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Paisagem afetiva e o mundo como devir

Por Raquel do Monte”

Resumo: O texto apresenta em forma de ensaio teodrico as consideracdes
sobre aspectos estéticos e ontoldgicos contidos nos filmes Transeunte (Erik
Rocha, 2010) e O Andarilho (Cao Guimaraes, 2007) com vistas a compreensao
da paisagem afetiva, respaldada pelo gotejamento filosofico que a poética dos
cineastas suscita. Para tanto, ocorre uma énfase e um mergulho nos filmes na
tentativa de revelar camadas imagéticas que reverberam dimensdes ligadas a
escritura filmica que busca fraturar visualidades instituidas, promovendo
experiéncias de olhar singulares.

Palavras-Chave: paisagem afetiva, estética filmica, cinema contemporaneo

Abstract: The text presents as a theoretical essay the considerations about
aesthetic and ontological aspects contained in the films Transeunte (Erik
Rocha, 2010) and O Andarilho (Cao Guimardes, 2007) with a view to
understanding the affective landscape, backed by the philosophical drip that the
poetics of Filmmakers. In order to do so, emphasis is placed on films in an
attempt to reveal image layers that reverberate dimensions linked to the film
script that seeks to fracture established visualities, promoting singular looking
experiences.

Keywords: affective landscape, filmic aesthetics, contemporary cinema
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Introducéo: a experiéncia e paisagem afetiva do cinema contemporaneo
Falar de paisagem afetiva € mergulhar dentro da constelacdo de filmes que
reverberam certo estar no mundo veiculado no cinema contemporaneo e que
trazem a tona uma experiéncia estética singular, produzida dentro de uma
atmosfera sensivel que representa imageticamente uma dimensao ontoldgica.
No entanto, antes de prosseguirmos rumo as veredas que nos conduzem ao
universo formado por filmes como Transeunte (Erik Rocha, 2010) e O Andarilho
(Cao Guimardaes, 2007), é necessario refletir acerca do que compreendemos
ser o cinema mundial hoje, tendo em vista a fragilidade que pode ter certo
pensamento totalizante que n&o vislumbram nele os inUmeros modos de
pensar, fazer e construir narrativas filmicas, considerando as suas
instabilidades, as suas formas fluidas e fronteiricas. Pensar o cinema produzido
nos Ultimos trinta anos € considerar seu carater multiplo, sua
transnacionalidade e, acima de tudo, substantivar suas singularidades. Nesse
quadro, as vivéncias ligadas as representacdes e as apresentacfes das
temporalidades e das espacialidades sao postas em evidéncia, bem como é
ensaiado um novo modo de relagdo com o realismo. Soma-se a isso, ainda, o
dado de que no cinema contemporaneo, ha espaco para um novo realismo,
colado nas potencialidades mais intimas da maquina-camera na tomada, no
seu modo de conformar a matéria da narrativa cinematografica (Ramos,
2008:11).

Sendo assim, diante do exposto, pode-se inferir que compreender as
producdes tuteladas sobre a ideia do contemporaneo € considerar e abrigar
também as atmosferas cingidas a nostalgia, a melancolia, ao vazio e ao desejo
de representacdo de uma outra cartografia afetiva, sobretudo. Nesse cinema,
que traz a afetividade como sua grande marca, a subjetivacdo da experiéncia e
das vidéncias surge como principal caracteristica, promovendo a

ressignificacdo dos olhares, das corporeidades, das filiacdes (ideoldgicas,
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politicas, historicas, econdmicas, culturais e sociais) e afirmando-se como
veiculo que traz em si a possibilidade de transubstanciar a sensivel,
provocando a fratura que lanca o sujeito observador no entre-lugar perceptivo e
existencial. Composto de multiplas faces esse cinema produz efeitos que
extrapolam a ordem instituida e dialogam com outros modos de sentir. Ele é
produtor de presencas que viabilizam afetos, que escapam dos esquemas
sensorio-motores instituidos. Nesse modo de encenar a vida e o mundo, ou
melhor, a vida-no-mundo, evidencia-se a desnaturalizacdo da relacdo entre

sujeito e objeto, tudo materializado pelo dispositivo cinematogréfico.

Desterritorializacdo’ é um termo fundamental para pensar o cinema
contempordneo e a forma de enunciacdo estética que ele reproduz ao
apresentar a paisagem afetiva. Ele indica a experiéncia vivida sobre uma linha
de fuga na qual o devir acontece. Desterritorializar-se € antes de mais nada
estabelecer novos contatos com a espacialidade circundante a fim de que se
construam novas marcas impregnadas de afetividade. Para pensar o termo é
importante também lancar-se na compreensdo do que viria a ser territério e
esse € pensado essencialmente na sua versdo existencial. Ele é apresentado
nao como algo delimitado ou ligado a uma geografia e sim como sendo o local
onde as potencialidades sensiveis se tornam fluidas e migram constantemente,
ficando a deriva em funcdo da dimensao subjetivante que a prépria relacéo
com o territério permeia. Deste modo, o0 cinema de errancia se conecta com
este bloco de sensacbes que deriva do movimento e da sensacédo de
desterritorializacéo, pois na sua propria constituicao € imprescindivel esta saida

e retorno do territorio do meu para o seu, da abertura para o fechamento. No

! Desterritorializar-se é compreendida aqui dentro de um contexto construido pelo pensamento
deleuziano trazido em Mil Platdés e O Anti-Edipo. O termo deve ser pensado como um conceito
e visto a partir da sua relagdo com a ideia do territorio. No caso do cinema contemporaneo o
desterritorializar-se aproxima-se do que Deleuze e Guattari neologizaram como a
desterritorializagdo absoluta, momento de desejo e pensamento, que equivale a viver sob uma
linha abstrata o ou de fuga, em que, por exemplo, o ndmade se reteterritorializa sobre a sua
propria desterritorializacdo (Deleuze& Guattari, 2008:14). O agenciamento nomatico indica o
territorio ndo limitado.
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plano que se relaciona com a materialidade filmica, desterritorializar-se diz de
uma construcdo que permite a fuga, que incorpora a fluidez como um elemento
sem desejar estrutura-la pela instituicdo de formas fixas, que se movimenta
dentro do proprio fluxo. Nesse caso, o dispositivo cinematografico media a
relacdo da matéria-cinema® com o0s processos subjetivantes que existem
dentro dela mesma. Diante dessa reconfiguracdo da posicdo analitica € que
trago para o corpus desse artigo duas producdes, O Andarilho e Transeunte.
Ao fazé-lo, reafirmo a posicao tedrico-analitico e epistemoldgica com a qual
consubstancio meu pensamento, bem como aponto para a dimensdo
metafisica que tal escolha reverbera; portanto, trazer para o primeiro plano

cinematografias que indicam um pensar o homem no mundo.

Para compreender o mundo afetivo apresentado nas duas obras que formam o
corpus de analise desse artigo, considerei como procedimento metodologico
um gesto ensaistico que prevé, inclusive, a escrita em primeira pessoa e a
experiéncia estética produzida pela minha relagdo com os filmes. Tal escolha,
ontolégica por natureza, cristaliza num breve intervalo de tempo um duplo
movimento: solapar no filme de maneira imanente com vistas a percorrer seus
extratos subterrdneos e viabilizar voos transcendentes que favorecam a
conexdo com a dimenséo extrinseca do objeto cinematografico. Deste modo a
pergunta que viso responder diante de tal mergulho é: que experiéncia de

paisagem afetiva essas obras reverberam no mundo?
Transeunte e aresisténcia ao mundo da técnica
Assistir ao filme Transeunte (Eryk Rocha, 2010) é uma experiéncia singular,

pois ha toda uma materialidade imagética colocada na tela reverberando uma

existéncia no mundo traduzida por um olhar flutuante que vagueia entre as

> Chamo de matéria-cinema os componentes nascidos da articulagdo da linguagem

cinematografica e que déo ao filme, por exemplo, uma materialidade composta de cédigos e de
processos de decodificagéo.
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formas fixas® e uma abertura ao preenchimento de significado. Nas primeiras
imagens, que saltam em preto e branco, ha uma aura estranha que se forma
em torno da sucessao de planos. Aos poucos vou me dando conta que aquele
perambular quase frenético da camara ocorre nas proximidades e dentro de um
cemitério. Um contra-plongée, camera mergulhada enquadrando de baixo para
cima, percorre 0 céu e algo ainda indiscernivel aguele instante cai do alto.
Depois, vejo flores e a danga que alguém com um balde d’agua faz para
molh&-las, tudo erupciona na tela impregnado de texturas. Peles, flores, gotas
de agua formam materialidades que traduzem um mundo que se revela no

minimo, no detalhe.

Ha um clima diferente no ar. Flores, homem, grades, tudo com o sol ao fundo,
quase ofuscante. O movimento é intenso. A sucessdo de planos, a primeira
vista, ndo parece fazer sentido. Poucos minutos depois refaco a ideia inicial do
que seria “fazer sentido” e vejo que o contato com aquele universo produz
outras formas de significacdo, ao mesmo tempo em que convoca a uma outra
relacdo com a légica instituida via uma gramética filmica, absorvida por mim, e
qgue diz de uma relacéo cartesiana entre os planos. Depois desse conjunto de
imagens iniciais, em que comec¢o a tatear neste mundo que aos poucos se
descortina, € que vejo uma sombra de um homem caminhando com flores nas
maos. Talvez este clima de indiscernibilidade seja comum a muitos filmes; no

entanto, aqui, a sensagdo de suspensao perdura e vai até o fim da obra.

® Chamo de formas fixas toda uma materialidade evidenciada por objetos, construcdes,
paisagens, sobretudo, que em contato com o olhar humano, que o dota de sentido —
permanente, pré-existente, etc.-, ratifica uma rede de significacdo ja existente. Neste sentido, a
relacdo sujeito objeto se constituiria, em parte, pela estabilidade, visto que ao entrar em contato
com a materialidade (mundo concreto) as posi¢es de producéo de sentido ja estédo definidas e
a funcdo do olhar que circunda é apenas ratificar o ja dado, sendo assim haveria uma atitude
natural no qual o mundo ja foi dado e as atualizagdes que derivam desta relagao sujeito objeto
sdo apenas secundarias em relacao ao dado que nasce do contato com o concreto. No mundo
das formas fixas os objetos ja pré-constituidos de sentido e o papel da consciéncia ao contato
com eles é apenas ativar o processo de significacao ja dado.
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Transeunte é um filme realizado em preto e branco e tem como caracteristica
uma camara solta, na mao. Camara instavel, protétipo de um mundo instavel.
Com uma encenacao que remete ao campo do documentario, a principio cria-
se esta falsa ideia e, aos poucos, 0 pacto espectatorial é restabelecido e ao
final tem-se a duvida acerca da ficcionalidade da narrativa. Este jogo ludico
construido para o espectador pelo diretor dialoga com a proposta de
movimento e fluidez incorporada pelo personagem e que é realcada pela
reincidéncia de varias sequéncias de caminhar. E como se houvesse a
tentativa de desconstrucao dos pressupostos acerca do modo de narrar. A obra
fala de um homem, da soliddo, da morte, da cidade ou absolutamente nada
disso, pois ele revela um desejo de reencontro com um outro significado. Ela
discorre sobre a vida, ou melhor afirmando, sobre a existéncia. Existéncia e
significado. Existéncia e estética. Existéncia. Afeto.

O enredo € ambientado no centro de uma grande cidade, que depois
saberemos se tratar do Rio de Janeiro, no qual um homem idoso desfila, em
frente & cAmera, sua rotina. Nela, o cotidiano é invadido por um percurso que
pode se dar internamente, no momento em que ele observa o0 mundo da sua
janela intima, ou pode ocorrer através das inuUmeras caminhadas que o
personagem faz pela cidade. Esse fato recorrente reflete o ponto de
confluéncia da obra ao encenar a vida de Expedito. A morte evidenciada
simbolicamente na ambientacdo da primeira sequéncia indica um projeto
filmico que deriva de uma aura mistica,* no qual o conhecimento do mundo é
reestruturado, redefinido, ao contato com a morte e com o desejo de

movimento que nasce da sobrevivéncia a ela. Tornar-se dindmico seria quase

* Compreendo o termo mistico aqui como sendo uma espécie de campo sensivel esbocado
para além da esfera racionalizante ocidental fundada e firmada dentro do contexto cultural
judaico-cristdo. Sendo assim, a aura mistica, a qual referi, € aquela formada por uma
experiéncia que transcende o plano de imanéncia instituido pela prépria consciéncia e
vislumbra a intermidialidade entre varios mundos, como o dos mortos e o dos vivos, por
exemplo, ou seja, sem pressuposicdo de sentido ou de referéncia o personagem, que de certa
forma encarna este mistico, passeia, vive, convive e rearticula os saberes a partir da intuicdo e
do contato com o universo coésmico.
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como um ato de resisténcia a ela. Explico melhor: a experiéncia com a morte
através da perda de parentes préximos, a mae e a esposa, saberei depois de
algumas sequéncias, ja que deduzi inicialmente através das inscricdes na
lapide (no primeiro momento do filme), arremessa o protagonista a uma
experiéncia direta e imanente com o mundo material, de modo que a divindade,
gue dotaria de sentido a existéncia de Expedito, passa a ser ele mesmo. Dai
tomar as ruas, caminhar, explorar o universo contido no seu bairro, na sua
cidade, nas calcadas e nas esquinas exerce a funcdo de uma espécie de
humanizacdo imanente, dotada de um desejo de se tornar cristalina. A
proximidade da morte que o ronda, em certa medida, convida para o
nascimento, a partir de um vazio, de um outro mundo e para tanto na solidao, o
caminhar e a banalidade contida no cotidiano servem a construgcdo que
revelarda um outro mundo sensivel. Sim, no cemitério a caminho da
materializacdo do seu fim, visto que a morte do outro revela a sua prépria
finitude, o personagem encontra-se sozinho. Sozinho no meio de uma multidéao
que também vela e rememora seus mortos. Sozinho na paisagem composta
por imagens difusas e pelo som de um acordedo que dedilha algumas notas
emitindo uma musica meio alegre, mas que, no entanto, ndo afeta e parece
nao ser percebida pelo personagem. Sé a mim, telespectadora, é que aquele
som comove, parece-me. Ele caminha para a camera, mas depois desaparece.
Essa impressdo de frontalidade com que seu corpo e, sobretudo, seu rosto
aparece para mim causa um certo estranhamento. Estar proximo a um
desconhecido, dentro de um cemitério, depois de percorrer planos anteriores
gque mostram mulheres sozinhas, entoando céanticos funebres, orando e
chorando seus mortos causa-me uma certa angustia. Ter por alguns instantes
consciéncia desta finitude através das imagens na tela e da sensacdo de

presenca da morte que o personagem carrega € desconfortante.

Nos varios percursos que ele desenha pela cidade cria-se uma cartografia

afetiva & medida que os tracos da rota sdo mapeados dentro da sua prépria
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subjetividade. E assim que acompanho o retorno & casa, a saida para a
resolucdo de coisas praticas, como o pedido e a concesséo da aposentadoria,
0s passeios pelos bares, o trafegar no caminho de volta. No entanto, ndo sao
os destinos que importam nessa errancia pelo espagco urbano desenvolvida
durante toda a narrativa. Ao contrario. Expedito encara o movimento
deambulatério como sendo a representacdo de um desejo implicito e intimo de
cisdo do seu proprio ser. Basta olhar a polaridade construida em torno da casa
e da rua. Depois de sair da necrdpole ele volta a caminhar diante da camera e
0S sons que anteriormente eram predominantemente difusos passam a ser
outros e agora claros. E o barulho dos motores dos veiculos e com mais
insisténcia dos 6nibus que escuto quando o vejo saindo e caminhando ainda na
calgada do cemitério. Em seguida a cangéo “Perfume de Gardénia”, classico do
cancioneiro popular latino-americano dos anos 1960, serve como pano de
fundo e nesses segundos é impossivel ndo inferir que o seu olhar esta distante
e coberto por uma sensacao de vazio. Parece-me que ndo se sabe o0 rumo que
ele ird tomar, e infiro que ele esta sem destino, ou melhor, que a morte o coloca
nessa disposi¢do, nesse estado d’alma. Esse caminhar do personagem em

nossa direcdo evidencia, de fato, que ele vem em nosso sentido, que ele

caminha para o nosso mundo, quase que rompendo a tela.

Imagem 1. Still de Transeunte, de Eryk Rocha.
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Transeunte desenha uma cartografia que de alguma forma passa por uma
regularidade, pois planos que trazem situacfes banais e cotidianas sao
permeados por andancas e sequéncias dentro do apartamento. E como se
esses espacos afetivos que nascem dessas situacdes narrativas traduzissem
plasticamente pulsdes existenciais e, a0 mesmo tempo, apresentassem uma
certa imagem que condensa uma fenomenologia existencial. E assim que
chego e entro na casa de Expedito. Seu prédio em meio a um centro urbano
movimentado, seu apartamento com detalhes da decoragdo, com objetos do
cotidiano, como o radio, a chaleira, a xicara de café, estabelecem uma espécie
de contraste entre mundos, entre o publico e o privado, entre 0 sossego e a
correria. No entanto, antes de entrar em seu espaco, subo o elevador com o
anfitrido. A camera tdo proxima, quase colada ao seu rosto, evoca o desejo de
mergulho em sua intimidade. Na face, as rugas, a expressao de olhar, o
contorno dos olhos e do nariz rascunha um mundo, lugar afetivo dotado de
afetividade, tomado também de siléncios — e por que nao falar em perdas? Ja
posso a esta altura inferir isso, pois lembro das imagens iniciais em que o
personagem visita seu morto no cemitério. Ndo é o conjunto de seus tracos
fisiondmicos que me indicara esses caminhos de significacdo. Nao é. Alguns
podem referir-se & rostidade® como bloco de sensacdes que substantiva esse
tipo de plano superaproximado. N&o € esse regime signico que erupciona da
tela quando subo com o transeunte até o seu andar. Nao é o vértice
congruente entre significacdo e subjetivacio que se desenha. E algo de outra
ordem e diz de uma sensacdo que nasce no ato da experiéncia, considerando

agui que esta esta associada as camadas de significacéo, indubitavelmente.

® Rostidade é um termo de Deleuze e Guattari esmiucado em Mil Platds e que se refere a um
dispositivo, a uma superficie, a um mapa, uma paisagem. Ele é a derivacdo da relagao
existente entre o plano de significacdo e o da subjetivagéo.
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Dotado de toda uma imagérie® afetiva ha toda uma espécie de rito, que se
iniciou no elevador, e passa pelo longo corredor do andar que levara ao
apartamento de Expedito. A passagem silenciosa, meio escura e com portas
fechadas favorece o acesso ao mundo intimo dele. Espaco da solidao,
impregnado de banalidade. E assim o ambiente do personagem. N&o é a toa
que as primeiras imagens do interior do apartamento séo de fotografias e porta-
retratos com imagens da infancia e cenas em familia. A camera percorre este
movel e vai, como eu, observando tudo naquela sala ao mesmo tempo em que

sigo logo atras do dono da casa, tudo impregnado de siléncio.

Ha poucos didlogos e falas em Transeunte. Mas quando ha falas, elas nada
explicam. Os dialogos pouco dizem, dizem coisas banais como nome, idade,
onde vai de téxi. (...) Em Transeunte, ndo ha mondlogos interiores, narracdes em
off. O protagonista nem qualquer outro personagem reflete sobre si mesmo pela
fala. Apenas acompanhamos o que Expedito faz, os seus gestos, a rotina de
guem ja nao mais esta no mundo do trabalho, que vive cada momento sem

grandes emocodes (Lopes, 2013: 8).

Banalidade impregnada pela contaminacdo da logica industrial e maquinica.
Expressa nas acdes cotidianas e refletidas no esvaziamento de sentido. Todos
os planos formados nessa sequéncia do apartamento sao planos estaticos, ou
seja, a camera parada fotografa o0 ambiente e os cortes acontecem numa certa
cadéncia mas, no entanto, eles obedecem a uma légica interna que tenta
apresentar o abrigo de Expedito no detalhe, trazendo um topos afetivo formado
por objetos, presencas e ambientacdo. E me parece aqui que esta opcao é
para indicar que a atencdo aos gestos, a materialidade dos objetos e ao
ambiente concreto deve ser soberana e que, consequentemente, a observacao
deve privilegiar a relacdo homem e espaco. E interessante também apontar

que h& uma nitida diferenca em relagdo ao comportamento da camera na rua

® Termo utilizado por Jacques Ranciére em O destino das imagens (2011) e que indica um
conjunto sensivel de imagens produzidas pelas artes e que coloca em dialogo as dimensdes
historicas, culturais, artisticas e sociologicas impressas na propria imagem.



381
IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°16 - 2017- ISSN 1852-9550

durante as caminhadas e dentro de casa. No primeiro, ela encontra-se solta,
fluida, acompanhando o movimento, o deambular do corpo antropomorfo.
Testemunha-se constantemente essa sua agitacdo, visto que o dispositivo
cinematografico no espaco externo das ruas insiste em dar conta de toda a
movimentacdo da cidade. J& dentro do apartamento, como estou apontando
nas ultimas paginas deste texto, a postura é outra e tudo é envolvido numa
estaticidade.” Essa, por sua vez, ndo diz apenas de algo vinculado & técnica do
cinema, mas liga-se intimamente a condi¢cdo existencial do personagem

protagonista, do seu modo de vida, da sua relagdo com o mundo.

E importante refletir sobre o que vem a ser o minimo dentro deste contexto
estético e qual a sua implicacdo para o processo de trans-substantivacdo da
percepcao. Pensar o minimo no discurso cinematogréafico é relaciona-lo a um
enxugamento do excesso, ou seja, a aproximagdo maxima com a contencao,
que é a marca que deriva do encadeamento cénico.® Ndo ha sobressaltos e
nem climax. Na constelacdo de filmes com os quais Transeunte se aproxima,
as explicacBes psicoldgicas sobre os personagens sdo abandonadas e nada é
dramatizado. Comentado por Ana Amado (2006) como o minimalismo
dramatico, a estética do minimo trazida a tela na obra de Eryk Rocha indica
uma desdramatizacdo da vida, da encenacdo.” E um dos indicios dessa
atmosfera criada no filme & que ao percebé-lo, ou melhor, assisti-lo, os
espectadores passam, em um primeiro instante, a questionar a que género

(ficcdo ou documentario) ele pertence, visto o despojamento e a natureza

" O termo estaticidade é compreendido aqui como sendo uma qualidade de algo que é

estatico. No desenvolvimento do pensamento apresentado a estaticidade é revelada através de
uma postura fixa da cAmera que constréi planos parados.

® Chamo encadeamento cénico o desenvolvimento do enredo somado a representacdo dos
personagens. Neste sentido, aqui, as acBes dramaticas reverberam um estar no mundo em
que o mergulho no fluxo do cotidiano revela algo que se pode ser apelidado de neutro, ou seja,
a linha da historia apresenta na tela € apagaziguada em funcdo de uma temporalidade
ancorada na contemplacdo e na busca por outras chaves perceptivas de construcdo e acesso
ao mundo.

o Compreendo aqui encenacdo como sendo a relagdo entre dois corpos, 0 maquinico (a
camera) e o antropomorfo (do personagem, no caso, Expedito), tudo dentro de um espaco e
mediado por uma experiéncia temporal.
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hibrida da relacdo que o personagem estabelece com a rarefacdo da forma,

1, e da expresséo

gue pode ser vista como um ensaio ou um filme experimenta
do personagem. Aqui também n&o ha espaco para alegoria e o personagem
aponta para o nao reflexivo e o siléncio. Visualizar o minimo dentro deste bloco
de sensacdes € também voltar-se ao detalhe, ao desapercebido, ao sem-
importancia e esta atitude ratificada pela camera s6 é possivel em funcéo e
como consequéncia direta da postura contemplativa e da temporalidade

dilatada.

O que vejo do mundo no portal aberto por Transeunte passa pela expresséo
corpOrea do recém-aposentado que me conduz e me apresenta a construcao
desse mundo. A experiéncia dele passa a ser a minha em determinado instante
do filme e isso promove uma certa fratura com relacdo as posicoes instituidas.
Dentro desse bloco sensivel infere-se que a subjetividade representada aqui
pelas imagens e, acima de tudo, pela camera que assume o olho do
personagem prescinde de um corpo, ou melhor, da incorporacdo da
subjetividade, de uma intencionalidade e da errancia. H4 nessa altura do filme
um comportamento da camera que microscopicamente observa a geografia

humana que comp&e o ambiente. A principio ela enquadra rostos e em seguida

% Apontar a forma e nomear de filme ensaio ou filme experimental encontra-se de modo
secundario dentro do horizonte de reflex8es a que este trabalho se destina a priori, visto que o
mergulho aqui busca cartografar que blocos sensiveis sdo formados a partir da experiéncia da
err@ncia. No entanto, considero mesmo assim ser importante ponderar sobre que tipo de
poética essas expressdes nomeadas acima configuram. Sendo assim, a primeira vista pensar a
ideia do filme-ensaio ou cinema experimental nos dizeres do tedrico Einsenstein, é aproximar-
se em certa medida de um modo de expressao cinematogréfica que traz consigo uma aura
errante, visto que o elemento processual € prerrogativa constituinte da sua natureza. Neste
caso, a obra filmica encarna em si o desejo de ser instavel, efémero e movente
permanentemente. Nela, figuras de linguagem como a metéafora e a metonimia, por exemplo,
sdo fundamentais e integram a sua escritura e tudo que adentra a imagem é ressignificado
ganhando uma outra relacdo com o mundo. J4 dentro do contexto do que se chama cinema
experimental pode-se também fazer uma inferéncia similar, pois o que vem a ser experimental
alimenta-se, sobretudo, da experiéncia e da relagdo cinematica no tempo e no espaco. Esse
estilo de pensar e fazer cinema constréi-se a partir da ideia de ruptura com os codigos
lingliisticos vigentes, pois o0 apresentado ali se prop6e sempre a se tornar diferenca em relacéo
ao instituido. O cinema experimental tende a estabelecer um dialogo estreito entre varias
expressoes artisticas, diluindo as fronteiras, bem como apresentar uma obra fronteirica
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partes do corpo, como a mao de um senhor idoso sentado num banco de praca

ou a parte dos seus cabelos.

O Andarilho e o cinema em gestos

Falar do cineasta brasileiro Cao Guimardes é um exercicio que requer certa
dose de incbmodo, visto que sua obra se encontra numa esquina e 0S seus
gestos, materializados nas imagens e planos dos seus filmes, traduzem uma
poética singular no contexto brasileiro do cinema contemporéneo. Aqui, a
proposta € mergulhar no filme O Andarilho (2006), que integra a Trilogia da
Solidao, formada por ele, A alma do Osso (2004) e O Homem das Multiddes
(2013). Para tanto, é essencial, ao relacionarmo-nos com materiais
audiovisuais que estdo impregnados de experimentacdes visuais e uma busca
pela ressignificacdo da experiéncia do olhar, que consideremos o0 seu carater
processual e a natureza ensaistica das obras. Neste sentido, a tentativa de
cartografar essa experiéncia cinematogréafica parte do pressuposto de que é
imprescindivel construir um pensamento estético-cientifico a partir de um lugar

afetivo que potencialize o encontro e a mobilizacdo dessa linguagem.

' Cao Guimardes nasceu no estado de Belo Horizonte, Brasil, em 1965. Ele produz desde os
anos 1980 e teve seus trabalhos expostos em diferentes museus e galerias, como Tate
Modern, Guggenheim Museum, Museum of Modern Art NY, Gasworks, Frankfurten
Kunstverein, Studio Guenzano, Galeria La Caja Negra e Galeria Nara Roesler. Participou de
bienais como a XXV e XXVII Bienal Internacional de S&o Paulo e Insite Biennial 2005 (San
Diego/Tijuana). Alguns de seus trabalhos foram adquiridos por cole¢ces como Fondation
Cartier Pour L’art Contemporain, Tate Modern, Walker Art Center, Guggenheim Museum,
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, MOMA NY, Instituto Cultural Inhotim, entre outros. Seus
filmes ja participaram de diversos festivais: Festival de Locarno (2004, 2006 e 2008), Mostra
Internazionale d'Arte Cinematografica di Venezia (2007), Sundance Film Festival (2007),
Festival de Cannes (2005), Rotterdam International Film Festival (2005, 2007 e 2008), Festival
Cinema du Réel (2005), Festival Internacional de Documentérios de Amsterdam — IDFA (2004),
Festival E Tudo Verdade (2001, 2004 e 2005), Las Palmas de Gran Canaria International Film
Festival (2008), 26 Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo (2004 e 2006), Festival do
Rio (2001, 2004, 2005, 2006), Sydney International Film Festival (2008), entre outros, conforme
a biografia do artista destinada a imprensa e recortada por Rafael de Almeida Borges na tese
de doutorado Poética do Lago e Sua Superficie, defendida no Instituto de Artes da
Universidade de Campinas em 2013.
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Cao Guimarédes trabalha no tensionamento e ruptura do campo
cinematografico, ou seja, num entre-lugar do cinema e das artes plasticas.
Seus filmes'? trazem “a fragmentacdo, a falta de univocidade e totalizacdo, a
subjetividade e a expressividade, as elipses, o0s deslocamentos e
condensacdes, sem falar dos inUmeros tracos de auto-reflexividade” (Teixeira,
2012: 37). Em O Andarilho (2006) ha também o convite ao siléncio, pois
mesmo quando os personagens falam para a camera ndo € o telespectador
que se torna interlocutor. Nao ha interlocucdo. Figuramos como testemunhas
de um mundo no qual as almas sdo acometidas de uma espécie de afasia.
Sozinhas, elas vivem a margem dos processos de cognoscibilidade e talvez
seja ai que resida a grande chave para a percepcdo de um mundo recriado,
visto que a auséncia da linguagem padrao, institucionalizada pelo nosso cogito
cotidiano nos leva a entrar e, porque nao, permanecer, em um universo
singular, no qual habitam vidas estéticas, existéncias em passagem. E a
relacdo entre ambiente natural, experiéncia e linguagem, indissociaveis por

natureza, diz André Brasil,*®

gue permite habitar esteticamente o mundo,
recriando-o, inventando-o. E é desse modo que a afetividade acontece na tela,

habitando aquela paisagem apresentada pela camera.

Uma camera parada. Um homem de meia idade performando diante do
dispositivo cinematografico. Sentado, em plano médio, testemunhamos ele
acender um cigarro e comecar a fumar. De repente um corte, e 0 novo quadro
inicia-se com uma fala em que deus, espiritos, infinito, sol, estrelas, a
existéncia de criador, uma divindade antropomoérfica, misturam-se a flashs no

qual fatos da sua vida sdo pincelados. Estranhamento. O diferente ali € que

' Neste texto, ao nos referirmos aos seus filmes, vislumbramos essencialmente as obras que
compdem a Trilogia da Solidao. No entanto, certos aspectos estéticos e estilisticos desses trés
filmes ja estavam contidos em projetos como O fim do sem fim (2001), Acidente (2006), Da
janela do meu quarto (2004).

B0 pesquisador André Brasil da Universidade Federal de Minas Gerais publicou o texto
Quando as palavras cantam, as imagens deliram no qual analisa o filme O Andarilho de Cao
Guimaraes. O artigo compde o material critico que acompanha a obra e encontra-se no site do
diretor e multiartista mineiro.
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todo o discurso parece desencontrado, nada se conecta, tudo sem um nexo
l6gico, racional. Posteriormente, trés planos que se abrem a medida que a fala
do personagem vai se prolongando. Preambulo. Sem informacfes, paisagens
surgem na tela. Planos abertos apresentam uma vegetacao a beira da estrada,
cortada pelo asfalto. Sons ambientes ligados a ideia de natureza — passaros,
folhas tremulando ao sabor dos ventos — sdo interrompidos, cortados por
automoveis e caminhfes que entram nha primeira camada sonora como se
quisessem interromper a minha contemplagéo diante daquele ambiente visual e
melodioso. E assim que surge o outro personagem. Caminha com dificuldades,
porta um cajado, parece alheio ao mundo, mexe em pedras, brinca com elas.
Estranhos objetos. Novamente, com aquele senhor em quadro sou convocada
ao regime de vidéncia. Continuo sem informagfes. Mas qual seria o sentido
delas aquela altura? Talvez ajudassem a racionalizar as imagens que sao

ofertadas. Mas para qué?

No filme de Cao Guimaraes o esfor¢o de traduzir poeticamente e esteticamente
aqueles corpos em transito esta contido, entre outros na temporalidade
dilatada, na camera fixa, na falta de informacdes adicionais que suspendem a
ancoragem. As vezes anseio por uma pan* para que possa dar sentido &
imagem. No entanto, o dispositivo do cineasta diz justamente 0 oposto: o
sentido da imagem esta contido nela, na sua plasticidade e no quadro em si. E
como se o processo de significacio filmica fosse exclusivamente centripeto. E
na camera fixa em oposigcdo ao movimento dos personagens, que na maioria
dos planos aparecem andando, se movimentando, no embate entre o andarilho
e a estrada somada a impresséo de certa crueza da imagem que o mundo de
passagem nasce. Ele surge ali diante de nés e fala da relagéo entre caminhar

e pensar, fala do deslocamento constante das coisas, dos pensamentos

1 Chamamos de pan ou panordmica um movimento de camera fixo no qual o dispositivo
tecnoldgico gira em torno do seu proéprio eixo. Este movimento pode ser para os lados — direita
e esquerda ou para na vertical — para cima e para baixo.
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transitérios, das imagens e sons efémeros, como diz 0 epiteto que se encontra

no site do diretor ao se referir ao filme.

Imagem 2. Still de Andarilho, de Cao Guimarées

Ali, a beira da estrada, a sucessao de planos convoca-nos a perambular junto
com o0s personagens. Como eles, passamos a gestualizar, corporificar,
estetizar um mundo. Desgarrados de nds. A camera fixa sensibiliza, pois
naquele ambiente do intervalo, da forma, do mundo plastico, sensorial,
perceptivo e existencial, reconectamos com uma experiéncia imagética
diferente. As texturas, a cartela de cores, 0 jogo de camadas, a auséncia de
profundidade de campo ou a sua hiper-presenca, tudo causa estranhamento. O
som monocordico, ao mesmo tempo dissonante, formado de cordas e
percussédo vibra, ecoa em mim, impondo um ritmo proprio. Ritmo Unico, tempo
anico. Tempo singular, dilatado. Heterogéneo por natureza. Nele se misturam
seres e incorpéreos, formando um acontecimento. Esse € uma espécie de
gargalo que singularmente ultrapassa o plano do significado, ligado a
idealidade, e efetua-se no espaco-temporal. O ambiente sonoro e a paisagem
visual cortada por uma estrada, como uma veia, abrem espacos de visualidade,
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no qual somos convidados a ser co-criadores, j4 que tudo — o caminhar, o
gesto, a forma — passa a ser estetizado pelo olhar da camera, pelo nosso modo

de habitar, auto-habitar. Representar.

Perdido de nés mesmos, o transito encenado pelos andarilhos-personagens de
Cao Guimaraes funde-se ao nosso. Naqueles espacgos quaisquer — espaco tatil,
singular, ndo homogéneo, desconectado, que perdeu suas coordenadas como
relacdes métricas. Ao mesmo tempo em que € um espacgo de conjuncdo virtual,
puro lugar do possivel, que abole as distingbes espaciais, permitindo que
qualquer plano possa adquirir o estatuto de primeiro plano (Machado, 2010:
263).

A certa altura do filme, no terco final, uma sequéncia chama a atencdo em
funcdo da sua poténcia. Depois de acompanhar, ao amanhecer, um dos
personagens na sua rotina, na qual ele estende suas roupas, guardadas num
saco, lava o rosto num banheiro de beira de estrada e caminha no meio da
rodovia, enquanto o observamos em plano aberto, percebemos que estamos
diante de uma das imagens mais instigantes do documentéario pois, ali nas
acOes cotidianas tdo banais, residem as rotas de fuga que marcam a
encenacdo daquelas vidas. O quadro seguinte, no qual vemos um inseto em
primeiro plano, sem profundidade de campo e com as camadas imagéticas
localizadas atras do animal borradas, funciona como quadro intervalar, espécie
de licenca poética do diretor que tenta associar a relacdo, como j& foi referido,
homem, natureza e linguagem. Neste intersticio experienciamos a sensacao de
habitar um mundo pré-cognitivo, o mundo-da-vida do fenomendlogos -
ordinario e subjetivo, o que desafia a nossa capacidade de apreender em
categorias definidas antecipadamente. Assim, de repente, num corte seco,
vemos entrar em quadro no plano aberto um homem que empurra uma
carroca. Aos poucos vamos compreender que aquela é a sua casa, nela

encontra tudo o que carece para viver na estrada — utensilios domésticos para
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cozinhar, alimentos, roupas. Em busca de um mergulho que condense
significacdo subjetiva a camera cinematografica, que inicialmente registra o
personagem alimentando-se, passa a observar 0s seus pés. Naquela imagem
duas texturas encontram-se: a do terreno, formada por barro, poeira e por
restos de vegetacdo, e a da sandalia gasta, que leva os pés negros,
envelhecidos e maltratados do andarilho. Uma dupla visualidade que promove
experiéncias distintas, como se a propriedade tactil da imagem favorecesse
uma sensacao de aproximacdo e simultaneamente de descoberta.
Sonoramente continuamos ouvindo o seu mastigar e os estalos do fogdo a
lenha improvisado. Sucessivamente cada plano neste bloco narrativo vai
apresentando signos que escapam da banalidade atribuida ao seu uso
cotidiano e chegam a fronteira que relaciona o mundo pré-fabricado, objetivo, e

o0 construido por nés via experiéncia individual.

O modo delicado como a camera registra aquele ambiente e como constroi
aguela paisagem, promovendo uma tor¢céo do real, somado a uma experiéncia
temporal que € cruzada pelo transito (dos personagens e dos carros que
passam na auto-estrada) indica que estamos diante ndo da imagem-delirio/
imagem-miragem apontada por André Brasil, mas da imagem-vertigem. A
primeira, segundo o pesquisador mineiro, seria a materialidade de algo que
escapa, algo que soO se potencializa na duracdo, que se desconecta do mundo

cartesiano e se legitima na linguagem:

Em Andarilho, eles deliram. A fala escapa, se desgarra para regidées em que a
linguagem se rarefaz. Andar e delirar e, ao fazé-lo, falar uma linguagem errante,
gue torneia os assuntos e objetos, mas que se desprende, escapando sem
cessar ao entendimento (ao mero entendimento). Aqui, também as imagens
deliram. Ganham uma temporalidade distendida, dilatada. Imagens-miragem,
nascidas do encontro com o calor do asfalto e da terra vermelha. [...] assim como

o transe, o delirio ndo é um discurso louco, inconsciente, irracional. Ele leva a
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linguagem ao limite da consciéncia, ao limite do entendimento. Ao fazé-lo, amplia

estes limites: do cognoscivel e da prépria linguagem (Brasil, 2010:132).

No plano filmico, ao habitar esteticamente o mundo, como fazem os andarilhos
de Cao Guimardes, had a possibilidade de escapar dos assujeitamentos
institucionalizados por representagbes canbnicas que envolvem a
materializacdo de imagens, em que o que predomina é uma relacdo logico-
causal ancorada numa relacdo com a camera que se instaura
cronologicamente e incorpora um mecanicismo imagético encontrado no
quadro, no plano e na montagem. Adentrar no fluxo das situacdes dispersivas
encenadas plastica e poeticamente no filme e considerar os varios intervalos
gue existem entre os planos, favorecendo uma experiéncia imagética errante, €
pensar a constituicdo das proprias imagens como vertigens. Essas Ultimas sao
planos de abertura criados na imanéncia, que escapam as regularidades e aos
paradigmas modernos instituidos e pressupdem uma outra forma de inscricdo

no mundo formada por instabilidades e por uma ode a desrazéo:

A desrazdo proporciona a vivéncia de principios reorganizadores através de
instantes cadticos que impdem a dissipacdo de fronteiras cognitivas, dos
espacos do pensamento conhecido, de marcas viciadas, permitindo uma
profunda experiéncia criativa que aqui podemos compara-la com a experiéncia
estética. Essa forma de experiéncia estética faz surgir uma nova estrutura, ou
um novo conjunto complexo de inter-relacdes causais que constituem um novo
cenario de concepcdo. Rupturas cognitivas vertiginosas em espacos de

percepcédo por onde, obrigatoriamente, algo de novo emerge (Duarte, 2010: 38).

Sendo assim, é na desrazdo, compreendida aqui como portas de acesso as
formas de revelacdo existentes em espagos sensiveis que se projetam nas
fronteiras de territorios modernos legitimados por identidades fixas. Aparecem
como uma vertigem. Imagem-vertigem. Materializacdo ocorrida por uma

suspensao das referéncias espaciais e temporais. Rupturas. No intersticio “da
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crise” brotam possibilidades de experimentagdo, nascem experiéncias
estéticas. O torpor de vertigem € um momento propicio a emergéncia de
realidades distintas, nos diz Eduardo Duarte. Como sintoma, apresenta-se de
maneira inesperada e, sendo assim, nessa espontaneidade para a sua
realizacdo ele traz a sensacdo de uma perda de referencialidade, entrando no
processo infinito de desterritorializacao, reterritorializacao e
transterritorializacdo, consequentemente. Diante disso poderiamos inferir que
h4 nese choque promovido pela experiéncia da vertigem algo que
aproximariamos do conceito de sublime. Pensar o conceito de sublime dentro
desse contexto ndo é um exercicio facil. Ao contrario, demanda um esforco
para perceber que ele se encontra enredado em jogos discursivos de diversos
campos do conhecimento ao mesmo tempo em gque 0 Senso comum esvazia 0
seu sentido. Assim, refleti-lo contemporaneamente aponta para uma dupla
tentativa: revisitar “um dos lugares” da sua formulacdo e ao mesmo tempo
ressignifica-lo, estabelecendo conexfes com a possibilidade de pensar esta
categoria materializada em manifestacbes artisticas, como o cinema, por

exemplo.

Deste modo, o filme de Cao Guimardes aponta, a partir de corpo do
personagem em contato com a paisagem, o olhar para a dimensdo da
corporeidade na experiéncia erratica. O corpo que realiza a caminhada, que
cruza mundos ao sabor do desconhecido, configura-se ndo apenas na sua
materialidade fisica. E mais que isso. Ele é o veiculo que conduz, através do
transito incessante, a percepcao das formas e a desarticulagdo das coisas
fixas. Ele incorpora a vida como passagem. Ele performa a vida na
erraticidade, gestualizando e estetizando mundos. Esta ali observando,
lancando olhares que nos transpassam, que incomodam e que nos colocam
diante de uma sensacdo que diz de um habitar de um mundo pré-cognitivo.
Esse corpo nos desafia quando entramos em contato com a imagem-vertigem

que ele produz. Primeiro desconecta-nos das forcas que nascem do



391
IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°16 - 2017- ISSN 1852-9550

cartesianismo e passamos a delirar com ele, como uma experiéncia cadtica de
habitacdo no mundo. Do seu corpo em movimento emerge isso. Esse corpo
abriga a errancia a medida que revela espacos sensiveis que apontam as
bordas, a regido fronteirica. Ele se desterritorializa na tela, no cosmos.
Imprevisivel e indeterminado. Condensa aquilo que a fenomenologia chama de
corpo-sujeito, espécie de estrutura metafisica com poder de expressdo e
criacdo de sentido. Produz realidades cognoscentes reverbera estares,
convoca ao exercicio do olhar calcado na duragdo e na aproximagéo. Corpo-
mundo que se movimenta sem sentido aparente, que desestabiliza a
ancoragem em relacdo ao espaco, dando-lhe outras medidas, outras formas,
outros sentires. A corporeidade desse filme borra as fronteiras da propria
dindmica filmica, performando a observacdo, a sua gestualidade, tudo
sustentado pela constituichio de uma vida representada em passagem,

impregnando a tela de afetividade.

Considerac0es finais

Ao longo desse texto tentei mapear afetivamente os modos como as paisagens
afetivas sdo encenadas no cinema, a partir da experiéncia de dois filmes, O
Andarilho e Transeunte. Ao descrever sequéncias das obras, pude perceber
que a afetividade veicula indmeros aspectos que envolvem a relacdo da
producdo cinematografica com a dimenséo ontoldgica. Defronte também dos
personagens filmicos tentei penetrar nas camadas que substantivam a
experiéncia do corpo, do espaco e do tempo. Esses elementos foram fundantes
para que eu pudesse estabelecer uma relacdo de afetacdo com as obras.
Sendo assim, duas questdes iniciais foram articuladas para que eu pudesse
desenvolver a reflexdo, a ancoragem nas dimensfes ontologicas e
fenomenoldgicas e o respaldo num pensamento estético produzido pelo proprio
contato com os filmes. Quando observo a trajetoria e as inUmeras caminhadas

de Expedito em Transeunte (2010), vejo que a errancia de personagens como
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ele traz uma sensacao de tédio. Vozes sem expressdo, monocordicas, olhar
vazio que entra em dialogo com um tempo dilatado sem busca. Expedito desfila
para mim, espectadora, sua cotidianidade e cartografa o centro de uma cidade
com suas inumeras caminhadas. A camera volta-se para 0 minimo,
convergindo para o olhar do senhor de meia idade. Ele esta enlutado e parece
ser essa uma situac&o que abre brechas para o processo erratico. E assim que
vi e acompanhei as jornadas do protagonista de O Andarilho (Cao Guimaraes,
2006). Ali, os olhares langcados por ele me transpassam, me incomodam e me
colocam diante de uma sensacao que diz de uma habitar de um mundo pré-
cognitivo. Esses corpos me desafiam quando entro em contato com a imagem-
vertigem que eles produzem. Primeiro desconecto-me das for¢cas que nascem
do cartesianismo e passo a delirar com eles, como uma experiéncia cadtica de

habitacdo no mundo, mediado pela afetividade.
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