais que exista o ficcional no documentario,
este, por sua vez, constitui uma narrativa distinta da fic¢do. A autora evoca essa discussao nos

seguintes termos:

[...] acredita-se que ndo se pode levar a afirmacao do carater ficcional do documentério
tdo longe como propuseram Aumont e Marie. Por outro lado, ¢ preciso assumir a

182 AUMONT, J. et al. A estética do filme. Campinas, SP: Papirus, 1995. p. 101.
133 DA-RIN, Silvio (1994). O Espelho partido: tradi¢do e transformag¢io no documentario, Rio de Janeiro:
Azougue editorial, 2006. p. 46.
184 Grifos do autor.
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necessidade de considerar, na andlise dos documentdrios, a presenga de elementos
ficcionais, assim como de uma sintaxe narrativa cinematografica [...]'%

Ou seja, o que se deve afirmar é que embora exista no documentario a ficcionalidade,
ela deve ser entendida de forma mais proxima do que o autor Michael Renov denomina como

“moments at which a presumably objective representation of the world enconters the necessity

99186 187

of creative intervention”'*°, em que os diretores colocam na ndo-fic¢do'®’ sua propria
“intervengao criativa”.

Esse problema que a autora Sandra S. Coelho conceituara como “narrativizac¢ao do real”
deve ser entendido quando se pretende abordar narrativamente a nao-ficcdo de duas formas:
primeiro se aproximando das interpretagdes “que ndo se baseiem na oposicao entre ficgdo e

ndo-ficgao”!®

, ou seja, buscando uma sintese entre a producdo documental e a ficcional, e,
segundo, considerando as especificidades do documentdrio, uma vez que had neste a
“necessidade de considerar as implicagdes das estratégias narrativas adotadas para a
(re)producio da realidade que se concretiza nos filmes”'®’.

Buscamos olhar para o documentario de Guimardes guiados pela ideia da
“narrativizagdo do real”, pois acreditamos que o processo de criacdo de Cao Guimaraes
perpassa muitos pontos que, como mencionado anteriormente, tocam e se afastam e extrapolam
o “real”; uma busca por uma narrativa documental-poética e, também, fotografica, em que o
cinema, poesia e pintura se chocam, se entrelagam e formam uma estética propria. Aqui cabe
introduzirmos uma analise que, em certa medida, atravessa toda e qualquer reflexdo sobre
cinema (documental ou ndo) — o tema da realidade, como falar em “realidade” no cinema?

Em um estudo anterior, nos debrugamos sobre a “realidade” no cinema e chegamos a
conclusao que, quando pensamos sobre uma possivel realidade cinematografica, esta encontra-
se em meio a grandes impasses interpretativos, uma vez que todo processo humano de
percep¢ao do mundo vem a partir de algo que lhe é externo (objetivo) — passado pela chave da

interpretagdo (subjetivo). Mas € preciso pontuar que até mesmo esse processo interpretativo do

“real” nos coloca frente as dificuldades, levando em consideragdo que, até mesmo, 0s nossos

185 COELHO, Sandra Straccialano. Perspectivas em Analise: por uma abordagem narrativa do documentario.
In: Doc On-Line: Revista Digital de Cinema Documentdrio, Covilha, n. 11, p. 25-55, 2011. p. 41.

186 RENOV, Michael (Org.). Theorizing Documentary, New York: Routledge, 1993. p. 2.

187 Grifos do autor.

188 COELHO, Sandra Straccialano. Op. Cit. p. 46.

139 Idem.
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“mecanismos” de compreensdo do mundo (visdo, tato, olfato e paladar) podem nos causar
enganos (FACHINI, R. A., 2017, p. 16).

Nesse sentido, o critico francés Gérard Betton pontua que ndo € s6 no cinema que “a
antinomia entre o real e o sonho, entre a realidade e a verdade”!'*® ¢ utilizada como ferramenta
para a criagdo, mas que qualquer obra artistica comporta em si tais tensdes e reformulagdes da
propria “realidade” e essa questdo nos chega como se todo o processo de criagdo artistica
comportasse dentro de si um sopro de mistério. Portanto, quando pensamos em “realismo”
dentro do cinema, vemos que esse ¢ um conceito que pode ser problematizado, visto que
comporta um significado um pouco vago se levarmos em consideracdo as multiplas

possibilidades de andlise desse proprio real — inclusive no questionamento sobre o que seria

esse “real”. Para Betton:

A imagem filmica suscita certamente um sentimento de realidade no espectador, pois
¢ dotada de todas as aparéncias da realidade. Mas o que aparece na tela ndo ¢ a
realidade suprema, resultado de intimeros fatores ao mesmo tempo objetivos e
subjetivos, imbricacdes de agdes e interagdes de ordem ao mesmo tempo fisica
(integragdo e parametros ‘sensoriais’ e, principalmente, do continuum espago-tempo)
e psiquica (com todos os sentimentos e reflexos pessoais); o que aparece ¢ um simples
aspecto (relativo e transitorio) da realidade, de uma realidade estética que resulta da
visio eminentemente subjetiva e pessoal do realizador.'*!

Portanto, a realidade no cinema ¢ uma “realidade estética”, formulada a partir de tensdes
que advém, obviamente, de muitas questdes da sociedade em que esta inscrita. Por isso, pensar
o real no cinema ¢ algo que deve ser elaborado com cautela, para que, ao utilizarmos o cinema
como categoria de analise, haja mecanismos suficientes para procurar, captar e criticar as
narrativas que ele (re)produz (FACHINI, R. A., 2017, p.17).

Mesmo que o real ndo seja algo absolutamente estitico e finalizado no cinema,
podemos, por meio do filme, captar “uma variedade de informagdes, como gestos, objetos e
comportamentos sociais etc., que sdo transmitidos sem que o diretor queira”!'®?. Essas
possibilidades avessas de analises sao o que Marc Ferro conceitua como “contra-histéria”.

Segundo Morettin, a contra-historia:

Apresenta-se em sua forma mais cristalina quando grupos marginalizados pela
sociedade assumem o controle da produg@o de imagens. Neste momento, teriamos um
ponto de jung@o entre a natureza histérica do cinema enquanto possibilidade de

19 BETTON, Gérard. Estética do Cinema. 1 ed. S3o Paulo: Martim Fontes, 1983, p. 11.
Y1 BETTON, Gérard. Op. Cit. p. 9.
192 MORETTIN, Eduardo Victorio. O cinema como fonte historica na obra de Marc Ferro. Historia: Questdes &
Debates, n. 38, Curitiba: Editora UFPR, 2003, p. 16.
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‘revelar’ o inverso da sociedade e a origem social desses grupos, uma vez que eles
representam esse inverso. '3

Quando entendemos que o cinema possui fatos e tensdes proprios que estdo, muitas
vezes, em dissonincia com as ferramentas engessadoras da historiografia, percebemos que ha
uma linguagem especifica do cinema e que devemos entender os mecanismos dessa linguagem
para, assim, entrelaga-los com a Histdria, € ndo buscar uma analise na qual um campo se
sobrepode ao outro.

E quando entendemos a linguagem propria do cinema (assim como as tensdes entre
ficcdo e ndo-ficcdo e, também, como essas categorizacdes sdo absolutamente emaranhadas
umas as outras) que conseguimos criar uma ferramenta de andlise que nos auxilie no processo
de compreensdo das narrativas filmicas, além de criar “ferramentas” de andlises, ir por outros
caminhos: ¢ isso que o cinema parece estar “pedindo” para os historiadores do XXI.

Somente quando olhamos para os discursos cinematograficos como algo que comporta
em si mesmo uma narrativa da realidade — esteticamente construida (seja ela ficcional ou
documental) — percebendo, dentro desse processo narrativo, que seus caminhos de andlise
podem ser os mais distintos de acordo com aquele que os interpreta (como um caleidoscopio
de possibilidades), ¢ que podemos conseguir captar “imagens, consideradas reais, sobre algum

aspecto da sociedade”!*,

2.1.1. Um espelho ficcional: O outro em mim ou eu no outro?

Cao Guimaraes, em entrevista, nos diz que o documentario Andarilho revela muito
sobre ele e que, em certa medida, também se reconhece na produgao. O projeto “faz parte muito
da minha pessoa, porque eu sou um caminhante, adoro caminhar, além de viajar muito pelo
mundo, sempre estou caminhando nas cidades e sempre fiquei curioso para saber como ¢ a vida
dessas pessoas que passam a vida realmente caminhando”!®°. Isto ¢, existe, até certo ponto, um
reconhecimento entre Guimaraes ¢ o outro (ou “outros’) documentado... Como se esse outro

refletisse, também, um pouco dele.

193 MORETTIN, Eduardo Victorio. Op. Cit. p. 16-17.
194 MORETTIN, Eduardo Victorio. O cinema como fonte historica na obra de Marc Ferro. Historia: Questdes &
Debates, n. 38, Curitiba: Editora UFPR, 2003, p. 24.
19 GUIMARAES, Cao. Nio conseguir ficar sozinho é a maior soliddo. Cao Guimaraes, 2016. Disponivel in:
<http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/uol-diversao-e-arte-agosto-de-
2006.pdf> p. 2.
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Ora, estdo presentes em sua producdo cinematografica aspectos que tangenciam a
propria realidade (experiéncia) do diretor e s3o os aspectos “reais” da sociedade, assim sendo,
os limites entre a ficgdo e a realidade parecem, a todo momento, estar em choque. O diretor,
utilizando-se das técnicas de edicdo, filmagem e captura das cenas, extrapola as imagens
cotidianas e persegue os sentimentos, construindo a temporalidade em suas formas possiveis (e
ndo possiveis) de expressdao. Um (re)interpretar a realidade cotidiana.

Para Cao Guimardes, esse (re)interpretar o cotidiano estd na forma como nos
relacionamos com a realidade e, segundo nosso diretor, existem trés formas de se experimentar
o “real”. Para isso, o diretor criara uma metafora: a realidade é como a superficie de um lago
(espelho?).

A primeira forma, exprime-se como se observassemos esse “lago-realidade” de
barranco, afastado, apenas contemplando-o; nesse processo “a realidade ¢ filtrada através do
olhar, ela ¢ um exercicio puro de contemplacao, em que vocé tenta deixar este fluxo da realidade

ser absorvido pelo seu olhar!®.

Enquanto a primeira ¢ a observagdo, digamos, ndo
participativa; a seguir, ha uma intervencao do observador nessa realidade, pois na forma do
relacionar “vocé atira uma pedra nesse lago e essa pedra reverberaria a agua, esse espelho de
agua, essa realidade. Ela desorganizaria, digamos assim, esse lago, essa ordem, essa aparente

harmonia e essa pedra seria um conceito ou uma proposi¢io”!'*’

e, por ultimo, existe ainda, para
Cao Guimardes, a terceira forma de relacionar-se com a realidade em suas produgdes € através
da imersdo: quando “vocé se lancar dentro desse lago”!'?®, buscando entender corporalmente as
implicagdes que esse “real” comporta.

O diretor considera que esses trés modos de interpretar o real, presentes em suas
producdes, ndo sao modos independentes; as vezes, eles se mesclam e podem estar todos
presentes em um unico trabalho. Em Guimaraes, o real pode ser ao mesmo tempo observado,
provocado e submergido, porém, independente da forma como essa problematica ¢ apresentada
para o publico, sempre haverd uma mediagao estabelecida entre a producdo da narrativa e os
objetos que sdo captados pela dire¢do: a relagdo com o outro.

Sobre a questdao do outro, Lacan, em Estdgio do Espelho, argumenta que o eu ¢

produzido e s6 ¢ possivel por meio de um ideal projetado no outro e, para isso, o sujeito passa

19 Tbid. p.3.

197 GUIMARAES, Cao. Nio conseguir ficar sozinho é a maior solidio. Cao Guimardes, 2016. Disponivel in:
<http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/uol-diversao-e-arte-agosto-de-
2006.pdf> p. 2.

198 Tdem.
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por trés estagios — segundo Marcele Homrich Ravasio, “o primeiro ¢ uma indiferenciagdo entre
0 eu e o outro, ¢ o que ¢ do outro refere-se ao eu; no segundo momento desenvolve-se o
transitivismo, que rege o eu e o outro, os quais sdo contornados e delimitados; e, por fim, o
movimento em que o sujeito conhece o outro na sua diferenca”!®’,

Marcele Ravasio sublinha, ainda, apoiando-se em Quinet, que hd em Lacan a
explicagcdo de como desde a infancia existe essa identificagdo ambigua em relacdo ao outro,
vista por meio do complexo de intrusdo, no qual quando uma crianga tem o nascimento de um
irmao, por exemplo, ainda que ela veja esse “outro” como alguém que estd “invadindo” um
espaco que ndo o pertencia, mesmo assim, se reconhecerd nesse “outro”, um outro a partir de
si. Dessa forma, Marcele H. Ravasio, citando Quinet, coloca que essa “bipolaridade caracteriza
o0 registro imaginario e constitui a infelicidade do homem, pois o outro, quando ndo ¢ objeto de
desejo, € um estorvo, um inferno. Um “eu” nunca vem sozinho, ele estd sempre acompanhado
do outro, seu ideal. Eis por que a instancia do eu é fundamentalmente paranoica’>%,

Isto posto, esse outro sempre acompanhara o eu, seja enquanto adoragdo, seja enquanto
oposi¢ao; ha no eu as marcas que este outro institui, um “jogo” de espelhos, uma correlagdo do
afetar e deixar ser afetado. Isto €, o “outro ¢ um discurso que situa o sujeito em uma posicao
subjetiva [...] nada do sujeito escapa ao outro”?’!. Desta forma, sempre buscaremos espelhos,
sempre teremos a imagem externa como matriz fundamentadora do “eu”, buscaremos sempre
0 outro, seja como reconhecimento ou seja como rentncia. Segundo Lacan, “basta compreender
o estagio do espelho como uma identificagdo, no sentido pleno que a analise atribuiu a esse
termo, ou seja, a transformagdo produzida no sujeito quando ele assume uma imagem”?%,

Essa busca se d4, também, no documentario. E como se houvesse durante a produgio
desta categoria uma formagdo da identidade, em que esse outro que se busca evidenciar serve
de espelho para aqueles que o procuram, como se a propria execugao da filmografia documental
fosse, ela mesma, a construcao da alteridade.

Em relagdo a alteridade, no documentario, Eduardo Coutinho pensa que precisamos,

antes de tudo, entender que a relagao entre quem produz e o que ¢ documentado ndo ¢ totalmente

199 RAVASIO, Marcele Homrich. Alteridade e Psicanalise: as modalidades de outro em Lacan. Barbaréi, Santa
Cruz do Sul, n. 44., p. 153-163, jan./jun. 2016. p. 155-156.

200 RAVASIO, Marcele Homrich. Alteridade e Psicanalise: as modalidades de outro em Lacan. Barbaréi, Santa
Cruz do Sul, n. 44., p. 153-163, jan./jun. 2016. p. 155-156. p. 156.

201 Tdem.

22 LACAN, J. (1949) O estadio do espelho como formador da fungio do eu. In: Escritos. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1998. p. 94.
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simétrica, visto que existe uma relagdo de poder (querendo ou ndo) estabelecida, pois, o diretor
quando vai filmar algo se encontra com um instrumento de poder nas maos, a camera. Para

Coutinho:

Vocé, quando tem uma camera, pode deformar essa pessoa do ponto de vista da lente
usada, mostrar uma verruga, mostrar um defeito fisico ou coisa que o valha; vocé tem
um angulo da camera que pode ser para baixo ou para cima e que também pode
derrubar essa pessoa, isto €, conota-la pejorativamente. E mais ainda, vocé tem a
possibilidade de dispor da entrevista dessa pessoa e eventualmente manipuld-la>’3.

As possibilidades de edicdo e escolhas que o diretor do documentario possui €
importante para Coutinho, uma vez que, muitas vezes, pode aparentar nao existir um
interlocutor na cena, porém, precisamos lembrar que sempre existe alguém que intermedeia a
filmagem, mesmo quando se trata de filmagens espontianeas. O “outro” a todo momento esta
em cena, sempre ha, na produ¢do do documentério, uma relacdo, uma troca de experiéncia.

Cao Guimardes escreveu sobre isso para o livro Doc: Expressdo e Transformacdo®’?,
logo no inicio do texto, ele afirma que “ndo € o cineasta que faz o filme, mas o filme que faz o
cineasta. Ao fazer um filme algo esta nos fazendo e algo esta se fazendo para além de nosso
fazer. O filme se faz e com ele me fago™?%. Para o diretor, seus filmes e documentarios s3o uma
busca para uma troca de subjetividades entre ele e o outro, um transbordar de experiéncia, o
que ele busca ¢ exercitar a entrega em seus diversos graus (GUIMARAES, Cao. 2007).

Dessa maneira, o outro ¢ a alteridade estdo inscritos enquanto capacidade de formulagao

de si. Guimardes deixa claro que em suas producdes a relacdo com o exterior ¢ formativa e

constitutiva de si:

Nenhum olhar ¢ isento de si ao olhar para fora. Vejo, e ao ver, também me vejo.
Vendo-me inserido nisso ou naquilo, aquilo inserido em mim, a coisa se forma, um
algo mais, o inesperado. Imagino, ajo na dire¢do do que imagino, depois salto para o
lado de 14, para o lugar do desconhecido, que ¢ muitas vezes mais forte e intenso do
que o que antes eu imaginava. O cinema do real ¢ a arte deste encontro, um encontro
com o que vocé€ imagina e no entanto revela-se de outra forma. Nessa revelagdo, nesse
susto, somos convocados diante de um espelho que te mostra um outro rosto>%.

A filmografia de Guimaraes €, portanto, para além de uma compreensdo do outro, uma

producao do exercicio do olhar, pois nos reconhecemos ou nos distanciamos no outro quando

203 COUTINHO, Eduardo. O cinema documentario e a escuta sensivel da alteridade. Projeto Histdria. Sdo Paulo,
n.15, p. 165-191, abril, 1997. Conferéncia proferida no evento Etica e Historia Oral. p. 165.
204 GUIMARAES, Cao. Documentario e Subjetividade: uma rua de mao dupla. In: Doc: Expressio e
Transformacéo. [tat Cultural, 2007.
205 GUIMARAES, Cao. Op. Cit. p. 1.
206 GUIMARAES, Cao. Op. Cit. p. 2.
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0 enxergamos €, em nosso modo de interpretar, ¢ isso que Guimaraes busca com seus filmes e

foi isso que produziu em O Andarilho e A alma do osso.

2.2 Andarilhos e “Como viver junto”: breve apontamento.

Como vimos, a alteridade ¢ um dos pontos presentes na producdo audiovisual de Cao
Guimaraes e Andarilho nao ¢ uma exce¢do. O documentario estreou e foi a abertura da 27°
Bienal de Arte de Sao Paulo (2006); esta edi¢ao da Bienal teve como tema “Como viver junto”
— tangenciando as questdes da sociabilidade, da aceitacdo, do respeito e, além do mais, da
alteridade. O mote do evento que, por si sd, ja nos soa como provocacao, foi um tema em voga
na época (e que ainda nos ¢ atual), como podemos ler na apresentagao da Bienal escrita por
Gilberto Gil, entdo ministro da cultura, “o individual e o coletivo sempre estiveram proximos
nas questoes da arte. Reunir as duas perspectivas em uma Bienal representa um sopro oportuno
para o atual momento historico que transcende o estético. Faz do viver a arte maior da
convivéncia™?"’.

Essa edi¢do da Bienal foi um marco (historico) no que diz respeito as transformacdes
do conceito do evento. A 27 edicdo foi um rompimento com o carater das representagdes
nacionais, porém, sem com isso “colocar-se sob a legislacao da grande maquina geopolitica que
rege as decisdes dos gabinetes culturais™?®. Segundo a curadora do evento, Lisette Lagnado, a
edicao nao continuou com a tradi¢cao da divisdo artista oficial e artista convidado, uma vez que,
para ela, nas edi¢des anteriores era comum ver que, mesmo o evento se abrindo para outros
artistas, ainda existia uma hierarquia estabelecida entre essas duas categorias. Na visdo da
curadora, a 27* Bienal de Sdo Paulo buscou olhar “para cada participagdo como uma peca

209 "escapando, assim, de qualquer hierarquizago.

fundamental dentro de um projeto coeso

O proprio “novo” entendimento sobre a curadoria da 27* Bienal vem ao encontro do
tema, uma vez que a arte ¢ cosmopolita, levando em considera¢do a sua poténcia quando
exposta perante um publico. Em face do observador, as obras artisticas parecem perder a
autoria, a localidade e, também, a espacialidade para se tornar algo quase universal — que, por

meio do frenesi, conecta os individuos.

207 GIL, Gilberto. Apresentagdo. In: LAGNADO, Lisette; PEDROSA, Adriano. 27a. Bienal de Sio Paulo: Como
Viver Junto, Sao Paulo: Fundacdo Bienal, 2006. (Guia). p. 13.

208 L AGNADO, Lisette. Introducgo. In: LAGNADO, Lisette; PEDROSA, Adriano. 27 Bienal de Sido Paulo:
Como Viver Junto, Sao Paulo: Fundacdo Bienal, 2006. (Guia). p. 16.

209 Tdem.
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Essa questdo tematica, juntamente com texto de abertura de Gilberto Gil, nos causou
um incomodo interpretativo, uma vez que o documentario Andarilho, parece estar na contramao
das reflexdes incitadas pela Bienal. O documentéario conta a historia de trés andarilhos,
solitarios que estdo tragando seus caminhos e, por meio do andar, evidenciam os sentimentos
presentes em suas vidas “errantes”; eles vao, portanto, na dire¢do oposta da vida coletiva. Dai
a pergunta que nos incomoda: o que motiva, em 2006, a estreia de uma producdo audiovisual
durante a Bienal de Sao Paulo, cujo tema ¢ “viver junto”, mas a obra enfatiza o andar solitario?
Tal resposta parece ser formulada em texto de Jeanne Marie Gagnebin para os semindarios da
27* Bienal.

No texto - uma fala proferida no seminario - Gagnebin explicita, como provocagdo ou

7210 3 tentativa de compreender o pertencimento (a uma comunidade) e o ser

“fantasia
estrangeiro. Para tal, a autora evoca primeiro Roland Barthes que em Como viver junto?
trabalha a oposi¢do viver junto/viver sozinho. A autor enfatiza que, embora nio seja tema
debatido, o estrangeirismo aparece como linha transversalmente posta nas reflexdes de Barthes,
principalmente “nos exemplos oriundos dos diversos movimentos mondsticos; a peregrinagao
na cidade terrestre, suas dores e sua secreta necessidade oferecem, com efeito, um paradigma
do sentimento fundamental de estrangeirice no mundo™?!!,

Gabnebin formula tal pensamento ao iniciar a discuss@o de sua problemadtica central que
¢ a da “saudade de comunidade na modernidade”,*!> apoiando-se nos escritos de George
Simmel, especialmente em dois “excursos”: Para uma sociologia dos sentidos e O estrangeiro.
A autora coloca como, no primeiro excurso, Simmel interpela a problematizagao do olhar e as
transformagdes que ocorreram com o proprio olhar humano, pontuando que, para Simmel, o
olhar remonta ao compartilhar reciproco da troca de olhares e como nas grandes cidades essa
questdo ¢ substituida por simples trocas de olhares “vazios” devido ao ritmo acelerado —
advindo, principalmente, das transformacdes econdmicos-sociais - cOmo vimos no primeiro
capitulo, nas relagdes estabelecidas entre Juvenal e Margd, nas quais, em determinados

momentos da narrativa, os personagens assumiam esses ‘“‘sintomas” de uma sociedade

acelerada.

210 A autora mesmo conceitua essas questdes enquanto fantasias que a habitam e, a0 mesmo tempo, a movimenta.
21l GAGNEBIN, Jeanne Marie. Como viver junto? Uma comunidade de estrangeiros. In: Redobras, n. 14, ano 5,
2014. p. 204.

212 1dem.
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Se no primeiro momento Gabnebin coloca a tematica do olhar, na analise do segundo
excurso reflete como este ensaio de Simmel aparenta ser a conclusao das “mudancas nas
relacdes de distancia e proximidade na modernidade™?"®. As mudangas/deslocamentos agora
ndo ocorrem mais em um local determinado (ou estatico), pois os proprios atores sociais se
deslocam “de um lugar para o outro”?'%. A autora, interpretando George Simmel, afirma que se
antes (o exemplo citado ¢ a Idade Média) os seres em deslocamento eram de ordens monasticas
ou comerciantes; na atualidade, eles seriam, também, os “pobres, pelos mendigos, por
vagabundos e aventureiros de todo tipo, geralmente tidos como elementos de desordem”?!>.
Jeanne Marie Gagnebinnos interpela a figura do estrangeiro como sendo um “elemento

perturbador”?!®

, uma vez que esse ser/corpo ¢ simultaneamente “membro do grupo e seu fora
ou seu oposto”. Escreve: “sua presenca perturba ndo tanto porque lembra a existéncia da
alteridade, mas muito mais porque lembra ao proprio grupo que ele, o grupo, poderia ser outro,
que sua identidade ndo é tdo assegurada assim”?!”. Desta forma, as pistas que Gagnebin nos da
para compreender a escolha do Andarilho para a abertura da Bienal nos vem, uma vez que
Valdemar, Nersino e¢ Pauldo sdo essas presengas perturbadoras e errantes que, durante a
narrativa filmografica, nos lembram da existéncia da alteridade (desse outro e/ou dos espelhos),
assim como denunciam seu isolamento do sistema espetacular.

Analisar o documentario Andarilho, assim como A alma do osso, € um caminhar por
vias distintas que se cruzam — fic¢do, ndo-fic¢do, alteridade, sentimentos, tempo —; um tecer

interpretativo em que o objetivo € compreender a soliddo desses sujeitos e suas relacdes com a

Trilogia da Soliddo.

2.3. Soliddo e temporalidade(s): uma oposicio em Guimaries?

Comecar esse capitulo pensando as tensdes instituintes do campo do documentério,
focando, inicialmente, no documentario Andarilho para, posteriormente, adentrar na discussao
da alteridade e, por fim, pincelar a sua participacao na Bienal, ¢ um caminho necessario, pois a
producao audiovisual de Guimaraes ¢, em nossa interpretacao, uma espécie de hibridismo entre

todas essas linhas de forga: fic¢do, ndo-fic¢do, arte e experimentagdes. Os trabalhos do diretor

213 Idem.

214 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Como viver junto? Uma comunidade de estrangeiros. In: Redobras, n. 14, ano 5,
2014. p. 204.

215 Idem.

216 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Op. Cit. p. 210.

217 Ibid. 211.
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constroem um amadlgama artistico e suas produgdes, principalmente o projeto Trilogia da
Soliddo, parece ter algo a nos encarar de volta, fazendo-nos repensar nosso proprio local perante
a sociedade contemporanea.

O documentario Andarilho ¢é recebido pela critica como um filme sobre a vivéncia de
homens errantes, segundo o critico do jornal Folha de Sao Paulo Cassio Starling Carlos: “quem
escolhe filme seguindo a logica de géneros pode tomar um susto com "Andarilho" [...] o
trabalho dirigido por Cao Guimaraes €, de fato, uma experiéncia estética hibrida que poe a
prova a estreiteza das classificagdes audiovisuais vigentes”?'®. Enquanto a reportagem da Folha
foca nas escolhas estéticas de Guimardes, na analise do site “Cinética — Cinema e Critica”,
Cezar Migliorin, enfatiza a fusdo estabelecida no filme entre “pessoas e lugares de
passagem”?!%; para o critico, as formas como os personagens sdo colocados na cena evidenciam
mais do que algo “exo6tico” (a vida de seres andarilhos, sem lugar fixo), ou seja, evidenciam a
propria forma desses homens se portarem no mundo, eles ndo sdo apartados, mas sdo (e estao)
o proprio mundo (vivem juntos, como coloca a Bienal).

Nossa primeira impressdao da producao de Guimaraes volta-se a escolha dos planos: o
filme é composto por planos de longas duracdes e, em sua maioria, as filmagens sdo feitas por
tripé, imagens estaticas. E como se estive presente as trés formas de percepgio da realidade
(que discutimos no ponto 2.1.1), em Andarilho, Cao Guimardes ¢ observador, provocador e
imerso, todas essas trés possibilidades ao mesmo tempo.

O primeiro plano do filme coloca essa questao. Aos 0’47’ (quarenta e sete segundos),
figuras 18 e 18.1, a primeira imagem ¢ a do personagem Valdemar, um gaucho; um plano inicial
de 8’20 (oito minutos e vinte segundos) composto por quatro cenas, em que a primeira ¢ de
observagdo, fundamental para as cenas sequentes.

Neste primeiro movimento da camera, nos habituamos a esse ser/corpo e sua forma de
percepcao do mundo e na cena vemos o0 personagem por entre a vegetagao; nos 0’15’ (quinze
segundos) posteriores, Valdemar nos encara - a cena ndo possui som, apenas o olhar do
personagem para a cdmera/nés - nos fazendo assumir uma identificagdo com ele logo no inicio

da narrativa. Existe algo de misterioso em Valdemar, seu olhar nos fita como se nos convidasse

218 CARLOS, Céssio Starling. Filme faz espectador absorver vivéncia de homens errantes. In: Folha, Sio Paulo,
sabado, 13 de setembro de 2008, Secdo “Folha Acontece”. Disponivel em:
<https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac1309200805.htm>. Acessado em 10 de nov. 2019.
219 MIGLIORIN, Cezar. Andarilho, de Cao Guimardes (Brasil, 2006). In: Cinética — Cinema e Critica, Secio
“Em cartaz”. Disponivel em: <http://www.revistacinetica.com.br/andarilhocezar.htm>. Acessado em 10 de nov.
2019.
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para o didlogo. E j& nas cenas seguintes, esse convite ¢ confirmado, com a cdmera posicionada
em frente ao nosso personagem, Valdemar comeca uma espécie de mondlogo filoséfico sobre
questdes metafisicas. Um filosofar.

No “monologo” de Valdemar vemos a performance da sua soliddo, como se por ela e
nela ele pudesse ser capaz de pensar sobre o universo, porém sabemos que ele nao estd sozinho
devido ao olhar que, apds o momento inicial, sempre foca na produgdo — dai a segunda forma

de percepgdo da realidade de Guimaraes, a provocativa (em que o produtor joga pedras nesse

Figura 18 - Valdemar

lago fazendo reverberar, provocagdes que buscam reacdao). Se ndo fosse pelo olhar do
personagem indicando que existem outras pessoas na cena (por detras das cameras),
assumiriamos a ideia de que Valdemar estd divagando solitariamente, um “pensar” alto,

contudo, esse pensar ¢ um dialogo (mesmo ndo havendo tal ponto presente nas imagens).

Figura 18.1 - Valdemar

O personagem, durante oito minutos, evidencia seu conhecimento acerca de Deus,
arcanjos e, também, do proprio mundo. Como um filésofo que se volta para as indagacdes
primordiais. Esse divagar do personagem nos lembra uma passagem de Hannah Arendt, quando
a autora, discutindo a diferenga entre a soliddo e o isolamento (como debatemos no item 1.5.1),
afirma que ¢ na soliddo que podemos nos voltar para pensar sobre os questionamentos

primordiais e segundo Arendt:
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As grandes questdes metafisicas - a busca por Deus, da liberdade e da imortalidade
(como em Kant) ou a indagagdo sobre o homem e o mundo, o ser e o nada, a vidae a
morte - sempre sdo feitas em soliddo, quando o homem esta sozinho consigo mesmo
e, portanto, potencialmente junto com todos os outros. O proprio fato de estar, nesse
interim, afastado de sua individualidade lhe permite responder a questdes intemporais
que transcendem as questdes levantadas, de varias formas, por todos os individuos?2°.

Mesmo Valdemar ndo estando sozinho na cena, percebemos que parece estar
socializando um conhecimento (e reflexdes) que o “perturba” constantemente, como se ele
fosse o maior interlocutor dele mesmo e, neste momento, pudesse estar partilhando as suas
conclusdes. Aqui, Valdemar parece se opor a Juvenal, o personagem silencioso de O homem
das Multidoes: enquanto o gaucho ¢ receptivo ao didlogo — quase um entusiasta da fala —, o
maquinista recusa a interagao direta, sua postura € sempre passiva e contemplativa; enquanto a
de Valdemar ¢ ativa e comporta a agdo, a de Juvenal se dd por meio da observagao. Voltando a
cena em analise, a fala do personagem, nesse momento, ¢ desconexa, por vezes parece beirar a
alucinagdo, mas contém sempre uma densa reflexdo. Isto pode ser percebido na fala entre os
01°10” (um minuto e dez segundos) e 03’36’ (trés minutos e trinta e seis segundos — em que

o andarilho, com toda a precaugdo ao falar de coisas “espirituais superiores”, declara:

Esse que é o "trogo", tempo... tempo... né? Diz que isso vem com Cristo [...], agora
vai se meter com isso? O cara existe 14 em cima e tem poder... Eles sdo trés, né...
Deus “triuno”. Caramba, eu digo bilhdes porque existe energias malignas, né! [...]
Porque Deus ¢ de paz [...] agora o espirito tem raiva da bondade, por isso ele se fez
forca na terra. [...] E quem sou eu para estar definindo esse "tro¢o"? Eu estou definindo
para mim, né? [...] Espirito € o espirito, a vida ¢ a graga, né? Por isso o espirito ndo
pertence a vida. [...]**!

Neste trecho da fala de Valdemar, percebemos como esses temas o assombram ao
mesmo tempo que o motivam, pois em todo enquadramento ele possui uma espécie de
empolgacdo por partilhar tais conhecimentos, compartilhar. Esta ¢ a palavra-chave dos
personagens desse documentario, todos estdo abertos ao didlogo e ao encontro — um oposto dos
cidaddos da urbe? —, esses corpos errantes parecem, em varias cenas, se transformarem nos
corpos do didlogo, assim como em corpos de afetos e conexdes (sdo pontes, ndo portas, diria
Simmel). A fala dos andarilhos ¢ importante para Guimaraes - o proprio diretor, na entrevista

concedida para a 27* Bienal de Arte de Sao Paulo, pontua que:

Eu estava muito interessado no fluxo do pensamento dessas pessoas ¢ o filme trata um
pouco disso. E claro que isso era a minha teoria de quando eu fui fazer o filme. Quando

220 ARENDT, Hannah. Sobre a natureza do totalitarismo: uma tentativa de compreensdo. In: Compreender:
formacao, exilio e totalitarismo; ensaios (1930-1954). Editora Companhia das Letras, 2008. 378.
221 Fala do personagem Valdemar entre os 01’10 e 03°36”".
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eu cheguei 14, era uma outra coisa, e o filme ¢é bastante interessante nessa questao. Sao
seres solitarios entre aspas, mas com a possibilidade do encontro um com o outro??2,

Guimaraes nao produz roteiro para seus documentarios, suas cenas sdo construidas com
o material que os personagens lhe dao, espontaneamente, durante a filmagem, como se o diretor
quisesse perseguir e captar as pulsdes da fala junto com a imagem. Eduardo Coutinho também
sublinha 0 mesmo alinhamento “metodologico”: “[...] quando eu filmo, por exemplo, jamais
permito que uma pessoa diga uma coisa para mim pela segunda vez”?%; para Coutinho, a fala
deve ser dita pela primeira vez direto para camera, de forma que “se uma pessoa que eu vou
filmar [...] comega a contar alguma coisa interessante com a camera desligada, pego
imediatamente para que ela ndo me conte, porque, quando alguém lhe diz algo particularmente,
isto €, sem camera e depois vai contar com a camera, esse depoimento ¢ como pao
amanhecido!”. H4, portanto, em Guimaraes, uma busca pela espontaneidade e em sua produgao
o diretor valoriza bastante essa “ferramenta”.

O fluxo (espontaneo) de pensamento de Valdemar captado pelo diretor (¢ que era em
certa medida o seu objetivo), configura, ao mesmo tempo, uma ficcdo e ndo-ficcado, como se
instalado na revolugdo estética debatida por Jacques Ranciére. Para o autor, "essa articulagao",
mesclar a razdo dos fatos e da ficcdo "passou da literatura para a nova arte narrativa: o
cinema"*?*, O cinema, com essa passagem estética, "eleva a sua maior poténcia" essa

r

mesclagem; o documentario ¢ "capaz de uma invencao ficcional mais forte que o cinema de

'ficgdo', que se dedica facilmente a certa estereotipia das agdes e dos tipos caracteristicos”?%°.

Cao Guimardes ndo estd, em Andarilho, inventando a “realidade” desses personagens em
deslocamento constante, porém, como aponta Jacques Ranciere, “o real precisa ser ficcionado

99226

para ser pensado”“* e Guimaraes esta, em toda a narrativa, nos convidando a pensar sobre essas

vidas “errantes” e, inda, nos locais de passagens (e o tempo) por onde se dao as filmagens.

222 GUIMARAES, Cao. Nio conseguir ficar sozinho ¢ a maior soliddo. [entrevista concedida ao site Uol]. Uol
diversao e arte, ago. 2006. Disponivel in:  <http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-
content/uploads/2012/12/uol-diversao-e-arte-agosto-de-2006.pdf>. p. 2.
223 COUTINHO, Eduardo. O cinema documentario € a escuta sensivel da alteridade. Projeto Histéria. Sdo Paulo,
n.15, p. 165-191, abril, 1997. Conferéncia proferida no evento Etica e Historia Oral. p. 165.
224 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Td. Monica Costa Netto. Sdo Paulo: EXO
Experimental org; Ed. 34, 2005. p. 57.
225 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Td. Ménica Costa Netto. Sdo Paulo: EXO
Experimental org; Ed. 34, 2005. p. 57.
226 RANCIERE, Jacques. Op. Cit. p. 58.
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Por meio das falas (em geral desconexas) dos personagens ou, ainda, dos
enquadramentos das filmagens, Guimaraes nos apresenta, de forma artistica (um real ficcional),
pessoas e lugares de passagens, em que nada ¢ fixo, tudo ¢ transitoério — sejam as falas, as
andangas dos personagens e/ou a filmagem —. Andarilho é uma captura desse desgarrar, porém,
mesmo tendo a questdo “ndmade” como tematica, segundo Cézar Migliorin, o filme ainda
consegue “transformar o desgarrado — em relag@o a alguma norma exterior — na totalidade do

filme e das vidas daquelas pessoas”??’.

Figura 19 — Abertura Andarilho

E, assim, apos a divagacdo inicial de Valdemar, o plano muda: agora vemos a estrada
que surge em um movimento de travelling®?® da camera (figura 19 e 19.1) e, durante essa
movimentagao, o titulo nos ¢ apresentado entre as faixas da estrada. Neste momento, ¢ como se
assumissemos a posicao de andarilhos e fossemos convidados — partilhando da terceira forma
de percepcgdo da realidade — a mergulhar neste mundo. Rafael Almeida, analisando esta cena,
afirma que o deslocamento da cdmera, devido a movimentagao das linhas em sentido ao canto

superior, forma um ponto de fuga que “faz com que o olhar do espectador coincida com esse

Figura 19.1 — Abertura Andarilho

227 MIGLIORIN, Cezar. Andarilho, de Cao Guimardes (Brasil, 2006). In: Cinética — Cinema e Critica, Secio
“Em cartaz”. Disponivel em: <http://www.revistacinetica.com.br/andarilhocezar.htm>. Acessado em 10 de nov.
2019.

228 Movimento onde a cAmera se desloca no espago e nfio apenas no seu €iXo como nas cenas panoramicas.
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outro olhar que possibilita a visibilidade dessa imagem, como um passaro que voa lentamente,
ou um terceiro olho, o olho do espirito™?’.

O convite para metamorfosearmo-nos em andarilhos e submergirmos nesse mundo
“capturado” por meio da camera é potente. Segundo o socidlogo Michel Maffelosi, o
nomadismo ¢ algo que estd presente na esséncia humana e isso volta com for¢a na sociedade
pés-moderna (cujas estruturas ja ndo sdo mais fixas como anteriormente): o “nomadismo esta
inscrito na propria estrutura da natureza humana; quer se trate do nomadismo individual ou do
social. De alguma forma, esté ai a expressdo mais evidente do tempo que passa, da inexoravel
fugacidade de todas as coisas, de sua tragica evanescéncia’?*.

Porém, nao ¢ apenas para o caminhar, como fazem os andarilhos, que o convite nos ¢
feito, Guimaraes, no decorrer do filme, podemos adentrar outros espagos, vivenciar outras
possibilidades — como a observagdo de outros ritmos temporais, de outras percepgoes do
cotidiano.

Como ja sublinhado, existe uma aproximag¢ao de Cao Guimardes com a videoarte e,
também, com a videoinstalagao. Tal aspecto € perceptivel nos planos seguintes: na cena dos
11’10’ (onze minutos e dez segundos, temos a estrada e a camera posicionadas longe (como
se observassemos o ritmo das vias) e, apos alguns segundos, vé-se um carro passar por elas até
sumir no enquadramento. A cena ¢ cortada e, aos 11’30’ (onze minutos e trinta segundos),
surge uma captura da imagem por um angulo baixo (ou talvez um zoom da cena anterior), em
que o vapor da estrada se funde com a paisagem, como se a estrada estivesse derretendo, criando
uma sensagao de efemeridade.

Para Rafael Almeida, essa transi¢ao significa a abertura para um novo tempo e, citando
Deleuze, afirma que “ndo temos mais uma imagem direta do tempo que resulta do movimento,

99231

mas uma imagem-tempo direta da qual resulta o movimento”~’'. O que da, portanto, ¢ a

consolidagdo da transformagao do tempo cronolégico em um tempo crénico, nao-cronologico.
Desta forma, o tempo se reconfigura como “passageiro e transitorio, fragil e belo, como a

Vida99232

229 ALMEIDA, Rafael de. Com os pés um pouco fora do chiio: uma leitura de Andarilho, de Cao Guimardes. In:
FAMECOS, Porto Alegre, v. 21, n.3, p. 1122-1139. set. —dez. 2014. p. 1124.
230 MAFFESOLI, Michel. Sobre o Nomadismo: vagabundagens pés-modernas. Tradugio: Marcos de Castro.
Rio de Janeiro: Record, 2001. P. 38.
1 ALMEIDA apud DELEUZE p. 159. In: ALMEIDA, Rafael de. Com os pés um pouco fora do chdo: uma leitura
de Andarilho, de Cao Guimaraes. In: FAMECQOS, Porto Alegre, v. 21, n.3, p. 1122-1139. set. —dez. 2014. p. 1125.
232 ALMEIDA, Rafael de. Com os pés um pouco fora do chdo: uma leitura de Andarilho, de Cao Guimaries. In:
FAMECOS, Porto Alegre, v. 21, n.3, p. 1122-1139. set. —dez. 2014. p. 1125.
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Ainda segundo este autor, hd a presenca nessa cena da imagem-cristal de Deleuze,
imagem que ndo esta fadada ao movimento e nem a ele se submete, ao contrario da imagem-
movimento (que também suscita uma dimensao do tempo, mas neste aspecto o tempo sempre
sera subordinado ao movimento, pois a imagem possui nela mesma, um presente coexistindo
com o passado, decorrente desse movimentar-se) (ALMEIDA, Rafael. 2014). Pelo contraponto
feito entre o jogo de cAmeras e 0s personagens, vivenciamos um tempo onirico — no qual existe
o tempo em seu estado bruto. Segundo Deleuze, “¢ como se o real e 0 imaginario corressem um
2233

atras do outro, se refletissem um no outro, em torno de um ponto de indiscernibilidade

Sobre a nogdo de imagem-tempo e imagem-cristal deleuziana, Susana Viegas escreve:

A imagem-tempo aparece assim duplamente como imagem actual, as imagens Opticas
e sonoras puras, ¢ como imagem virtual, imagens-sonho e lembrangas, criando, deste
modo, uma imagem-cristal. A virtualizacdo da imagem actual encontra-se neste
momento, distinto e indiscernivel, quando a imagem actual procura a sua propria
imagem virtual e, coexistindo temporalmente, originam uma imagem unica que ¢é a
imagem-cristal?3*,

Para além da consolidacdo da imagem-cristal, ¢ preciso ressaltar em Guimardes uma
outra pulsdo, pois, junto a abertura de um espaco do “tempo bruto”, hd em sua filmografia a
oposi¢cdo a um tempo “mecanico”, um tempo acelerado, como se nos convidasse a experimentar
um tempo “natural”, em que a lentiddo assumisse um papel maior em sua poética € o tempo se
tornasse matéria prima da sua filmagem. Tal aspecto se exprime no plano que comeca aos
51’19’ (cinquenta e um minutos e dezenove segundos), possuindo 1°30’’ (um minuto e trinta

segundos) de duragdo, formado por 2 cenas.

'
P

Figura 20 — Gafanhoto e a Estrada

Neste frame (figura 20 e 20.1), ¢ focado um gafanhoto atravessando a estrada e,

enquanto os carros passam apressados (com a imagem distorcida devido ao zoom e o calor do

233 DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Sdo Paulo: Brasiliense, 2007. p. 19.

234 VIEGAS, Susana. Gilles Deleuze. In: Film & Philosophy, Instituto de Filosofia da Linguagem, Lisboa.

Disponivel em: <http://filmphilosophy.squarespace.com/1-gilles-deleuze# finl>. Acesso em: 19 de nov. 2019.
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asfalto) por tras da cena, Guimardes produz a experiéncia de adentrar no tempo desse inseto,
como comportasse a propria duracao de uma vida.

A tematica do tempo nas produgdes de Guimaraes foi objeto de estudos de Consuelo
Lins, autora de “Alteragdes que o cineasta obtém a partir de enquadramentos fotograficos
precisos™?*. Em sua perspectiva, ele ir, em certa medida, insuflar o tempo, penetrando em

outras possibilidades temporais e, para isso, se utilizard de “imagens de texturas diferentes,
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Figura 20.1 — Gafanhoto e a estrada
fruto da mistura de suportes (video, super 8, 16 mm) presentes em quase todos os seus filmes.
Sdo planos menos ligados as tematicas do filme, mais poéticos, livres, frageis”>®. Esse
“penetrar” em outras temporalidades sugere, também, uma nega¢do de uma temporalidade
acelerada (posta em O homem das multidoes com seus milhares de corpos que formam as turbas
urbanas), como se o tempo das estradas, assim como o tempo dos andarilhos, fosse um “outro
tempo”, uma contramao a aceleragao.

A aceleragdo presente na sociedade, um acelerar do tempo, causa, também, impacto nas
formas subjetivas e nas relacdes entre os sujeitos. Nicolau Sevcenko, em A corrida para o séc.
XXI: No looping da montanha russa, aponta trés fases que marcaram essas questdes na virada
para o século XXI, nas quais, junto as transformagdes advindas desde a modernidade (perda
dos espagos publicos, deslocamento da experiéncia do trabalho, ndo reconhecimento dos
processos de produgdo, etc., discutidos no capitulo I) hd a imersdo do sujeito que perde a sua
referéncia espago/temporal e, a partir dessa falta de “previsibilidade” do futuro, torna-se incapaz

de resistir e entender o rumo da sua existéncia. O homem, portanto, fica sem tempo para parar

235 LINS, Consuelo. Tempo e dispositivos nos filmes de Cao Guimardes. Disponivel in:
<http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2014/04/Ex-isto-19-de-nov.pdf> Acessado em:
24 nov. 2019. p. 2.
236 Idem.
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e refletir (muitas vezes assumindo o carater blasé, como vimos em George Simmel, para
conseguir suportar essa rapidez), devido ao “climax da aceleragdio precipitada”®®’.

Essa nocdo do tempo &, desde as descobertas da fisica sobre a relatividade?*®, tema de
investigacdo e fascinio. Heidegger, nas ciéncias humanas, foi um dos fil6sofos a se debrucar e
pensar o ser e o tempo. Para o autor, o tempo existencial advém da forma como cada ser-ai
(Daisen) se inter-relaciona com as dimensdes temporais. A forma como cada sujeito entrelaca
as dimensdes temporais — presente, passado e futuro — produz o tempo/temporalidade

existencial de cada individuo (ser-ai). Podemos melhor entender esse aspecto na explicagdo de

Oswaldo Giacoia Junior, em Heidegger urgente:

Ser- ai existe no tempo, ¢ a temporalidade (zietilichkeit) é como um componente
fundamental de sua estrutura. Isso implica que toda compreensao possivel do ser, a
partir do daisen, ¢ uma compreensdo temporal. Por outro lado, se a temporalidade
constitui um predicado ontoldgico originario da sua esséncia, entdo o ser-ai deve ser
mostrado pela analise fonomenoldgica como sendo finito e mortal?*.

O historiador Koselleck se apropria da nog¢ao de tempo existencial em Heidegger para
pensar as dimensoes temporais da Historia. Em Futuro Passado, Koselleck faz um panorama
de como desde Cicero, até os séculos XV e XVI, as abordagens da Historia sdo exemplares (a
conhecida Historia como mestra da vida ou Magistra Vitae) e com as transformagdes da
modernidade, a partir do século XVI, acontecem uma série de rupturas com o “modo” de se
fazer e pensar o oficio de historiador; a Historia passa a ser percebida como uma expressao da
racionaliza¢cdo do mundo. O autor enfatiza que ha na linguagem alema um deslocamento lexical
que mostra a passagem do termo Historie para Geschichte, que marcaria a consolidacao da
Historia “tradicional” em relacao a historia Magistra Vitae. Quer dizer, o que ha, para além da
mudancga na ortografia, ¢ uma mudanca na nocao de temporalidade; essa mudanga leva a um
afastamento do espago de experiéncia com o horizonte de expectativa®*.

Feitas essas consideragdes, retomamos a andlise do tempo acelerado e sua oposi¢ao no

documentario, pois, como mencionado, hé a “técnica” em oposi¢cdo a um “outro ritmo”’, como

2371 SEVCENKO, Nicolau. A corrida para o século XXI: no loop da montanha-russa. Editora Companhia das
Letras, 2001. Pg. 11-31.
238 Desde Einstein, a nogdo de tempo absoluto foi posta em xeque e refletida por varios campos — com suas
especificidades e linguagens proprias — do saber. O fisico judeu nos colocou que precisamos pensar o tempo como
relativo, sua formula £ = mc? ecoou para além da Fisica e nos fez pensar sobre as proprias questdes sociais do
tempo. Para entender mais sobre as questdes da Relatividade do Tempo em Einstein, vide: STRATHERN,
Paul. Einstein e a Relatividade em 90 minutos. Zahar, 1998.
239 GIACOIA JR, Oswaldo. Heidegger Urgente: introducfio a um novo pensar. Sio Paulo: Trés Estrelas, 2013.
p. 67.
240 KOSELLECK, Reinhart. Futuro passado: contribuicio 2 semantica dos tempos modernos. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2006. Pg. 305-327.
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na figura anterior (20 e 20.1), em que, ao contemplarmos o tempo de um gafanhoto, vemos no
plano de fundo o passar dos carros (da aceleracao técnica) desfocados. Seria uma tentativa de
colocar na mesma cena o tempo “natural” e o tempo “técnico”?

E, portanto, nessa mudan¢a de nogdo da temporalidade, nesse afastamento das
experiéncias com a expectativa, que estd o sujeito contemporaneo. Gumbrecht, em Nosso amplo
presente, nos da pistas e ferramentas para compreender melhor a questdao. Para o autor, “os
modos como os horizontes do futuro e do passado sdo vivenciados e se relacionam com um
presente cada vez mais amplo ddo forma ao cronétopo ainda ndo nomeado em que decorre a
vida globalizada no comego do século XXI”**!. Assim sendo, o presente se configura em um
movimento de oscilagdo — sua escolha de abordar o presente assim ja nos diz muito sobre a
forma como interpreta tal questdo, pois a palavra oscilagdo ¢ de origem latina, oscillatio, onis,
que significa acdo de balangar-se, ou seja, oscilar ¢ um movimento de instabilidade e

242

flutuagao™“. O proprio autor reconhece a importancia de conceituar o presente como oscilante,

levando em consideragdo que a “cada momento s6 € possivel nos ocuparmos de um dos dois

lados num campo”?*?

, sendo esses lados, respectivamente, o cotidiano e a presenca.

A oscilagdo, para Gumbrecht, estrutura-se de quatro maneiras (pela presenca no planeta;
por meio da dimensdo corpdrea coletiva e/ou individual; pelo poder e pela maneira como
pensamos). Focaremos e nos utilizaremos da tltima oscilagdo, pois acreditamos ser esta a que
melhor nos possibilita compreender os processos de soliddo e isolamento contemporaneos. E
na quarta oscilagcdo do presente que se da pela forma como a midia eletronica tem de “eliminar

o espaco da comunicagio”**

, em que ha, paradoxalmente, um aumento da circulagao do
pensamento; contudo, com a falta de referéncia, o individuo contemporaneo ndo pratica a
reflexdo, apenas a circulagdo mecanica e rdpida do pensar. Para Gumbrecht, “o pensar pode ter
se tornado, hoje mais do que nunca, sinébnimo de circular — isto ¢, um processo de mera
passagem de pensamentos”?*.

Nao ha tempo nas grandes cidades para refletir sobre aspectos que precisam de uma

resposta rapida e imediata, ndo existe o parar, apenas o seguir focado no “agora”. Gumbrecht

24l GUMBRECHT, Has Ulrich. Nosso amplo presente: o tempo e a cultura contemporinea. Ed. Unesp, Sio
Paulo, 2015. pg. 131.
242 Pesquisa etimologica feita por meio do Diciondrio eletronico Houaiss. Vide: HOUAISS, A. Dicionario
eletronico Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva. Versao 3.0. [CD-ROM]. 2009.
243 GUMBRECHT, Has Ulrich. Nosso amplo presente: o tempo e a cultura contemporinea. Ed. Unesp, Sdo
Paulo, 2015. pg. 132.
244 Ibid. pg. 138
245 GUMBRECHT, Has Ulrich. Op. Cit. pg. 131.
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demonstra como essa questdo pode ser entendida por meio da comparacdo com o jogo de
futebol: ndo se torna necessario, no amplo presente, buscar uma reflexao concisa para fazer “um

Figura 21 - Estrada

L — — —— — o —
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passe ou um lance decisivo”“*°, mas, ao contrario, o que se espera ¢ um movimento oscilante,
sem nenhum chute certeiro, deixando a bola rolar “livremente”.

Isto posto, esse individuo que apenas segue chutando a bola de um lado para o outro e
que ndo passa um tempo “sozinho ou em grupo, para pensar uma dada matéria, sem objetivos

praticos”?*’

, ¢ aquilo a que Guimaraes se opde, desde o comego do documentario. Andarilho é
um convite ao didlogo, ao pensar junto, ou melhor, ao “viver junto” (como ja nos apontava a
27* Bienal). O convite ¢ sair da bolha acelerada das decisdes instantdneas e compartilharmos,

pelo tempo da narrativa, a vivéncia de um outro tempo, experienciar o tempo “bruto”.

Figura 21.1 - Estrada

O tema se apresenta em outra cena, nos 25’41’ (vinte e cinco minutos e quarenta € um
segundos). Nela, vé-se Pauldo, outro personagem do documentario, empurrando sua “casa
movel” estrada acima e, ao seu lado, no mesmo sentido, um caminhdo. A cena dura um minuto
e quarenta segundos, acompanhamos o trajeto solitario do caminhar deste andarilho, uma

espécie de Sisifo moderno, em que empurrar sua casa adquire um aspecto interminavel. Na cena

246 Tdem.

247 Tdem.
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vemos como o deslocamento ¢ importante, seja o fisico (o mover-se de um lado para o outro),
seja, ainda, o proprio deslocamento temporal causado pelo diretor na escolha das imagens. A
camera baixa segue o personagem em desfoque e o calor cria, por si mesmo, uma producao
propria no enquadramento: o vapor que faz as imagens se distorcerem, assumirem outros
aspectos, outras tonalidades e, assim, abrir uma possibilidade outra para a propria imagem.

Pauldo, como se estivesse retratado em um dos quadros surrealistas de Salvador Dali,
derrete-se na imagem, evapora-se, se esvanece. O tempo se torna, assim como ele, fugaz,
fugidio, puro. Um espetaculo artistico, uma pintura em deslocamento. A oposi¢do “avango
técnico” x “processo manual” € pulsante; o caminhdo, logo apds passar pelo personagem, o
abandona e, aos poucos, percebe-se o contraste entre seu ritmo acelerado e o lento, entre a
maquina ¢ o homem. E, assim, a cena segue até que este, aos poucos, comece a também se
fundir com o horizonte, o calor o “derrete”, até que a imagem se torna apenas uma coisa — a
estrada solitdria.

Existe em Andarilho, assim como no proximo documentério que abordaremos - 4 alma
do osso - uma pulsao da solidao, diferentemente de O homem das solidoes, em que, muitas
vezes, ha uma oscilacdo entre a acdo (solidao) e o negar o convivio (isolamento). Nos
documentarios, ao nosso interpretar, enfatiza-se apenas um aspecto — a poténcia da solidao nos
corpos errantes. Mesmo em seu caminho solitario, que as vezes parece ser uma resisténcia a
propria “civilizacdo”, percebemos que estdo, sempre, prontos para o interagir, abertos a
encontros e trocas de experiéncias, para assim, logo apds esses “choques de alteridade”, se

voltar para a sua soliddo, para o seu campo subjetivo.
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2.4. “Corpos Errantes”: Andarilho e A alma do osso uma pulsio da Solidao

“A errdncia é coisa do tipo que, além de seu aspecto fundador de todo conjunto social, traduz
bem a pluralidade da pessoa, e a duplicidade da existéncia. Também exprime a revolta,
violenta ou discreta, contra a ordem estabelecida” — MAFESSOLI, Michel.

Para Michel Maffesoli, o paradoxo ¢ um ponto visto em momentos de mudanca e, para
ele, “analisando a segunda metade do século XX, nossa época ndo foge de uma situacao
dessas™**®. As contradi¢des, gritantes, fazem ver como conseguimos nos adaptar “as riquezas
ostentadas e as misérias exibidas”. E com isso, a vivéncia desses paradoxos e contradigdes, que
se instala no corpo o “desejo de errincia como ‘sede de infinito’, que ele ‘nasce em nos’”?%.
Isto €, na errancia temos a inversao dos valores, ela se transforma, na propria expressao do
vazio, na pulsao da solidao frente as contradi¢cdes do progresso.

O autor afirma que foi caracteristico da modernidade buscar a instauragao de uma ordem
e, apoiando-se em Foucault, argumenta que “as massas foram domesticadas, assentadas e
destinadas a residéncia”?*°. Uma das caracteristicas da ordem moderna foi a domesticagdo (que
trouxe nesse processo uma série de perdas); para Maffesoli, esse processo tem lugar desde a
passagem do nomadismo para o sedentarismo. Escreve: “o nomadismo ¢ totalmente antitético

em relacdo & forma de Estado moderna”?!

, ou seja, o Estado tem grandes dificuldades para
suprimir 0 movimento.

E uma questio, portanto, do politico (da ordem) desconfiar (esconder/dissipar) daquilo
que ¢ da errincia (errante) e que “escapa do olhar”. E esse excesso de controle que sugere uma

99, ¢

volta da circulacdo, do desejo e da “pulsdo da errancia”: “o movimento e a efervescéncia estao

em todas as cabecas’>>?

, mesmo tal questdo sendo, quase, inconsciente.

Os “corpos errantes”, a “pulsdo da errancia” captados por Cao Guimaraes, sdo, também,
corpos de dentncia, seja a denuncia de uma sociedade acelerada, em que, na sua prépria
aceleragdo, o corpo daqueles que nela vivem sdo afetados (uma corpografia citadina, como

vimos em O homem das multidées) seja, ainda, os corpos despossuidos dos andarilhos e dos

248 MAFFESOLI, Michel. Sobre o Nomadismo: vagabundagens pés-modernas. Traducio: Marcos de Castro.
Rio de Janeiro: Record, 2001. p. 19.
24 Tdem.
230 MAFFESOLI, Michel. Op. Cit. p. 23.
21 1dem.
232 MAFFESOLI, Michel. Sobre o Nomadismo: vagabundagens pés-modernas. Tradugio: Marcos de Castro.
Rio de Janeiro: Record, 2001. p. 25.
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ermitdes — esses “outros” que nos vem lembrar de uma desordem frente a uniformidade
estabelecida pelo proprio Estado.

Andarilhos € A alma do osso sdo alteridade, sdo deslocamento, nos colocam em outro
lugar, denunciam outros espacos, nos fazem questionar o urbano e descobrir as vivéncias do
ndo-urbano. Os filmes de Guimaraes significam os espagos heterotopicos que nos deslocam e
nos acomodam em um “lugar outro”. Nesse sentido, as imagens de Guimardes assumem esses
espacgos de deslocamento entre o aqui e ali, como o espelho assume, para Foucault, no ensaio

De outros espagos, uma capacidade de nos projetar para onde nao estamos. Para este ultimo:

O espelho, afinal de contas, ¢ uma utopia, pois ¢ um lugar sem lugar. No espelho, eu
me vejo onde ndo estou, em um espago irreal que se abre virtualmente atras da
superficie; estou ali onde ndo estou; uma espécie de sombra que me confere minha
propria visibilidade, que me permite olhar-me ali onde sou ausente: utopia do espelho.
Mas ¢ igualmente uma heterotopia, na medida em que o espelho existe realmente e
tem, no local que eu ocupo, uma espécie de efeito de retorno; € a partir do espelho que
me descubro ausente do local onde estou, ja que me vejo ali?>3.

A partir das imagens filmicas de Guimaraes, somos levados a experienciar, por meio da
linguagem filmica (visualmente colocadas), esse espaco virtual de um outro exibido. Seus
documentarios assumem o espago de uma realidade heterotopica, assim como o espelho
representa, para Foucault, um espaco “virtual” que “funciona como uma heterotopia, no sentido
de que ele torna esse local, que eu ocupo no momento em que me olho no vidro, a0 mesmo
tempo absolutamente real, em ligagdo com todo o espago que o cerca, ¢ absolutamente
irreal”?>*. Assim, o outro errante no filme exibido converge para a propria sede de errncia em
nods estabelecida; a solidao dos andarilhos e dos ermitdes parecem ressoar nos espacos em que
habitamos, nos provocando didlogos interiores, nos levando a ver outros espagos, habitar e
pertencer de outras formas. Vemos nessa errancia projetada um duplo aspecto, o
reconhecimento como espelho e, ao mesmo tempo, uma “revolta, violenta ou discreta, contra a
ordem estabelecida”?>.

Portanto, ¢ a pulsdo da errancia, a constatacao de zonas de existéncias outras que nao as
estabelecidas pela “normalidade” que Cao Guimaraes parece buscar em Andarilhos € A alma
do osso. Seja por meio de Pauldo ou Valdemar, o caminhar em suas vidas errantes ocupando
um espaco de grande importancia (o deslocar-se), seja, ainda, em Dominguinhos, cuja vivéncia

¢ fixa em uma caverna, mas sua presenca nela mesma causa um deslocamento (pela alteridade).

233 FOUCAULT, Michel. De espagos outros. Estudos avancados, v. 27, n. 79, p. 113-122, 2013. p. 116.
254 FOUCAULT, Michel. De espagos outros. Estudos avang¢ados, v. 27, n. 79, p. 113-122, 2013. p. 116.
235 MAFFESOLI, Michel. Sobre o Nomadismo: vagabundagens pés-modernas. Traducio: Marcos de Castro.
Rio de Janeiro: Record, 2001. p. 16.
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Guimaraes nos instiga, em ambas as narrativas filmicas, a experimentar esses aspectos da
soliddo, dessas vidas — o caminhar, em Andarilhos, e o siléncio, em 4 alma do osso. E é nesse

siléncio narrativo (e solitario) que pretendemos mergulhar no ultimo topico da dissertagao.

Siléncio. Solidao. Acdo. Alteridade.

236 realizado

A alma do osso foi destaque do festival de documentérios E tudo verdade
na cidade de Sao Paulo em 2004, levando dois importantes prémios do festival (melhor filme
competi¢ao nacional e melhor filme competi¢ao internacional), sendo destacado pelo jari como
“a chegada de uma nova e tinica voz no mundo do cinema documental”®’.

Apesar do documentdrio ser produzido e premiado em 2004, sua estreia nos cinemas se
deu seis anos depois, em 2010. Isso ocorre, principalmente, devido a uma barreira construida
dentro do proprio mercado da producao audiovisual, segundo Guimaraes: “as artes plasticas
hoje sdo mais abertas as varias formas de linguagem do que o mundo do cinema, cujo sistema
de produgdo industrial se tornou muito pesado, criando um ambiente bastante cruel para os
artistas”?*%. Tal questdo, de uma “apreensdo do mercado” em relagdo ao filme de Guimaries,
pode ser percebida ja nas criticas dos comentaristas, um dos grandes focos da critica
cinematografica serd o “estranhamento”, uma vez que o documentario de Guimaraes ¢ diferente
“do que acostuma ser exibido nas salas de cinema: ndo se atém a esquemas narrativos e
estilisticos habituais, nasce de uma linguagem livre e postula desejos e experimentagdes
constantes™>’. O documentario, com seus longos planos de dura¢io, pode ser cansativo para

aqueles que estdo acostumados com uma narrativa linear e habitual. O préprio diretor colocou

essa questdo de um “costume de olhar” do espectador em entrevista cedida ao Itat Cultural:

O espectador estd acostumado a uma posicao confortavel. Sentado diante da tv com
pipoca na mao vendo alguma coisa que ele sabe que vai rir, chorar; ele, entdo, se
organiza diante disso. E muito desconfortavel entdo, para esse espectador, se inserir
numa obra que te instiga a ficar com ‘nada acontecendo na tela’ (a principio ou

256 Considerado um dos maiores festivais de documentarios da América Latina, criado em 1986, pelo critico Amir
Labaki.

257 NETO, Alcino Leite. Premiado “A alma do osso” estreia com atraso de seis anos. Folha de S3o Paulo:
Ilustrada. 29 de maio de 2010. Disponivel in: < www].folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/fq2910201023.htm>
Acessado em: 16/06/2020.

258 GUIMARAES, Cao. [entrevista a Folha Ilustrada]. Folha de Sdo Paulo, 29 de maio de 2010. Disponivel in:
<www 1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/fq2910201023.htm> Acessado em: 16/06/2020. p. 1.

239 NETO, Alcino Leite. Premiado “A alma do osso” estreia com atraso de seis anos. Folha de Sdo Paulo:
Ilustrada. 29 de maio de 2010. Disponivel in: < wwwl.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/fq2910201023.htm>
Acessado em: 16/06/2020. p. 1.
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aparentemente). A ndo ser que vocé tenha realmente vontade de enfrentar essa
novidade [...] e compartilhar isso com a obra e com quem fez a obra?¢°.

A filmografia de Guimaraes, como ele mesmo conceituou, ¢ contemplativa, provocativa
e imersiva, suas obras podem conter esses aspectos separados ou, ainda, existir todos eles dentro
de um unico trabalho. Seu convite é experienciar outras possibilidades, outras realidades —
espaciais e/ou temporais — “o tempo no meu filme eu acho que parece um pouco com o tempo
que ¢ a vida [...] quero compartilhar uma sensagdo de estar no mundo [...]. Tem uma vontade
consciente de ir contra essa velocidade que o mundo anda hoje em dia, uma vontade de andar
na contramao disso”?°'. Andarilhos e A alma do osso, assumem esse papel de nos apresentar
um ritmo a contramao do convencional, sejam os ritmos acelerados das grandes cidades, seja a
estética convencional as quais estamos habituados. Nestes dois filmes existe um aspecto
pulsante da vida e um olhar poético da solidao.

“Solidao ¢ gente demais”, assim comeg¢a o documentario, com uma frase de Guimaraes
Rosa. Essa pluralidade de quem esta sozinho; ser s6, como vimos, ¢ manter vivo o outro em
noés — as relagdes. Tal trecho nos fez pensar quase de imediato em passagem do livro Ave,
palavra, o autor escreve: “eu estou s6. O gato esta so6. As arvores estdo s6s. Mas ndo o sé da
soliddo: o s6 da solisténcia’?®2. Essa soliddo mais existéncia, a solisténcia, ¢ um neologismo de
Guimardes Rosa para expressar a existéncia solitaria dos seres (homens, animais e plantas),
como se aqui o literato nos colocasse uma sentenca: a soliddo ¢, ela mesma, condig¢do do proprio
existir.

Outra passagem, ainda no livro de Guimardes Rosa, nos remete ao inicio de 4 alma do
Osso: “sem mim / me agarro a um tanto de mim / ndo aqui / j& existente / sobre tudo e abismo.
/ Horas sdo outrora / além-de. O / muito em mim me faz: / som de soliddo’?%. Neste trecho,
imergimos na soliddo interna, individualizada, em que o eco do estar sozinho reverbera
interiormente em som de soliddo. A “solisténcia”, assim como os “sons” produzidos pela
soliddo, sdo bastante explorados por Cao Guimaraes durante a filmagem do documentario, sao
longos os periodos de siléncio de Dominguinhos; apenas a trilha sonora e a imagem tecem a

narrativa.

260 GUIMARAES, Cao. Ver ¢é uma fabula. Canal - Itad Cultura. Youtube. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=n88leqcy IRw&t=312s>. Acesso em: 02/07/2020.
261 Tdem.
262 ROSA, Jodo Guimaries. Ave, palavra. 6* Ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2009. p. 88
263 [bid. p. 94.
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Para Sérgio José Puccini Soares, professor de Cinema e Audiovisual, € essa orientacao

tematica (em certa medida metodologica) de uma “recusa” & entrevista®®

que ird orientar o
documentario de Guimaraes que ¢ predominantemente guiado por um pensamento de ordem
estética (imagética):

Explora-se, com frequéncia, as possibilidades de abstracdo do plano nascidas de
enquadramentos proximos, das altera¢des de foco, do granulamento da imagem obtido
através do uso do super 8, do controle da exposicdo de luz etc. A qualidade pléstica
da imagem ganha preferéncia, mobilizando questdes proximas ao campo das artes
como o de um certo redimensionamento, via abstracdo, do sentido da imagem
figurativa. Uma das consequéncias desse apego aos rigores de um projeto estético vem
a ser a valorizagdo do som ndo sincronico no caso especifico da voz. Todos os

procedimentos de filmagem sdo marcados por uma estratégia de recuo?%>.

Em A4 alma do osso, o que vemos ¢ uma apropriagdo pela forma, em que a fala parece
estar em segundo plano em relacdo as imagens, como se no documentirio as imagens
mostrassem melhor os aspectos da vida de Dominguinhos. Assim, logo apds a frase “solidao ¢
gente demais”, aos 0’42’ (quarenta e dois segundos), desenrola-se uma cena composta de trés
planos que passam rapidamente, durando cerca de vinte segundos. Nela, temos a natureza, o
cerrado mineiro, os arredores do local onde vive Dominguinhos; percebemos a auséncia de
estradas (como em Andarilhos) e, principalmente, a auséncia do urbano (como em O homem
das multidoes). A Alma do Osso, o primeiro filme da trilogia, valoriza o contato com a vida
afastada dos grandes conglomerados de pessoas, a investigagdo da vida solitaria de um ermitao.
Desse modo, o documentario ¢ um convite a experienciar um tempo de soliddo em meio a vida
solitaria de um morador de caverna no interior de Minas Gerais, um convite a refletir outros
tempos e outros aspectos da vida.

As imagens possuem um aspecto granulado, como se existissem varios “pontos” se
chocando na cena; isso se d4a porque, em sua totalidade, as filmagens sdo feitas pela camera

super 8mm?**®, uma “marca registrada” nas producdes de Guimaraes. Para o diretor, “o grio da

264 Essa recusa a entrevista parece ser orientada pelas criticas tecidas pelo professor, historiador e critico de cinema
Jean-Claude Bernardet. Para o professor, a entrevista nas produ¢des documentaristas brasileiras teria virado
“cacoete”, evidenciando, assim, o vicio de se apoiar nas entrevistas para a produgdo audiovisual brasileira. Para
ele, essa técnica de captagdo do som direto (as entrevistas) virou o feijdo com arroz para muitos documentaristas
e isso poderia, em muito, reduzir as multiplas abordagens narrativas, assim, para o autor, “os atuais documentarios
brasileiros revelam uma fraca capacidade de observagdo”. Bernardet nos coloca isso, pois, para ele, a entrevista
conduz o entrevisto e de certa maneiro o “engessa”, para o professor, deveriamos pensar em documentarios que
captam e privilegiam as pessoas filmadas. Para mais vide: BERNARDET, Jean Claude. Cineastas e imagens do
povo. Companhia das Letras, 2003.
265 PUCCINI, Sérgio. Soliloquios, cantos € a voz fora de lugar: alguns apontamentos sobre o documentério
contemporaneo brasileiro. pp. 993-996. ASAECA - Asociacion Argentina de Estudios sobre Cine y Audiovisual.
Disponivel em: <http://www.asaeca.org/aactas/pucinni.pdf>. Acesso em: 23/06/2020. p. 994.
266 Super-8 ou Super 8 mm é uma pelicula cinematografica (um formato) desenvolvido em 1960 pela Kodak e
langado no mercado em 1965.
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pelicula do super 8 ‘explodindo’ o tempo inteiro ja ¢ algo que acontece ali [...] existe alguma
coisa quimica do super 8mm, 35mm, 36mm, que vocé vé aquele grao, e vocé filmar o ‘nada’
com aquilo ja é alguma coisa”®®’. Cao Guimardes, a0 pensar sobre esses espacos vazios,
argumenta que “o vazio, ele é tdo importante quanto o todo, o cheio. O quase nada, o intimo,
as coisas que fica um pouco a deriva, os andarilhos, os eremitas, as pessoas que vivem de uma
forma diferente sdo coisas que me encantam”?%,

Este “nada”, assim como o ‘“vazio”, sdo questdes que perpassam a ideia do

documentario, sdo longos os periodos de siléncio em A alma do osso e essa “auséncia de fala”,

em si mesmo, ja comporta um convite a experiéncia da solidao.

Figura 2-2 —Dominguinhos
Assim, logo apds a sequéncia inicial, somos apresentados a Dominguinhos, agachado,

dentro da caverna, com a luz da entrada o iluminando. Acompanhamos seu deslocar para a
entrada da caverna/gruta onde, em uma longa cena de quase quinze minutos, observamos o
personagem em seu ritmo habitual dentro da gruta em que vive. Existem muitos objetos

Figura 22.1 - Dominguinhos
i ’l T
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pendurados — garrafas, latas, potes etc.; no primeiro olhar, podemos pensar se tratar de uma

“desorganizacdo", mas aos poucos, durante a cena, percebemos que cada objeto estd em seu

devido lugar. Dominguinhos sabe exatamente onde encontrar, com facilidade, a panela, a agua

267 GUIMARAES, Cao. Ver ¢é uma fabula. Canal - Itad Cultura. Youtube. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=n88leqcy | Rw&t=312s>. Acesso em: 02/07/2020.
268 Tdem.
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e 0 po para passar seu café, tudo de uma maneira basica e rustica. Esses “choques” iniciais,
entre a realidade vivida pelo personagem e a equipe de producao de Cao Guimaraes, foram

relatados pelo diretor em Breve nota sobre o eremita:

Para os nossos cantis de agua, recipientes de plastico, garrafas velhas de refrigerante
cortadas ao meio e devidamente tampadas para proteger a dgua dos ratos ¢ das baratas.
Para as nossas modernas lanternas de luz haldégena, a luz das estrelas, do fogo e a
rapida dilatagdo das pupilas na escuriddo. Para o nosso café coado, café com borra.
Para a nossa ansiedade em satisfazer o estdmago que entorpece o cérebro e o corpo, a
alimenta¢do pela palavra e a voracidade do pensamento de estomago vazio
interrompido de quando em vez por mordidas em bananas ou o que estiver disponivel.
Para a nossa dificuldade em dobrar as pernas, sentar de cocoras, deitar no chio duro,
agachar, levantar, dobrar, esticar o corpo, o balé natural de um homem-mola, homem-
elastico, homem-osso-veia-carne na medida do necessarioZ®.

E, assim, essa longa cena se desenrola; acompanhamos, juntos com Dominguinhos, o
seu ritmo natural, um contemplar da vida desse sujeito. Por vezes esquecemos que existem, por
“detras” das imagens, uma equipe de filmagem, tdo natural a cena se desdobra, como se
realmente estivéssemos deslocados e presencidssemos a cena. Lila Foster comenta que, “na
verdade, Cao Guimardes ¢ um artista que tem um olhar extremamente atuante, mas nao se trata
de interferéncia através do choque, do questionamento, da propria presenga fisica do diretor
diante da cAmera”?’’. Segundo a critica de cinema, existe uma vontade de interferéncia nula nas
produgdes, o que ela chamara de “invisibilidade e delicadeza da sua produgdo™’!.

No documentario, ndo conseguimos saber nada a respeito da vida de Dominguinhos
antes da caverna, ndo ha na filmografia de Cao Guimardes as cenas classicas de entrevistas
documentais, nas quais o sujeito filmado fica frente ao diretor respondendo uma extensa lista
de perguntas (ndo existe o transformar da histéria de Dominguinhos em uma linearidade
narrativa), inexiste uma investigacao do diretor sobre esses aspectos, apenas vemos sua vivéncia
projetada em imagens, sua vida poetizada na solidao e o siléncio como estado de ordem didria.
Esses aspectos do trabalho de Guimaraes, colocam 4 alma do osso em um local outro do que
comumente caracterizamos como sendo uma estética do filme documentario, pois o que se
busca ¢é permitir “que as coisas possam ser sentidas visualmente e sonoramente por mais tempo

pela montagem, ou simplesmente transformadas em sua plasticidade pela fotografia™?"2,

269 GUIMARAES, Cao. Breve nota sobre 0 eremita. Disponivel em:
<http://www.caoguimaraes.com/page2/artigos/artigo_05.pdf>. Acesso em: 09 jul. 2020.
270 FOSTER, Lila. O homem e o mundo. Disponivel em: < http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-
content/uploads/2012/12/0-homem-e-o-mundo.pdf>. Acesso em: 10 jul. 2020. p. 1.
271 1dem.
272 1dem.
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Essa plasticidade fotografica fica ainda mais evidente com a auséncia da fala em nosso
personagem, desde a cena inicial, em que somos apresentados a Dominguinhos, até os quarenta
e cinco primeiros momentos de filme, ndo existe uma vocalizagdo, apenas seu corpo € seus
gestos, como se o corpo transmutasse, ele mesmo, numa narrativa, um se dar a ler para os
espectadores, o corpo que em si também ¢ historia (corpografia, como que vimos no capitulo
I). Ao lado da ndo existéncia da vocalizacdo de Dominguinhos, temos a trilha sonora produzida
pelo grupo O grivo que acompanha toda a producdo; sons experimentais que se casam,
perfeitamente, com as imagens da super 8 de Guimaraes. Assim, aos poucos, o documentario
vai se transformando numa verdadeira obra de arte em movimento.

Michel Chion, um dos grandes pesquisadores sobre o som nas produgdes audiovisuais,
lembra que “o siléncio nunca ¢ um vazio neutro; ¢ o negativo de um som que ouvimos
anteriormente ou que imaginamos; ¢ o produto de um contraste”?’>. Esse contraste na obra de
Guimaraes € perceptivel em varios momentos, seja nas pausas da trilha sonora, nas quais o que
passa a ser sonorizado sdo os grilos, passaros, ventos, isto €, 0 som ambiente de onde se da a
producao, seja, também, nas longas cenas de observagdo do personagem, em que sua fala
inexistente se torna pulsante — o siléncio (assim como a solidao) ¢ a verdadeira companhia de

Dominguinhos. Para Guimaraes:

Quando vocé trabalha com a imagem e som, o siléncio ¢ fundamental. Da mesma
forma que o claro ¢ o escuro, o som e o siléncio (...), 0 som é o ruido e o siléncio.
Entdo, ¢ uma coisa muito ausente na grande produ¢do audio visual do mundo hoje,
porque as pessoas querem e acham que se ndo tiver fala, nem € s6 o siléncio, ¢ a fala,
o texto do autor. Na televisdo, por exemplo, vocé ndo vé o siléncio, ndo existe siléncio
na televisdo. Eu se tivesse um programa de televisdo chamaria ‘siléncio’, pessoas em
siléncio o tempo todo?’*.

O siléncio torna-se um lugar comum na vida do personagem, mas ele pode ndo ser tao
real como o diretor nos faz acreditar. Tal questdo ¢ analisada por Rafael de Almeida que enfatiza
que o “processo de montagem privilegia os momentos silenciosos das imagens captadas,
garantindo a satisfacdo do desejo daquele que detém o poder (que mais uma vez € o que domina
a maquina - ilha de edi¢dio) e potencializando o falso”?’°. A afirmag¢io de Almeida se d4 baseada

nos proprios escritos do diretor sobre o documentario, em que Guimardes afirma que “ao

273 CHION, Michel. A audiovisdo: som e imagem no cinema. Lisboa: Ed. Texto & Grafia, 2008. p. 50

274 GUIMARAES, Cao. Ver ¢é uma fabula. Canal - Itad Cultura. Youtube. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=n88leqcy | Rw&t=312s>. Acesso em: 02/07/2020.

275 ALMEIDA, Rafael de. O estatuto politico da amizade: A alma do osso, de Cao Guimaries. Galaxia (Sao
Paulo), v. 13, n. 25, p. 111-122, 2013.
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contrario do que esperavamos ele so parava de falar para fazer café, dormir, tocar viola e exercer
29276

rituais bastante particulares que fomos identificando pouco a pouco

Figura 23 —Homem e Natureza

A valorizagio do siléncio desembocara em uma performatividade da soliddo®”’ dentro
do proprio documentdrio. Um desses momentos de performatividade da soliddo esta presente
na cena dos 17°00 (dezessete minutos), em que temos Dominguinhos no alto de uma montanha
e a sua frente estd a imagem de um longo horizonte (figura 23 e 23.1). Como se o personagem
assumisse seu lugar em um quadro romantico; a solidao torna-se sua companhia, uma solidao

estética e imagética.

Figura 23.1 — Homem e natureza

A performance da soliddo se d4, uma vez que ndo existe no documentario o estar
realmente sozinho; existe, nos lembra Rafael de Almeida, a presenca que filma a auséncia. Tal
questdo coloca um outro aspecto das producdes de diretor, que ¢ “o olhar imaginario de Cao
Guimaraes, tomado por esse ‘devir-outro’, transmutando o real em algo imaginario, a0 mesmo

tempo que faz o processo inverso, ao oferecer uma sensac¢ao de realidade ao espectador. Essa ¢

276 GUIMARAES, Cao. Breve nota sobre 0 eremita. Disponivel em:
<http://www.caoguimaraes.com/page2/artigos/artigo_05.pdf>. Acesso em: 09 jul. 2020.

277 Rafael de Almeida conceituara como Soliddo Estética. Para mais vide: ALMEIDA, Rafael de. O estatuto
politico da amizade: A alma do osso, de Cao Guimaraes. Galaxia (Siao Paulo), v. 13, n. 25, p. 111-122, 2013.
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a poténcia do falso em A alma do o0sso”®’®. Almeida nio diz com isso que o filme seja
“completamente falso”, mas o que vemos no documentario € uma liberdade das “categorias de
percepcdo™”. A produgio de Guimaries é, assim, uma abertura a varios olhares, pois a propria
trama narrativa ¢ em si um costurar de cenas.

Dominguinhos se torna esse corpo da (e em) soliddo que executa (e nos lembra) esse
estado de ser, uma forma de sensibilidade presente em nos e na sociedade em que nos inserimos.
Rafael de Almeida, em sua analise do filme, ainda nos pontua que existe em A alma do osso
uma relacdo de amizade estabelecida entre o outro documentado e o diretor, como se houvesse
entre Dominguinhos ¢ Cao Guimaraes uma ligagdo constituida a partir do proprio processo da
filmagem (ALMEIDA, Rafael. 2013).

O autor se apoia no estatuto de amizade conceituada por Giorgio Agamben que afirma
que amizade seria “uma espécie de des-subjetivacao no cerne da sensagcdo mais pessoal de si,
2280

j& que ndo se trata de compreender o amigo como um outro eu, mas um outro do mesmo

Escreve Almeida:

A recusa de Dominguinhos em receber pagamento por sua participagdo no filme,
apesar das insisténcias de Cao Guimaraes; os presentes oferecidos pelo diretor que,
com resisténcia, sdo aceitos; o interesse em ‘“comprar os presentes”, em vez de
simplesmente recebé-los, por parte do protagonista; a confianga mutua entre eles
sentida, se ndo consentida, pelo espectador durante a projegéo; e, por fim, a promessa
dos “bens” de Dominguinhos quando o velho morresse®®!.

Para Almeida, sdo esses momentos, junto com o partilhar estabelecido entre “o que filme
e ¢ filmado”, que fazem surgir a no¢ao de amizade, no sentido de partilhar estabelecido por
Agamben, uma vez que a amizade, assim como seu estatuto politico, estaria instalada nesse
“com-sentir”’/partilhar. Também ¢ perceptivel, devido a forma de documentar do diretor, que
ela ndo estd pautada na visdo cléssica de separacdo entre sujeito e objeto; quer dizer, em 4 alma
do osso Guimaraes expoe um mundo (entre varios) do personagem - “atualizar um mundo
virtual possivel”?%2,

Quando Rafael de Almeida sublinha a amizade (em seu estatuto politico) como

transpassando a relacdo entre Dominguinhos e Guimaraes, ele pondera que isso € possivel “por

278 ALMEIDA, Rafael de. O estatuto politico da amizade: A alma do osso, de Cao Guimaries. Galaxia (Sao
Paulo), v. 13, n. 25, p. 111-122, 2013.
279 1dem.
280 ALMEIDA, Rafael de. O estatuto politico da amizade: A alma do osso, de Cao Guimaries. Galaxia (Sdo
Paulo), v. 13, n. 25, p. 111-122, 2013. p. 112.
281 Idem.
282 ALMEIDA, Rafael de. Op. Cit. p. 113.
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meio de seu ‘ndo-eu’, do ‘entre-dois’ do outro e dele proprio”?®®, sera dessa relacdo, e apenas
por esse “relacionar”, que a imagem documentada serd expressa (uma expressao de um outro
possivel). A imagem, entdo, assume esse lugar “terceiro” que ¢ “constituinte da relacdo com o
outro, sendo simultaneamente semelhante e diferente do documentarista’?%*,

Esse mergulhar no outro, como base da relacdo estabelecida entre Dominguinhos e Cao
Guimaraes, faz parte de uma das compreensoes (as trés proposigoes sobre a realidade) do diretor
sobre suas produgdes — a imersiva. 4 alma do osso se torna o lago em que Guimaraes
“mergulha” para conseguir entender os mundos possiveis do personagem e, segundo Almeida,
isso também evidencia a maneira como o cineasta percebe o “cinema do real”, um cinema como
sendo da “arte do encontro”™?®,

Apesar do autor colocar que a soliddo exibida pode ser, por meio das analises dos
escritos, uma solidao “falseada” (e até mesmo performatica), nos, por meio das diferenciagdes
estabelecidas por Hannah Arendt entre solidao e isolamento, percebemos que existe nas fricgdes
da propria narrativa filmica um deixar a ler essa soliddo da agdo. Dominguinhos ndo ¢ um ser
isolado do outro, apesar de viver em reclusao (como um ermitdo) dentro da caverna, seu estar
em distancia do convivio nao tirou de si um processo de constru¢ao do outro, ou melhor, ndo o
“desumanizou”. Cao Guimaraes nos lembra que ele nio se furta de buscar informagdes sobre a
vida e “ao contrario, adora uma investigagdo sobre lacos de familia e sobre o que esta
acontecendo no mundo. As noticias chegam até ele por alguns visitantes que as vezes passam
por 14. Ele ndo precisa de ir até elas”?°.

Essa ¢ a beleza presente em A alma do osso e Andarilhos, dois documentarios que,
apesar de terem como mote a filmagem de “pessoas solitarias”, elaboram uma soliddo outra
daquela que vemos retratada nas grandes cidades de O homem das multidoes. Os andarilhos e
0 ermitdo parecem ser, a todo momento, atravessados por uma solidao que nao prescinde do
cultivar o outro, uma soliddo que ¢ um convite ao didlogo — ao viver junto da 27" Bienal. A

solidao deles, como j& enunciava Guimaraes Rosa, “¢ gente demais”; percebemos na projecao

das imagens que existe essa multiplicidade do cultivo do outro no interior de cada um desses

283 Tdem.
284 ALMEIDA, Rafael de. O estatuto politico da amizade: A alma do osso, de Cao Guimaries. Galaxia (Sio
Paulo), v. 13, n. 25, p. 111-122, 2013. p. 113.
285 Tdem.
286 GUIMARAES, Cao. Breve nota sobre 0 eremita. Disponivel em:
<http://www.caoguimaraes.com/page2/artigos/artigo_05.pdf>. Acesso em: 09 jul. 2020.
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solitarios. Eles estdo s6s, mas “ndo o s6 da soliddo: o s6 da solisténcia®®’. Os corpos errantes
parecem se opor aos corpos massificados, sua solidao parece se chocar contra o isolamento.
Sua abertura ao convivio, um avesso dos estados de apatia pelo outro nas turbas urbanas. Seus
desejos de didlogo, um enfrentamento aos campos de mondlogos contemporaneos. Segundo

Jean Louis Comolli:

O cinema, na sua versdo documentaria, traz de volta o real como aquilo que, filmado,
ndo ¢ totalmente filmavel, excesso ou falta, transbordamento ou limite - lacunas ou
contornos que logo nos sdo dados para que os sintamos, os experimentemos, 0s
pensemos. Sentir aquilo que, no mundo, ainda nos ultrapassa. As narrativas ainda ndo
escritas, as ficgdes ainda ndo esgotadas. [...] O ndo-controle do documentario surge
como a condigio de invencdo. Dela irradia a poténcia real deste mundo?%%.

O real documentado e, ao mesmo tempo, ficcionado, nos traz pontos para pensarmos,
como nos lembra Comolli, a prépria poténcia do nosso mundo, da nossa sociedade. Quando
colocamos lado a lado as produgdes — a trilogia em seu aspecto totalizante; quando vamos da
caverna as estradas e, também, das estradas as cidades, captamos uma mudanca, ndo apenas de
ritmo (tdo criticado em sua aceleragdo pelo proprio diretor), mas também de poténcia (o
individuo errante, seja da caverna, seja das estradas, cede espago ao individuo massificado, das
multidoes). Constroi-se, em O homem das multidoes, uma ambivaléncia, pois a0 mesmo tempo
que o individuo massa ¢ apatico, ele também ¢ (ou pode vir a ser) um individuo ativo (um
errante da cidade).

Assim, a “Trilogia da Solidao” de Cao Guimardes, vem nos lembrar de algo que
esquecemos. Estamos, desde a consolidagdo da modernidade - com suas sucessdes de assaltos
anossa subjetividade - imersos em um estado de espanto (como pensa Benjamin) e acostumados
com formas de sensibilidade cada vez mais despossuidas de si (do intimo). Como nos aponta

Guy Debord, normalizamos um sistema espetacular que apenas produz um isolamento circular:

O sistema econdmico fundado no isolamento ¢ uma producao circular do isolamento.
O isolamento fundamenta a técnica; reciprocamente, o processo técnico isola. Do
automovel a televisdo, todos os bens selecionados pelo sistema espetacular sdo
também suas armas para o refor¢co constante das condigdes de isolamento das
“multiddes solitarias”. O espetaculo encontra sempre mais, ¢ de modo mais concreto,
suas proprias pressuposi¢des®.

A massificagdo do individuo, esse dispositivo que ao mesmo tempo isola, também ¢

analisada por Hannah Arendt. Para a autora, esse progresso, tdo caracteristico da era moderna,

287 ROSA, Jodo Guimaries. Ave, palavra. 6* Ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2009. p. 88
288 COMOLLI, Jean-Louis. Ver e poder: a inocéncia perdida: cinema, televisio, fic¢io, documentario. Ed.
UFMG, 2008. p. 177.
289 Tdem. p. 23.
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assim como a logicidade que dele deriva, tem nos submetido, como um apéndice ou um
acessorio, ao cientificismo técnico — tao presente nas grandes cidades — colocando em xeque a
multiplicidade (de sujeitos e existéncias). Hannah Arendt celebremente pontuou que “a
pluralidade ¢ a condi¢ao da acdo humana pelo fato de sermos todos 0os mesmos, isto €, humanos,
sem que ninguém seja exatamente igual a qualquer pessoa que tenha existido, exista ou venha

a existir” (ARENDT, 2009, p.16).

Ao contrario do isolamento massificador e aterrorizador, cuja producdo gera apenas (e
cada vez mais) isolamento, os documentarios nos falam de uma solidao pulsante, ativa, ou seja,
em que o plural (de corpos, seres, pensamentos) estd em constante debate e interacdo — exercicio
de alteridade, portanto. Dominguinhos, Pauldo e Valdemar nos lembram dessa pluralidade de
subjetividades que podem existir, uma identificagdo com outras formas de estar e pertencer no
mundo, um convite a estar na contramao, ndo apenas da acelera¢do, mas também, sobretudo,

do processo de massificacao (e isolamento) dos corpos.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Poderoso pra mim ndo é aquele que descobre ouro.
Para mim poderoso é aquele que descobre
as insignificancias (do mundo e as nossas).

Por essa pequena senten¢a me elogiaram de imbecil.

Fiquei emocionado e chorei.’

’

- Manuel de Barros?*®

Estamos perdidos.

Nao ha mais um horizonte que reluz. Nao ha mais uma linha rumo ao “progresso” tao
sonhado pelos pensadores dos séculos XIX e XX. Tudo esta distorcido pelas “obscuridades” do
contemporaneo. Assim como o “anjo da historia” de Walter Benjamin, o século estd

21" 0 anjo da historia segue caminhando (pelo presente, passado e futuro), mas

fraturado
impossibilitado de ver sua ferida e, ao tentar enxerga-la, apenas contempla suas pegadas e os
escombros que deixa para trds (AGAMBEN, Giorgio. 2009). Estamos, na contemporaneidade,
todos feridos e buscando compreender o que nos cerca, bem como as contradicdes que nos
transpassam.

A tarefa mais ardua do historiador ¢ compreender que todo o presente comporta uma
carga incompreensivel, mas ¢ dentro dessa “névoa” que encontramos o passado. Para Giorgio
Agamben, o passado ndo pode ser resgatado tal como ocorreu, pois apenas nos chegam ruinas
que percebemos no escuro através das fraturas do nosso tempo. O passado ¢ o acontecido que

ndo podemos enxergar, mas que penetra por estas fraturas. Para o autor, apenas o

contemporaneo pode perceber essas obscuridades:

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, ¢ verdadeiramente contemporineo aquele
que ndo coincide perfeitamente com este, nem esta adequado as suas pretensoes ¢ €,
portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso, exatamente através desse
deslocamento e desse anacronismo, ele € capaz, mais do que os outros, de perceber e
apreciar o seu tempo®°2.

E esse “anacronismo” que tentamos operar neste estudo, isto €, buscando no interior dos
objetos filmicos observar a constru¢dao da propria narrativa historiografica. A dissertagdo teve
como objetivo central investigar as formas da sensibilidade contemporanea por meio da

Trilogia da Soliddo, de Cao Guimarades. O triptico artistico do diretor nos despertou, nesse

290 BARROS, M. Poesia Completa. Sio Paulo: Leya, 2011.
2! Uma fratura que, para Agamben, se localiza no dorso. Para mais vide: AGAMBEN, Giorgio. O que é o
contemporaneo? e outros ensaios. Chapeco-SC: Argos, 2009.
292 AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporineo? e outros ensaios. Chapec6-SC: Argos, 2009, p. 58
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caminhar, para uma investiga¢ao das transformacdes do sentir dentro das cidades, assim como
0s aspectos que atravessam o0s sujeitos que estao fora do espaco urbano. Sendo assim, cabe
elencarmos algumas consideragdes finais sobre a construcao dessa narrativa.

No primeiro capitulo, apoiados no filme O Homem das Multidoes, adentramos nos
aspectos que formam a sensibilidade dos habitantes das grandes cidades, buscando entender
como, por meio das transformacdes citadinas, da-se a constru¢ao de um sentimento que vemos
tdo performado no filme — a soliddo e o isolamento dos individuos das metrépoles. Essa
tematica, tdo debatida por diversos historiadores e escritores, ecoa desde o século XIX, na
narrativa de Edgar Allan Poe e ¢é reelaborada pela expressao filmica de Cao Guimaraes. O filme,
desta forma, apresentou-se para né6s com uma dupla entrada (artistica e historiografica) ao tema
das sensibilidades contemporanea. Pudemos aquilatar como esse aspecto possui suas ligagdes
com o processo histérico de transformagao das proprias cidades.

Com isso, somos capazes de concluir que existe, ndo apenas em O homem das
Multidoes, como também nas proprias cidades, uma cartografia sentimental inscrita no corpo
dos habitantes, isto ¢, no interior da urbanidade produz-se uma linguagem subjetiva que se da
a ler (e ver) para nds enquanto espectadores do filme — essa “corpografia sentimental”. Os
individuos, em muitos aspectos, transformam-se em corpos performadticos dos sentimentos
urbanos. Sejam enquanto corpos blasé ou flanéur, o que se constroi no filme de Cao Guimaraes
¢ uma possibilidade de investigacdo de varios mundos possiveis — até mesmo do mundo
massificado e das multiddes. As multidoes assumem essa ambiguidade (instalada entre o
fascinio e o espanto); em seu interior vemos as formas da soliddo e as formas do isolamento
atingirem seu aspecto maximo de expressao.

Se em O homem das multidoes encontramos enfatizado esse aspecto de corpos
massificados (corpos das multiddes), em Andarilho € A alma do osso, temos 0s corpos
desterritorializados (corpos em transito) que nos levam a entender um aspecto fundamental da
propria pulsdo da soliddo — a alteridade. Os dois documentérios, ao contrario do que
imaginavamos, tornam-se um convite ao didlogo, ao escutar o outro, ao penetrar em vidas
solitarias que nos trazem uma compreensao do proprio existir. Cao Guimaraes, nessas
producdes, se opde ao ritmo acelerado das metropoles, busca tecer uma linha narrativa outra do
que aquela das multiddes citadinas. Ele anda, vagueia e percorre os espagos “ndo-urbanos”
junto aos corpos errantes — corpos que estdo a margem. Através de sua camera, na captura da

Sua super 81’1’11’1’1, veémos COomo €SSE€Ss COorpos transformam-se, cles mesmos, €m COorpos de
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resisténcia a massificacdo. Como os mundos possiveis que deles desencadeiam uma leitura, sdo
mundos em que, mesmo em soliddo, existe o outro vivo dentro de cada um. Os corpos errantes
dos documentarios sdo, também, corpos de afetos. Corpos que cultivam o encontro, que nos
fazem questionar um aspecto tdo amplamente discutido pela 27* Bienal de arte de Sao Paulo, o
“como viver junto?”.

A Trilogia da Soliddo, de Cao Guimaraes, ¢ um ato de investigar, mas a0 mesmo tempo
¢ um processo de analise (artistica) das formas sensiveis do contemporaneo. Em meio a suas
fricgdes produtivas, somos capazes de ler as narrativas historicas que perpassam a producao.
Tece-se, com isso, uma critica a propria atualidade. Nicolau Sevcenko, em A corrida para o
século XXIP**, nos lembra que precisamos voltar a critica, pois a reflexdo critica é a
contrapartida da técnica exacerbada.

Comecamos essas “consideragdes finais” com uma citagdo de Manuel de Barros, pois,
assim como Cao Guimardes busca, ao filmar o nada e o por menor, instigar o espectador a
compreensdes outras, nossa investigacdo se processou nas entrelinhas, nos aspectos
despercebidos, buscando uma compreensao outra, ndo apenas da contemporaneidade como
também do proprio fazer historiografico.

Vivemos atualmente ofuscados pelo processo massificador contemporianeo e nio
deixamos, quase sempre, de fitar os olhos da Medusa e entender quais as consequéncias
subjetivas que advém com tais transformacdes (assim como os sentimentos que por esse
processo sao cada vez mais frequentes). Essa pesquisa ndo possui uma conclusao fechada sobre
o que ¢ a soliddo e o isolamento, apenas um entendimento de como esses aspectos sao expressos
de forma ambivalente em Trilogia da Soliddo. Acreditamos que a tematica ainda ¢ uma chave
interpretativa do nosso momento histdrico e esperamos que este estudo contribua para suscitar

questdes aos que, assim como Agamben nos lembra, sdo contemporaneos desse processo.

293 Sevcenko, Nicolau. 4 corrida para o século XXI: no loop da montanha-russa. Vol. 7. Editora Companhia das
Letras, 2001.
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