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RESUMO

A obra dos diretores Pier Paolo Pasolini e Glauber Rocha possuem muitas caracteristicas em
comum no que diz respeito ao fazer cinematografico. Este estudo tem como objetivo
investigar o processo de construgao da experiéncia mistica presente na obra dos dois diretores.
Os textos Cinema de Poesia (1965), de Pasolini, e o manifesto Eztetyka do Sonho (1971), de
Glauber Rocha foram selecionados como base para esta pesquisa.

Na tentativa de compreender a dimensao do pensamento estético dos diretores dentro de suas
producdes, a pesquisa foi a procura nas imagens dos filmes A4 ricota (1962) e Claro (1975)
um fazer imagético que remetesse a uma possivel experiéncia mistica. Com a dificuldade de
se definir essa experiéncia incognoscivel, a pesquisa procurou a presenca do mistico nas
imagens dos filmes desses diretores. Assim, ela ndo aponta como se da esta experiéncia, mas
como podemos pensar a presenca do mistico a partir de seu primeiro predicativo apontada
pelo filosofo das religides Rudolf Otto, o mysterium. Com isto, este trabalho quer encontrar o
que existe ndo de revelado nas imagens dos diretores, mas o que nelas contém de algo mistico
que se coloca no figuravel, na obscuridade da imagem, algo que ndo esta apresentado como
tal. Assim, abordando a importadncia de uma imagem que subverta a logica imagética

hegemonica na contemporaneidade.

Palavras-chave: Cinema; Glauber Rocha; Mistico; Pier Paolo Pasolini; Imagem.



ABSTRACT

Directors Pier Paolo Pasolini and Glauber Rocha has many similar features regarding their
cinematographic performance. This study aims to investigate the construction process of the
mystic experience on the cinema, Present in the work of the two directors. The texts Pasolini's
Cinema of Poetry (1965) and Glauber Rocha's manifesto Eztetyka do Sonho(1971) are
selection to this work.

In an attempt to understand the dimension of the aesthetic thinking of the directors within
their productions, the research was the search in the images of the films The ricotta (1962)
and Claro (1975) an imaginary making that referred to a possible mystical experience. With
the difficulty of defining this unknowable experience, the research sought the presence of the
mystic in the images of the films of these directors. Thus, it does not point out how this
experience is given, but how can we think of the presence of the mystic from his first
predicate pointed out by the philosopher of religions Rudolf Otto, the mysterium. With this,
this work wants to find what exists not of revealed in the images of the directors, but what in
them contains of something mystical that is placed in the figurehead, in the obscurity of the
image, something that is not presented as such. Thus, addressing the importance of an image

that subverts hegemonic imagery logic in contemporary times.

Keywords: Cinema; Glauber Rocha; Mystic; Pier Paolo Pasolini; Image.
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file:///C:/Users/Usuario/Desktop/DISSERTACAO/DISSERTAÇÃO%20BRUNO%20XAVIER%20-%20CORREÇÃO%202017%208.docx%23_Toc478459063
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file:///C:/Users/Usuario/Desktop/DISSERTACAO/DISSERTAÇÃO%20BRUNO%20XAVIER%20-%20CORREÇÃO%202017%208.docx%23_Toc478459067
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file:///C:/Users/Usuario/Desktop/DISSERTACAO/DISSERTAÇÃO%20BRUNO%20XAVIER%20-%20CORREÇÃO%202017%208.docx%23_Toc478459072
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1 INTRODUCAO

Existem alguns didlogos possiveis entre os diretores Glauber Rocha e Pier Paolo
Pasolini. Um deles decorre da possibilidade de ambos trazerem a experiéncia mistica para o
cinema. Para essa pesquisa pretendo estudar as imagens realizadas por esses dois diretores,
que tinham, em um de seus objetivos, pensar uma imagem que levasse o espectador a uma
experiéncia mistica.

Conceituo o mistico a partir do filésofo das religides Rudolf Otto (s/n). Essa
escolha surgiu da correlagdo entre o entendimento que o autor faz do mistico como algo que
ndo se encontra exposto, mas velado. Além disso, Otto explana a categoria do mistico a partir
do que conceitua de mysterium, referéncia que utilizarei para falar sobre a imagem que
procuro dentro da filmografia desses diretores.

Neste trabalho, o conceito de imagem perpassard por trés formas de entendimento:
a primeira de maneira mais abrangente vincula-se ao conceito de imagem técnica do filéosofo
Vilém Flusser. Neste conceito o filosofo aborda a possibilidade de emancipagdo do produtor
de imagem perante a logica hegemonica — entende-se por essa logica a produgdo de imagem
feita pelos grandes meios de comunicacdo e a industria cinematografica hollywoodiana. As
outras duas formas de entendimento da imagem encontram-se conceituadas por dois filosofos,
Didi-Huberman e Giorgio Agamben. Ambos trabalham dois tipos de imagens: uma que se faz
pela logica dominante da sociedade contemporanea e outra que se mostra como pequena ao
mundo e, muitas vezes, também se apresenta por dentro da imagem dominante.

Em seus textos, Agamben explicita uma maneira de olhar para as imagens por
meio do que nao estd exposto as luzes, mas ao escuro. Para auxiliar o olhar que recorro nesse
trabalho, utilizo a leitura do livro Da alma do filosofo Aristoteles. Isso porque ele traz sua
compreensdo sobre o que nominou de olhar ao invisivel.

E importante entender quais imagens foram procuradas para executar a tarefa do
olhar. Quais imagens, entre o conjunto delas, contrapdem-se aquelas que dilaceram a
imagina¢do? Para auxiliar a feitura dessa pesquisa foi utilizado o conceito de imagem vaga-
lume de Didi-Huberman em seu livro 4 sobrevivéncia dos Vaga-lumes. L4, o autor dedica
parte de sua discussdo as diferentes formas de pensar a categoria olhar, além da relagdao de
contraposicao entre, de um lado, a constru¢ao de imagens tidas como pequenas e, de outro, as

imagens tidas como padronizadas e, quase sempre, impostas ao nosso olhar.
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Em um mundo contemporaneo, repleto de imagens técnicas, encontrar o que nao
estd exposto apresentou-se como uma tarefa severa, tendo em vista que a educag¢do do nosso
olhar ndo se direciona a isso. No mundo em que vivemos, onde tudo tende a apresentar-se
como explicito, o homem contemporaneo apresentado nesse trabalho, para conseguir ver
aquilo que ndo ¢ trazido pelas luzes, deve procurar treinar seu olhar para o que denominamos
de mysterium, ou por obscuro.

Nessa pesquisa me detive a imagem cinematografica, ndo por acaso, mas porque a
compreendo como meio de poténcia a contraposicao as imagens tidas como totalitarias que
compdem o olhar do homem contemporaneo. A principio isso pode parecer incomum, tendo
em vista que dentro do cinema esta boa parte da construcao estética das imagens opressoras
da contemporaneidade. Mesmo com esse escopo 0 cinema continua a carregar em si uma
caracteristica “magica”, j4 que sua imagem, a qualquer momento, pode vir a deparar-se com o
imponderavel. O entendimento sobre esse papel exercido pelo cinema me foi colocado
principalmente pelo filosofo Walter Benjamin (2011) em seus textos que tratam do cinema e
da fotografia.

Assim, entendo o cinema como uma experiéncia estética, tratada no campo do
sensivel, pois 0 que mais moveu esse trabalho foi uma tentativa de fuga da logica racional
burguesa.

A partir do momento que o ser humano resolve racionalizar o mistico, ele o faz
numa tentativa de trazé-lo a uma realidade mais palatdvel, o que, para essa discussdo, tende
mais a esclarecé-lo do que obscurecé-lo. Na imagem-mysterium, a racionaliza¢do do mistico
inclina-se a violar os véus que o obscurecem, a perder o que existe de oculto dentro dela. As
imagens técnicas hiper-definidas que buscam o conteudo conceitual dilacerando as marcas do
mistério, apontando suas partes e os meios para sua experiéncia, perdem o que de lirico-sacro-
irracional nelas existe: a sua confabulacdo. A narrativa imaginativa mistica ndo pode ser
desvelada. O mistério deve ser expresso na poesia, em fabulas, assim, “(...) ndo sendo de
modo algum racional, se deixa captar, exprimindo-se aqui de uma forma natural, a vida
espiritual do homem” (OTTO, s/n, p. 28). A contemporaneidade, ja destituida de um pensar
linear hegemdnico, parece posicionar pequenos caminhos para um possivel encontro com
essas imagens.

A escolha de Glauber Rocha e Pier Paolo Pasolini para pensar essas imagens
pequenas ndo perpassa apenas a tentativa de ambos por uma experiéncia mistica dentro do
cinema. Os diretores estudaram e apresentaram em textos e nos seus filmes a tentativa de

encontrar uma imagem que transpusesse a imagem hegemonica feita pelo cinema
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convencional. Para desse modo ndo apenas pensarem um novo modo de ver a imagem, mas
construirem caminhos possiveis para um mundo colocado nas rédeas de um horizonte

Opressor.

Os dois diretores utilizavam os mitos e representagdes misticas e religiosas dentro
de seus filmes, quando ndo, construiam seus proprios mitos e personagens miticos. Em
ambos, a presenca da cultura popular e da campesina ¢ muito frequente. Esses elementos
faziam parte da construcgdo estética de seus filmes de diversas maneiras. Os dois pensavam a
fuga do caminho hegemonico do fazer imagem, muitas vezes atrelado, a captagao das imagens
produzidas por classes populares. Glauber pauta seus filmes com temadticas e elementos do
universo da cultura popular. Entretanto, o diretor baiano possuia um conceito de cultura
popular diferente do convencional. Pasolini mostra sua relagao estreita com essas classes tanto
no cinema € em seus escritos, quanto na propria vida do diretor italiano.

Para o primeiro capitulo, contextualizei a maneira como ambos os diretores
pensavam a ideia do mistico dentro de seus filmes. Para isso, foi feita andlise de dois textos
que mostram quais os recursos estéticos que os cineastas buscaram para compor uma imagem
que transcendesse a ldgica racional e trouxesse um outro caminho para o cinema. O Cinema
de Poesia escrito por Pasolini e o manifesto Eztetyka do Sonho escrito por Glauber Rocha
ajudam a entender o papel do misticismo dentro do fazer da imagem pequena nos diretores.

Para auxiliar nessa andlise da imagem, especificamente, encontrei dois filmes
pelos quais percebemos tanto o que os diretores explicitaram como fazer cinematografico em
seus textos, como elementos outros que se agregam a esse fazer imagético de ambos. O
primeiro filme € A4 ricota (1962) de Pier Paolo Pasolini, muito embora esse média metragem
tenha sido realizada antes do texto Cinema de Poesia. A escolha desse filme foi porque nele
podemos encontrar o fazer imagético de Pasolini de uma maneira singular, pois o filme se
trata de meta-filme da Paixdo de Cristo. Nele vemos dois filmes que abordam um mesmo
tema, a Paixao de Cristo. Isso traz para 4 ricota um encontro entre imagens opostas, as quais
unidas criam uma atmosfera necessaria e curiosa para uma experiéncia mistica no cinema
pasoliniano.

O outro filme ¢ Claro (1975) de Glauber Rocha. Filmado na temporada do exilio
do diretor, o filme traz a radicalidade onirica do cineasta que transforma todo o cenario
romano e sua decadéncia em imagens épicas. O baiano constr6i um sonho por meio da

realidade do mundo ocidental daquela época. O filme Claro ¢ atravessado por lampejos
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imagéticos que trazem o imponderavel a imagens hegemonicas e explicitas, encontradas no
decorrer do filme.

Por meio dos imbricamentos dessas duas imagens opostas, consegui entender
melhor o papel delas, assim também, pude descrever melhor sobre como as percebo dentro do
mundo. Com isso, dedico ainda parte do segundo capitulo para caracterizar essas duas
imagens dentro desses filmes.

No terceiro capitulo afunilo qual imagem estou procurando € vou ao encontro dela
dentro dos mesmos filmes. Antes, disserto sobre como penso esse novo imaginador no mundo
e de que maneira vejo os dois diretores nessa perspectiva. E, além disso, vou ao encontro nao
s6 da imagem myterium, a qual defino nesse capitulo, mas vou ao encontro de Pasolini em
Glauber por meio de Claro. E desse modo, encontro a convergéncia principal para mim entre
esses diretores: o povo.

O clemento das classes populares dentro das obras de Pier Paolo Pasolini e
Glauber Rocha ¢ encontrado em personagens, cenarios, falas, manifestagdes culturais, politica
e tantas outras formas. A que mais me chamou a atengdo foi a exposi¢ao dos rostos desses
personagens. O rosto como elemento estético dentro do processo de pensar a experiéncia
mistica dentro do cinema trouxe para esta pesquisa a ideia de pensar para além de uma
imagem pequena uma imagem mysterium.

Essa imagem caracteriza-se por trazer para nosso olhar ndo uma compreensao
cognitiva, mas uma experiéncia incognoscivel. Isso porque ela embora possa ser entendida de
maneira racional como qualquer imagem, traz em sua poténcia o mistério de ndo podermos
compreendé-la em sua totalidade. Com isso, conseguimos encontrar nela, imagem mysterium,
um caminho possivel para uma experiéncia mistica dentro do cinema.

Ao final atenho-me a dois rostos que me tocaram profundamente. Sdo rostos
desfalecidos que apresentam o mistério mais abissal do homem, a morte. A andlise que fiz
sobre esses rostos apresenta o limite da imagem mistério, ndo apenas pela condicdo que esses
rostos se encontram, mas porque ambos os diretores apresentam um estética singular (e

bastante diferente entre eles) do fazer cinematografico.
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2 O CINEMA: GLAUBER E PASOLINI

Com uma vasta obra cinematografica, os diretores Glauber Rocha e Pier Paolo
Pasolini nos apresentam diversos caminhos que eles encontraram para realizar uma
experiéncia mistica no cinema. Neste capitulo abordaremos dois textos importantes, nos quais
ambos os diretores desenvolveram sua maneira de pensar o cinema. O primeiro foi escrito por
Pasolini, chamado de Cinema de Poesia em 1965. E o segundo de Glauber Rocha feito em
1971, chamado de Eztetyka do Sonho. Embora escritos em meados de suas carreiras, neles
conseguimos apontar (principalmente no diretor italiano) lampejos das caracteristicas
imagéticas encontradas no decorrer de todas as suas carreiras.

Em Cinema de Poesia escrito para uma mesa redonda sobre o tema Critica e Novo
Cinema, o diretor italiano discute as diferencas entre a linguagem cinematografica e a
literaria. Enquanto a ultima tem na escrita (instrumento de comunicagdo) o apoio para
invengdes poéticas, a outra ndo encontra chdo em nenhuma linguagem. “Em sintese, os
homens se comunicam através das palavras ndo das imagens, o que leva a conclusdo de que
uma linguagem especifica de imagens seria uma pura e artificial abstracdo.” (PASOLINI,
1997, p. 267). A qualidade da “auséncia” de codigos claros da imagem traz para ela sua
poténcia.

Glauber apresentou o manifesto Eztetyka do Sonho em 1971, numa conferéncia
sobre cinema na Universidade de Columbia em Nova York. Nesse periodo, o diretor recebia
boas criticas nos Estados Unidos sobre o filme Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro!. Nesse filme percebemos a representagio direta dos elementos misticos e suas
manifestagdes populares. Nao que outros filmes ja ndo os tivessem, mas encontramos uma
historia mais propicia a aceitacdo da experiéncia mistica no homem — diferente de filmes
como Barravento, Terra em Transe ou Deus e o Diabo na Terra do Sol. No entanto, naquela
época, Glauber entendia a exposicdo desse misticismo como o “[...] aproveitamento de
elementos tipicos da cultura popular utilizados criticamente.” (ROCHA, 2004, p. 151).

Um dos principais pontos que aproxima os textos dos dois diretores ¢ a tentativa

de trazer para a imagem sua caracteristica irracional. Ambos explanam a importancia dessa

! Esse filme foi um marco importante dentro de sua cinematografia. Embora Deus o Diabo na Terra do Sol e
Terra em Transe tenham trazido bastante visibilidade para o diretor, foi com Dragdo da Maldade que Glauber
Rocha abriu uma boa porta de financiamento para uma superprodugdo, “(...) Glauber teve condigdes de tornar
efetiva uma pratica em que assumia o seu modelo do ‘cineasta tricontinental’, tornando-se uma personalidade
marcante no debate cultural e politico da época” (XAVIER org., 2004, p. 15). No entanto, o diretor, ao invés de
seguir uma carreira “glamorosa”, desviou-se de uma trajetoria cinematografica convencional. Glauber fixou sua
posigdo politica enquanto autor de cinema decidindo por outra via.
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qualidade da imagem para o fazer cinematografico e apontam nela um lugar de resisténcia
politica.

A irracionalidade ¢ um elemento importante para a criagdo de outros caminhos na
imagem contemporanea. A autonomia que as estéticas desses diretores conseguiram em
muitos momentos do aparelho? que concretiza a imagem, mostra a preocupagdo de ambos 0s
diretores com a liberdade de imaginar. O imaginador deve estar sempre alerta a sua

3

imaginagdo. Isso sera possivel se ele estiver sempre sobrepondo sua mundivisdao” ao aparelho

— e esse, sendo maquina®, é naturalmente submisso.

imaginar ¢ fazer com que aparelhos munidos de teclas computem os elementos
pontuais do universo para formarem imagens e destarte, permitindo que hajamos
concretamente num mundo tornado impalpavel, inconcebivel, inimaginavel por
abstracdes desvairadas. (FLUSSER, 2008, p. 60).

Essa experiéncia do imaginar ¢ experiéncia estética. O filosofo Ranciere, em seu
texto “O que significa ‘Estética’?” (2011, p. 2), define estética como: “uma matriz de
percepgdes e discursos que envolvem um regime de pensamento, bem como uma visdo da
sociedade e da historia.” O filésofo em seus estudos sobre estética formula sua visao sobre a

experiéncia estética:

A experiéncia estética constitui a estrutura no seio da qual as formas de arte sdo
percepcionadas e pensadas; porém, o seu alcance ultrapassa em muito as fronteiras
da arte. Envolve os diversos modos de experimentar um mundo sensivel, que ja ndo
esta limitado ao necessario e ao util, nem ¢ estruturado pelas hierarquias do bom e
do aprazivel. (Idem, p. 9).

A arte como ato politico ¢ evidente na filmografia de ambos os diretores.
Entretanto, depois dos dois textos, que serdo discutidos neste capitulo, o elemento politico no
decorrer dos seus filmes tornou-se mais estético. Assim, o contetido politico foi sendo diluido

cada vez mais na estética proposta por ambos os diretores.

2 Aparelho ¢ “[...] brinquedo que simula um tipo de pensamento.” (FLUSSER, 2011, p. 17). O aparelho ¢
concebido por linhas (sua construgdo ¢ feita por meio de calculos) e por elas se estrutura. Nunca podemos
esquecer-nos disso, porque sendo perderemos nossa autonomia sobre ele. Entdo, a imaginagdo “[...] torna-se
alucinagdo e o homem passa a ser incapaz de decifrar imagens, de reconstruir as dimensdes abstraidas.”
(Ibdem, p. 24).

3 Mundivisdo ¢ a palavra utilizada por Flusser para exprimir o sentir, perceber e conceituar sobre o mundo. Ndo
utilizo aqui a palavra olhar, pois posso simplificar demais esse conceito.

4 “Maquina: instrumento pelo qual a concepgdo passou pelo crivo de uma teoria.”” (Ibdem, p. 18)
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2.1 CINEMA DE POESIA

Na porta de uma industria, cameras e jornalistas, proletdrios e curiosos
amontoam-se em circulos que se dissolvem a medida que outros sdo formados. Quem nos
apresenta essa atmosfera cadtica ¢ uma camera de cinema. Lembra uma camera observativa
do cinema documentario. Ela passeia pelo cenario entre cortes bruscos de imagens que nos
conduzem dentro daquele universo. Ela tem muita presenca. Comecamos a perceber que, no
meio daquelas séries de acontecimentos, um dos personagens principais € a propria camera, a
qual nos conduz. Isso ¢ perceptivel quando vemos que ela ndo se ausenta, ao contrario, mostra
seu corpo em movimentos manuais, cortes secos € um interesse muito sutil por uma imagem
especifica dentre todos os elementos imagéticos que ela poderia cobrir: os rostos dos

personagens daquele local.

Figura 1 - Sequéncia do rosto em Teorema

Fonte: Filme Teorema, 1968.

Em um determinado momento, a camera pousa de maneira delicada, entretanto
direta, no rosto de um homem que a encara. O homem, distraido com todo o tumulto que se
instala na cena, encontra-se olho a olho com ela. A maquina ndo se intimida, a principio, com
sua encarada. Ele se detém poucos segundos e perde-se na multiddo. Ela respeita seu
afastamento e fica parada ao invés de ir ao seu encontro. Nesse momento, o cinema de

Pasolini apresenta-se dentro de Teorema, filme realizado em 1968, na cidade de Mildo. Essa
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cidade ¢ bastante importante no processo que o poeta vivenciou na Itdlia e que o ajudou a
pensar no seu Cinema de Poesia.

Por volta dos anos 60, Pasolini viu os dialetos italianos, que faziam parte da
pluralidade da Italia, desaparecerem e serem substituidos por uma lingua tnica, tecnicista e de
procedéncia burguesa, segundo ele. Para o diretor ndo existia uma lingua italiana unificada
devido a pluralidade cultural caracteristica da Italia. Além disso, Pasolini acreditava haver
também uma diferencia¢ao dualista no uso da lingua italiana, o que ele cunhou de “santissima
dualidade”. Maria Betania Amoroso, em seu livro Pier Paolo Pasolini (2002, p. 44), explica

como 0 escritor encarava esse Processo:

Para o poeta em vestes de linguistica, existiria uma ‘santissima dualidade’ no
italiano: o idioma instrumental e o literario. Usava-se o instrumental para falar, ¢ o
literario para escrever. Esse ultimo ¢ o italiano médio, que, na verdade, s6 diz
respeito aos interesses e aos espiritos de uma classe social e que ¢ falso, pois distante
de todo o resto da sociedade. Naquele momento, entretanto, nascia um novo italiano;
o0 pais estava se unificando. Se ha uma nova lingua italiana, ¢ porque existe também
um novo homem italiano: a divisdo entre proletarios, subproletarios e pequena
burguesia ia se atenuando.

De base gramisciana, Pasolini acreditava que a transformac¢do da lingua italiana
acusava uma mudanca estrutural ndo s6 na gramadtica, mas na economia € na politica do pais.
Esse processo na Italia, descrito por Amoroso, estava atrelado a transferéncia do polo
econdmico e cultural italiano, que saia de Roma e Florenga e dirigia-se a Turim e Mildo —
cidades industrializadas. A mudanga geografica da economia da Itilia foi gerando essa
unifica¢do na lingua que Pasolini condenava. Esse processo era um “genocidio cultural”,
como denominava. Pasolini dizia em texto: “[...] julgo que a destruicdo e substituicao de
valores na sociedade italiana de hoje leve, mesmo sem carnificinas e fuzilamentos em massa,
a supressao de grandes areas da propria sociedade.” (PASOLINI, 1986, p. 115). Esse
genocidio era comandado pela burguesia neo-capitalista italiana contra as zonas rurais e
subproletarias. Pasolini admirava essas ltimas classes por sua cultura pré-historica e religiosa
em esséncia. Para o diretor essas classes possuiam o mistico, o qual o diretor chamava de
sagrado, em seu cotidiano. O diretor havia convivido com ambas. Na infancia morou na zona
rural italiana e, no anos 60, o diretor morou nos suburbios romanos, embora viesse de uma

familia de classe média, com o pai militar e a mae professora.

Apesar de Pasolini utilizar o conceito de sagrado a partir do historiador das

religides Mircea Eliade, eles diferem quando tratam da vinculagdo do sagrado as instituigdes
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de poder. Para Eliade, o sagrado exerce um papel de organizador social nas sociedades

primitivas, legitimando as hierarquias existentes. O que para Pasolini ndo era confortavel.

Esta nostalgia que tenho do sagrado idealizado e que talvez jamais tenha existido —
pelo fato de que o sagrado sempre foi o objeto de uma institucionalizagdo — por
exemplo no comeco, através dos xamas, depois dos padres — € que esta nostalgia tem
alguma coisa de errado, de irracional, de tradicionalista. (PASOLINI, 1983, p. 95).

Pasolini percebeu que com a destruicao dos dialetos italianos, o elemento sagrado
que o diretor sentia junto a literatura foi se perdendo, tendo em vista que a “nova” lingua
italiana comecava a assumir uma forma padronizada, distante da diversidade dos dialetos
espalhados pelo territorio italiano. A decep¢do com a lingua italiana que influenciava
diretamente na linguagem literaria foi um dos motivos de o diretor investir na arte

cinematografica.

Quando comecei a fazer cinema, pensava que fosse apenas uma linguagem da arte
[...] e, portanto, me recolocaria, novamente, na minha experiéncia literaria. A
medida que fui trabalhando com o cinema, me dei conta de que ndo se tratava de
uma técnica literaria, mas de uma verdadeira lingua [...] e aqui ja se explica o
motivo pelo qual continuei a fazer cinema e abandonei a literatura. Mas, existe um
outro motivo, talvez mais simples, mas nem por isso menos importante: todas as
linguas que ja foram analisadas e descritas tém a caracteristica de serem simbolicas
[...] e 0 cinema, ao contrario, exprime a realidade com a realidade [...]. Assim, os
objetos e as pessoas sdo aqueles que eu reproduzo através do meio audiovisual. E
aqui chegamos ao ponto: eu amo o cinema porque com o cinema ficou sempre no
nivel da realidade. E uma espécie de ideologia pessoal, de vitalidade, de amor pela
vida que pulsa dentro das coisas, da propria vida, da realidade. (PASOLINI apud
PEREIRA, 1996, p. 98).

O autor do cinema, para Pasolini, possui uma possibilidade infinita de tecer a arte
cinematografica, pois ndo se apoia a um legado de regras e codigos como € o caso da
literatura. Ao invés disso, ele produz suas imagens a partir “[...] do caos, onde sé existem
meras possibilidades ou vislumbres de comunicagdo mecanica e onirica.” (Ibdem, p. 270).

Para Pasolini, o cinema jamais conseguird fazer uma “gramatica” de suas
imagens, pois ele, antes de tudo, € estético. “O cinema se revela assim, também desse ponto
de vista, o objeto atualmente mais importante daquela ciéncia da percepcao que os gregos
chamavam de estética.” (BENJAMIN, 2011, p. 194). Os participantes da arte do cinema (seja
do diretor ao espectador), em todo o filme, vao ter como brincadeira fundamental a infinita
repeticdo de significagdes e estilizagdes das imagens. Ou seja, na perspectiva de Pasolini, o
cinema pode ser considerado o verdadeiro tabuleiro, onde o jogador (novo imaginador) brinca

equanime com o aparelho (brinquedo’). Seria como um quebra-cabega (o filme) onde cada

5 “Brinquedo: objeto para jogar” (FLUSSER, 2011, p. 17).
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peca (as imagens) pudesse tomar como par qualquer pega de seu jogo. Para isso se concretizar
seria importante dentro do fazer e do modo de percepcdo dessas imagens colocéd-las num lugar
a-historico, pois, para o diretor, a adi¢do historicista & imagem cinematografica pode levar a

propria imagem a morte:

[...] o autor cinematografico ndo deve elaborar uma tradigdo estilistica secular, mas
simplesmente decenal. Na pratica, ndo tem uma conven¢do a contradizer com
excessivo escandalo. A sua adigdo histérica ao im-segno® se aplica a um im-segno
de vida curtissima. (PASOLINI, 1997, p. 271).

Pasolini explica que o cinema ¢ um campo ao didlogo infinito, pois ndo podemos
dar um significado fechado a imagem, cada receptor ira simbolizd-la de uma maneira. Esse
dialogo infinito entre o receptor e as imagens técnicas’ do cinema abre varias janelas para o
elemento inesperado surgir. Esse ¢ o papel fundamental que as imagens técnicas devem
exercer no mundo. Para o filésofo Vilém Flusser (2008, p. 174), em seus estudos sobre a
imagem, o “[...] essencialmente as novas imagens sdo criadas para que se busque, entre as
possibilidades dadas, o inesperado (a saber, no didlogo com outros).”

O diretor italiano denomina o cinema como parabolas por causa dessa
caracteristica conotativa. Pasolini leva-nos a crer que o cinema pode ser considerado uma
linguagem exclusivamente poética, entretanto o diretor abre ressalva para a existéncia do
elemento da prosa dentro da narrativa cinematografica. Isso se dd pela caracteristica
encantadora do cinema como espetadculo. Nao me alongaria a explicar como seria esse cinema
de prosa. Ele pode ser exemplificado em alguns filmes comerciais realizados de maneira
industrial por empresas cinematograficas do mundo inteiro. “A enorme quantidade de
episodios grotescos atualmente consumidos no cinema constituem um indice impressionante
dos perigos que ameacam a humanidade, resultantes das repressdes que a civilizagdo traz
consigo.” (BENJAMIN, 2011, p. 190).

Embora exista a possibilidade de um cinema de prosa, este jamais se concretizara
como a experiéncia do romance moderno (por exemplo) porque ele ndao tem “[...] um
elemento fundamental da linguagem de prosa: a racionalidade” (PASOLINI, 1997, p. 273).
Ou seja, o que podemos novamente perceber € que o cinema, como parabola do mundo, tanto

no sentido da nova imaginag¢do flusseriana quanto no sentido do narrador tradicional de

% Im-segno € o signo imagético do cinema para Pasolini.

7 “Imagens técnicas sdo, portanto, produtos indiretos de textos — o que lhes confere posigdo historica e ontologica
diferente das imagens tradicionais.” (FLUSSER, 2011, p. 29)
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Benjamin, torna-se um potente instrumento modificador dos conceitos ou mesmo guardido
das experiéncias misticas, pois ¢ imagem poética.

No entanto, Pasolini alude que, mesmo com a predominancia de uma linguagem
poética, o cinema “[...] tem uma dupla natureza; ¢ ao mesmo tempo extremamente subjetivo e
extremamente objetivo [...]” (Ibdem, p. 274). Pois ele, como a natureza da imaginagao, ndo
pode ser separado profundamente do elemento racional.

A imagem cinematografica para Pasolini, neste contexto, ¢ poesia por meio da
realidade direta. No livro Empirismo Herege (1972), o diretor comega explicando que o
cinema ¢ uma linguagem da realidade, entretanto deve-se entender que entre a realidade e a
objetiva que a capta existe uma formagdo imagética (que se utiliza também de nossa
memoria) a qual torna a imagem cinematografica onirica. “O cinema me permite manter o
contato com a realidade, um contato fisico, carnal, eu diria mesmo de ordem sensual.”
(PASOLINI, 1983, p. 26). Nela o ato de imaginar ¢ um ato confabulatério. Por isso, o diretor
quer um cinema mais “poético” por meio da qualidade metaférica do cinema. Esse cinema
entraria em contraponto ao cinema convencional.

O diretor apresenta uma série de elementos possiveis a fim de construir uma
narrativa poética do cinema, a qual chama de “subjetividade livre indireta”. E importante
sabermos que essa nunca se concretizard de maneira linguistica na imagem, mas sempre
estilistica. Isso faz com que o cinema, segundo Pasolini (p. 279), “[...] liberte as
possibilidades expressivas comprimidas pela tradicional convengdo narrativa, numa espécie
de retorno as origens, até encontrar nos meios técnicos do cinema a original qualidade onirica,
barbara.” E assim, o cinema constitui-se como a possibilidade de uma linguagem técnica da
poesia, uma linguagem tencionada a irracionalidade.

Pasolini, ao ver essa qualidade estilistica do cinema, comecou a pensar uma forma
no seu fazer cujo objetivo era levar a experiéncia mistica, a qual chamava sagrada. “Quando
faco um filme, ponho-me em estado de fascinacdo diante de um objeto, de uma coisa, de um
rosto, dos olhares, de uma paisagem como se tratasse de um engenho onde o sagrado estivesse
na iminéncia de explodir.” (Ibdem, p. 110).

Ciente da vinculagdo do sagrado ao poder institucional dos organismos religiosos
que perdurou em nossa historia, Pasolini afirma, em entrevista com Duflot, que sai em defesa
do sagrado porque ele acreditava ser “[...] a parte do homem que menos resiste & profanagao
do poder, que ¢ a mais ameacada pelas instituicdes das Igrejas.” (1983, p. 94). O diretor
deparou-se com a resisténcia da irracionalidade da Natureza nas sociedades rurais, periferias

romanas ¢ no terceiro mundo (enfim, no “povo”, como chamava essas comunidades).
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Quando vamos ao didlogo com o filme de Pier Paolo Pasolini, se formos com
pressa, ndo encontraremos seu cinema de poesia. Ao primeiro olhar, seus filmes (ao contrario,
por exemplo, de Glauber Rocha) sdo bastante lineares e com planos e imagens bem digeridas
tecnicamente dentro do cinema convencional.

O que se apresenta como um elemento original, ou mesmo incomum, como
constru¢do narrativa sdo suas temadticas sempre “polémicas” para a sociedade conservadora.
Entretanto, existe algo dentro do cinema pasoliniano que € mais importante que sua narrativa:
as imagens que compoe os filmes.

Em sua cinematografia, percebo que o diretor faz momentos imagéticos dentro
dessas obras que embora importantes para historia narrada, querem dizer algo a mais. Nessas
imagens ndo encontramos uma proposta clara, e, algumas vezes, a demora nelas nos traz o
que podemos chamar de imponderavel dentro do cinema. Um despertar da narrativa que nos
convida para uma fuga a outro sentir dentro do préprio filme.

O Evangelho Segundo Sdo Mateus (1965) é o primeiro filme do cineasta depois
do texto Cinema de Poesia. No filme podemos perceber uma cidmera que vagarosamente
passeia pelos rostos e cenarios campesinos do sudeste italiano. Antes de escolher a zona rural
campesina italiana como locacdo para o filme, o diretor percorrerd a Palestina e Israel a
procura desses cenarios. Essa viagem gerou o documentario Sopralluoghi in Palestina per il
Vangelo secondo Matteo, porém o diretor ndo encontrou nos paises do Oriente médio suas
locacdes. A escolha da zona rural italiana ¢ explicada pela for¢a arcaica que a localidade
possuia para o diretor. Ela esta refletida tanto nos personagens quanto na geografia do local
dentro do filme.

A imagem que Pasolini captura para nos mostrar no Evangelho Segundo Sdo
Mateus reflete essa escolha. Por todo o filme, sem pressa, Pasolini percorre cuidadosamente
0s personagens que compdem o cenario que contextualiza o ambiente e a época que Cristo
nasceu. Em movimentos de cameras e planos abertos, o diretor ambienta o lugar no qual
estamos dentro do filme. Entretanto, ndo parece ser a contextualizagdo o principal intuito da
presenca daqueles personagens e cendrios para Pasolini. Nesse filme, a forma ndo estd
subordinada ao contetido. O diretor, por intermédio da objetiva, captura as curvas, tracos,
luzes e sombras das imagens. A historia cristd € importante, mas as imagens campesinas que
tomam esse filme parecem ter uma poténcia que a todo o momento € posta aos nossos olhos
pelo diretor italiano. Parte da poesia do filme, sem duvidas, estava nessas imagens que

relampejavam a forma imagindria campestre do diretor italiano.
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Dentro de O Evangelho segundo Sdo Mateus poderemos encontrar uma cena que
me ajuda bastante a pensar sobre essas imagens de Pasolini: o Sermdo da Montanha. Nesta
cena identifico elementos que podem ilustrar melhor o que venho falando sobre Pasolini.

A ideia do diretor de fazer um filme sobre O Evangelho segundo Sdo Mateus era
mostrar uma grande obra literaria para uma Itdlia em processo de unificagdo e modernizagao.
“Antes de mais nada, o que estava em jogo quando decidi filmar O Evangelho Segundo Sdo
Mateus era a possibilidade de dizer alguma coisa num momento em que toda a literatura
italiana gira em falso” (PASOLINI apud LAHUD, 1993, p. 73). Pasolini criticava a literatura
formalista que voltara para a Italia no final dos anos 50 e que deixara o engajamento de lado,
utilizando-se de uma lingua burguesa para se comunicar.

Pasolini escolheu o “Evangelho de Mateus” por esse mostrar um Cristo ativo, que
“veio trazer espada e ndo a paz”, e por ele considerar um texto de uma beleza poética impar.
Tanto era sua admiragdo pelo Evangelho que o diretor ndo insere nenhum texto a mais dentro

do filme.

Minha ideia ¢ filmar, ponto por ponto, o Evangelho segundo Sdo Mateus, sem fazer
redugdes ou roteiro. Traduzi-lo fielmente em imagens, seguindo, sem acrescentar
nada, a narrativa; também os didlogos deverdo ser rigorosamente os de Sdo Mateus,
sem uma frase sequer de explicagdo ou resumo, porque nenhuma imagem ou palavra
podera estar a altura poética do texto. (PASOLINI apud AMOROSO, 2002, p. 51).

O filme ¢ todo em preto e branco, embora ja existisse a possibilidade da cor no
cinema. Ele mostra-se, ao primeiro olhar, muito simples e comportado. Como dito por
Pasolini, ndo existem mudancas no texto, Cristo apresenta-se como ele ¢ dentro do
Evangelho. Isso trouxe muitas criticas ao diretor, porque um filme sobre Cristo vindo de
Pasolini que antes ja houvera feito A Ricota (1965), e que ja pronunciara sua divergéncia
severa com a Igreja Catdlica, ndo poderia ser um filme entendido apenas como uma
atualizacdo do mito cristdo. Existia uma critica que esperava mais acidez do diretor. Pasolini

respondeu, em diversos momentos, a essa critica:

Eu poderia ter desmistificado a real situacdo historica, as relagdes entre Pilatos e
Erodes, eu poderia ter desmistificado a figura de Cristo mitizada pelo Romantismo,
pelo Catolicismo e pela Contra-Reforma, desmistificar tudo, mas entdo, como
desmistificarei o problema da morte? O problema que eu ndo posso desmistificar €
aquele profundamente irracional, e consequentemente de alguma maneira religioso,
que esta no mistério do mundo. Este ndo pode ser desmistificavel...?

8 Avrei potuto demistificare la reale situazione storica, i rapporti fra Pilato € Erode, avrei potuto demistificare la
figura di Cristo mitizzata dal Romanticismo, dal cattolicesimo e dalla Controriforma, demistificare tutto, ma
poi, come avrei potuto demistificare il problema della morte? Il problema che non posso demistificare ¢ quel
tanto di profondamente irrazionale, e quindi in qualche modo religioso, che ¢ nel mistero del mondo. Quello
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A cena do Sermdo da Montanha € muito provocativa, pois diz muito de como o
diretor pensava sobre seu cinema e quais técnicas’ pensava para a experiéncia poética, e
porque ndo mistica do seu cinema.

Nessa sequéncia o personagem de Cristo aparece sempre em primeiro plano, ou
melhor, seu rosto ¢ a parte do corpo, que Pasolini se interessa em mostrar. O diretor encontrou
nas pinturas de Rouault a inspiracdo para o rosto de Cristo!'?. Para o papel de Jesus Cristo
escolheu o estudante de letra Enrique Irazoque, depois de ter passado um ano a procura de um

ator.

Figura 2 - Sequéncia do Sermdo da Montanha

Fonte: Filme Evangelho Segundo Sdo Mateus (1964)

Pasolini, mesmo com a chegada do som direto, dublou todos os seus filmes. Tanto
com as proprias vozes dos atores como com vozes de outras pessoas. Fez isso em A4 Ricota
dublando o personagem de Orson Welles com a voz do escritor Giorgio Bassani. Em O
Evangelho segundo Sao Mateus, ndo foi diferente. Para a voz de Enrique Irazoque utilizou a

voz do ator Enrico Maria Salerno.

A dublagem, deformando a voz, alterando as correspondéncias que religam o timbre,
as entonacgdes, as inflexdes de uma voz a um rosto, a um tipo de comportamento,
confere novo mistério ao filme. [...] gosto de elaborar uma voz de combina-la com
todos os outros elementos de uma fisionomia, de um comportamento. Amalgamar...
E sempre a minha tendéncia para o pasticho, sem duvida! E... & [sic] recusa do
natural. (PASOLINI, 1983, p. 128).

Esse era um cuidado que Pasolini tinha em suas obras: a luta contra o naturalismo.

Para ele, o naturalismo do ator era antagénico a sua concep¢do de realidade na linguagem

non ¢ demistificabile... Citagao tirada do site: <http://www.pasolini.net/cinema_vangelo.htm>, consultado em
15 de outubro de 2007.

? Pasolini dizia ir ao encontro da sacralidade técnica da arte.

A imagem pictorica para o diretor era muito importante e bastante apresentada dentro de seus filmes,
principalmente as pinturas pré-renascentistas. Em outros filmes como os da Trilogia da Vida ou A Ricota
(filme que sera analisado no proximo capitulo) temos isso ainda com mais evidéncia.


http://www.pasolini.net/cinema_vangelo.htm
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cinematografica. O cinema de Pasolini, segundo o préprio diretor, “[...] representa, portanto, a
realidade através da realidade, quer dizer, concretamente, através dos objetos da realidade que
ma camera pode reproduzir, momento a momento.” (Ibdem, p. 137). Essa definicao de
cinema, que faz Pasolini, ressalta a necessidade de desconcertar ndo o racional diretamente,
mas o que ¢ esperado nele. A harmonia da mise en scéne torna-se plural e desconcerta-se,
algumas vezes de forma sutil, nos filmes do diretor. Outra técnica bastante presente em
Pasolini sd3o os cortes secos realizados pelo diretor com o mesmo intuito da dublagem —
pulverizar o naturalismo da interpretagao.

Na sequéncia do Sermdo da Montanha, Cristo fala todo o texto do sermao, um dos
mais importantes para o cristianismo. Pasolini corta a cena praticamente a cada estrofe do
texto. Esses cortes levam o rosto do personagem para planos ou movimentos de cdmeras
diferentes. Além de Cristo, outros personagens bastante importantes na sequéncia sdo as
manifestagdes da natureza que a percorrem inteira. Elas geralmente mudam em cada cena,
trazendo uma pluralidade imagética a sequéncia. Cristo perpassa toda essa sequéncia
acompanhado: de chuvas, barulhos de ventos, raios, sol, por do sol e, nas suas costas, o mar.
O continuo aparecimento daqueles fendmenos ndo ¢ muito claro em seu objetivo, porém ¢
insistente. Isso faz com que paremos de algum modo para ndo mais ver apenas o Cristo em
seu discurso, mas a natureza.

Ela ¢ um dos elementos misticos que Pasolini buscava dentro de suas obras. Para
Pasolini a natureza era mistica, “[...] quando falo de Natureza ¢ preciso sempre entender ‘mito
da natureza’: mito anti-hegeliano e antidialético porque a natureza ndo conhece as
‘superacdes’; tudo ai se justapoe e coexiste.” (Ibdem, p. 74).

Influenciado pela “religido natural” de sua mae e pelas experiéncias de sua
morada no interior da Italia, além das experiéncias proporcionadas por viagens aos paises de
terceiro mundo, principalmente a Africa, Pasolini apresenta seu fascinio a natureza por meio
de seus filmes e sua literatura. A Trilogia da Vida (1971) ¢ uma ode a natureza, da qual falava
o diretor, algo naife, pré-historico, ingénuo e por isso potente. Mesmo antes da Trilogia, o
centauro, personagem em Medéia (1966), proclama a Jazdo: “Tudo € santo, tudo € santo. A
natureza ¢ santa”. As viagens ao terceiro mundo trouxeram ao diretor um sentimento de afeto,

o qual ¢ declarado em seu poema La religione del mio tempo (1961):

Ah, o deserto aturdido

Pelo vento, o estupendo e imundo

Sol da Africa que ilumina o mundo

Africa! Minha tinica

Alternativa (PASOLINI apud LAHUD, 1993, p. 141)
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A cena do Sermdo da Montanha traz, por meio das manifestagdes naturais, muito
mais que o fascinio de Pasolini pela natureza. O modo de inserir pensamentos as imagens por
via do que ¢ visto invisivelmente, pela sua pequenez perante outros elementos cénicos,
expressa-se nessa cena. Por isso, ¢ dificil encontrar seu cinema de poesia dentro dos seus
filmes, porque ele ndo esta exposto. Mesmo a exposi¢ao do rosto de Cristo ¢ incognoscivel,
pela propria caracteristica do rosto humano.

O diretor brasileiro Glauber Rocha foi um dos criticos a esse texto, pois nao
conseguiu, em um determinado momento, encontrar nos filmes de Pasolini sua poética. “O
artigo de Pasolini sobre cinema de prosa e cinema de poesia ¢ uma peca errada, porque
Pasolini vinculou muito a linguagem do cinema ao processo linguistico verbal e literario. [...]
O processo ¢ articulagdo de estruturas que esta ligado a arte visual, sem nada a ter com a frase
literaria ou a frase poética.” (ROCHA, 2006, p. 191).

A maneira como Glauber vela a imagem dentro de seus filmes ¢ explicita, muito
embora isso ndo signifique que o mistico esta exposto na obra do diretor baiano. Ele estd nas
transi¢des, nos excessos, no devir da imagem que se constroi autonoma, antes de ser montada.
Pasolini faz esses desvios, constrdi seus véus de uma maneira mais minimalista. A poética
desse diretor italiano encontra-se na sutileza de alguns elementos, que persistem em se
apresentar sem proposito claro. Essa ¢ uma diferenca fundamental para o didlogo entre esses

dois diretores.

2.2 EZTETYKA DO SONHO

No Sermdo da Montanha feito por Glauber Rocha em seu filme 4 Idade da Terra
(1980) tudo ¢ colorido, e Cristo € negro — interpretado pelo ator Pitanga. A diversidade nao se
encontra apenas nas cores, mas nos personagens que rondam o Cristo que oferece coca-cola
aos seus ouvintes. Os personagens ndo tomam um destaque evidente (a ndo ser Cristo € um
menino vestido de anjo que canta e toca um violdo), eles se entrelacam como numa fusao.
Entretanto ndo ¢ feito esse recurso na edi¢do, mas isso acontece pelo excesso de elementos
que se perdem uns aos outros. A tradicdo popular entremeia-se (em didlogo) com a cultura
pop. Com o texto do Sermdo da Montanha acontece o mesmo. Ele ¢ alterado, o Jesus Negro

contextualiza seu discurso com o periodo politico em que o filme foi feito. Idade da Terra foi
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o ultimo longa-metragem do diretor e compde muito bem os filmes feitos depois do manifesto
Eztetyka do Sonho.

Entretanto, neste trabalho analisarei com mais profundidade o primeiro filme depois
do manifesto, chamado Claro — realizado 4 anos apo6s a apresentacao do texto em Nova York.
O filme ¢ a terceira obra de Glauber Rocha no periodo de exilio. Nesse o diretor brasileiro
concretizou trés filmes. O primeiro filme, Der Leone have sept cabecas '!, que teve como
locacao a Republica do Congo, o diretor foi nas origens africanas buscar um filme que falasse
do totalitarismo dos paises colonialistas'?; o segundo, Cabecas Cortadas, filme com
referéncias surrealistas feito na Espanha. Nesses filmes comecamos a perceber o didlogo que
Glauber iria estreitar com o misticismo popular e a realizacdo de estéticas mais oniricas para

seus filmes (principalmente, depois de Claro).

Para comecarmos a dissertar sobre o manifesto Eztetyka do Sonho é importante
ressaltar que o diretor ndo especifica exatamente uma estética baseada no sonho, mas
podemos perceber os elementos oniricos e recursos miméticos a esses atrelados. Por isso,
torna-se importante entendermos o sonho na perspectiva de outros estudiosos e de outras
manifestagdes artisticas, pois assim conseguiremos entender melhor os elementos estéticos
que o diretor digere desse fendmeno psiquico.

A concepg¢ao de sonho que estou abordando nessa pesquisa estd vinculada a nogao
de sonho para Sigmund Freud. O psicanalista, em 1899, termina de escrever o livro 4
interpretagdo de sonhos, considerado por ele sua obra mais importante. Nessa obra vemos
algumas caracteristicas sobre o que Freud entende pelos sonhos. Para Sigmund Freud (2006,
p.- 12), “sonho ¢ o primeiro membro de uma classe de fendmenos psiquicos anormais.” Assim
os sonhos dividem essa categoria dos fendmenos anormais com as fobias, histerias, obsessoes
e delirios. Contudo os sonhos sdo encontrados tanto em pessoas com patologias psiquicas
quanto em pessoas sem elas. Assim, para o psiquiatra, “[..] definem-se os sonhos como a
atividade mental de quem dorme, na medida em que esteja adormecido” (Ibdem, p. 13).

O sonho para o diretor Glauber Rocha nao fica definido, como foi dito. O diretor

menciona apenas que “[...] o sonho ¢ o Unico direito que ndo se pode proibir.” (ROCHA,

"Der Leone have sept cabegas é um filme titulado em vérias linguas: alem3, francesa, portguesa, inglesa e
espanhola. Cada uma delas representa um pais colonialista. O proprio filme mostra esse colonialismo brutal,
tanto religioso quanto politico, que fizeram no terceiro mundo.

12De Barravento, feito na Bahia em 1960, ao Ledo de 7 cabecas, filmado na Africa em 1970, vemos Glauber
transformar Aruan submisso e mistico, ¢ o malandra Firmino, ‘o negro sobrevivente’, num Zumbi, guerreiro
negro marxista-leninista ou maoista disposto a fazer a Revolugdo sem perder um milimetro da sua africanidade
e dos seus mitos. (Ibdem, p. 27).
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2006, p. 251). O que podemos entender ¢ que Glauber busca no sonho a possibilidade da
antirrazao. O diretor vai procurar no misticismo popular — o qual representa a poténcia
propulsora de uma revolucao para ele — os elementos irracionais para trabalhar sua arte da
antirrazao: “Num ato de paroxismo Glauber comega a construir uma esquerda mitica e
mistica, com seus proprios mitos”, diz Ivana Bentes (1997, p. 27). Sobre a ligacao dos sonhos
com o misticismo popular, o proprio Freud (2006, p. 193) disserta: “Um dia descobri, para
meu grande assombro, que a visao dos sonhos que mais se aproximava da verdade ndo era a
médica, mas a popular, por mais que ainda estivesse semi-envolta na supersti¢ao.”

Além dos sonhos, ¢ importante contextualizar o surrealismo, pois a essa escola
influenciou muito na constru¢ao do manifesto a Eztetyka do Sonho. Para falar de surrealismo
¢ inevitavel que falemos do movimento dadaista também. Estes movimentos artisticos
propuseram-se, em seus principios, a buscar o que poderia vir de encontro a entropia
formalizada pela burguesia de entdo ¢ uma possibilidade de pensar o irracional como
metodologia (paradoxalmente) para suas producdes artisticas, “[...] uma nova verdade ¢ uma
nova arte surgiram do caos, do inconsciente e do irracional, dos sonhos e das regides

incontroladas da mente.” (HAUSER, 2003, p. 966).

O dadaismo trazia a radicalidade na proposta de uma arte anticonsumivel e
anticontemplativa. A palavra “dada” vem da verbalizacdo das criancas que ainda ndo possuem
nossa linguagem, ou seja, em seu nome estava ja dito onde esses artistas foram buscar sua
inspiracdo. Os artistas dadaistas se propunham a realizar uma linguagem desvencilhada das
convengdes. “A finalidade do movimento consiste em resistir & sedu¢do das formas prontas,
sem originalidade, e aos convenientes mais imprestaveis, porque desgastados, clichés
linguisticos, que falsificam o objeto a ser descrito e destroem a espontaneidade de expressao”
(Ibdem, p. 962). Tendo em vista a decadéncia e degeneresséncia da burguesia, o dadaismo
trazia o comportamento de recolhimento, antissocial. Por conseguinte, isso traria o
inesperado, elemento fundamental para emancipacdo da arte. Para Walter Benjamin, o
dadaismo desejava o que o cinema posteriormente conseguiria fazer.

O comportamento social provocado pelo dadaismo foi o escandalo. Este ¢ o
inesperado, o contrario do banal e do cliché. O dadaismo, segundo Benjamin, trouxe a ideia
de uma arte tatil, nele foi provado que “[...] tudo que ¢ percebido e tem carater sensivel ¢ algo
que nos atinge.” (BENJAMIN, 2011, p. 192). Podemos explicar isso quando Aristoteles, em
Da Alma, diz que o intelecto ¢ a geracdo de conhecimento a partir de objetos inteligiveis,

estes sdo gerados por imaginacdes de objetos sensiveis, logo, o intelecto (ou a linguagem, ou
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0 pensamento estritamente racional) ¢ gerado por abstracdes do objeto sensivel transformado

em objetos inteligiveis.

[...] pode inteligir as formas por meio de imagens mentais e, tal como no ambito do
sentido tudo aquilo que se deve afirmar ou negar é por causa disso mesmo definido,
do mesmo modo a sensacdo exterior, a0 ocupar-se com as imagens mentais, a isso
sera movida (ARISTOTELES, 201, p. 108).

A grande questdo do dadaismo foi que, embora ele tenha mostrado como o
sensivel pode ser tatil, com o escandalo, “[...] ainda mantinha, por assim dizer, o choque fisico
embalado no choque moral.” (Ibdem, p. 192). Todavia, foi no surrealismo que Walter
Benjamin viu a possibilidade de confronto com a logica burguesa vigente na época. Para ele, a
arte surrealista poderia, de maneira equanime, ir ao encontro da logica racional capitalista. O
historiador da arte, Arnold Hauser (2003, p. 966), expde que os surrealistas, para além de uma

ruptura com a representagao naturalista do mundo,

[...] esperam a salvagdo da arte, que repudiam como tal, tanto quanto os dadaistas, e
sO estdo preparados para aceita-la como veiculo de conhecimento irracional, de um
mergulho no inconsciente, no pré-racional e no cadtico, e recorrem ao método
psicanalitico de livre associag@o, ou seja, ao desenvolvimento automatico de ideias e
sua reprodugdo sem qualquer censura racional, moral e estética, pois imaginam ter
descoberto ai uma receita para a restauracdo do velho e bom tipo romantico de
inspiragao.

Hauser explica que a proposta do surrealismo foi infrutifera no que diz respeito a
busca incondicional por uma irracionalidade que se queria absoluta. O surrealismo
invariavelmente se deparou com a razao, pois o “[...] que o surrealismo copia dos sonhos, ndo
so expressam duas esferas diferentes, mas também que essas regides do ser interpenetram a tal
ponto que uma nao pode subordinar-se a outra, nem se opor a ela como antitese.” (Ibdem, p.
967).

Glauber Rocha era interessado na poténcia do surrealismo, embora ele reconhece-
se que a vertente artistica perdeu parte de sua forca com o tempo. “A fun¢do historica do
surrealismo no mundo hispano-americano oprimido foi aquela de ser instrumento para o
pensamento em direcdo a uma liberagdo anarquica, a Unica possivel.” (ROCHA, 2006, p.
153). O que aproximava Glauber do surrealismo era a capacidade que os artistas desse
movimento tiveram de contrapor-se a logica racional burguesa, sustentada no totalitarismo,
“[...] a intelligentsia alinha-se do lado das formas autoritdrias de governo, exige ordem,
disciplina, ditadura [...]” (HAUSER, 2003, p. 958). O racionalismo burgués ¢ o elemento
opressor a arte, segundo o diretor baiano. A saturagdo de modo racional burgués de pensar o

mundo sé poderia ser combatida com outra maneira de imaginar. Para Glauber o misticismo
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popular auxiliaria esse novo modo de imaginacdo. O movimento surrealista, para Walter
Benjamin, construia sua estética na fronteira do sono e da vigilia e numa linguagem que
perambulasse da maneira mais espontanea possivel. O olhar desse movimento era o olhar pds-
histérico, nao mais regido por uma linearidade, mas novamente “numa espécie de naturalismo
magico”. Parece um ato livre presenteado pelo hibrido entre o sono e a vigilia, em que a razao
ndo dita, porém ndo esta ausente. Esse ndo-lugar' ¢ onde se encontra o refigio para uma nova
estética, na qual nosso julgamento nao se apropria perniciosamente do desenvolvimento de
nossas imagens.

Todavia, o diretor ndo queria o cinema surrealista europeu importado para o
cinema latino-americano. Era necessdria outra maneira para realizar a proposta surrealista
dentro dos paises da América. Para Glauber ndo se tratava de mimetizar ou representar o
sonho, mas pegar emprestado sua estética. Assim, antes mesmo do manifesto da Eztetyka do
Sonho, o diretor apresentou esses modos e apontou suas influéncias.

Dragdo da maldade contra o Santo Guerreiro (ou Antonio das Mortes) ¢ um
filme pelo qual Glauber comega a falar sobre uma visdo mais mistica e menos racional do seu
olhar para o fazer cinematografico e o que ele entendia como pobreza. Muito influenciado
pelo tropicalismo que vinha da musica e por outras manifestacdes artisticas que pulsavam no
pais, o diretor baiano comegou a trazer para seus filmes a antropofagia. Nesse filme a cultural
de origem popular e a colonizadora, ou imperialista, como falava, sdao devoradas e
transmutadas para sua estética.

O mito é o ideograma primario e nos serve, temos necessidade dele para
conhecermo-nos e conhecer. A mitologia, qualquer mitologia, ¢ ideogramatica e as

formas fundamentais de expressdo cultural e artistica a elas se referem
continuamente. (ROCHA, 2004, p. 153).

Muito embora o misticismo popular estivesse presente em todos os seus filmes,
em Antonio das Mortes, ele ndo se apresenta tdo purista e mostra-se com mais forga. Os
personagens mesclam-se dentro do filme e vdo se transformando. Assim o racional e o
irracional, ou mistico, encontram-se de forma mais antropofagica. O onirico apresenta-se
junto aos personagens que se encontram sempre em estado de iluminag¢do ou histeria.
Filosofam ou esbravejam sobre o mundo e seus sentimentos. Relacionam-se por meio de

conflitos e afetos mutuamente.

BAo contrario de Marc Auge, utilizo a palavra ndo-lugar como uma auséncia de um espago delimitado, e ndo
como um lugar de transito (como aeroporto, terminais de dnibus etc)
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Ja antes eu devia ter feito assim, ja em Deus e o Diabo, mas o
relacionamento entre os personagens era um relacionamento fechado, com censuras
entre eles; eram mais burgueses porque eu era mais burgués. Ao invés em Antonio
das Mortes houve uma abertura total, assim para os filmes dos outros autores: esta
liberdade, nova para nds, criou a possibilidade de uma relagdo nova com o publico.
(Ibdem, p. 151).

Nesse momento da sua trajetdria, Glauber estava discutindo o tropicalismo que
surgia com a concepcao antropofagica dos artistas de 1922. Essa concepg¢ao ajudou o diretor a
se aproximar de maneira mais feroz dos mitos e misticismos populares das zonas rurais
brasileiras e, também, ao mesmo tempo, deixou-o conceber de uma forma mais explicita o
western, vindo dos filmes hollywodianos que o diretor consumia na infancia e juventude.
“Com Antonio das Mortes eu me liberto como cineasta” (ROCHA, 2004, p. 166).

E, além disso, nessa nova fase, o diretor tragou uma perspectiva mais aberta a fim
de entender como o autor de cinema pode agir enquanto politico, artista, realizador etc.
Glauber vai a procura de novas formas e estéticas cinematograficas. O diretor ndo mais aponta
vertentes para o cinema, ele busca construir seu proprio caminho ou caminhos. “O caminho
do cinema sdo todos os caminhos.” (Ibdem, p. 180).

O segundo filme do exilio, Cabecas Cortadas', é bastante importante para
pensarmos a estética surrealista que o diretor buscava a partir de entdo. O surrealismo europeu
para Glauber era uma vertente importante para a Europa, ndo para a América Latina. O diretor
acreditava que o tropicalismo traria essa forca para os latino-americanos. ‘“Neruda fala
surrealismo concreto. E o discurso das relagdes entre fome e misticismo. O nosso nio é
surrealismo dos sonhos, mas da realidade.” (Ibdem, p. 153).

Um dos personagens de Cabegas Cortadas ¢ um cego. No comego do filme,
carregado e seguido por pessoas, o cego pede para descer dos bragos dos alguns homens que o
seguravam. Nesse momento, o personagem fala: “Posso inventar o branco para mim, a cada
dia”. O poder de decidir o que imaginar ¢ o grande momento para o cineasta brasileiro do
cinema de autor, por isso, como diz Ismail Xavier, Glauber quis “[...] manter vivo o projeto de
um cinema de autor com uma inflexao politica, inserido no combate ao neocolonialismo e a
hegemonia cultural dos paises centrais do capitalismo.” (XAVIER, 2004, p. 15). Glauber, em
uma de suas declaracdes sobre seu modo de fazer cinema, diz que ndo faz “[...] economia de

fantasia e de imaginacao.” (ROCHA, 2004, p. 300).

YCom Cabegas Cortadas, rodado na Espanha em 1970, Glauber Rocha leva ainda mais longe a pesquisa sobre
as raizes imaginarias surrealistas-barrocas de sua cultura, ampliando, alids, o ponto de vista brasileiro para o
conjunto da cultura latina, incluindo a hispanidade (PIERRE, 1996, p. 67).
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Em Eztetyka do Sonho, o diretor brasileiro comecou a rever seu texto Uma
estética da fome: “A estética da fome era a medida da minha compreensdo racional da
pobreza em 1965.” (ROCHA, 2006, p. 251). Com o novo manifesto, o diretor pensava a
irracionalidade que caracteriza o misticismo do povo do terceiro mundo, a partir da fome. “O
que interessa, no cinema de Glauber, ¢ a possibilidade de uma fabulagdo comum ao povo e a
arte.” (BENTES, 1997, p. 32). O misticismo interessava a Glauber porque ele ¢ a poténcia de
uma revolucgao.

Nenhuma estatistica pode retratar com absoluta exatidao a dimensdo da pobreza.
Ela ¢ a maior e mais incompreensivel abstracdo para o homem, segundo Glauber. Seria nesse
estagio de abstracdo que a arte se alicercaria, por meio do misticismo. “O artista deve
incorporar tal imagindrio [o mistico], ponto vital da pobreza, para poder produzir os signos da
luta correlatos a emogao estimulante e reveladora.” (XAVIER, 2003, p. 22). A arte para uma
experiéncia mistica, pensada por Glauber, seria o estidgio elevado do alcance que o cinema
poderia ter na perspectiva de um novo imaginar. Isso porque seria a maior revolucdo do
homem pds-historico perante a linearidade historicista. “Este misticismo € a Unica linguagem
que transcende ao esquema racional de opressdo. A revolucdo ¢ uma madgica porque ¢ o
imprevisto dentro da razdo dominadora.” (ROCHA, 2006, p. 250). A luta travada entre o
racional e o irracional culminaria com a vitéria do irracional quando este se tornasse
imprevisivel, segundo o diretor.

Como ele [Glauber] explicita em ‘A estética do sonho’, a arte, porque invengao, ¢
mergulho no imprevisto, experiéncia instauradora, ruptura com o senso comum, com
os limites e convengdes. [...] Sendo o controle da razéo e da medida, instaura o que

ndo ¢é, assume o0 momento magico, entra em sincronia com o que ¢ sonho do
oprimido, da voz as pulsdes inconscientes. (XAVIER, 2003, p. 22)

A partir do sonho, Glauber Rocha ndo propde criar uma estética, mas mapear
caminhos possiveis a arte revolucionaria. Burlar a vigilia por meio de imagens sequenciadas
a partir de lembrancas obliteradas ¢ a arma dos sonhos, e Glauber comega a buscar esses
imponderaveis dentro da imagem cinematografica gravando a fome, o povo mistico e suas
revolugoes.

Para isso, o diretor baiano liberta-se de uma sé estética, e procura varias
possibilidades. Em Cdncer (1968), o diretor soltou algumas teméticas sobre violéncia e pediu
para atores “profissionais” e outras pessoas encenarem. Cada tomada correspondia a uma
sequéncia do filme. Assim, Glauber trouxe elementos teatrais de encenacdo e se utilizou
minimamente da edicdo. Em Di Glauber (ou, Di Cavalcati) (1977) encontramos Glauber

dentro do enterro do pintor Di Cavalcanti fazendo-lhe uma homenagem. O filme ¢ construido
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por imagens do velorio e do enterro do pintor junto as imagens de quadros dele atravessadas
pela performance do ator Pitanga. Todas essas imagens foram montadas com cortes frenéticos
entre elas. Entretanto, em todos os filmes do diretor percebemos uma dialética na montagem e
uma liberdade na captura das imagens, as quais se formavam com uma temporalidade
auténoma.

Com isso, Glauber trouxe para a sua imagem o imponderavel e com ele a tentativa
de se libertar das amarras da razdo burguesa (e assim, vale afirmar aqui que ndo estamos
falando da razdo total humana) pela forma incompreensivel e inesperada da experiéncia
mistica. O imponderavel atravessa as imagens dos filmes de Glauber Rocha junto a toda essa
liberdade que as formas. “Uma obra de arte revoluciondria deveria ndo s6 atuar de modo
imediatamente politico como também promover a especulacao filosofica, criando uma estética

do eterno movimento humano rumo a sua integracao césmica.” (ROCHA, 2004, p. 249).

Esse elemento de abertura a subjetividade da sua obra ¢ um elemento importante
do sonho. Freud explica que, com a auséncia do estado de vigilia nos sonhos, nds abstemos de
uma explica¢do sobre as imagens que perpassam o decorrer dos nossos sonhos. “O homem
que sonha fica afastado do mundo da consciéncia de vigilia.” (FREUD, 2006, p. 16). Assim,
nossos olhares atravessam essas imagens libertas de conceitos morais ou de uma afirmagao
real do que se vé. O que Glauber parece falar na Eztetyka do Sonho é da sua relagdo com o
onirico, este ¢ uma maneira que encontrou de fazer o seu cinema épico. “A mim o género
épico — ndo o género, e sim estrutura e profusdo épica — me permite maior comunicacao.”
(ROCHA, 2004, p. 190).

Glauber Rocha, na Eztetyka do Sonho, coloca-se ndo como explicador do mundo,
mas como um anfitriio de sua intimidade!®>. O que Glauber pretende para a sua arte ndo é
comunicar uma maneira de colocar nela o seu sonho, mas recriar uma atmosfera onirica por
meio da estética do misticismo — advindo da fome do povo.

Glauber busca elementos possiveis para o rompimento com a razao burguesa de
sua €época. A arte feita para a antirrazdo tem inspiracdes importantissimas na “estética do
sonho”. O onirico em Glauber Rocha, principalmente em Claro, ¢ constituido por véus que o
diretor concebe em suas imagens sujas, ricas em elementos e em fusdo. Os personagens

parecem se encontrar em constantes transes e histerias coletivas. O excesso na imagem de

150 que o surrealismo fez, segundo Benjamin, ndo foi a libertagdo perante a razdo, ou simplesmente uma agdo
revoluciondria contra a razdo burguesa, esse movimento nos trouxe o encontro com a mais indspita e terrivel
de todas as drogas “(...) nds mesmos — que tomamos quando estamos s6s” (BENJAMIN, 2011, p. 33).
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Glauber escurece qualquer possibilidade de comunicagdes exatas, tanto metaforicamente

quanto como percebemos a propria imagem.
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3 A AMBIVALENCIA DA IMAGEM

Em Glauber Rocha e Pier Paolo Pasolini, existem duas maneiras bem diferentes
do fazer da imagem para a constru¢ao possivel de uma experiéncia mistica dentro do cinema
e, no capitulo anterior, pudemos ver um pouco disso. Contudo, encontrei algo em comum
nesses fazeres que me surpreendeu bastante e enriqueceu meu olhar sobre a busca dessa
imagem que procuro. Percebi que uma das construcdes estéticas para que esta imagem exista
exige um elemento antagdnico a ela: a imagem desvelada, explicita, na qual o mistério nao se
encontra escondido (logo deixa de ser mistério). Essa ambivaléncia contida nas imagens que
irei expor realiza uma espécie de danga entre uma imagem grandiosa, a servigo da
contemplacdo e do padrdo, e uma imagem pequena, imperceptivel as vezes ao olhar desatento.

Existem dois filmes, através dos quais podemos entender um pouco mais sobre
estas duas relagdes. 4 ricota (1962) é um média-metragem de Pier Paolo Pasolini, realizado
antes do Cinema de Poesia, entretanto com muitos elementos pelos quais conseguimos
levantar algumas discussdes sobre o texto. E outro filme ¢ Claro de Glauber Rocha, ja

brevemente apresentado dentro do primeiro capitulo.

3.1 A RicoTA

A ambivaléncia que se coloca dentro da imagem que esses diretores propunham
como imagem mistica aponta-nos para um paradigma: de um lado, transmitir algo, e de outro,
proteger o algo que se quer transmitir. Esse paradigma assemelha-se a dicotomia entre
sagrado'® e profano. Giorgio Agamben, em seu livro “Profanagdes”, explica o significado das
palavras profanacdo e sacralizagdo por meio do que os juristas romanos, na época do Império,
entendiam pelos termos.

Ele explica que “[...] consagrar (sacrare) era o termo que designava a saida das
coisas da esfera do direito humano, profanar, por sua vez, significava restitui-las ao livre uso

dos homens.” (AGAMBEN, 2007, p. 65). Nessa frase temos algo bastante revelador no que

10 conceito de sagrado, como ja foi dito, é muito utilizado por Pasolini. Entretanto, nesse
trabalho, existe uma diferengca entre o que é mistico e o que ¢é sagrado. Isso porque a
categoria do sagrado ¢ atrelada dentro de uma racionalidade instituida pelas religides e
classes dominantes, em que “[...] o elemento racional encontra-se em primeiro plano, muitas
vezes até parece tudo.” (OTTO, n/s, p. 10). No caso de Pasolini existirda uma dificuldade de
se diferenciar estes conceitos, pois, mesmo sabendo das vincula¢des que o sagrado possuia
com as institui¢cdes religiosas, o diretor ndo deixou de usa-la.
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concerne a imagem; ao observarmos a filmografia de Pier Paolo Pasolini, esses conceitos
revelam-se com clareza.

Pasolini foi o diretor que pensou essas duas ambivaléncias da imagem mistica —
mais precisamente a imagem cristd. O diretor traz em seus filmes as duas vestes dessa
imagem: de um lado referendada por meio de uma tradicdo imagética secular da Igreja
Catdlica e, de outro lado, profanada pelo povo que secularmente a concebeu. O misto entre
apresentar essas imagens tradicionais sacralizadas e, ao mesmo tempo, profana-las
(restituindo-a para o povo) representa muito do pensamento da imagem mistica de Pier Paolo
Pasolini.

Ao passarmos pela filmografia do diretor italiano encontramos as “vestes” e
iconagrafias da tradicdo imagética cristd em corpos campesinos € operarios. Isto vemos muito
dentro dos seus primeiros longas metragens. Em outros filmes posteriores encontramos
releituras de alguns personagens misticos em vestes contemporaneas em corpos da classe
trabalhadora. Esses corpos dentro das imagens de Pasolini parecem refletir o que de mistico
existe em sua filmografia, algo que estd muito além dos elementos iconograficos ou de
construcdo dos personagens sacros dentro dos filmes. As referéncias ao sagrado institucional
encontrasse, a0 meu ver, para esconder o que de misterioso existe nas imagens produzidas
pelo diretor. A construgdo feita pelo italiano se alicer¢a na sua base cristd principalmente.
Embora em outros filmes ele ird construi-la a partir de outras iconografias ancestrais, elas
servem ao mesmo objetivo. Em A ricota mostraremos sua ligagdo com os elementos critaos,
pois neste filme encontrei maior clareza para explicar estd ambivaléncia das imagens.

O pensamento de Pasolini sobre essas questdes da imagem mistica estd posto em
seu media-metragem A ricota. No comego em uma das cartelas do filme, o diretor diz: “Nao ¢
dificil prever que esta minha historia tera classificacdes interessante, ambigua e escandalosa.”
[grifo meu]. Esta declarag@o aflora ainda mais meu pensamento sobre a forma como Pasolini
petrende levar este filme. Colocando em seu prologo a intengao de trazer um outro olhar nao
tdo exato, ou mesmo sobrio, sobre a Paixdo de Cristo.

E interessante apontar dentro das imagens de representagdes cristds de Pasolini, é
que elas ndo estdo jogadas de maneira aleatéria ou leviana dentro de seus filmes. Sao
construgdes apegadas a um vertente iconografica e de representagdo da propria Igreja
Catolica.

Pasolini carrega uma forte influéncia das imagens do “pré-renascentismo”, que
assume um papel importante de referéncias para seus filmes. Essas imagens sao

minuciosamente montadas por meio das referéncias pictoricas do diretor — “[...] ndo consigo
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conceber imagens, paisagens, composicdes de figuras, fora desta minha paixdo pictdrica
inicial, do século XIV.” (PASOLINI, 1983, p. 57). A grande contradi¢do ¢ que elas foram
concebidas a partir dos olhos severos de uma Igreja fechada e detentora de muito poder, que o
diretor abominava. Todavia, o italiano profana, a todo momento, a concepgao imagética crista
da Igreja. Pasolini parece entregar o passado nostalgico do tempo sacralizado ao presente
profano do povo proletario e campesino (do imaginario do diretor). “De acordo com Pasolini,
‘o presente se transforma em passado’ em virtude da montagem, mas este passado ‘aparece
sempre como um presente’ em virtude da natureza da imagem.” (DELEUZE, 2011, p. 49). O
diretor veste o contemporaneo com “mantos sagrados”, traz as duas temporalidades para o
mesmo cenario. Assim, leva-nos ao novo olhar presente sobre os dois universos, que se
aproximam de maneira mais clara. O passado e o presente dialogam juntos ao nosso olhar
sobre seus filmes. Compreendemos suas ligagdes e suas dicotomias.

A profanacdo da imagem sagrada em Pasolini interessa-me muito mais do que
apontar as suas referéncias pictdricas do pré-renascentismo. O filésofo Michel Lahud, em seu
livrto A Vida Clara (1993, p. 68), o qual tratou sobre Pier Paolo Pasolini e sua obra, escreve

que:

La ricotta através justamente da dessacralizacdo da cultura burguesa: ao pseudo-
sublime da Paix@o de Cristo que estava sendo filmada no interior do filme, Pasolini
justapunha o Iudico e o profano populares, sob a forma de musica ligeira, de um
twist freneticamente dangado pelos figurantes num dos intervalos das filmagens, e
da ridicularizagdo popularesca das composi¢des maneiristas!” calcadas pelo diretor
do filme nos quadros de Rosso Fiorentino e de Pontormo.

Pasolini mostrou, no decorrer de sua carreira, ser um pensador da imagem
sacralizada e, por conseguinte um profanador dela. Nos seus filmes: “[...] o sagrado ndo se
encontra ali onde a burguesia o coloca e o procura, mas onde quase ninguém o percebe, na
propria existéncia de um Accatone, de um Ettore, de um Stracci.” (Ibdem). Quando Lahud
explana sobre esses personagens vém-me 0s rostos € corpos dos atores que encenaram essas
existéncias, todos ndo atores, mas pessoas vindas das periferias romanas. Assim, entender
suas presencas dentro do fazer cinematografico de Pasolini ¢ compreender que na miudeza

dessas imagens profanadas encontra-se, além das classes populares romanas, a possivel

7Os maneiristas sdo do movimento artistico maneirismo. O estilo é conhecido pelo
“artificialismo” das expressdes de seus quadros e escultura para que assim alcangassem maior
drama a obra.



37

hierofania'®, termo utilizado pelo diretor italiano para falar da experiéncia mistica que
propunha no cinema.

Pasolini parece-me ser o contemporaneo do qual fala Agamben. Por toda sua obra,
percorreu os caminhos sombrios para fazer uma imagem que resistisse ao programa
impositivo do modelo tradicional cinematografico. Ele utilizou o passado arcaico para
subverter o modelo racionalizado imposto pela imagem sagrada tradicional. Como podemos
ver na profanacdo da imagem sagrada, o mistério estava para o diretor “na condigdo
subproletaria italiana”.

Para o diretor, o cinema estd baseado “[...] na abolicio do tempo como
continuidade, e portanto na sua transformacao e realidade significativa e moral [...]” (Pasolini,
1986, p. 110). Este “estar fora do tempo” deixa-nos em estado de alerta, & margem de um
continuum linear, pois suspende o estado automatico de uma narrativa comandado pelo nosso
olhar programado para enxergar pelas as imagens hegemonicas. Essa maneira de Pasolini nos
levar ao seu filme produz um portal para o caminhar no escuro, cujos elementos para uma
experiéncia com o mistério estdo dispostos em lampejos de imagens que perpassam o filme.

A ricota (1962) ¢ um filme que traz os dois opostos paradigmaticos da imagem em
Pier Paolo Pasolini. O pensamento de Pasolini sobre as questdes da imagem sagrada estdo
postos nesse média-metragem. Dentro dele, o diretor ja aponta o que ira elaborar no seu texto
Cinema de Poesia, o que sera concretizado em filmes como O Evangelho segundo Sao
Mateus (1965), Medéia (1970) dentre outros. O média-metragem faz parte de uma coletanea
de filmes que compde o filme Rogopag, a qual, além de Pasolini, os diretores Rossellini,
Gordard e Gregoretti apresentam obras que falam sobre relagdes humanas.

O filme pode ser visto como um hibrido entre dois projetos de cinema do diretor.
O primeiro ¢ o projeto nacional popular, no qual o diretor pretendia realizar filmes mais
populares acessiveis aos diversos publico. Nesta filmografia percebemos que Pasolini ainda
possui uma influéncia do neo-realismo italiano, muito presente na €poca, bastante presente em
seus dois primeiros filmes (Accatone: desajuste social [1961] e Mama Roma [1962]). E
segundo pautado no Cinema de poesia, com uma produ¢do menos “consumivel”. Momento ao
qual Pasolini se posiciona radicalmente “[...] contra racionalismo pragmatico do capitalismo
industrial e sua ideologia do progresso e da producao, Pasolini passaria entdo a elaborar uma

verdadeira ética da recusa.” (LAHUD, 1993, p. 71).

8 Hierofania significa experiéncia de religagdo com o sagrado, segundo Mircea Eliade.
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A ricota ¢ um meta filme da Paixdo de Cristo. O poeta-diretor Pasolini faz o
aclamado Orson Welles interpretar um diretor classico e estereotipado que constrdéi uma
“Paixa0” toda nos moldes maneiristas catolicos. “De fato, Welles ¢ o diretor maneirista que o
filme de Pasolini ridiculariza.” (Ibdem, p. 57). Assim, o italiano mostra o conceito
programatico e maneirista da imagem de Cristo — convencionada pelas classes dominantes e
pela Igreja Catdlica. As imagens “filmadas” por Welles sdo limpidas, objetivas e racionalizam
os elementos da representagao sagrada. Nelas, Pasolini coloca a perversidade e o preconceito
das classes dominantes.

A primeira imagem do filme me chama aten¢do: uma mesa com o banquete € um
megafone posto em cima dela. Essa imagem ndo sé aparece no comeg¢o do media-metragem,
mas no decorrer dele, ora colorida ora preta e branca. A imagem da mesa representa uma
natureza morta, mas o tom dela se diferencia das demais imagens, ¢ amarelado. Este tom
carrega a imagem de uma aura gasta e arcaica. Além de ser a primeira imagem que aparece no
filme, ¢ a Ultima também. Ela permanece estatica por todo o filme. Adianto apenas que,
embora Pasolini tenha tirado as cenas da paixao de Welles de dois pintores maneiristas, essa
imagem da mesa é a que mais se aproxima de um quadro. E uma imagem que me incomoda
porque ¢ estranho senti-la como uma imagem cinematografica, tanto pela sua forma estavel
quanto que pela sua falta de vivacidade, muito embora logo no comeg¢o do filme ela receba
personagens que dancam ao som de um twist. Os personagens dancando levam para a imagem
um tom debochado. A interacdo entre eles e a mesa ¢ nula, tanto a mesa quanto os
personagens poderiam encenar sem nenhum laco entre eles (o que acontece no decorrer do
filme). Contudo, essa unido da o tom de como o filme se comportard com relagio a estes dois
elementos em uma mesma imagem, € como eles se relacionaram dentro do filme. O mistério
da natureza morta — pois esta recebe este tom no decorrer do filme — ¢ profanado pelos
trabalhadores do filme de Welles que dangam ao redor dela. O filme ¢ uma profanacgao das
imagens sagradas.

Em A ricota, assistimos a duas “Paixdes de Cristo”. Esse ¢ uns dos problemas que
o filme aborda, a distin¢cdo do modo de produzir a imagem da “Paixdo de Cristo” existente nos
dois diretores. As imagens realizadas para o martir de Pasolini sdo em preto e branco. Ja as
“dirigidas” pelo diretor Welles sdo intensamente coloridas, referenciadas nos pintores
Pontormo, com o quadro Santa Felicita, e Rosso Fiorentino, com Dispozicione de Voltterra.
Pasolini vai desmascarando o maneirismo falso do diretor Welles a medida que o filme vai se

desenrolando, e, com isso, o conceito da imagem de Cristo engendrado pelas instituicdes
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catolicas. As duas Paixdes de Cristo vao selando essas duas maneiras de o diretor Pasolini

relacionar-se com essas imagens religiosas: a sacralizada e a profanada.

Figura 3 - O personagem Stracci

F .
-, * &~ (i
Fonte: Filme 4 ricota, 1963.

Ao primeiro olhar, 4 ricota é explicito e claro nesse sentido. De um lado, o Cristo,
do diretor Orson Welles, e seus apdstolos; de outro, Stracci, o personagem que representa o
martir de Pasolini. No filme do diretor Welles, seu Cristo ¢ louro de cabelos longos, e seus
apostolos sdo belos, de auréolas e roupas de época. Eles falam com ar de sabedoria e deboche,
este jogado cruelmente e a todo o momento contra Stracci. Ele figura como Dimas (o bom
ladrao) no filme de Orson Welles torna-se uma parodia de Cristo em Pasolini. O Cristo-
Stracci € careca, sem um corpo esbelto, com aspecto sujo. Sempre bombardeado com
chacotas e insultos perversos. Sua caracteristica bonachona e patética cativa ao primeiro
momento e vai percorrendo o filme até sua desgraga.

A trilha do filme é composta por quatro musicas e siléncio (som ambiente) que
transportam o espectador para os diversos temperamentos e realidades que permeiam os
filmes de Welles e Pasolini. Elas vao da tragédia a comédia e também a tragicomédia. O twist
revela as cenas em que os personagens, travestidos com seus papéis no filme de Welles,
dangam ou saracoteiam o préprio filme no qual estdo trabalhando. O adagio ¢ tocado para as
cenas mais tragicas, como por exemplo, a ceia feita pela familia de Stracci. E o allegro
percorre as imagens mais comicas do filme, até nos levar a tragicomica cena de Stracci, na
gruta, sendo humilhado pelos demais personagens.

Em A ricota, a condigdo do tempo/espago caminha, ou dialoga, entre os universos
dos dois diretores. O tempo e espaco de Pasolini sdo mais ludicos, embora vez por outra
sejam atravessados por ordens do diretor Welles que se reverberam pelo filme por meio de

outras vozes que as repetem. A primeira aparicao de Welles no filme ¢ sentada numa “cadeira



40

de diretor”, e sua primeira frase ¢ uma ordem. Welles s aparece no filme de Pasolini, no seu
proprio filme, o diretor maneirista so6 lhe empresta a voz'® — que sempre ordena.

Os personagens no filme de Pasolini ndo estdo na “a¢do de encenar” e aparecem
sempre nos seus momentos de lazer, alimentagcdo e descanso. Bem diferente dos momentos de
“trabalho em ser” apresentados na colorida “Paixdo de Cristo” de Welles. Nessa, todos estao
em suas mise en scenes: atores, diretores, assistentes. Um ponto curioso, a gravacdo nunca
consegue ser terminada, pois a todo o momento “o filme de Pasolini” ocupa o filme do diretor
maneirista Welles por meio da musica twist e chacotas em cena.

Essas interrupgdes dentro dos dois filmes, corrobora com o nosso eterno despertar
do filme. O diretor italiano ndo quer permitir a fluidez em nenhuma das duas constru¢des da
“Paixdo de Cristo”. O filme acontece no dialogo conflituoso entre esses dois universos. E
interessante como o direcionamento para nos, espectadores, ¢ sempre para compreendermos
essas duas maneiras brigam entre si pelo seus pontos de vistas. Um impositivo e ordenador, o
outro ludico. Essas duas forcas ndo conseguem andarem juntas até que se encontram de
maneira tragica no final do filme. Todavia ambos personagens zombam dentro dessas duas
Paixdes. Como ja explicado Stracci € o alvo dos personagens de Welles que a todo momento
humilham ele. E na Paixdo de Cristo de Welles, os atores ndo conseguem permanecer na
encenacgao programatica do diretor maneirista.

Isso aponta duas formas de negar ao outro: uma de maneira autoritaria e pedante,
sempre a olhar o outro como algo menor, e a outra lidica e zombeteira, mas com uma postura
diferente. Os personagens de Pasolini ndo conseguem se curvar as ordens do diretor. Embora
tentem a todo momento seus corpos se desmancham na postura imposta a eles pelo diretor, ou
ao som do twister que invade a cena constantemente.

Na primeira apari¢do da referéncia ao quadro de Pontormo, Dispozicione de
Voltterra, os personagens aprontam-se para compor a cena. A camera ¢ distante, o plano ¢é
bastante aberto, vozes de comandos sdo escutadas sem sabermos quem fala. A cena possui
cores bastante vivas, os personagens estdo com roupas impecaveis. Tudo parece estar pronto
para compor o quadro. O diretor italiano percorre em planos médios e closes os personagens
nessa cena. A camera esta estatica, diferente dos leves movimentos aparentes nas primeiras

cenas do filme de Pasolini®’. Pasolini vai apresentando os rostos que se encontram na cena.

19 Vale lembrar que esta voz ndo é do Orson Welles, como ja foi dito no primeiro capitulo.

20 Essa diferenciagdo entre o filme de Welles € o filme de Pasolini é um recurso que eu estou utilizando para
melhor explicar a maneira como percebi esse filme. Entretanto, logicamente, o filme ¢ dirigido inteiramente
por Pasolini.
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Sao rostos estaticos, atuam para Welles, estdo em preparo para compor o quadro referenciado.
E interessante como essa cAmera funciona como uma “lupa” que apresenta personagens para
aquela composi¢ao do quadro de Pontormo, e, por conseguinte, a cena de Welles. O aparelho
funciona como um analisador minucioso do quadro/cena que dedica-se para este fim. O
diretor desmembra o quadro, aponta seus detalhes e seus personagens.

Existe um pequeno tempo dedicado a cada uma dessas imagens na sequéncia do
filme e este momento ¢ sempre interrompido pela ordem de Orson Welles. Essa mesma agao
ocorrera no decorrer do filme em outras situagoes, como foi dito. No entanto, mesmo com o
esforco de Welles em manter seu filme ordenado, os personagens que representam o povo nao
conseguem submeter-se ao diretor. Algo maior dentro de seus corpos pulsa para o desfecho
jocoso das imagens maneiristas do diretor.

Existe a luta contra o naturalismo encenado pelos atores posta pelo diretor italiano
no seu proprio filme. Quando esses corpos e rostos dos personagens encenam na tentativa da
estabilidade pedida a cena, eles vacilam em pequenos lampejos saindo da mise en sceéne para
se portarem como si mesmos. O real e o encenado entram em conflito constantes. Temos as
lutas das imagens dos dois “Pasolinis”, uma feita pela direcdo do proprio diretor, e a outra,
metalinguistica, feita pelo diretor Orson Welles, pois este parece interpretar Pier Paolo
Pasolini e a fixa¢ao do italiano pelas imagens pré-renascentistas. Essa luta € provacada, ela ¢ a
linha narrativa que Pasolini quer apresentar a nds. A historia da crucificacdo de Cristo nesse
primeiro momento do filme ndo € a prioridade para o diretor italiano. O Cristo de Welles deve
continuar vivo, pois ndo ¢ ele o verdadeiro martir da Paixdo que Pier Paolo quer para 4 ricota.

Nesse primeiro interpretar, tudo estaria posto. Pasolini critica a l6gica maneirista
de representar a imagem crista e apresenta o que seria a imagem de Cristo pensada por ele. O
Cristo de Pasolini ndo tem roupas de luxo e ndo € louro, ele ¢ alguém do povo.

Na Paixdo de Cristo de Pasolini, o personagem principal ¢ Stracci (o bom ladrao),
que danca sobre o filme freneticamente ao som de sua fome. Tentado pela imagem estatica da
mesa com banquete, 0 personagem se apresenta como uma imagem viva, pois se movimenta a
todo o momento — este movimento cessa quando ele € crucificado. Embora em preto e branco,
Stracci traz vida ao filme, o percorre em corridas comicas atras de comida e da ordem do
diretor do filme.

Essas imagens sdo importantes de serem observadas. Stracci fica pequeno.
Geralmente, ele aparece em planos abertos, cujos espagos tomam a cena. Os lugares

atravessados pelo bom ladrdao sdo bucolicos, dentro da Natureza (esta viva dentro do filme e
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muito cara a Pasolini). Movimentos de panoramicas também acompanham Stracci e o cendrio.
A realidade da dor da fome esta nas falas sofridas e comicas de Stracci.

O didlogo estabelecido entre Stracci e o Cristo aponta essas duas construgdes
dentro de A4 ricota. Na cena, os dois estdo crucificados um ao lado do outro. As cruzes estdo
deitadas no gramado. Os dois comecam um didlogo, Stracci critica a posi¢do de Cristo de
indiferenca a ele. Stracci é questionado pelo Cristo, que lhe pergunta o porqué de ele andar
com quem lhe faz passar fome e o bom ladrao responde: “Minha vocacao ¢ morrer de fome”.
E importante pontuarmos como a fome é fundamental para este filme. Stracci se movimenta
por ela e para ela ao mesmo tempo. Esta fome toma uma proporc¢do mistica dentro do filme de
Pasolini, e faz-nos pensar a Eztétika do Sonho do diretor Glauber.

O rompimento com a liturgia da Paixdo tradicional (entre Dimas e Cristo)
radicaliza e explicita onde o diretor busca colocar o personagem Cristo. O Cristo imaginado
pelo diretor italiano ndo é concebido como o de Welles, que o representa morto. Pasolini ndo
quer o desfecho da crucificagdo, ele quer esse Cristo morto. Contudo, existe um martire para a
sua Paixdo, que ¢ Stracci. O personagem ¢ confabulado dentro da vida, e deseja-a. A
humanidade apresentada no ator e sua pureza abusada pelos demais personagens — e porque
ndo dizer por n6s mesmos — sao postas em uma imagem P/B, entrecortada por um universo
profano, de onde esse Cristo veio. Como Accatone e Ettore?!, Stracci traga seu martirio no
subtrbio romano. Sua vida ¢ ingloria e destituida de atitudes benignas de outrem. Sao filhos
pobres da sociedade e por ela sdo levados ao seu tragico fim: a morte. Accatone significa
vagabundo; Ettore, amedrontador; e Stracci € trapo em italiano. Trés Cristos que apresentam
sua mistica no martirio e em faces advindas do povo dos borgates romanos.

O jogo que Pasolini estabelece com o aparelho, além de subverté-lo, serve para
suspender uma visdo programatica da concep¢do imagética da iconografia cristd. Ele nao
apenas a problematiza, mas propde a oposi¢do dela. O diretor cria um quebra-cabeca
incompleto dentro de um labirinto, por onde o espectador deve percorrer sem a pretensao de
desvenda-lo. O mistico desses filmes ndo se resume somente aos seus Cristos. A imagem

mistica de Pasolini ndo ¢ explicita como a das tradigdes ritualisticas das institui¢cdes

2 Accatone e Ettore sdo os dois personagens principais que compdem a fase nacional popular de Pasolini.
Accatone € o gigold e cafetdo de Accatone — desajuste social (1961), o primeiro longa-metragem do diretor.
Residente da periferia romana, Accatone perambula atras de sua sobrevivéncia, encontra na cafetinagem uma
de suas op¢des. Ao final, o personagem ¢ atropelado e morre. Ettore ¢ filho de Mama Roma (ela d4 nome ao
filme Mama Roma [1962]), uma prostituta romana que faz programa para pagar uma melhor vida ao filho. O
menino revolta-se contra essa condi¢do da mae e comega a realizar pequenos furtos, até ser preso e colocado
amarrado — como o Cristo do pintor Mantegna — em uma sala isolada na prisao.
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religiosas. Ela ¢ misteriosa como pontos luminosos no céu e permanece no seu lugar: na
obscuridade.

O personagem Orson Welles assume a forma estatica e vai cortando o martirio de
Stracci por meio de comandos como: “A Coroa”; “Motor”; “Siléncio”; “Corta”; “Cena”;

“Acao”.

Figura 4 - Sequéncia dos rostos repetindo a ordem de Welles

Fonte: Filme A4 ricota, 1963

E interessante se ater a esses comandos, pois deles saem o coro dos demais atores,
que reproduzem a fala, mas dao a ela um novo rosto. Este rosto ¢ importantissimo ao diretor
italiano. Comandos linguisticos do cinema sao desobedecidos em algumas cenas pela massa
trabalhadora do filme, que profana a imagem institucional do sagrado com musicas de twist,
acompanhadas de suas dangas e outras brincadeiras. A imagem programada do sagrado,
desejada pelo pensamento preconceituoso burgués?’, a todo momento, ¢ interrompida. O
ritual de profanar essa imagem dentro do filme ndo deve ser visto como algo “mau”, mas
como uma devolu¢do do privado para o publico. Pasolini apresenta dentro do filme suas

“pegas”, invertendo os comandos do aparelho dentro do proprio enredo do filme,

corrompendo sentidos inventados como tradicionais a cena da Paixao de Cristo.

A secular degeneralizagdo que tem feito do Evangelho um texto para infernais
proliferagdes catequistas, litargicas, espiritualistas, emanando normas que terminam
superpondo-se umas a outras em uma involugdo nomenclatéria de carateres entre
esotéricos e masoquistas, cheios de tabus e de cerimoniais de aproximagdo muito
semelhantes aos cerimoniais neuréticos, com todo um habito hierarquico (Padre,

22 Em todo o comego de cena, o técnico de som erra a musica para a crucificagdo de Cristo, ao invés de uma
musica classica € posto um twist.
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Patrdo, Protecdo, Castigo) que atormenta de maneira classista as massas pobres
transferidas diabolicamente ao Céu. (PASOLINI, 1978, p. 259).

O diretor maneja os proprios personagens do padrao catdlico. Os “santos” sdao
representadas com suas auréolas falsas e inventadas. Nao existe a aura idealizada neles. Eles
sdo comicos em A ricota. Estes mesmos personagens, quando destituidos de suas “auréolas
sagradas”, assumem o coro junto ao povo, assim, revelam-se humanos. Eles ndo estdo nas
imagens de Welles, fazem parte apenas do filme de Pasolini. A Paixao de Cristo ¢ narrada
entre o povo, que constitui seus personagens. 4 ricota constréi uma nova fabula para a

¢

imagem do Cristo, sua historia volta ao povo, despede-se de seus mantos “vermelhos e
brancos”, e nela confabulam-se novos véus, deixando que seus elementos retornem a
obscuridade do mistico, do que € obscuro. A primeira ordem que o diretor Welles da no filme
¢ “A coroa!”. Ordem que se repete por sete vezes, seis delas como imagens de pessoas
gritando a ordem, e seus rostos tomam destaque nas imagens — como apresentado nas imagens
selecionadas acima. A ultima imagem que reverbera a ordem ja nao ¢ de um rosto. Nela,
quem aparece tirada de uma caixa de papeldo, ¢ a coroa de espinhos, segurada por maos que
ndo possuem rosto dentro da imagem. Ela estd sendo segurada de uma forma cénica com a
inten¢do de expd-la. As maos centralizam a coroa. Nessa imagem observarmos que por tras da
coroa existe a periferia romana bem ao fundo, desfocada, mas presente na imagem. Uma
presenca pequena que aponta, onde encontra-se o martirio que Pasolini quer apontar. O
martirio em 4 ricota ndo ¢ a crucificacdo e morte de Cristo, mas a fome que a classe periférica
(o povo) sente dentro do universo capitalista.

Stracci ao final do filme morre, ndo por sua fome, mas ironicamente por comer
demais. E como dito, a Giltima cena do filme ¢ a mesa com banquete que continua morta como

sempre se apresentou dentro do filme.

3.2 CLARO

Claro ¢ o filme primogénito de Glauber Rocha depois do manifesto Eztetyka do
Sonho. E seu tltimo filme no exilio, mas, segundo o préprio diretor, “[...] é meu primeiro

filme.” (ROCHA, 1997, p. 545). Claro

[...] ¢ um filme de ruptura entre a Europa e ele [Glauber Rocha], de violenta rejeicao
de tudo o que o conturbado mundo burgués italiano, abalado por fissuras
econdmicas e ideologicas diversas (ano do assassinato de Pasolini) representava
como decadéncia ocidental. (PIERRE, 1996, p. 71).
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Roma, capital por muito tempo do maior Império do Ocidente, ¢ o cenario do
filme pelo qual andamos pelos monumentos, pragas, borgates e ruinas romanas. Berto, a atriz
principal, conduz-nos nessa caminhada. A partir de Claro, seu “diario de bordo™, a
mundivisao do diretor ainda grita e esbraveja contra a burguesia que tanto odiava, mas ja nao
mais nos impoe um caminho. Ao contrario, em Claro tecemos varias possibilidades, varios
encontros com nao-lugares, pessoas, entidades e mundos possiveis.

Terra em transe & a Estética da Fome na préatica, Claro é a Eztétyka do Sonho.
Nesse filme, o diretor representa a Italia capitalista € a comunista. Em ambas, a Eztétyka do
Sonho aflora-se em um caminhar sobre a cidade de Roma. “E nenhum rosto ¢ tdo surrealista
quanto o rosto verdadeiro de uma cidade.” (BENJAMIN, 2011, p. 26).

Claro ¢ diferente dos outros dois filmes que foram feitos depois da Eztétyka do
Sonho. Ao contrario dos filmes Di Glauber e A Idade da Terra, a montagem de Claro parece
ser dividida em atos. Em outros filmes do diretor consiguimos perceber essas divisdes dentro
dos demais filmes, mas no “primeiro filme de Glauber” a montagem ¢ clara na divisdo dessas
partes. A atriz principal atravessa uma espécie de saga por todo o filme. Identifiquei nesse
caminho de Berto por Roma uma divisio de 5 partes®*. Essas partes ndo funcionam atreladas a
uma temporalidade, mas sdo nicleos? vinculados a pensamentos. Neles encontramos uns aos
outros, muito embora seu ponto de ligacdo principal seja Berto.

A primeira parte ¢ a mais performatica do filme, cuja condugdo se da pela
personagem Berto dentro da Roma antiga. Na segunda parte, os outros personagens ficcionais
adentram o filme, que, embora com a mesma linha performatica, assume essa postura no
universo ficcional, diferente da documental apresentada no comego do filme. Na terceira parte
voltamos a ter Berto como condutora, porém o filme compele-se de uma aura mais
documental e menos performatica. A quarta parte € um encontro com a intimidade de
Glauber. Nesse momento do filme, a locacdo € a propria casa do diretor. E a quinta parte ¢ um
transe imagético, algo como um outro filme dentro de Claro. Nesse momento todas as partes

do filme se encontram.

23 Ismail Xavier fala de Claro como um “diario de bordo”, embora ele mesmo coloque aspas nessa expressao.

24Esta divisdo é fruto da minha percepgdo sobre o filme, em nenhum momento Glauber Rocha escreve ou se
pronuncia sobre elas. Uso-as dentro da dissertagdo também para fins didaticos, pois dessa forma conseguirei
falar melhor sobre o filme.

25A montagem nuclear que posteriormente Glauber ira fazer em Di Glauber € A Idade da Terra, apresenta-se de
alguma forma em Claro.
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Na primeira parte de Claro as imagens sustentam-se nas ruinas da capital italiana.
O assunto principal ¢ a decadéncia do capitalismo ocidental. Claro ¢ a confabulagdo do
mundo ocidental catolico e comunista, sagrado e profano, espiritual e material. Suas imagens
desvelam, encobrem, clareiam e ludibriam os elementos dicotdmicos do Ocidente e
apresentam suas conexoes € seus abismos. Levado por Berto, deparamo-nos com imagens que
nos apresentam essas atmosferas. S3o imagens com luzes estouradas pelo Sol. A camera
movimenta-se constantemente, persegue e perde Berto. O aparelho encontra outros
personagens e os segue pela cidade. Nesse momento, as imagens que documentam o cotidiano
da cidade sdo atravessadas por Berto que interfere nelas, se apresenta dentro delas.

A atriz francesa, conhecida por suas personagens em “filmes de autor” europeus,
vaga livre em Claro, por Roma. Um manto preto de estilo Inca — ao que tudo indica — oferece-
lhe uma aura mitica (ndo sacralizada) que a faz destoar dos demais personagens e da propria
cidade. Com gestos ¢ movimentos dangantes e perdidos, Berto anda sem um objetivo claro, a
principio. Os planos que introduzem Berto dentro do filme, em sua maioria, sdo abertos e
permitem com que ela dance e flutue por todo o enquadramento. Em entrevista ao Paese Sera
de Roma em 1975, Glauber explica que “[...] a protagonista ¢ também um mito, um mito que
atravessa o filme: poderia ser o mito da inocéncia, da ingenuidade em relacdo com o mundo
hostil, repressivo”. Berto assemelha-se muito a descrigdo de Walter Benjamin de Breton,

escritor e poeta surrealista.

Breton capta de forma singular, pela fotografia, lugares assim. Ele transforma as
ruas, portas, pragas da cidade em ilustra¢cdes de um romance popular, arranca a essa
arquitetura secular suas evidéncias banais para aplica-las, com toda sua forga
primitiva, aos episodios descritos, aos quais correspondem citagdes textuais, sob as
imagens, com numeros de paginas, como nos velhos romances destinados as
camareiras. (BENJAMIN, 2011, p.27)

Pondero que o manto de Berto nao a sacraliza porque a atriz se apresenta
profanada no filme. Ela ¢ tocada pelos outros personagens, suja pelo chao das ruinas romanas,
vista e exposta aos turistas e ao povo romano. Glauber a dirige dentro do filme, ele pede que
ela role, inclusive ele proprio rola Berto com seus pés. Tudo € registrado pela camera, que na
primeira parte de Claro, tem como principal objetivo apresentar a atriz € seu olhar curioso
sobre a cidade de Roma. Os enquadramentos utilizados pelo aparelho sdao diversos,
conduzem-nos a pluralidade, muito embora a todo o momento as imagens levem-nos a Roma
arcaica, as ruinas do antigo império. A capital italiana vista em cartdes-postais.

Todavia, existe um determinado instante do filme onde o caminhar cessa e cede

lugar a ficcdo. Assim, entramos na segunda parte do filme, que acontece dentro de planos (em
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sua maioria abertos) parados. A camera ndo mais se mostra curiosa, ela agora observa imoével.
Entretanto, sua estabilidade ¢ afrontada pelo caos “livre”, maneira com a qual os personagens
encenam o filme. Os corpos desses personagens aparentam constante frenesi, em raras
excecoes mantém-se parados. Quando os corpos estdo parados os didlogos sdao proféticos e
apocalipticos. O épico, género tao precioso para o diretor, estd em Claro.

Ao contrario, dos personagens da Paixdo de Cristo em Welles, em Claro eles
estao libertos podem trazer toda a pulsao e frenesi livremente dentro do quadro. Até mesmo
ndo respeitam o enquadramento ¢ a todo momento em suas agdes saem do quadro, Glauber
ndo os prende. O curioso a se observar ¢ que apenas Berto deve seguir seus comandos, ¢ ela
como Stracci na maioria do tempo estd em plano aberto, o que permite que ela também tenha
uma certa liberdade dentro dos comandos do diretor.

Os movimentos dos corpos sdo cénicos e exagerados, transpiram desespero para o
plano que permanece a todo o momento estatico. A antropofagia que o diretor baiano queria
ter colocado em seus outros filmes ¢ bastante forte e presente dentro desses personagens. Eles
se despem, beijam-se, comem-se, tocam uns aos outros. Todos frutos da decadéncia do
capitalismo, e esse ¢ o assunto que proferem a todo o momento.

As imagens na segunda parte do filme desmoronam-se em trocas bruscas de
cenarios e identidades dos personagens, cujos anseios € desejos cambiam entre a nostalgia de
um passado glorioso e a busca por um futuro tdo glorioso quanto. Eles procuram
desesperadamente a fuga do presente. Os personagens deixam o tempo presente refém das
duas demais temporalidades. Todavia, Berto age de maneira diferente.

O plano fixo sufoca Berto dentro do filme. A atriz adentra a condi¢cdo daqueles
personagens, tenta interagir com eles. Num momento bastante especial do filme, Berto e todos
os personagens encenam dentro do mesmo plano. Os personagens se tocam, devoram-se com
toques e palavras. Uma mesa com um banquete faz parte da cena junto a eles. Berto lhes
profere pragas e insultos. Todos assumem suas perversidades dentro dessa sequéncia, até a
camera. O aparelho, que permanecia parado, agora se movimenta. Com um movimento de
zoom in, o aparelho vai fechando o plano sufocando Berto e os outros personagens. O plano
fecha-se a um ponto tal que s6 vemos vultos, a imagem torna-se abstrata. Nao vemos mais

claramente. Apenas Berto resiste nitida.

Nessas duas primeiras partes de Claro vagamos com Berto pelas imagens da

9926

cidade de Roma, “onde tudo que existe ¢ disposto em cartdes-postais”~”, e dialogamos com

26 Berto fala isto em uma passagem do filme que sera descrita a seguir.
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personagens decadentes. Fica evidente, no discurso de Berto, que nao s6 Roma estd
decomposta, mas a experiéncia no ocidente. As possiveis experiéncias, outras sobrevivéncias
e, por conseguinte, junto a elas, as pequenas imagens, os pequenos seres humanos. “O povo
morre!!!”, grita Berto.

Apesar do primeiro momento de Claro apresentar a degeneragdao da imagem e do
Ocidente, o filme apresenta outros caminhos que nao o da imagem hegemonica e ofuscante.
Novos caminhos para a experiéncia humana ¢ o que busca a personagem mitica de Claro.
Sendo curiosa, procura experiéncias nos destrocos de Roma. Como Deleuze em
“Conversacdes” (1996, p.109) falava sobre seus métodos para analise: “[...] era preciso, nao
remontar aos pontos, mas seguir ¢ desmaranhar as linhas [...]” Enquanto os personagens
lamentam a destrui¢do do seu passado, Berto quer percorrer caminhos, sobreviver neste
mundo vazio de experiéncias.

Apds caminhar pelas ruinas do Coliseu, pela Praga de Sdo Pedro e encontrar-se
com os personagens decadentes da cidade romana escutando-os na busca de historias, Berto
profere, em discurso solitario, ao lado da estatua de um ledo e a frente de um espelho, no

€Scuro.

Com a auséncia dessa cor, que ndo existe mais € que eu procurava entre o preto € o
branco em algum lugar dos movimentos esquecidos, mas que estavam decompostos
na geometria do espago, o espago quebrado com musicas ausentes [...] O siléncio
enche o espago.

Depois desse discurso, temos um novo momento no filme. Berto ndo mais vagueia
por ruinas ou cartdes-postais, mas vai ao encontro da periferia romana e do territorio “de
esquerda” da cidade. A atriz ndo caminha mais em movimentos dangantes, Berto quer ouvir
falas e responder questdes. A camera atua ao seu lado, embora siga por outros caminhos vez
por outra. Ha esperanga de novas experiéncias no Ocidente, e € isso o que Glauber quer nos
mostrar nessa nova caminhada de Claro.

Uma sequéncia de transi¢do marca a transformacao do filme. Berto e Glauber
aparecem em imagens que se fundem. Nelas vemos jornais, Roma, Berto e Glauber sentados
numa escadaria com um jornal na mado. O discurso proferido no comego da imagem vai
afirmando o que ja havia sido dito na primeira parte de Claro. Entretanto, tal discurso vai se
apagando enquanto uma musica épica assume a voz do filme. As imagens dessa transi¢ao
comegam sendo capturadas de um carro que busca outros lugares de Roma. O outro momento
do filme ¢ apresentado com um corte brusco, que leva para uma mulher que explica, de sua

janela, como foi o processo de transferéncia dela para os borgates romanos.
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Chegamos a outra Roma e, como a cidade muda, o olhar sobre ela acompanha esta
mudanc¢a. Estamos na outra fase do filme. A terceira parte de Claro ¢ o outro mundo de
Roma, a camera percebe isso € as imagens tornam-se mais soébrias. O filme adquire um ar
menos performatico e caminha para um tom mais documental. Grevistas tomam todo o
quadro em uma dessas cenas. O povo finalmente assume a cena do filme de Glauber.

Outra cena preciosa dentro de Claro comeca em um plano aberto da entrada de
uma comunidade pobre em Roma. Berto, Glauber e a camera adentram um borgate romano.
Esse ¢ um momento chave do filme para mim. Os trés personagens percorrem as ruas de chao
batido a procura de pessoas. Quem faz as perguntas agora ¢ Glauber. Entre perguntas e
enquadramentos dos rostos dos personagens (a pedido de Glauber), as imagens vao tomando
mais corpo dentro da sequéncia até que elas, juntamente com uma composi¢do de Villa-
Lobos, sobrepdem-se umas as outras. Trés imagens tomam destaque: moradores, Glauber e as
ruas e casas (estas ultimas tomam o mesmo quadro). Todos esses elementos estao na tela por
completo. Ja ndo existe mais comunidade, moradores ou Glauber, todos se misturam numa
antropofagia controlada pela edi¢do do filme. O cotidiano do borgate adquire um ar €pico, a
realidade passa para o plano mistico e o surrealismo tropicalista toma toda a dimensao do
filme: imagens, som, montagem.

No quarto momento do filme, Glauber convida-nos para a sua casa. Nao existe
transi¢do entre as partes, o universo de Glauber vem a nos de maneira brusca. O intimo do
diretor vai sendo exposto no seu cotidiano mais banal. Ele e Berto. Ha planos parados e
aproximados do diretor e de Berto. Telefonemas ao som de musicas apresentam o exilio do
diretor. Glauber fala pouco, parece bastante introspectivo. Sua mise en scene ¢ silenciosa e de
gestos pequenos.

Ao final do filme o rosto de uma mulher junto a um universo de imagens ¢, ao
primeiro olhar, incompreensivel. Depois, com mais cuidado, isto se revela como um resumo
da obra. Entretanto, ndo podemos entender como algo didatico. Nesse momento nao ha mais
partes divididas e tudo esta junto e mesclado. Em seu final, Claro nos convida para outro

tempo, para outro filme.
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Figura 5 - Sequéncia do rosto feminino

Fonte: Filme Claro,1975.

Nela um rosto feminino divide o quadro ora com um jornal com manchetes sobre
a classe operaria, ora com uma revista Playboy, ora com um quadro de Di Cavalcanti. Berto,
Glauber e um homem de bigode se fundem vez por outra a imagem. Esse rosto da mulher ¢
limpo, composto por um turbante que lhe confere um ar misterioso. Como os elementos
miticos de Claro, o rosto nao se revela explicitamente em sua funcao. No entanto, manifesta-
se em sua presenca incompreensivel, acompanhada da parafernalia estética que Glauber nos
dispde para pensarmos.

Nessas imagens podemos substituir, como Freud fala sobre os sonhos, “os
pensamentos por alucinagdes” (FREUD, 2006, p. 45). Assim, “[...] a alucinagdo cede lugar,
por sua vez, a representacdo mnémica, que ¢, a0 mesmo tempo, mais fraca e qualitativamente
diferente dela” (Ibdem, p. 45). As imagens dentro da Ultima cena de Glauber sdo como
imagens fissuras de uma irracionalidade avessa a razdo burguesa, ndo trazem informagdes
exatas quando atreladas umas as outras. Claro ¢ um passaporte possivel para um novo

imaginar, como os sonhos

[...] constroem uma situagdo a partir dessas imagens; representam um fato que esta
realmente acontecendo; como diz Spitta (1882, 145), eles “dramatizam” uma ideia.
Mas essa faceta da vida onirica s6 pode ser plenamente compreendida se
reconhecermos, além disso, que nos sonhos — via de regra, pois ha excegdes que
exigem um exame especial — parecemos ndo pensar, mas ter uma experiéncia: em
outras palavras, atribuimos completa crenga as alucinagdes. (Ibdem, p. 46).

A possibilidade de uma simulacao de sonho em vigilia é guiada por um rosto que
se apresenta como um portal. O rosto da atriz ndo se consolida como uma representagao
cénica, mas constitui-se como um elemento onirico dentro da cena. Vejo a tentativa de

Glauber em utilizar a estética onirica e sua ingenuidade infantil na disposi¢cdo “displicente”
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dessas imagens na cena do rosto. Freud explica que a mente no sonho “[...] despreza a
distingdo entre as imagens que sO sdo arbitrariamente intercambidveis € os casos em que o
elemento do arbitrio se acha ausente” (Ibdem, p. 46). Ao final do filme, imagens naif
completam essa tentativa de Claro em trazer imagens oniricas para seu espectador, nao
imagens verbalizadas (como temos em estado de vigilia), mas imagens sensoriais (como nos
sonhos).

Percebemos entdo que a dicotomia de classes estd bem aparente. Contudo, nas
imagens do filme existem brechas para um diadlogo aberto com o receptor. Esse didlogo abre-
se nas imagens documentais que apresentam a cidade como um todo. O convite 8 mundivisdo
de Glauber sobre o mundo ocidental vai além de uma reflexdo politica, pois ha uma vontade
do diretor de levar o receptor a uma reflexdo mistica sobre os valores do Ocidente capitalista.
As cenas mais experimentais do filme levam-nos a um transe sobre tudo que Claro quer fazer-
nos sentir. Sua poética rompe uma imagética racional, o filme ndo ¢ “claro”. Desse modo
deixa-nos a vontade para scannearmos suas imagens, que parecem ter saido da intimidade de
Glauber e de sua relagdo com o Ocidente capitalista. No entanto, o que € curioso dentro de
toda a parte documental do filme é que a camera parece ser uma espécie de subconsciente de
Glauber, pois ela ndo o acompanha. A camera vagueia por Roma, como Berto. Seus planos
ndo se preocupam com o enquadramento, sdo planos sequéncias cortados na edigdo. Ela
apresenta-se aparentemente autonoma do olhar do diretor, por isso captura imagens sem uma
condug¢do. Um dos momentos em que isto vem a tona ¢ quando Glauber Rocha, vendo o
aparelho perder-se no borgate romano, aparece em quadro e pede para ela segui-lo.

Claro nao ¢ o olhar de Glauber (ou apenas um de seus olhares). O filme enriquece
nossa visao por que nele ha varios olhares divididos em alguns momentos sobre uma cidade,
sobre pensamentos, sobre o0 mundo. O filme capta a desilusdo na primeira fase e apresenta
caminhos, linhas a seguirmos na segunda fase. A dicotomia entre o olhar ao pequeno e o olhar
hegemonico sdo divididos, mas depois se misturam para trazer-nos outros olhares, outras

sobrevivéncias.

3.3 LUZES DO SECULO

Embora tenha procurado nesses filmes imagens que tragam a experiéncia mistica,
dentro deles encontrei imagens tradicionais ¢ hegemonicas. Estas imagens me atrairam

bastante, por me perguntar o que faziam nesses filmes. Observar essas imagens dentro dessas
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obras ajudou-me a entender melhor as imagens pequenas. Isso porque ndo podemos enxergar
estas duas imagens como dicotdmicas, mas como ambivalentes. Embora opostas, essas
imagens dependem umas das outras para sua construgao estética dentro desses filmes.

Em Claro, o discurso de Berto, em que ela diz que Roma ¢ uma cidade de cartdes-
postais, suscita uma reflexdo interessante sobre um dos estados da imagem contemporanea.
Achei importante essa fala, muito embora ela ndo tome nenhum destaque dentro do filme.
Contudo, o cartdo-postal pode ser uma boa metafora para explicar o estado da experiéncia do
ser humano enquanto observador do mundo por imagens.

O cartdo-postal foi criado no século XIX pelo austriaco Emmanuel Herman para a
simplifica¢do da carta-postal. Sdo dispositivos®’ portateis que fixam lugares de todo o mundo.
No entanto, os cartdes-postais, além de apresentarem o mundo, também sdo utilizados para
carregar experiéncias em quase toda a sua totalidade: experiéncias de viagens.

E certo afirmar que a imagem impressa nos cartdes-postais é o registro da
experiéncia em um local. Por conseguinte, levo-me a questionar qual seria essa imagem ou
experiéncia. O cartdo-postal ¢ um registro passado de uma experiéncia que foi afetada pelo
aparelho e seu fotdgrafo. Entretanto, esse dispositivo serve para preservar outro passado: o de
quem o compra. O tempo presente ndo existe em um cartdo-postal. Ele ¢ sempre o passado de
uma experiéncia morta.

Morta porque, ao colocar essa imagem a venda para preservar a recordagao de
outrem, ela jamais representara a experiéncia daquele que a compra, mas a morte da
experiéncia daquele que a registrou. Isso porque, no cartdo-postal, ndo temos, no registro da
imagem, vestigios, nem do passado e nem do presente de nenhum dos sujeitos envolvidos:
turista que compra, fotografo que a vende. A experiéncia torna-se fugaz na imagem do cartao-

postal, nele existe apenas a informagao exata de alguém que passou por um local.

A verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. O passado so se
deixa fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que é
reconhecido. [...] Pois irrecuperavel ¢ cada imagem do presente que se dirige ao
presente, sem que esse presente se sinta visado por ela. (BENJAMIN, 2011, p. 224)

Assim, a imagem do cartdo-postal ndo se apresenta subjetivada, mas desde

sempre como um processo de dessubjetivacdo colocado por meio do dispositivo “cartdo-

27A idéia de dispositivo que o tedrico Giorgio Agamben explana em “O que é dispositivo?” assemelha-se a
concepgdo de aparelho do filosofo da imagem Vilém Flusser. Estes conceitos recebem nos dois diretores
(Glauber e Pasolini) nomes mais gerais, mais especificamente de seus inventores como: burguesia,
imperialismo, capitalismo, racionalidade, televisdo. Aqui estudo como o aparelho e os dispositivos direcionam
0 nosso imaginario do mistério, racionalizando, e tirando de seu meio sua fonte obscura.
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postal”?8, Isso porque a experiéncia possivel na imagem cartdo-postal ¢ apenas desejo de
registro de uma memoria de quem a compra, objetivando o tempo futuro de preservagdo de
um passado nao existente na imagem. S3o como os personagens da burguesia, em Claro, que
buscam a salvacao messianica de um passado glorioso, ndo no presente, mas sempre no
futuro.

Nao existe reconhecimento na imagem do cartdo-postal, o unico registro possivel
de uma experiéncia sao os escritos no verso da imagem, mas nao nela em si. Desse modo, o
dispositivo cartao-postal ndo se consolida como experiéncia em sua imagem, mas na sua
escrita.

O ser turista e seu dispositivo cartdo-postal encontram-se, nesse caso, no presente
de frente para o passado ndo reconhecido, e, por conseguinte ndo hd subjetivacdo. “Um
momento de dessubjetivagdo estava certamente implicito em todo processo de subjetivacao,
[...] mas o que acontece agora € que processos de subjetivacao e processos de dessubjetivacao
parecem tornar-se reciprocamente indiferentes e ndo dao lugar & recomposicdo de um novo
sujeito [...]” (AGAMBEN, 2008, p. 47). Em Claro, a cidade de Roma esta presa nesses
dispositivos. Para Berto, ¢ “uma cidade de cartdes-postais, que rodopia € se movimenta em
meio a turistas loucos por um passado doente”.

Essa frase do filme faz-me lembrar o que Vilém Flusser cita, em “A Filosofia da
Caixa Preta”, sobre os turistas que ja estdo voltados para o registro da memoria do aparelho,
ou seja, estdo subjugados a ordem do programa da caixa preta. Ndo vivenciam mais 0s
espagos, ao contrario, buscam as imagens ja predeterminadas pela 16gica linear do aparelho.
Este, a0 mesmo tempo em que registra uma memdaria, impoe nela sua estética e experiéncia,
ou a auséncia dela. O turista “[...] registra os lugares onde o aparelho o seduziu para apertar o
gatilho.” (FLUSSER, 2008, p. 79).

A cidade romana sem experiéncias, objetivada em imagens prontas, claras e de
afetos técnicos, ndo representa apenas a si mesma no filme Claro. Por meio da cidade de
Roma, Glauber quer falar do Ocidente, da nossa vida ocidental. Claro diz sobre a fadiga da
vida contemporanea, sua objetivagdo. A todo o momento, o filme € a exposi¢do da decadéncia

em imagens do mundo capitalista do Ocidente.

BTrabalho a ideia do cartio-postal como imagem que representa a objetivagio do mundo imagético
contemporaneo de maneira metaférica, no mesmo tom utilizado por Glauber dentro do filme. Nao quero
construir um 6dio a esse tipo de dispositivo, pois, como o cinema pode ser um dispositivo objetivado ou
subjetivado.
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Claro apresenta a relacdo desvelada da sociedade em decomposi¢do por caminhos
categorizados que galvanizou suas experiéncias e seus sentidos, deixando-os objetivados. “A
tragédia € que ndo existem mais seres humanos, s6 se veem engenhocas que se langam umas
contra as outras” (PASOLINI apud DIDI-HIBERMAN, 2011, p. 30). Os personagens de
Claro saltam em busca de caminhos programados — tramam contra o pai, idealizam revoltas e
caminham pela busca da felicidade financeira. Didi-Huberman fala sobre essa condi¢cdo do
homem contemporaneo (sob a perspectiva de Agamben) que faz dele um ser “despossuido de
experiéncia”, “[...] nds nos encontramos, decididamente, colocados sob a luz ofuscante de um
espaco ¢ de um tempo apocaliptico” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 79).

Essa ideia caminha equanime com a concepcao de Flusser sobre a construcio das
imagens técnicas controladas pelos aparelhos, que “[...] da maneira como funcionam hoje,
transformam as imagens em verdadeiros modelos de comportamento e fazem dos homens
meros objetos.” (FLUSSER, 2006, p. 159). Isso ocorre quando nds, homens pds-historicos,
deixamos ser tomados pela logica dos aparelhos, assim colocando de lado nossa mundivisao.

O espago de subjetivagdo desaparece em nossa sociedade, em que a imagem ¢
algo imposto, ndo imaginado. Berto passa, no primeiro momento do filme, por varios lugares
em Roma, e, ao que nos indica, ndo encontra nada, tudo ¢ decomposi¢do. Claro esclarece o
universo imagético que vivemos, universo das imagens ofuscantes que destroem nossas
experiéncias.

Existe uma cena no filme que sintetiza essa ideia. A cena comeg¢a em plano
aberto, Berto aparece em um bosque onde no centro existe uma mesa com um banquete. Os
demais personagens estao atras de Berto. Eles atuam em uma mise-en-scéne frenética. A
mulher do Oriente danga com os dois filhos de um dos capitalistas. Os homens capitalistas
dialogam. A medida que Berto se aproxima, os personagens acompanham-na, sem interagir
com ela, apenas ficam perto.

Berto comega a discursar, a camera vai se fechando enquanto os personagens vao
aparecendo. A medida que o plano se fecha, os personagens se tornam praticamente vultos.
Berto revela a decadéncia deles e de seu tempo, e, em seu discurso profere: “Os pais que vao
morrer pela mao dos proprios filhos”, “Essa puta vinda do Oriente”, “A besta selvagem que s
pensa em salvar sua propria pele e tirar deles o dinheiro”, “Quanto ao jovem louco,
esquizofrénico [...] sem nenhuma alma.” Enquanto isso, os demais personagens nao lhe dao
importancia, apenas dangam, despem-se e falam, mas sem ouvirmos. Com o passar do tempo,
a imagem entra praticamente em um campo abstrato, s6 vemos mais nitidamente Berto que,

apos revelar a perversidade e fraqueza de todos os personagens, profetiza:
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Sera a destruigdo total, definitiva, desse horror baseado hoje na cidade de Roma. A
cidade decomposta, fabricada sobre os detritos, [...] onde a exploragdo do homem
pelo homem marcou essa terra com o sangue vermelho, vermelho, vermelho.

Nesse momento, a camera desce até enquadrar a mesa do banquete, onde o corpo
de um cordeiro esté estripado, com suas visceras a mostra. O banquete esta em decomposi¢ao
e parece ser a metafora das imagens hegemonicas. Como explica Vilém Flusser (2008, p. 17),
as imagens atualmente se encontram como “[...] pedrinhas dos colares que se pdoem a rolar,
soltas dos fios tornados podres, € a formar amontoados cadticos de particulas, de quantas, de
bits, de pontos zero-dimensionais.” Essa ¢ a condicdo da imagem que Claro critica, um
codigo sem aberturas para experiéncias, de subjetividades decompostas, em que a denotacdo ¢
reinante. E assim, a imagem perde uma de suas caracteristicas mais importante, seu carater

conotativo, sua abertura a experiéncia do sensivel.

Figura 6 - Berto e o personagem capitalista na sequéncia do banquete

dos he.z_r‘ous.
Fonte: Filme Claro,1975.

Berto finaliza o discurso dizendo: “Mas ndo ha mais seres para ver, nem mais
orelhas para ouvir, ndo se sabe mais o que fazer com eles”. Nesse momento, Claro dialoga
com o que Benjamin (2011, p. 115) escreve, em Experiéncia e pobreza, sobre a geracdo que

viu a Primeira Guerra:

Uma geragdo que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos viu-se
abandonada, sem teto, numa paisagem diferente em tudo, exceto nas nuvens, € em
cujo centro, num campo de forgas de correntes e explosdes destruidoras, estava o
fragil e minasculo corpo humano.

No filme A4 ricota, deparamo-nos com trés imagens pasteurizadas (a referéncia a
dois quadros e a imagem do banquete). As imagens dos quadros de Pontormo e Fiorentino
estdo dentro de um estudio e aparecem iluminadas por holofotes. Pasolini, ao analisar as
imagens das televisdes (em sua maioria, feitas por holofotes), pontua que “[...] as luzes da
telinha destruiam a propria exposicdo e, com ela, a dignidade dos povos [...]” (DIDI-
HUBERMAN, 2011, p. 35). Os holofotes sdo dispositivos de ‘“auxilio” a imagem,

fundamentais para entender nossa sociedade. O prefixo holo vem do latim, significa “todo”, e
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photos vem do grego e quer dizer “luz”, logo Todo-Luz. Os holofotes apresentam uma
imagem higienizada do mundo, a0 mesmo tempo em que ndo deixam aparecer outra
luminescéncia que nao a intensa. Curioso dessa palavra a qual me atenho agora ¢ sua
semelhanga com a palavra holocausto, que significa “tudo queimado” (causto = fogo). Os
holofotes sdo a metafora dessa imagem dominante no mundo contemporaneo, que apresenta
um caminho messidnico para o nosso olhar e faz parecer existir apenas uma saida, uma so
forma de sobrevivéncia no mundo. “As imagens [...] assumem, assim, no mundo
contemporaneo, a fun¢do de uma ‘gloria’ presa a maquina do ‘reino’: imagens luminosas
contribuindo, por sua propria forca, para fazer de nos povos subjugados, hipnotizados em seu
fluxo.” (Ibdem, p. 101).

Ou seja, imagens feitas das luzes ofuscantes da razdo se sobrepdem as
experiéncias do homem contemporaneo. “Os projetores tomaram todo o espago social,
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ninguém mais escapa a seus ‘ferozes olhos mecanicos’” (Idem, p. 38). Segundo Giorgio
Agamben, em seu livro O que é contemporéneo? E outros ensaios, “[...] contemporaneo ¢
aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber nao as luzes, mas o escuro.”
(AGAMBEN, 2009, p. 62). Ou seja, a possibilidade de uma fuga as luzes que tanto ofuscam
ndo apenas nosso olhar, mas nosso pensar estd na contramao dos holofotes, raios de luzes
televisivas que sempre sdo apresentados.

Contudo, o que ocorre na sociedade destituida de experiéncias € que, embora
profundamente ligada as imagens, todo tempo essa sociedade arranca os véus que vestem as
imagens com a presen¢a do misticismo. “O vidro ¢ em geral o inimigo do mistério.”
(BENJAMIN, 2011, p. 117).

No filme 4 ricota, na cena do banquete, a soberba da mesa explicita o tom
extravagante desejado por essa imagem hegemonica. Essa extravagancia ¢ como a luz e esta
explicito na imagem constituida pelo dispositivo holofote da sociedade contemporanea. Tudo
¢ limpo pela higienizacdo provocada pelo holofote, a mesa de A4 ricota € impecavel e
intocavel. A imagem da mesa com o banquete ndo se move nem ao som do twist, ela € apatica
aos movimentos do mundo. Em seu topo existe um megafone, simbolo da sonoridade
impositiva e alta — tantas vezes proferida pelo diretor Welles. Diferente de Claro, o banquete
nao estd em decomposicao, mas estad superexposto, revelando ndo apenas a soberba do

alimento, do material, mas da propria imagem.
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Figura 7 - Cenas do banquete

Fonte: Filme A4 Ricota,1963.

A imagem do banquete pode ser contemplada como um quadro, assim o carater nao
contemplativo que Benjamin observa do cinema perde-se com ela. E interessante pensar nisto
porque Pasolini ¢ um diretor que se utiliza explicitamente de referéncias pictograficas,
principalmente, pinturas do pré-renascentismo. S3o pinturas em sua maioria religiosas. Nas
pinturas de A4 ricota, a imagem imutavel de Cristo, morto ¢ ja destituido de sua coroa,
favorece a apatia do diretor Welles perante o Deus cristdo. Dessa maneira, revela o
imaginario do Deus-Cristdo iluminado pelas luzes dos holofotes catolicos como uma entidade
distante, sem uma presenc¢a viva no mundo, atras dos vidros de uma vitrine, morto, impresso
num santinho, embalsamado.

Figura 9 - Imagem do quadro
Dispozicione de Voltterra de
Fiorentino

Figura 9 - Imagem do quadro Santa
Felicita de Pontormo

Fonte: Fiorentino, Rosso, 1521. Fonte: Pontormo, Jacopo da, 1528.



58

As luzes das imagens da Paixdo de Cristo direcionam nosso olhar. Nelas o
diretor italiano faz Welles construi-las de maneira dura e estatica. Nessa imagem “‘sagrada”,
vemos a necessidade do explicito. Os holofotes querem mostrar o padrao. O diretor ¢ um
sacerdote do filme, e segue os preceitos imagéticos da religido. Num dos momentos dessa
imagem, um negro aparece dentro dela. Logo uma voz grita: “Negro, ndo! Sai, negro!”. O
filosofo Agamben, explica em seu texto Profanagoes (2008, p. 65): “Nao s6 ndo ha religido
sem separacdo, como toda separagao contém ou conserva em si um nucleo genuinamente
religioso.” O sagrado ¢ exclusivista em forma e ideologia. A sua desvinculagao com o mundo
real dispde a imagem referendada por ele numa dimensionalidade afastada que se distancia do

povo, esta afastada de tudo, intocavel ao povo.

Figura 10 — Reconstrucdo dos quadros em A ricota

Fonte: Filme A4 ricota, 1963.

Quando enxergamos por canhdes de luzes apenas, quando conceituamos imagens
e sacralizamos deuses por detras de vidros, tudo vira entropia. A nossa verdadeira condigdo
contempordnea de olhar para a obscuridade do mundo, sobre a qual explana Giorgio
Agamben no texto “O que € contemporaneo?”, esvai-se. “Pode dizer-se contemporaneo
apenas quem nao se deixa cegar pelas luzes do século e consegue entrever nessas a parte da
sombra, a sua intima obscuridade.” (AGAMBEN, 2009, p. 63). Os holofotes cegam-nos, €
nds, por isso, ndo vemos mais o escuro, apenas a claridade (o que estd claro, metaforico e
literalmente).

Em “A Filosofia da Caixa Preta”, o filésofo da imagem Vilém Flusser apresenta
esse quadro de decomposi¢do da imagem, consequentemente a decomposicdo do ato de

imaginar e, por conseguinte, o de pensar do homem?’. Flusser divide a imagem em tradicional

2Nunca pensamos sem imagens. Isso é o que Aristoteles fala quando aborda uma das faculdades da alma: o
intelecto. Para Aristoteles, em sua obra “Da Alma”, a alma “[...] ¢ ela mesma enteléquia primeira num corpo
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e técnica. Para iniciar essa discussdo com o filésofo Vilém Flusser, pretendo primeiro definir
0 seu conceito de imagem. “As imagens sao, [...], resultado do esforco de se abstrair duas das
quatro dimensdes espago-temporais, para que se conservem apenas as dimensdes do plano.
Devem sua origem a capacidade de abstragdo especifica que podemos chamar de
imagina¢do.” (FLUSSER, 2011, p. 21).

Imagens sdo simbolos conotativos, ou seja, ndo sdo compreendidas de maneira
linear*®, mas por meio de um eterno retorno a elas. Isso se deve a sua caracteristica singular: a
magica. Esse conceito de imagem se d4 as imagens tradicionais. Por enquanto vamos nos ater
a imagem técnica.

O mundo, por meio da ciéncia e da técnica, foi retirado de sua solidez absoluta,
segundo o filésofo. O papel da imagem técnica ¢ “[...] recomputa-lo sob forma de aura
imaginistica e imaginaria de superficies aparentes.” (FLUSSER, 2008, p. 60). Agora as
imagens tém seus véus tecidos por meio de calculos. Nao temos mais o problema da idolatria
sobre elas, pois as imagens técnicas advém de “[...] uma imaginacdo desde o inicio
completamente criticada e analisada.” (Ibdem, p. 172). Essas imagens ndo mais abstraem o
mundo, mas projetam os pontos abstratos feitos pelo programa do aparelho. Este ainda linear,
pois advém de uma estrutura textual que o concebeu enquanto maquina.

As imagens técnicas ndo vém para um retorno ao que se tinham com as imagens
tradicionais. Vem com elas um mundo pods-histérico em contraponto ao historicismo linear,
cuja fonte de ligagdo com o mundo era a escrita. Imagens técnicas sdo conjuntos de pontos,
imagens tradicionais abstracdes de volumes.

Atualmente fotografias, imagens de computadores, cinema e televisdes fazem o
papel formador das pessoas, que antes era gerido pela escrita. “Decifra-las ¢ reconstituir os
textos que tais imagens significam.” (FLUSSER, 2011, p. 31). O que parece um cenario
apocaliptico vindo diretamente do livro Fahrenheit 451 (1954), de Ray Bradbury — em que
livros eram queimados, pois ja ndo podiam ser utilizados para a vivéncia entre 0 homem e o
mundo — pode ser pensado com uma nova possibilidade de didlogo entre ser humano e
universo. Além disso, pode ser analisado pela nova forma de imaginar o universo. Esse

processo de reimagina¢do do mundo pode ser visto como uma possivel saida deste cenario

natural potencialmente com vida.” (ARISTOTELES, 2001, p. 52). Ela possui trés partes: nutritiva, sensitiva e
imaginativa. Essas podem ser divididas, mas elas em si s@o indivisiveis. Em todas elas permeia a qualidade
desiderativa do homem, ou seja, o desejo. Esse ¢ motor para todas essas partes.

3%Estou chamando linear a estrutura da segunda abstragdo feita pelo homem, a escrita. Esta deu ao ser humano a
capacidade de historicizar o mundo, transportando as quatro dimensdes espago-temporais em linhas, assim
formando o que Flusser chama de pensamento conceitual. Este, por sua vez, abstrai ndo mais as circunstancias
do mundo, mas das imagens — assim como em Aristoteles —, transformando-as em conceitos.
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limitado em que talvez estejamos. “A fun¢do das imagens técnicas ¢ a de emancipar a
sociedade da necessidade de pensar conceitualmente. As imagens técnicas devem substituir a

consciéncia historica por consciéncia magica de segunda ordem.” (Ibdem, p. 33).

Entretanto, o que vemos atualmente ¢ uma tentativa de transformar a imagem
técnica em uma informagdo exata. Todavia, como Flusser (p.166) explica: “[...] os codigos
imaggticos sdo necessariamente conotativos [...]”. Ou seja, a inten¢do de tornar a imagem um
simbolo denotativo ¢ a grande contradi¢do da imagem técnica aparamentada por dispositivos
como holofotes e cartdo-postal. A caracteristica conotativa traz a possivel sobrevivéncia de
caminhos para uma experiéncia subjetiva humana. “Ora, imagem nao ¢ horizonte. Imagem
nos oferece algo proximo a lampejos (lucciole), o horizonte nos promete a grande ¢ longinqua
luz (luce)” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 85). No mesmo livro, Flusser lembra uma
caracteristica importantissima para que a imagem se revele como experiéncia, que ¢ seu
carater hierofanico: “[...] o sacro nela transparece” (FLUSSER, 2011, p. 81). E ¢ nesse ponto

que quero chegar com as imagens apresentadas por Claro e A ricota.

3.4 IMAGENS PEQUENAS

Ambos os filmes compde-se de imagens hegemoénicas. No filme de Glauber
vemos os cartdes-postais de Roma, enxergamos o universo arcaico romano, tudo explicito e
posto para n6s. Em Pasolini estdo as imagens pictoricas ja dissertadas. Todavia, quando fui
me aprofundando nessas imagens — que a principio me pareciam somente imagens luminosas
— comecei a perceber lampejos imagéticos de resisténcia a elas e dentro delas. Todas essas
pequenas sobrevivéncias abriam fissuras ao novo imaginar sobre essas imagens hegemonicas.

No livro Sobrevivéncia dos Vaga-lumes, o filosofo Didi-Huberman atém seus
estudos a partir de uma carta de Pier Paolo Pasolini dos anos 40 para um amigo. Nela, o
diretor italiano falava sobre a imagem dos vaga-lumes numa Roma ja industrializada e voltada
para ‘“as ofuscantes luzes do século” — como dizia Agamben no texto O que é o
contempordneo?. Dessa imagem dos vaga-lumes, Didi-Huberman (2011, p. 117). apresenta
esse conceito da imagem pequena, intermitente, que “[...] seria, portanto, o lampejo passante
que transpde, tal um cometa, a imobilidade de todo horizonte.” Nessa imagem estaria uma
possivel sobrevivéncia das experiéncias humanas. Essas que ja ndo mais existem nas imagens
opressoras que vemos hoje, as quais Giorgio Agamben aponta como uma luz que se pretende

hegemonica, ofuscando as demais imagens obscuras que se apresentam na
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contemporaneidade. A imagem como um lampejo seria “[...] algo que se revela capaz de
transpor o horizonte das construcdes totalitarias.” (Ibdem, p. 118).

Quando os diretores estudados se propuseram a fazer essas imagens pequenas,
elas atravessam seus filmes com esses pequenos lampejos, introduzem outros caminhos,
transformam, ou mesmo reconstroem novos mundos. E, para mim, ¢ muito importante que
Glauber e Pasolini tenham feito isso dentro do cinema. Porque esse dispositivo encontra-se
como uma ferramenta fundamental para se pensar o novo fazer imagético na
contemporaneidade. Nele a qualidade mégica da imagem vai ao seu paradoxo maior, pois o
cinema constréi a poténcia dela (imagem) por meio da matéria-prima “realidade”. “O
'absoluto realismo' do cinema ¢ uma nao realizada, logo potencial, magia.” (BRAKHAGE in
XAVIER org., 2008, p. 352). O cinema ¢ a imagem técnica em movimento.

O filésofo Walter Benjamin revela que foi o cinema que trouxe a possibilidade de
direcionar o olhar a algo ndo contemplativo, que tanto o dadaismo quanto o surrealismo
desejavam. A imagem cinematografica constitui-se como uma imagem transitoria, dificil de
ser capturada. Ela estd sempre de passagem, isso faz com que pensemos nela como uma

possivel imagem intermitente e pequena.

Compare-se a tela em que se projeta o filme com a tela em que se encontra o quadro.
Na primeira, a imagem se move, mas na segunda, ndo. Esta convida o espectador a
contemplagdo; diante dela, ele pode abandonar-se as suas associa¢des. Diante do
filme, isso ndo é mais possivel. Mas o espectador percebe uma imagem, ela nio ¢
mais a mesma. Ela ndo pode ser fixada, nem como um quadro nem como algo de
real. (BENJAMIN, 2011, p. 192).

O cinema da um caminho (ou mapa) para essas imagens vaga-lumes se
apresentarem ao receptor de maneira nao linear e tampouco conceitual. Isso porque o cinema
se caracteriza como uma narracdo poética (tecido de conotagdes), pois € sequéncia de
simbolos imageéticos. As imagens interligadas tecem um fio narrativo por meio de uma
confabulacdo — logo, a imagem volta aos seus véus, fica misteriosa e magica. O cinema ¢ o
confabulador dos mitos nos dias de hoje. Essa palavra ndo ¢ colocada nesse trabalho de
maneira aleatoria, confabular vem do latim confabulari, ou seja, “com fabulas falar”. A
narrativa imaginativa cinematografica pode nao ser conceituada porque sua intermiténcia
imagética propicia isso. Ela esta a servico de uma narrativa da experiéncia contada, ela esta

em processo continuo. A exatiddo da informacio®! no cinema concretiza-se somente por meio

31A exatiddo da informagdo, que escrevo, seria como um projeto do homem a narrativa, que ji nos acompanha
desde o romance moderno. Benjamin, em o “Narrador”, anunciou que o fim de uma narrativa poética viria em
prol de uma prosa racionalizada.
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de clichés exaustivos que a historia da induastria cinematografica tanto mostrou. Todavia, a
facilidade de causar um desnorteamento espaco/tempo ao receptor revela a potencialidade
cinematografica — em contraponto aos seus clichés — a criagdo confabulatoria de imagens que
transcendem ao tempo linear histérico. No cinema “[...] o olhar imaginario faz do real algo
imaginario, a0 mesmo tempo que, por sua vez, se torna real e torna a nos dar realidade.”
(DELEUZE, 2011, p. 18).

Essas asas jamais imaginaveis ao novo produtor de imagem técnica existem
porque “[...] o recuo permite que se desvendem relacdes entre fendomenos antes
insuspeitados.” (FLUSSER, 2008, p. 22). Os olhares das objetivas, dos projetores e das telas
de computadores exigem que percebamos o mundo num lugar distante. Isso possibilita novas

formas de criar imagens sobre o mundo:

[...] estamos vivendo em mundo imaginario, no mundo das fotografias, dos filmes,
do video, de hologramas, mundo radicalmente inimaginavel para as geragdes
precedentes; que esta nossa imaginacdo ao quadrado (“ima-ginacao®”), essa nossa
capacidade de olhar o universo pontual de distancia superficial a fim de torna-lo
concreto, ¢ emergéncia de nivel de consciéncia novo. (Flusser, 2008, p. 55).

O novo gesto de imaginar passa a imagem para outro patamar. Sendo assim,
podemos retornar as imagens com uma nova possibilidade de abstracdo do mundo. “Podemos,
a partir de nossa imaginagdo, voltar a uma abstracdo absoluta, e a partir dai tratar os objetos
por meio desse tipo de imaginacao renovada.” (Ibdem, p. 171). Assim, podemos nos encontrar
novamente com a imagem na sua perspectiva magica, pois esta magia serve a outros fins do
desejo. Podemos recolocar os véus retirados pela conceituagdo do mundo. “Nao rasga-los,
mas tecé-los.” (Ibdem, p. 61).

O novo imaginador se pde como um homem do dialogo: faz possiveis encontros
de informagdes que elabora e recebe. Desses encontros pode surgir o inesperado, uma nova
informacao. Isto ¢ possivel apenas por meio da unido entre as informacdes geridas pelo
mundo e as que existem em nos, por outros didlogos. Nessas trocas e encontros de
informagdes € que se constrdi a mundivisdo do produtor de imagens.

O desafio do produtor de imagens esta em colocar sua visao de mundo para fora,
como mapas. O novo gesto (do latim res gestare, o ato de gestar) consiste em mapear acessos
de nossas mundivisdes para o mundo externo. A mundivisdo e a nova imagina¢do somente
podem tornar-se poténcia se suas imagens criadas forem informacdes novas. Para isto, estes
produtores adquiriram o que Vilém Flusser (p. 23) fala da qualidade imaginativa, a qual “[...]

a tensdo do processo imaginativo, do qual o produtor de imagens ¢ portador, faz com que a
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visdo das superficies daquelas imagens as transforme em simbolos e depois as fixe sobre
outras superficies — ora, isso ¢ demasiado complexo para poder ser elucidado.” Estes simbolos
s0 podem tornar-se informagdes novas se o novo imaginador conseguir fixar o dialogo
consciente entre ele e o mundo nas superficies da imagem.

Assim como novos imaginadores, os diretores Glauber e Pasolini transbordam a
logica do aparelho (ndo a destroem). Brincam com ela. Desse modo constroem um didlogo
entre as suas mundivisdes e o olhar da caixa preta. As imagens que apontei para observarmos
estao dentro da légica do aparelho, o diferencial entre elas e as demais foi a “antropofagia”
pela qual passaram. Nao posso utilizar a palavra releitura ou algo do tipo, pois o que existiu
dentro delas foi um novo elemento, novas linhas e caminhos. Nos seus mapas foram tragados
novos destinos para o olhar. As imagens postais de Roma ou os quadros do pré-
renascentismo, antes contemplativos, assumem com os pequenos lampejos colocados pelos
diretores outro lugar, a duvida.

O arcaico dentro das imagens cartoes-postais de Claro ¢é atravessado pela imagem
viva de Berto. Ela ndo o ataca, apenas tenta dele tirar experiéncias, profana-o com sua vida,
sua danga, seu corpo. A presenca de Berto subjetiva essas imagens cartdes-postais, assim,
desestabiliza o senso comum delas. Nao por acaso a atriz veste-se com um manto inca e seu ar
mitico traz novamente o mistério aquela Roma clerical. O manto vem dos povos subjugados
da América Latina, pois deles foi tirado o “sangue vermelho, vermelho, vermelho” que a
propria atriz fala no filme. Sua nacionalidade francesa compde o tropicalismo contido nessa
personagem e compde a antropofagia corrente dentro do filme.

Berto atravessa todo o filme mitificando-o. A atriz € como um mito encarnado
dentro do filme de Glauber. Seus gestos sdo inocentes, quase infantis perto da pomposa
Roma que a acompanha no primeiro momento do Claro. Ao final da cena descrita do
banquete, tudo ¢ abstragdo, apenas Berto sobrevive dentro da imagem. A atriz permanece
viva, nitida e pequena, resiste dentro da abstracdo instaurada na imagem. Berto ¢ a imagem
vaga-lume que vive por todo o filme Claro.

Nas imagens de Pasolini vemos ndo apenas um personagem, mas 0 povo que as
toma. A imagem do banquete, os personagens ao som do fwist dangam e a profanam. Nas
imagens dos quadros, o plano geral ndo deixa nitido o que o diretor pretende. De longe tudo
parece pasteurizado. Quando olhamos para a cena a identificamos como uma imagem
qualquer de um quadro. Porém, a partir do momento em que o diretor se atém aos rostos e
corpos daqueles personagens que compdem a cena percebemos onde estdo os lampejos, as

imagens vaga-lumes que sobrevivem aqueles holofotes. Com isso, vemos outra maneira de
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Pasolini de expd-las. Entre as luzes que ofuscam, o diretor recorta as pequenas imagens €
enquadra novamente os elementos que vao dessacralizando as luminosas imagens dos quadros
completos, trazendo novos significados. Esses levam movimento e vida ao estatico corpo
morto de Cristo e o proprio quadro em si. Os personagens ndo fazem movimentos pomposos,
o diretor quer registrar suas agdes banais (como tirar meleca do nariz) que ndo competem ao
quadro sagrado cristdo, mas a vida do povo.

Uma das aproximagdes que ha dentro desses gestos de imaginar desses diretores €
o elemento da profanacdo. A utilizacdo dela para reconfigurar as imagens ¢ o elemento
importante para construir essas resisténcias na imagem contemporanea. “Profanar nao
significa simplesmente abolir e cancelar as separagdes, mas aprender e fazer delas um uso
novo.” (AGAMBEN, 2007, p. 68). Benjamin traz um olhar sobre dessacralizacdo focando-se
na arte e sua andlise pensa essa nova possibilidade como uma capacidade de subjetivagdo pela
reprodutibilidade da arte por meio da técnica. “Retirar o objeto do seu involucro, destruir sua
aura, ¢ a caracteristica de uma forma de percepcao cuja capacidade de captar ‘o semelhante no
mundo’ ¢ tdo aguda, que gragas a reproducdo ela consegue capta-lo até no fendmeno tnico.”
(BENJAMIN, 2011, p. 170). Este fendmeno ¢ a capacidade que nossa mundivisdo encontra
para ser expressa na imagem.

Exponho esse pensamento, porque acredito que quando esses dois diretores
interferem nessas imagens que coloquei acima, ambos tem como intuito profanar estas
imagens luminosas e com isso, trazé-las a esfera da resisténcia, recolocé-las novamente no
mundo. O que é curioso nessas imagens € que elas ndo se tornam imagens vaga-lumes por
todo o seu quadro ou por todos os seus elementos, todavia, dentro delas esses diretores
constroem resisténcias, fissuras que apresentam novos caminhos a elas. Novos pensamentos
produzidos por elas enquanto imagens.

Contudo tenho desejo em procurar para além de uma imagem vaga-lume, que
traga essa subjetivacdo como experiéncia, pretendo perceber uma imagem que faca uma
experiéncia com o mistério, uma imagem mistica. Nela estaria a sobrevivéncia de
experiéncias misticas humanas, as quais os diretores querem para seus filmes.

A imagem vaga-lume que Didi-Huberman nos aponta como imagem de
sobrevivéncia as “luzes ofuscantes do Século” guia-nos para o caminho potencial de uma
experiéncia imagética. Para ele, “[...] o primeiro operador politico de protesto, de crise, de
critica ou de emancipac¢do, deve ser chamado de imagem [...]” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.
118). Assim, ela traria outro modelo para experimentar o mundo. Tanto Claro quanto A4 ricota

trazem-me essa imagem, como foi dito. Claro ndo € so luz, existe o obscuro. Em A4 ricota, a
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representacdo e, principalmente, a presenca do mistico ndo estdo no maneirismo meta
linguistico tanto da Paix@o de Cristo de Welles quanto do proprio Pasolini, mas no que passa
sorrateiro pelo filme.

Berto encontra, na auséncia de tudo, no siléncio, no nada, o que estava ofuscado
sob as luzes das imagens luminosas. No mundo onde tudo ¢ luz intensa e esta exposto sob
vidros, a imagem que obscurece suas informacdes e entrega ao receptor a possibilidade de
imaginar € o contraponto. Uma imagem que nado fala ou nao precise “[...] ser compreensivel
‘em si e para si’.” (BENJAMIN, 2011, p. 203). Em Claro, o cinema ¢ como Ranciéere (apud
DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 182) escreve: “[...] ¢ arte que pode elevar a sua maior poténcia
o duplo recurso da impressao muda que fala e da montagem, que calcula as poténcias de
significagdo e os valores de verdade.” Glauber traz o inesperado nas imagens por meio da
confabulagdo da sua personagem mitica. E nas auséncias e no siléncio que Glauber indica
experiéncias. “Como a obscuridade e o siléncio, o vazio ¢ uma negagdo: exclui toda a
presenga concreta de tal modo que o ‘totalmente outro’ se realiza em acto.” (OTTO, s/n, p.
99).

O carater da nova imaginag¢do tomou um dinamismo surpreendente que foge até
mesmo da propria cabega do imaginador. Agora a préopria informacao dada por intermédio da
imagem assume um caminho que pode facilmente ser redefinido como outra informagao por
meio do receptor. Sua maleabilidade tornou-se liberta dentro da imagem técnica e do mundo
pos-histdrico, pois essa ndo mais estd dependente de uma estrutura mitica parasitaria. Desse
modo, percebemos que os simbolos conotativos delas (imagens) ndo desapareceram, a
imagem ainda € mistério, porque € eterno retorno. O scanning falado outrora se comporta de
maneira circular, pois ndo ¢ leitura (linear), € olhar sobre a superficie. A imagem destituida de
sua aura, desvencilhada do ritual, ndo mais se encontra num papel de modificador do mundo,
0 que essa nova magia da imagem pretende ¢ modificar “[...] 0os nossos conceitos em relagao

ao mundo.” (FLUSSER, 2011, p. 33).

’

E na imagem que ndo define exatamente uma informagdo, que ndo seja
contemplativa, onde mora o mistério. Nela que encontrarei essa experiéncia que esses
diretores expuseram em seus textos. Nela ndo existe linearidade, o que existe ¢ o

incognoscivel. Uma experiéncia antes de tudo ligada ao sensivel, ao ndo-racional.
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4 IMAGEM E EXPERIENCIA MYSTERIUM

A experiéncia do sensivel pensada por meio da imagem pode trazer uma possivel
manifestagdo da experiéncia mistica. Para encontrar essa presenga do mistério, precisamos
olhar como essas imagens (trazendo com elas experiéncias estéticas) podem nos despertar
para novos sentidos sobre o mundo. As imagens que se propdem a isso sao como portais que
podem nos levar para outros caminhos pela experiéncia mistica.

Para falar de mistico, utilizo o conceito elaborado por Rodolf Otto em seu livro O
Sagrado. Para o filosofo das religides, misticismo estd ligado a categoria do mistério, ou
mysterium, esse ¢ o primeiro predicativo do totalmente outro. Esse ¢ tudo aquilo que nos ¢
indiferente a ponto de ser incompreensivel, porém, embora incognoscivel, desperta-nos
sentidos. “Sentir ¢, como efeito, provar uma certa paixdo.” (ARISTOTELES, 2001, p. 84).
Assim essa categoria leva-nos ao lugar proximo do irracional, logo o mistério se revela como
o inexplicavel. Junto aos demais predicativos do totalmente outro, fascinium e majestas, o
mysterium provoca-nos, a primeira instancia, um sentimento terrivel de criatura “[...] que se
abisma no seu proprio nada e aparece perante o que estd acima de toda a criatura.” (OTTO,
s/n, p. 19)*2. Poderia, de maneira sucinta, resumir o significado do que estou falando na
palavra “Deus”, todavia estaria sendo simplista e, a0 mesmo tempo, racionalizaria todo o
sentimento com o totalmente outro em um conceito. Entretanto, posso definir a manifestagao
da experiéncia da qual quero abordar nesse trabalho em “[...] fazer-se sentir novamente.”
(Ibdem, p. 25). Ela estd intrinsecamente ligada ao predicativo mysterium, o qual vem

acrescido do adjetivo tremendum. Rudolf Otto (p. 39) define mistério da seguinte maneira:

Mysterium, Mystes, misticismo derivam provavelmente de uma raiz que ficou na
palavra sanscrita mus. Mus significa agir as escondidas, secretamente, em segredo
[...]. Esta raiz encontra-se sem divida, também na palavra alemd muscheln: fazer
algo sem chamar a ateng@o, fazer alguma coisa que ndo deve ser notada (no jogo de
cartas, por exemplo) ou falar indistintamente.

Pretendo encontrar as imagens que ndo se apresentam explicitamente, mas
encontram-se no obscuro. A tarefa se torna ainda mais dificil neste caso, pois ela consiste em
olhar para o que ndo estd visto. Como podemos alcangar a imagem que contenha o misterioso

se esse ndo ¢ visto porque age as escondidas? Para isso devemos entender nossa visdao sobre o

32Esse sentimento assemelha-se ao que ocorre na relagio homem e genius, colocada pelo filosofo Giorgio
Agamben, no livro Profanagdes, a qual “[...] a maioria dos homens fogem aterrorizados frente a parte
impessoal propria, ou procuram, hipocritamente, reduzi-la a propria estatura minuscula.” (AGAMBEN, 2008,

p. 18).
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mundo. Assim, entender de que maneira nossa mundivisao pode enxergar além do que estd
posto de maneira clara, ou seja, como informacao exata. O filésofo grego Aristoteles (2001, p.
79) define nosso sentido da visdo a partir de duas maneiras de olhar o mundo, “[...] a vista
consiste no sentido do visivel e do invisivel [...]”. A possibilidade de “ver o invisivel” mostra
que podemos enxergar outra imagem além da visivel e, com isso, conseguir perceber a

presenca do mistério,

[...] chama-se, entdo, invisivel aquilo que o ¢ absolutamente (da mesma maneira se
diz ‘impossivel’ noutras situagdes), aquilo que, embora naturalmente visivel, na
realidade ndo o ¢ ou, entdo, o ¢ apenas tenuamente, tal como se verifica com um
animal sem pés ou um fruto sem polpa. (Ibdem, p. 80)

Portanto, a tentativa de uma experiéncia mistica dentro do cinema, da imagem
técnica, ¢ uma alternativa contra a dessubjetivacdo do homem. Além disso, para Glauber e
Pasolini, confabular o mistico ¢ protegé-lo. Pasolini, quando tratava do sagrado, ndo falava
sobre representagdo, mas sobre sua prote¢do. Glauber Rocha, ao tratar do misticismo,
procurava coloca-lo destituido da “guarda” das institui¢cdes religiosas e propunha devolvé-lo
ao povo como for¢a motriz para uma revolucdo. A sobrevivéncia do mistério nessas imagens
¢, para mim, o verdadeiro ato potencial delas, “[...] essas ‘pequenas’ sobrevivéncias das quais
fazemos a experiéncia, aqui e 14, em nosso caminho pela sel/va oscura, como outros tantos
lampejos em que esperanga € memoria se enviam mutuamente seus sinais.” (DIDI-

HUBERMAN, 2011, p. 79).

E nessas pequenas sobrevivéncias que encontramos o contraponto as imagens que
nos impdem um caminho para um sé horizonte. E nelas que vemos a condicio irracional das
imagens técnicas produzidas por esses diretores. O misticismo, independente da sua origem
histérica, “[...] € sempre, na sua esséncia, a exaltacdo levada ao extremo dos limites nao-
racionais.” (OTTO, s/n, p. 32). Desse modo, a imagem que procuro € aquela em que o
mistério, ou totalmente outro, estd presente. Nao revelado, mas velado, permeando o interior
da imagem de forma intermitente, ocultado na obscuridade dela. Entretanto, pondero que essa
concepgao nao significa que ela (imagem) ndo age, ela o faz sem chamar a atencao; de algum
modo, o mistério encontra-se presente nela. A sua presenga encontra-se no campo do sentir,
naquilo que se torna um vacuo a racionalidade, logo nao pode ser atacada diretamente por ela.
Nesse entendimento que eu coloco essa imagem no campo subversivo a racionalidade, ou

protegido, como pretendia Pasolini.
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Nao por menos, o diretor italiano inicia 4 ricota pelo Evangelho de Sao Marcos
dizendo que: “Nao existe nada oculto que ndo deva se manifestar, ¢ nada acontece
ocultamente, mas porque se manifesta”. Conceber a imagem que procuro dentro da
contemporaneidade ¢ percebé-la sensitivamente por meio de pequenas sutilezas que deixam
escapar o menor do mistério. Nesse ponto de vista, essa imagem ¢ intermitente, ou seja, ¢ um
lampejo que perpassa nossos olhos. Ao perpassa-los ela se coloca a nés em um lugar da
confabula¢ao dela, ndo em sua racionalizagao.

Vale ressaltar que essa presenca ndo ¢ em toda a sua totalidade, mas em sua parte
finita dentro da imagem. Afirmo isso porque a aparicdo total do totalmente outro ¢
catastrofica quando a vista de um humano, como se mostrou na historia das religides e dos
mitos populares. Porém, como posso afirmar que existe a presenca mistica dentro dessa
imagem?

Bagahvita Gita (2004, p. 73), ao explanar sobre o Ser Supremo para Arjuna, disse:
“Todo o Finito revela o Infinito, e também o vela ou encobre, porque nenhum Finito, nem a
soma total dos Finitos, coincide com o Infinito. Todo o Finito, em demanda do Infinito, esta
sempre a uma distincia infinita.” A partir dos dizeres de Gita para seu discipulo, podemos
compreender que em tudo existe a presenca do Infinito, o qual podemos entender como o
totalmente outro, ou o misterioso. A construgdo estética dessa imagem estd também nao
apenas para protege-la, contudo nos serve como um escudo ao totalmente outro. Embora nos
proporcione a experiéncia mistica que os diretores estudados querem nos fazer. A
confabulacdo estética para esta imagem mistério, por conseguinte estd completamente ligada
aquilo que ¢ confortavel, ao primeiro olhar, aos nossos olhos, ou seja, ela encontra-se em sua

maioria dentro da imagem hegemonica.

4.1 MYSTERIUM E ESTETICA

O mysterium deve ser velado dentro do que existe de mais obscuro na imagem.
Procuré-lo ¢ entremear-se ao encontro de uma imagem intermitente, obscura, avessa a clareza
predominante na racionalidade burguesa. E se predispor a ver a imagem vaga-lume, que
aparece “[...] como um lampejo para o outro, a partir do momento em que encontra a forma
justa de sua construcao, de sua narracao, de sua transmissdo.” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.
135). Ela estad no “ndo revelado”, na intermiténcia de uma aparicdo momentanea. A imagem

que atravessa como um portal para um mundo “inundado de lampejos”. Essa imagem ¢
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experiéncia imaginaria com o desconhecido, ¢ s6 por meio dela podemos perceber o
mysterium que se manifesta por nossa imaginacao.

A fim de definir melhor a experi€éncia mistica que quero encontrar nos filmes
desses diretores, comegarei por outra obra que me interessa muito: Peter Pan. A obra literaria
tem uma construgdo imagética impressionante. Escrita pelo autor J.M. Barrie em 1911, Peter
Pan traz-nos a constru¢do de um lugar imaginario, possivelmente ja conhecido: A Terra do
Nunca. O escritor descreve esse lugar de uma maneira peculiar. Ao contrario de se ater aos
personagens de destaque da ilha e ao espago em si, Barrie (2012, p. 75) revela o pequeno que

existe na ilha:

E sempre mais ou menos uma ilha, com pinceladas maravilhosas de cor aqui e ali, e
recifes de coral e barcos velozes prontos para zarpar, ¢ esconderijos selvagens, e
gnomos que quase sempre sdo alfaiates, e cavernas atravessadas por rios, e principes
com seis irmdos mais velhos, e uma cabana caindo aos pedagos, ¢ uma velhinha bem
baixinha com um nariz de gavido.

Esses elementos descritos curiosamente nao se apresentam no decorrer da
historia, talvez porque eles sejam as imagens da experiéncia de Barrie na Terra do Nunca, nao
as experiéncias de seus personagens Jodo, Miguel e Wendy. O autor ressalta que cada um de
nos pode possuir uma Terra do Nunca propria. Ou seja, cada um tem uma mundivisdo sobre
esse lugar magico. Todavia, o que se revela importante nesse livro € o olhar para o pequeno.
Essa posi¢do ¢ a possivel sobrevivéncia de experiéncias imagindrias, em contraponto as
experiéncias dessubjetivadas do nosso mundo contemporaneo. Nesses pequenos objetos,
rostos e lugares, encontramos o que de mais inesperado existe na experiéncia com a imagem.
“A experiéncia ¢, nesse sentido, fissura, ndo saber, prova do desconhecido, auséncia de
projeto, errancia nas trevas.” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 143).

No caminho para a Terra do Nunca, os trés personagens, guiados por Peter Pan,
vao comecando a enxergar a Ilha Terra do Nunca, guiados pelo “amigo sol”, que coloca

milhares de flechas douradas apontando para o caminho da Ilha, porém

O medo apareceu quando as flechas douradas sumiram, mergulhando a ilha na
escuriddo.Nos velhos tempos, quando eles ainda estavam em casa, a Terra do Nunca
sempre tinha comecado a ficar um pouco escura e ameagadora perto da hora de
dormir. Nessa hora, estradas nunca exploradas surgiam e se espalhavam; sombras
negras comeg¢avam a se mexer; ¢ o rugido das feras ficava muito diferente. E
ficavam muito felizes pelas luzinhas acesas no quarto. Até gostavam quando Nana
dizia que aquilo era s6 a lareira, ¢ que a Terra do Nunca era s6 faz de conta.
(BARRIE, 2012, p. 76).
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O mistério e sua presen¢a na imagem sao tremendum — esse “[...] € o sentimento
do mysterium tremendum, do mistério que causa arrepios.” (OTTO, s/n, p. 22). O terror ¢ a
experiéncia legitima do mistério. Entretanto, o terror de que falo ndo € o sentido por um trash
movie, mas um terror por se deparar com o desconhecido, com o inesperado, mas ja sentido. E
o sentimento que os trés irmaos em Peter Pan possuem quando vao ao encontro da Terra do

Nunca.

Wendy, Jodo e Miguel ficaram nas pontas dos pés no ar para poderem ver a ilha pela
primeira vez. E estranho, mas eles todos a reconheceram no mesmo segundo. E, até
comegaram a ter medo dela, ndo sentiram o que a gente sente quando vé ao vivo
algo com que j& sonhamos muitas vezes, mas o que sentimos quando reencontramos
um amigo querido que ndo vemos ha muito tempo. (BARRIE, 2012, p. 79).

E no mistério da experiéncia ndo-racional, que estd o confronto contra as “Luzes
do Século”. E encontrar nos pequenos lampejos de uma vida diferente da hegemonica — que
se apresenta a todo momento como luz do horizonte — a possibilidade de outras experiéncias.
Quando coloco luz do horizonte ou “Luzes do Século”, estou falando da maneira racional e
tecnicista que nos (sociedade) escolhemos como comportamento hegemonico de percepcao do
mundo, cuja experiéncia ja ndo mais importa. Nesse modelo ndo existe subjetivagdo, apenas

nos guiamos por um caminho para existir.

Cada manha, ao acordarmos, em geral, fracos e apenas semiconscientes, seguramos
em nossas maos apenas algumas franjas da tapegaria da existéncia vivida, tal como o
esquecimento teceu para nés. (BENJAMIN, 2011, p. 37).

Assim, vejo que no escuro, no pequeno, no velado estdo ainda possiveis
experiéncias — como Agamben e Didi-Huberman falaram nos seus livros. E elas sdo
manifestadas na imagem que consiga se fazer obscura, e trazer nela o elemento do inesperado.
Esse elemento que Flusser coloca na responsabilidade do novo imaginador deve “[...]
transmitir [para o homem] as davidas no lugar dos modelos.” (FLUSSER, 2011, p. 9), assim
por novamente o olhar na escuriddo, ndo para sua cegueira, mas para a sobrevivéncia do
mistério no mundo contemporaneo.

Esse intuito de trazer para a imagem sua natureza nao-racional ¢, em certa
maneira, devolver a ela sua poténcia mistica, € o papel do novo imaginador. Por isso devemos
primeiramente pensar que a a¢ao que nos faz pensar a imagem ¢ a imaginagao.

Quando Glauber e Pasolini confabulam essa produg¢ao irracional ou de profanacao
dessa imagem agem como novos imaginadores, a partir do conceito de Flusser. O que traz um

carater mistico para o fazer dessa imagem, dentro desses diretores, ¢ que ambos velam essa
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imagem a uma logica racional, protegem-nas, e as colocam na mao e a imagem do povo, ou
das classes populares das quais ambos acreditam. Essas imagens confabuladas e devolvidas ao
povo estdo para esses diretores no seu lugar de origem, na sua primeira aparigam. Isto soa-nos
profético, entretanto € nessse lugar do misticismo que ambos os diretores encontram espagos
para que essas imagens fossem colocadas. Lembrando que estd imagem estd colocada dentro
da imagem hegemonica e técnica do cinema.

O pensamento de ambos os diretores conflui com o filosofo Vilem Flusser. Para
ele alcangamos junto com a imagem técnica a possibilidade de uma nova imaginagdo. Essa
chegou-nos por meio do desenvolvimento dos célculos instrumentalizados com a escrita.
Esses calculos comecaram a criar aparelhos que nos trouxeram novamente a possibilidade de
abstragdo do mundo. O aparelho fotografico foi o primeiro a ser criado pelo homem pos-
historico que assumia o papel de abstragdo por meio de superficies imagéticas.

As imagens do aparelho fotografico (e demais aparelhos fabricadores de imagens)
por sua vez, ndo podem ser mais conceituadas como as imagens tradicionais de outrora, pois
“[...] foram inventadas no momento de crise dos textos, a fim de ultrapasssar o perigo da
textolatria®>.” (FLUSSER, 2011, p. 34).

Desse modo, as imagens criadas a partir de aparelhos concebidos por meio de
textos fazem um caminho inverso da abstragdo humana. Elas sdo imagens que ndo mais
abstraem circunstancias do mundo (como as imagens tradicionais), mas se fazem a partir da
abstragao de textos.

Devemos sempre ter a consciéncia de que a imagem técnica € superficie, pois o
poder de simulagao dela torna-se infinitamente mais potente que o poder de simulacao de uma
imagem tradicional. Isso porque as imagens tradicionais estdo alicercadas em plano sélido e
as imagens técnicas sob superficies constituidas de bits, de vazio. “Em vez de possibilitar a
producdo de novas informagdes, de aventuras, do improvavel, ela produz kitsch,
comportamento robd, cultura de massa, tédio, entropia.” (FLUSSER, 2008, p. 129).

Atualmente, o que acontece ¢ que de alguma maneira nossa percepcao de mundo
estad livre para poder ser difundida, haja vista 0 meio mais diverso de producdo imagética do
mundo — a internet. Nela podemos enxergar de maneira clara a possibilidade para a profusao
de milhares de contetdos, formas e imagens. Essa profusdao pode fazer o homem dependente,

ou seja, ele ndo consegue mais enxergar o mundo despossuido do aparelho.

33 Textolatria ¢ a idolatria ao texto, ao pensamento linear da escrita, segundo Vilém Flusser.
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Todavia, quando esse poder possibilitado pelos aparelhos ¢ colocado na mao de
diretores, como os estudados, ele se potencializa para outra vertente possivel desse criar
imagético. Tanto Glauber como Pasolini ndo se deixaram aprisionar-se por esses aparelho,
pelo contrario, construiram uma estética dentro de seus filmes (e os dois filmes estudados sao,
para mim, um grande exemplo) que traz uma forma de confabular quase como uma
brincadeira que nao nos exige tanto do nosso lado racional.

O aparelho produtor de imagem ¢ um brinquedo facil de manipular, no entanto,
seu jogo ¢ muito complexo — exige do homem que este sempre produza imagens. O homem
torna-se escravo produtor de imagens para o aparelho, se ndo souber doma-lo. Giorgio
Agamben, em seu texto O que é dispositivo?, explica que a relacdo entre o homem ¢ o
dispositivo pode trazer um processo de dessubjetivacdo. Para ele, faz-se “[...] totalmente
impossivel que o sujeito do dispositivo o use ‘de modo correto’. Aqueles que tém discursos
similares sdo, de resto, o resultado do dispositivo midiatico no qual estdo capturados.”
(AGAMBEN, 2009, p. 48). O que Vilém Flusser (2011, p. 106) ira propor para nds, seres
humanos que ja ndo nos desvencilhamos do aparelho, ¢ estabelecer um jogo com ele: “[...]
liberdade ¢ jogar contra o aparelho.”

A destreza principal nesse jogo ¢ fugir de uma racionalidade introjetada desde a
manufatura desse aparelho, criado a partir de uma linearidade escrita. A grande arma desse
jogo para o produtor de imagem esta em fugir da racionalidade imposta e encontrar o lugar
ludico desse fazer. Glauber Rocha traz a todo momento a euforia em seus discursos e suas
imagens que estdo a todo momento explodindo de sentimentos a tela do cinema. Pasolini
coloca nas idiossincrasias de suas imagens lampejo de resisténcia a imagem hegemonica.
Essas imagens pequenas que o diretor produz estdo escondidas no escuro € no imperceptivel
das imagens padronizadas, feitas pelo diretor Welles em A ricota, por exemplo.

Contudo, essas imagens ndo deixam de ter seu carater superficial, muito embora
esse superficial ndo precisa ser entendido apenas como algo vazio de sentimento. Essa
superficialidade pode ser entendida a partir de uma vazio de contetido racional.

As imagens técnicas possuem uma caracteristica superficial, pois o encontro com
ela se d4 de maneira distante. A respeito disso, a mundivisdo do mundo concretizada em
pontos, parece multiplicar-se. Antes abstraiamos as circunstancias do mundo em imagens,
imagens tradicionais, as quais estavam ligadas diretamente a um ritual. Atualmente as

imagens técnicas concretizam as abstragdes da escrita feitas do mundo em imagens, trazem
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uma possibilidade libertada da aura

imagética anterior. Walter Benjamin fala da
reprodutibilidade técnica da arte e aponta que com o desvencilhamento da imagem com a
magia tradicional, trouxe a humanidade uma expansdo do ato de imaginar sobre essa obra,

tanto no seu fazer quanto no seu contemplar.

[...] a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela primeira vez na
historia, de sua existéncia parasitaria, destacando-se do ritual. A obra de arte
reproduzida é cada vez mais a reprodugdo de uma obra de arte criada para ser
reproduzida. (BENJAMIN, 2011, p. 171).

Vilém Flusser, em “Universo das Imagens técnicas”, disserta sobre uma opera de
Mozart televisionada. Ele explica que nessa obra tiveram diversos olhares sobre ela por causa
da possibilidade técnica de reprodugdo e reapropriagao dela. O filosofo aponta os detalhes dos
musicos que o camera alcangcou com seu aparelho e as selegdes de imagens feitas por outros
técnicos de imagens.

A reproducido técnica da arte ¢ a expansdo de imaginar sobre qualquer coisa. Seja
uma Opera, seja uma paisagem, ou um rosto. As imagens técnicas sdo uma superficie de
subjetividades, na qual as pessoas tém acesso a diversas mundivisoes.

A superficialidade do olhar a imagem torna-se necessaria para sua remagicizacao.
Nao existe, nas imagens técnicas, consciéncia completa do ato de imaginar tanto do
observador atento quanto do seu produtor. “Pois ¢ isto o novo nessa consciéncia, nessa
imaginacdo emergente: que os discursos da ciéncia e da técnica, embora assumidamente
indispensaveis, sdo doravante tidos como banalidades, e que a aventura ¢ buscada alhures.”
(FLUSSER, 2008, p. 56).

Assim, por meio da nossa mundivisdo, fazemos nossos mundos € nossos
caminhos para compartilha-los com as demais pessoas. A mundivisdo ¢ a necessidade mais
que potente do homem contemporaneo que se sente num mundo de pontos, moléculas e bits.
Nao existe mais chdo, somente utopias, e essas devem a todo o momento suplantar-se, pois a
“luz do século” parece estoura-la com suas luzes. “Trata-se, para nds, de sempre imaginarmos
mais densamente, a fim de escaparmos do abismo do nada.” (Ibdem, p. 61).

O grande desafio para ela (imagem técnica) ¢ sua autonomia enquanto imagem,
desvencilhada da cognicdo alavancada pelo texto. Flusser diz que para isso, € preciso,

enquanto homens, sobrepormos com a nossa mundivisdo no jogo com o aparelho. Esse

34Aura, para Benjamin, “¢ uma figura singular composta de elementos espaciais e temporais: a aparigdo unica de
uma coisa distante por mais perto que ela esteja.” (BENJAMIN, 2011, p. 170). Com a possibilidade de
reprodugdo da arte, tornamos possivel sua resignificagdo para esses objetos, essas imagens, pois a partir de
agora podemos encontrar diversos imaginarios sob um mesmo objeto.
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programado a partir de textos, pode facilmente concretizar nas imagens técnicas sua
proveniéncia linear. “Entretanto, as maos ndo manipulam cegamente: elas estdo sob o controle
dos olhos.” (Ibdem, p. 17).

Sendo assim, onde em nos podemos encontrar elementos que coloquem nossa
imaginacdo a servigo da nossa mundivisdo? Giorgio Agamben (2009, p. 17), em seu livro
“Profanagdes”, dedica um texto ao genius, esse “[...] €, sobretudo, a for¢a que move o sangue
em nossas veias ou nos faz cair em sono profundo, a desconhecida poténcia [...]”. Para
Agamben, somos — nos, seres adultos — dotados de uma dialética entre uma vida vivida, mas
que ndo mais nos identifica, ¢ uma vida j4 operada por estruturas entrdpicas que nos
condicionam a viver. Para que consigamos nos desvencilhar dessa entropia, do cotidiano
banal, devemos viver com o genius: “[...] viver na intimidade de um ser estranho, manter-se
constantemente vinculado a uma zona de nao-conhecimento.” (AGAMBEN, 2009, p. 17).
Nao podemos encontrar o genius no externo, mas no que existe em nos de mais oculto. Isso
parece ser uma possibilidade para nos ajudar a deixarmos de ser homo fabers e passarmos a
ser homo ludens® . A nova imaginacdo pode, sem duvidas, trazer-nos a possibilidade do
desconhecido, do novo — ndo em um sentido inovador, mas do “fazer sentir novamente”. O
novo imaginador resgata o mistério proprio das imagens, cuja magia volta a ser vestida por
meio dos véus que uma imagem pode possuir. Para esse fazer, devemos nos preocupar menos
com o racionalismo que tanto nos podou e trazé-lo nas coleiras do inconsciente, do obscuro de
nossas mentes, ao invés de nos submetermos a ele. “Basta que tenhamos a vivéncia do
‘mistério’ que se esconde em tudo para podermos fazer uso da nossa liberdade. Essa ¢ a
revolucdo que mudard o atual supercérebro infra-humano em campo de liberdade.”
(FLUSSER, 2008, p. 133).

O aparelho ¢ um brinquedo programado por uma “[...] combinagdo de elementos
claros e distintos.” (Idem, 2011, p. 20) que objetivam algo. Por exemplo, a maquina de
fotografar tem por fim transformar a visdo de sua objetiva em um codigo imagético plano.
Jogar contra o aparelho ndo necessariamente deve ser ndo apertar seu gatilho, pois também
desejamos isso. A proposta € brincar.

Brincar e imaginar assemelham-se nos seus gestos. Ambas basicamente imitam,
pois sdo acdes baseadas em outros atos. Um homem pré-historico imitava suas a¢des de cacga

para realizar seus desenhos. Uma crianga imita agdes adultas para realizar suas brincadeiras.

35 Vilém Flusser em diversos textos fala desses dois “tipos” de homens. O homo fabers se coloca como um
produtor mais submisso ao aparelho e o fhomo Iludens como um produtor de imagens técnicas, mais
aproximado da sua mundivisdo.
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Elas funcionam a partir da qualidade mimética, pois o homem ¢ um grande imitador do
mundo. A grande escola para essa qualidade mimética do homem ¢ a brincadeira. Walter
Benjamin, em seu texto “Brinquedo e brincadeira”, apresenta uma lei que rege a brincadeira:
a lei da repetigao.

As criangas sdo seres que brincam de maneira exemplar, sempre estdo dispostos a
repetir acdes. Nao se limitam unicamente as imitagdes banais como ser professora ou cuidar
de filhos, elas podem repetir (ou, poderiamos dizer, reproduzir) tudo ao seu redor, desde
pessoas a objetos. As criangas desenvolvem-se nas brincadeiras aparentemente melhor que os
adultos, porque elas ainda ndo se encontram com sua faculdade mimética adestrada. Mesmo
sob a posse de brinquedos, o que se percebe ¢ que as criangas fazem a brincadeira e ndo
deixam a logica do brinquedo rebelar-se contra suas imaginacdes. “Hoje podemos ter a
esperanca de superar o erro bésico segundo o qual o contetido ideacional do brinquedo
determina a brincadeira da crian¢a, quando na realidade ¢ o contrario que se verifica.”
(BENJAMIN, 2011, p. 247). O ato de brincar ndo deve estar sob o comando do brinquedo,
mas nas maos do manipulador desse brinquedo. Para que isso aconteca, devemos estar sob a
posse de nds mesmos conscientes.

Seguindo o exemplo das criangas, no jogo com o aparelho feitor de imagens
técnicas, a faculdade da imaginacdo deve estar no ato, ndo no aparelho, “[...] a imitagdo esta
em seu elemento na brincadeira, € ndo no brinquedo.” (Ibdem, p. 247). Com essa relagdao
estabelecida de forma consciente, o novo imaginador passa a tomar posse de sua liberdade.
Liberdade ¢ “[...] a possibilidade Unica e insubstituivel que tenho para lancar informagdes
novas contra a estipida entropia 14 fora, possibilidade esta que realizo com os outros.”
(FLUSSER, 2008, p. 131).

Como ndo somos mais criangas, precisamos novamente nos religarmos a essa
qualidade de poder dialogar de maneira livre com o aparelho, “[...] as criancas sabem jogar e
brincar, enquanto os adultos, sérios, perderam a capacidade de ser magicos e de fazerem
milagres.” (ASSMANN apud AGAMBEN, 2008, p. 13). Glauber e Pasolini fazem esse jogo
contra o aparelho, sua estética mostra-nos isso. Um dos elementos desse jogo que considero
mais importante para os dois diretores sdo os rostos em suas imagens. A busca dessa imagem
mistério que tanto explanei na minha dissertagdo comega a chegar ao fim. Quando me deparei
com os rostos, vistos e revistos incessantemente nos filmes dos diretores, percebi que algo de
obscuro estavam dentro deles. A imagem que vinha de diversos rostos trouxe algo repetivivo
e ludico como as brindeiras de criancas que falei logo acima. O encanto que me trouxe essas

imagens que tocaram-me depois de algum tempo vendo-as, despertou-me. Comecei a
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perceber que para além de um discurso racional sobre a importancia do povo nos textos desses
diretoes, o cinema deles trazia a potencia ludica e irracional que esse povo traz em suas
imagens. Assim, percebi que a estética que procurava estava atrelada diretamente aos rostos

do povo que esses diretores traziam em seus filmes.

4.2. OS ROSTOS DO POVO

Além da profanagao abordada no capitulo anterior, os diretores estudados
possuem outro elemento em comum dentro de seus filmes: a imagem do povo. Tanto Glauber
quanto Pasolini acreditavam na existéncia do misticismo em nossa sociedade por meio do
povo.

Os filmes do cineasta italiano trazem o povo com seus corpos e cotidianos, além
de fazerem deles personagens protagonistas. Os borgates e zonas rurais sao as locagdes desses
filmes. Pasolini ndo se cansou de percorrer a Italia e parte do mundo (principalmente a Africa)
a procura dessa imagem pequena.

O diretor baiano Glauber, principalmente em seu texto Eztetyka do Sonho, aborda
a importancia do povo para a manutencdo de um estado mistico no mundo. Para ele, a
“cultura popular” ndo era aquela que a burguesia “da de esmola ao povo, [...] mas aquela que
o povo exprime e que reflete sua realidade mais completa.” (ROCHA, 2004, p. 155). O diretor
explana de maneira mais concisa o que entende por misticismo e arte revoluciondria que
pretendia para o Terceiro Mundo: “Ha que tocar, pela comunhdo, o ponto vital da pobreza que
¢ seu misticismo. Este misticismo € a unica linguagem que transcende ao esquema racional de
opressao. A revolu¢do € uma magica porque ¢ o imprevisto dentro da razdo dominadora.”
(Ibdem, p. 250).

A minha dissertacdo, até esse momento, sempre comecou por Pasolini, porém
para este capitulo inverto a ordem. Nao o faco de maneira aleatoria. Ao comegar por Glauber,
introduzo Pasolini nessa questdo das imagens do povo. Neste capitulo, irei ao encontro de
Pasolini em Glauber. No filme Claro quero encontrar Pasolini.

Tudo isto se deu depois de ter lido uma carta do diretor brasileiro dirigida para
dois criticos de arte que escreveram sobre Claro. Apos ler os textos dos jornalistas Jacques
Siclier e Jean Luis Boris, Glauber escreveu aos dois uma contra resposta as criticas. Chamou-

me a atencdo na carta que escreveu a Boris o seguinte paragrafo:
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Teu artigo é parternalista, fraco, intimidado, agressivo, racista, colonialista e néo
pasoliniano. Aqui ninguém compreendeu Godard porque ninguém ¢ Godard. Fora
ele, revoluciondrio, o unico diretor da nouvelle vague que trepou foi Vadim.
Masturbagdo da critica, publico, cineastas, atores... Salo ¢ o ultimo filme italiano e
Claro o primeiro filme ocidental — Cristo chegando a Roma entre os operarios e o
personagem é Pasd. Cego. Luz que cega. Claro. Literatura. Eis... Retorica ou
dialética? Descartes off, ndo ha artistas na Franga, o ultimo romancista ¢ Lévi-
Strauss e Godard, o ultimo critico. Infelizmente Sartre ficou cego antes de ver Claro.
(ROCHA, 1997, p. 546). [grifos meus]

A primeira frase lembra-me Orson Welles como o diretor maneirista de A ricota
quando este diz a um jornalista: “Um homem-massa. E o que quer o seu patrao. Mas o senhor
nao sabe o que ¢ um homem médio? E um monstro. Um delinquente perigoso. Conformista!

",

Colonialista! Racista! Escravista!”. Todavia, o que chamou minha atencdo foi a frase grifada,
na qual Glauber Rocha fala sobre Cristo interpretado por Pasolini. De pronto poderiamos
indicar a personagem de Berto para esse papel, no entanto, embora a francesa atravesse o
filme com sua imagem mistica € a0 mesmo tempo com um pensamento critico sobre Roma —
que nos indicaria de alguma forma a posicao do diretor italiano em seu territério —, a presenca
de Pasolini ndo se findaria apenas nisso.

Na andlise de Claro tentei buscar mais Pasolini do que o proprio mysterium na
imagem, pois sabia que, quando visse o diretor italiano, estaria de algum modo proéximo ao
misterioso. Por muitos momentos do filme podemos perceber referéncias diversas ao diretor
italiano, ele aparece em tematicas, didlogos e pequenas imagens. Essas imagens apareciam de
maneira clara, e isso as colocava em um patamar racional. A presenca de Pasolini ndo deveria
estar nesse lugar de clareza, o Jesus Cristo que Glauber apontou dentro de seu artigo, ndo
estava claro.

Proximo ao final do filme, me deparei com uma sequéncia que chamou minha atencao.
Nela senti a presencga de Pier Paolo Pasolini, ndo sua personificagdo clara, mas sua estética e
seu pensamento. Vi a imagem de Pasolini em Glauber, suas cores, seus corpos, seu espago e
seu tempo.

A sequéncia em que Glauber, Berto e a camera entram na periferia romana, vi
Pasolini penetrar no filme sem uma figura fisica. Pasolini presentifica-se em Claro por meio
de sua paixao pelo povo subproletariado. Glauber faz Berto percorrer toda Roma, no entanto,
sabia que 14 na regido subproletaria romana seu filme seria atravessado por Pasolini.

Entretanto, o diretor italiano estava sob o olhar de Glauber Rocha. A sua paixao
pelas classes pobres eram apresentadas pela objetiva do aparelho do diretor brasileiro. Os

primeiros planos de rostos do campesinato e das periferias romanas, vastos na obra do poeta



78

italiano, tornaram-se o grande transe de Glauber dentro de Claro. O cineasta baiano ao se
deparar com o povo pede para a cdmera enquadrar seus corpos e rosto. A estética da camera
de Glauber comeca a se aproximar da estética de Pier Paolo Pasolini. O diretor italiano no
filme torna-se fruto do “subconsciente” de Rocha, que estetiza a presenga do diretor italiano
por meio de sua Eztetyka do Sonho. Nao existe o diretor objetivado em imagem, mas ele vive
na imagem por meio do sensivel nela. Os rostos do povo que lampejam nessa sequéncia sao o
sensivel de Pasolini que Glauber apresenta em Claro. O encontro e o didlogo dessas duas
estéticas que tanto presaram por estes rostos tornam-se unas, ao modo de Glauber Rocha. Os
corpos € rostos que aparecem nessas imagens sdo de alguma maneira o corpo e rosto de
Pasolini. Afirmo isso pela relacdo direta e de amor que o diretor italiano possuia com as

periferias romanas.

Pier Paolo Pasolini morou por um tempo nas periferias romanas e, em carta a uma
amiga, responde sobre sua estadia no borgate: “Aqui, entre essa gente muito mais tomada
pela irracionalidade, pela paixdo, a relagdo €, por sua vez, muito bem definida e se baseia em
fatos concretos [...]” (PASOLINI apud AMAROSO, 2002, p. 24). Quando vemos o povo que
mora e percorre a cena dentro da sequéncia de Claro, deparamos com o elemento que foi tdo
caro a filmografia do diretor italiano em seu espago.

Figura 11- Glauber dentro da periferia romana

Fonte: Filme Claro, 1975.

E nesse modo do olhar para as classes desfavorecidas que o diretor italiano
conecta-se com o modo como Glauber Rocha via essas classes. Pasolini, por toda a sua
filmografia, buscou apresentar elementos campesinos de sua infancia e elementos do
subploretariado que encontrou nos caminhos percorridos na Itdlia e no mundo. Para ele, o
povo campongs, além de possuir uma integridade mistica dentro de si, ao contrario do homem
burgués, ou médio, como costumava dizer, ainda conseguia viver a margem de uma logica

capitalista tdo opressora aos olhos do diretor. Esse povo resistia como imagem dentro de
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Roma tal qual os vaga-lumes que quebravam a escuriddo noturna com seus feixes de luz.
Mostrar o povo subproletariado em uma Italia que se modernizava, para além de um ato
politico em seu sentido restrito, significava trazer para a imagem o obscurecido. Aquilo que a
“nova ordem” italiana procurava esconder por meio da unificagdo e padronizagdo do ser
humano italiano. Contudo, ndo eram apenas imagens que resistiam a logica burguesa. Para
Pasolini aquelas imagens traziam uma experiéncia mistica que aquele povo continha dentro de
si. Para esse italiano, a “[...] vida cotidiana pobre e miseravel ¢ composta de pequenos
acontecimentos ao modo sublime as suas formas sacras hierofanicas.” (PASOLINI, 1986, p.
86). No texto Metaforas da visdo, Stan Brakhage (XAVIER org., 2008, p. 349) confere a arte
do cinema a possibilidade de tocar o espectador da maneira como Pasolini pretendia fazer
com seus filmes: “Quero dizer, simplesmente, que o ritmo da luz que hoje se move totalmente
acima da plateia, numa obra de arte, conteria em si mesmo a qualidade de experiéncia
espiritual”.

Nas sequéncias de Claro na periferia romana, Glauber reinventa o espago urbano
por meio das imagens. Os operarios multiplicam-se dentro da montagem de Claro. O povo vai
a rua: “[...] parece-me bastante claro o momento em que, na conclusdo do filme, a gente
pobre ocupa literalmente a tela: o povo deve ocupar o espaco que lhe foi arrancado em
séculos de repressao”, disse Glauber em entrevista. A profana¢dao de Glauber devolve ao povo
seu espago. Nesse momento as falas sdo o back ground para Villa-Lobos. A musica do
compositor brasileiro tensiona e transforma em épico o cotidiano daquela favela. Glauber
pede dados ao povo sobre aquele espago, e eles respondem: “4 mil”, “800 homens”, “Somos
todos operarios”. A contextualizagdo espacial esta posta. Todavia, as informagdes nao sdo a
parte mais importante do filme, as pessoas falam nessa sequéncia para que aparecam na
imagem. Suas informacdes sdo dissolvidas na preparagdo de um transe que estar por vir. Os
rostos do povo s@o o elemento mais importante para Glauber Rocha nessa cena. O diretor que
até entdo nao manifestava ordens a camera, na cena da periferia, ao ver-se cercado por
moradores, pede para ela que enquadre os rostos dos operarios ao seu redor. Sinaliza com a
mao o enquadramento desejado a cada rosto. S3o enquadramentos em primeiro plano que
lembram os planos de Pasolini. Berto estd ao seu lado, ela tenta interagir dentro do plano,
Glauber afasta-a para o lado, o principal agora sdo as pessoas anonimas.

Junto a elas, Glauber e Berto perdem-se sobre fusdes no desenrolar da sequéncia.
O transe comega, tudo estd junto. Assim, une-se pelas infinidades de fusdes nas cenas da
periferia romana. Ao ver e rever essas imagens que formam essa parte do filme, encontrei

Pasolini, ou Paso (como dizia Glauber), dentro dos rostos desse povo da periferia romana.
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O rosto desse campesinato ou proletariado ¢ fundamental para a construgdo da
sacralidade técnica dos filmes do italiano. Pasolini expde todos os rostos campesinos que
permeiam seus filmes.

A ricota possui uma maneira muito peculiar do diretor ao apresentar esses rostos.
Foi nesse filme que entendi o porqué da insisténcia desses rostos que muitas vezes olham para
nods, espectadores, por meio das objetivas. A meu ver, em 4 ricota, o diretor italiano traz suas
questdes sobre essas imagens, pois as confronta com outras formas imagéticas. “Em seus
ensaios teoricos, [...] Pasolini quis mostrar o poder especifico das culturas populares, para
reconhecer nelas uma verdadeira capacidade de resisténcia histérica, logo, politica, em sua
vocagdo antropoldgica para a sobrevivéncia.” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 33).

As imagens desse povo trazem algo além de suas personagens. O povo e sua
mistica sdo a principal carta no jogo do diretor contra os dispositivos. O diretor italiano ndo o
diviniza, nem busca estereotipos, pelo contrario apresenta suas diversas formas, mas acredita
que dentro delas existe uma energia propria. A energia parece, a todo momento, querer
sucumbir nas imagens das classes desfavorecidas, que o diretor construiu por toda sua
filmografia. Uma “ruptura do horizonte” existe dentro dessas imagens. Essa ruptura ¢ um
poder real de desvencilhar nosso olhar para outros caminhos, horizontes possiveis. Estes

jamais concebidos pelas imagens feitas por meio de uma légica burguesa.

A sociedade industrial formou-se em contradi¢@o total com a sociedade precedente,
a civilizagdo camponesa, que possuia o sentimento do sagrado. Em seguida, este
sentimento do sagrado foi se ligando as institui¢des eclesidsticas, degenerando-se até
a ferocidade, sobretudo assim que foi alienado pelo poder. Pois bem. Seja como for,
este sentimento do sagrado estava no cora¢do da vida humana. A civilizagdo
burguesa o perdeu. Pelo que ela substituiu este sentimento do sagrado depois da
perda? Pela ideologia materialista do bem-estar e do poder (PASOLINI, 1983, p.
98).

Ao voltar nossa atenc¢do para a imagem do povo em Pasolini no fime 4 ricota,
temos que comecar pelo seu Cristo. Stracci € representado de uma maneira peculiar das
demais personagens populares. O diretor italiano toma emprestado a estética do Carlitos para
a construgdo desse personagem. Stracci corre acelerado para matar sua fome e, junto com o
vendedor de ricota, faz uma imitagdo de Chaplin quando coga as nadegas. O bom ladrdo,
Stracci, ¢ o vagabundo Carlitos, o hiomo ludens dentro do sistema industrial. Na sutil cena em
plano aberto, onde Stracci atravessa um rebanho de ovelhas, vemos uma ovelha negra que
aparece entre ovelhas brancas, uma homenagem a Chaplin, que, por conseguinte, define pela

poesia quem € o martir que Pasolini quer revelar na sua Paixao.
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O Cristo-homem de Pasolini sente o que existe de mais animal em um homem
(pobre): a fome. Stracci quer continuar no mundo, porém sua saga impede-o de viver nele.
Stracci ¢ pobre e sofre de uma fome cronica. “Mas o mito, [...] fazia parte, justamente,
segundo ele (Pasolini), da energia revolucionaria propria dos miseraveis, dos excluidos do
jogo politico corrente.” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 34). O seu cinema parece submergir na
producdo de uma arte revolucionaria e de resisténcia a l6gica dos holofotes e cartdes-postais,
guardando dentro de suas imagens a expressao mais irracional dessa pobreza: o seu
misticismo.

O rosto do campesinato ¢ fundamental para a presenga do mistico de seus filmes.
“Dou grande importancia aos rostos, pois ¢ impossivel trapacear com eles: porque a camera
revela sua realidade mais intima...” (PASOLINI, 1983, p. 130).

A exposi¢ao de diversos rostos de trabalhadores em A ricota, por exemplo, por
meio do coro iniciado, repetidas vezes, pelas ordens do diretor Welles, justifica-se por esse
desejo do italiano de transmitir o povo. A repeti¢do das ordens do diretor maneirista vai se
perdendo a medida que nossos olhos curiosos se atentam as diversas personagens que
atravessam o filme sem um papel especifico. Nesse instante, a imagem — que sempre ¢
corrompida por dispositivos que a querem produtiva, objetiva e racional — ¢ desvencilhada de
uma informacdo ou funcdo clara. O espectador, que estd acostumado com um programa
preconcebido do cinema narrativo, vé-se obrigado, por alguns segundos, a percorrer rosto por
rosto sem um proposito claro. Essa incursdo aos tragos campesinos traz um deslocamento do
espectador a propria entropia do filme. Essa jogada de Pasolini contra o aparelho chega ao
extremo quando brinca com sua propria logica. O diretor apresenta entre esses rostos um
cachorro falante. O plano nonsense ¢ um xeque-mate na ordem programatica. Desvencilhado
de um sentido racional, o plano ¢ a brincadeira pela brincadeira. A repeti¢do incessante desses

rostos € o gesto primordial da brincadeira.

E perturbadora, em suas narrativas, a importancia dos rostos das classes pobres.
Pasolini parece querer por eles expressar algo de muito importante. Agamben, no texto “O
rosto”, escreve que o rosto “[...] € o ser inevitavelmente exposto do homem.” (1996, p. 74).
Quando Pasolini troca seus planos abertos, pictoricos, tem a necessidade de apresentar algo
escondido dentro desses rostos, que vai para além do ser humano que o possui. Dentro dos
primeiros planos e closes que nos expoe esses rostos, existe talvez um mistério possivel, algo

arcaico, a “for¢a do passado”, como dizia o diretor.
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Me atrai no subproletario a sua cara, que ¢ limpa (enquanto a do burgués ¢é suja);
porque ¢ inocente (enquanto a do burgués ¢ delinquente); porque é pura (enquanto a
do burgués ¢ vulgar); porque ¢ religiosa (enquanto a do burgués ¢ hipdcrita); porque
¢ insensata (enquanto a do burgués ¢ prudente); porque ¢ sensual (enquanto a do
burgués ¢ frigida); porque ¢ infantil (enquanto a do burgués ¢ adulta); porque ¢
imediata (enquanto a do burgués ¢ previdente); porque é gentil (enquanto a do
burgués ¢ insolente); porque ¢ indefesa (enquanto a do burgués ¢ decorosa); porque
¢ incompleta (enquanto a do burgués ¢ acabada); porque ¢ confiante (enquanto a do
burgués ¢ rija); porque ¢ terna (enquanto a do burgués ¢ irdnica); porque € perigosa
(enquanto a do burgués ¢é indolente); porque ¢ feroz (enquanto a do burgués é
extorsiva); porque ¢ colorida (enquanto a do burgués é branca). (PASOLINI apud
LAHUD, 1993, p. 66)

Assim, os rostos convidam-nos ao mistério, ou o que dele existe nos seus tracos.
Essas imagens passam rapidamente como lampejos dentro do filme, mas sdo incessantes,
aproximam-nos de outros mundos. Seus olhares e suas semelhangas provocam em nés a
incompreensdo €, a0 mesmo tempo, o terror € o fascinio. S@o rostos tdo distantes, porém
familiares a nossa imaginacdo. Eles despertam o espectador atento as suas aparigdes

intermitentes dentro do filme.

Enfim, trata-se de uma atengéo ética no que diz respeito ao rosto humano ‘qualquer’,
atengdo que, no fundo, deve talvez menos ao pensamento de Levinas do que a
pratica amorosa do gros plan em Pasolini. Linguagens do povo, gestos, rostos: tudo
isso que a historia ndo consegue exprimir nos simples termos da evolugdo ou da
obsolescéncia. Tudo isso que, por contraste, desenha zonas ou redes de
sobrevivéncias no lugar mesmo onde se declaram sua extraterritorialidade, sua
marginalizag@o, sua resisténcia, sua vocagdo para a revolta. (DIDI-HUBERMAN,
2011, p. 72).

A sequéncia da familia de Stracci no filme chama minha atencdo. A composi¢ao
da cena em que ela aparece ¢ feita por um campo recortado por uma ruina. As imagens em
primeiro plano e os closes dessa familia parecem nos convidar a percorrer esses rostos
silenciosos sem o intuito de encontrar neles uma resposta. A necessidade da presenca desses
rostos nao estd explicita na narrativa. Isso faz dela a sua maior forga, pois desloca-nos de uma
narrativa linear para uma auséncia temporal e espacial da imagem. Os rostos dos camponeses,
em Pasolini, indicam, em si proprios, um lugar possivel. Um misterioso caminho que, a todo
momento, nos impele a mover-se. Pois o rosto ¢ “[...] a Unica possibilidade verdadeiramente
humana: aquela de apropriar-se da impropriedade como tal, de expor no rosto a propria,
simples, impropriedade de caminhar obscuramente em sua luz.” (AGAMBEN, 1996, p. 79).

Ao voltarmos para Claro, dentro das vielas da periferia, os personagens
caminham a procura da multiddao que se concentra em um campo aberto, € quando menos se
espera, ela toma o enquadramento inteiro. Os rostos e suas sobreposicoes dentro da sequéncia

servem como mantra imagético ao filme-sonho de Glauber. Nos nos perdemos em seu transe
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entre as ruelas da periferia romana. As casas barrentas confundem-se ao chio das vielas.
Assim, somos levados a uma espacialidade sem formas definidas. A erup¢do repentina dos
moradores nas cenas despertam nossa curiosidade para decifra-los. Porém, esse ndo ¢ nosso
sonho, somos convidados de seu imaginador. Atemo-nos as suas imagens e tentamos decifra-
las no tempo em que Glauber nos permite isso.

Onde Pasolini busca os rostos para a composi¢ao de sua imagem mistica Glauber
encontra neles e em seu espago elementos para a transformacao, para a criagdo de um poema
¢épico da realidade. “A arte revolucionaria deve ser uma magica capaz de enfeiticar o homem
a tal ponto que ele ndo mais suporte viver nesta realidade absurda.” (ROCHA, 2004, p. 251).
A questao de Glauber ndo ¢ o registro da realidade, mas a inven¢ao de uma nova possibilidade
de olhé-la. Por intermédio de sua estética, Glauber traz a revolugdo e o transe ao espectador
atento.

O Cristo que Glauber fala ser Pasolini ¢ uma construcdo estética do diretor com a
fotografia dos rostos que o italiano faz nos seus filmes. Ao contrario de Pasolini de origem
catdlica, cuja imagem ¢ muito importante e cultuada, Glauber veio com outra cria¢do. “Eu sou
de tradicdo protestante, por isso ndo sou levado a divinizar a imagem, ndo tenho aquele
moralismo, aquele sentido do Cristo sacrificado, do herdi, do martirio que ¢ ligado a piedade,
ao humanismo cristdo [...]” (ROCHA, 2004, p. 301). Os cristos de Pasolini, Stracci de 4
ricota e o proprio Cristo de O Evangelho segundo Sdo Mateus (1964) e os de Glauber em
Claro e na A Idade da Terra (1980) aproximam-se na sua origem: o povo. Embora ambos
parecam compartilhar a ideia de um cinema propulsor de uma experiéncia mistica, suas
estéticas bifurcam-se. Desse modo, ddo-nos duas estradas para percorrer esse encontro com o
mistico.

O povo no cinema pasoliniano ¢ imagem-mysterium. Em Rocha, ele ¢ “eztetyka”.
O carater ou a ideia sdo os personagens para Glauber, o povo € seu proprio elemento estético.
Ele ¢ a realidade transformada em surrealismo latino. “Se faz a abstracdo superando tudo
aquilo que ¢ secundario na sintese historica do materialismo dialético.” (ROCHA, 2004, p.
301).

Glauber cria em Claro sua sintese estética construindo uma estética
¢épica/didatica. Ao contrario de Pasolini, em que o mistério parece presente nas imagens do
povo, em Rocha as imagens das classes populares, juntamente com as demais, constituem um
transe épico. “A épica serd uma pratica poética, que tera de ser revolucionaria do ponto de
vista estético para que projete revolucionariamente seu objetivo ético.” (Ibdem, p. 99).

Embora com diferencas bastante perceptiveis da utilizacao desses rostos do povo dentro de
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seus filmes, tanto um quanto o outro t€ém como intuito profanar a tela de cinema com essas
imagens, ou seja, trazé-las a sua poténcia novamente. Arrancéd-las dos olhares humilhantes,
fazer esse povo tomar novamente os espacos perdidos. O povo ¢ imagem forte na sua
obscuridade. Essas pequenas imagens expressam o que ninguém consegue entender, pois nao
sdo claras. Nessas imagens existem experiéncias para além do racional politico, nelas temos
experiéncias sensiveis, pois ndo objetivam os elementos que compdem seus quadros, ao
contrario subjetivam as pessoas dentro dessas imagens ¢ aproximam-nas de nds, espectadores.
A aproximag¢dao ndo revela, portanto sdo rostos que trazem rostos, nao personagens, mas
simplesmente o incognoscivel do homem. Conseguem isto porque sdo imagens que nao se
demoram ou mesmo ndo se deixam racionalizar dentro da narrativa em que se encontram no

filme. Passam e se perdem depois, pois ndo sdo imagens contemplativas.

4.3. OS DOIS ROSTOS MORTOS

Walter Benjamin em 4 pequena historia da fotografia fala sobre o carater magico
do ato fotografico que ndo se opde a técnica do aparelho, mas, ao contrario, ambos sdo

equanimes em sua experiéncia.

[...] a0 mesmo tempo a fotografia revela nesse material os aspectos fisiondmicos,
mundos de imagens habitando as coisas mais minusculas, suficientemente ocultas e
significativas para encontrarem um refiigio nos sonhos diurnos, ¢ que agora,
tornando-se grandes e formulaveis, mostram que a diferenca entre a técnica e a
magia ¢ uma variavel histérica. (BENJAMIN, 2011, p. 94).

A fotografia possui o poder de paralisar o tempo real e trazer para o nosso olhar o
instante que sO a objetiva pode possuir. Nesse momento esta a possivel poténcia da imagem.
O retrato ¢ um exemplo para isso. “So a fotografia revela esse inconsciente 6tico, como sé a
psicanalise revela o inconsciente pulsional.” (Ibdem, p. 94). Benjamin, ao falar do olhar triste
de Kafka quando crianga posando para uma foto, exemplifica a poténcia fotografica como a
expressao do elemento humano.

Entretanto, ao mesmo tempo em que esses rostos foram usados para que se
conseguisse trazer humanidade para a imagem, também foram utilizados para a publicidade.
A imagem publicitdria posada dialoga conosco como uma informagdo exata: a sedugdo de
comprar uma determinada coisa. Assim, a poténcia oculta dessa imagem como propulsdo de

uma experiéncia misteriosa esvai-se, pois denota algo ao olhar.
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Diferente do cinema, o ato de tirar um retrato geralmente estd na espera do
instante Unico. A busca pelo imponderavel estaria nos deslizes que as pessoas retratadas
poderiam trazer com o tempo de espera ao clique. Como as pessoas sdo robos, elas por
instantes vao se revelar ndo em mise en scene, mas como um ser humano que falha no jogo de
posar para o aparelho. Entdo, se o fotografo registrar essa pequena falha nos rostos delas, uma
imagem incognoscivel, algo que ndo se apresenta como informagdo, estard a nossa frente.
Porque nele ndo estara simplesmente a razao em posar, nesse corpo encontraremos a falha
dessa propria razao.

Isso porque ¢ nesse momento que esses rostos mostram-se e desvelam por poucos
segundos seus genius. Assim, subvertem a logica do aparelho, trazem-nos a possibilidade de
uma nova imagina¢do. Existe, como foi apresentado com Giorgio Agamben, algo nesses
rostos que ndo ¢ explicitado, mas ocultado em seu mistério. Walter Benjamin falava que os
primeiros retratos, por dificuldades técnicas, eram feitos sobre um tempo bem maior de
exposi¢cdo que o atual. Assim, tanto a foto quanto o retratado eram construidos enquanto
imagem no tempo daquela exposicdo. O gesto da pose teria que ser construido com a ajuda do

tempo e nao do instante.

A sintese da expressdo, obtida a for¢a pela longa imobilidade do modelo, é a
principal razdo pela qual essas imagens, semelhantes em sua simplicidade a quadros
bem desenhados ou bem pintados, evocam no observador uma impressdo mais
persistente e mais duravel que as produzidas pelas fotografias modernas. (ORLIK
apud BENJAMIN, 2011, p. 96).

Na imagem cinematografica, na qual permanece seu movimento, esse momento
ndo ¢ paralisado, pois o prosseguimento da imagem faz dele apenas um relampejo fugaz, uma
intermiténcia de uma realidade (propicia a linguagem cinematografica) que torna essa imagem
um mistério, algo mistico que ndo podemos definir ou conceitualizar. Neste momento, o
invisivel torna-se potente, e a imagem toma sua vida perene. Nada ¢ apreendido, pois nos

atravessa apenas. Assim, ndo contemplamos, somente sentimos.

No subcapitulo anterior pude falar um pouco sobre a representacdo desses rostos
dentro dos filmes dos diretores estudados. Todavia, existem dois rostos que me chamam
atencao dentro da cinematografia deles que destoam dos demais enquanto construcao e tempo
da imagem. E vao de encontro ao que falei acima. Eles s3o o rosto morto de Di Cavalcanti no
filme Di Glauber (1979) do diretor brasileiro e o rosto morto de Stracci. Neles ndo existe a
ideia de um tempo de espera para uma potencial presenga imponderavel nas imagens de seus

rostos, pois estdo estaticos, mortos. E, embora consiga perceber a resisténcia contida dentro
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dessas imagens, elas me trouxeram muitas dividas sobre as exposi¢des dos rostos dentro dos
filmes desses dois diretores. E principalmente a apresentacdo delas enquanto experiéncia
mistica.

Ambos os diretores apresentaram, no decorrer de sua filmografia, rostos mortos.
Entretanto, estes dois rostos me trouxeram outros pensamentos ¢ ideias possiveis para a
apresentacdo dessa imagem tdo incognoscivel: o rosto morto. Contudo, consegui perceber que
sua paralisia trazia também, como nas falhas dos rostos com vida, uma existéncia
incognoscivel que ¢ a morte. E ndo existe nada mais misterioso e mistico quanto ela — e o seu
tempo.

Di Glauber foi um documentério realizado logo depois que o diretor Glauber
Rocha descobriu que Alberto Di Cavalcanti havia morrido. Ao saber da noticia, o diretor
baiano foi apressadamente gravar o velorio e o enterro do pintor. A forma como Glauber
realizou a gravagdo causou grande constrangimento e¢ furia da familia e de amigos de Di
Cavalcanti que ndo queriam que Glauber gravasse o momento. No entanto, mesmo assim,

Glauber Rocha realizou seu curta-metragem, no qual homenageia o pintor carioca.

Figura 12 - Sequéncia do rosto de Di Cavalcanti e ator Pitanga

Fonte: Filme Di Cavalvanti, 1977.

Di Glauber ¢ um filme urgente. Sua construgdo € apressada. A primeira imagem ¢
de dentro de um carro em movimento, € Glauber Rocha 1€ a noticia do Jornal do Brasil sobre
sua entrada no velorio de Di Cavalcanti. Logo depois vemos o caixdo do pintor coberto por

flores vermelhas.

Glauber Rocha pede para seu cinegrafista fazer tomadas do corpo do pintor. O
aparelho percorre lentamente o caixao comecando dos pés para a cabeca. Em uma cena,

Glauber manda o camera filmar o rosto de Di Cavalcanti: “1,2,3,4,6,7,8,9,10,11,12... Corta!
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Agora da um close na cara dele.” Nesse instante, o rosto do pintor aparece para nos, com seus
dentes a mostra. Poucos segundos depois, um corte brusco na sequéncia leva-nos para uma
imagem aberta de um quadro do pintor onde um homem negro aparece fumando. No outro
corte o ator Pitanga, sem camisa, gingando com um grande sorriso para a camera, mostra-se a
imagem, que esta desfocada.

O rosto de Pitanga ndo se materializa como rosto a todo momento na cena, em
alguns instantes aparece-nos de maneira plastica na imagem, diferente da nitidez do rosto
morto de Di Cavalcanti. Outra diferenca esta no movimento do corpo de Pitanga em
contraponto ao do pintor. O ator ginga como se estivesse num jogo de capoeira. Ao fundo
dele, um quadro de Di Cavalcanti apresentam negros, como tantos outros de seus quadros. O
curioso € que o rosto de Pitanga ora compde o quadro como um rosto ora chega a um grau de
abstracdo que transformasse em linhas do quadro do pintor.

Estes dois rostos (de Di Cavalcanti e de Pitanga) trazem uma dialogo ambivalente
para ambas as imagens. Sao rostos que se complementam, e ao observarmos o rosto morto e
impavido de Di Cavalcanti logo vemos sua imortalidade no sorriso, nas linhas desfocadas do
rosto dancante de Pitanga. Duas imagens que se comunicam mutuamente, duas imagens
amigas, as quais em comunhdo compartilham uma experiéncia. Trazem com elas suas marcas
e sua mistica. A imagem do rosto de Di Cavalcanti apresenta-se em poucos segundos. Ela ¢
dura, estatica e amedronta-nos, pois nos apresenta a morte. O rosto de Pitanga que nos escapa
pelo seu movimento e pela inconcretude focal que se apresenta ao nosso olhar traz a vida e a
obra do pintor carioca. Elas ritualizam e dialogam na montagem, porque sO assim se
constituem enquanto lampejos que atravessam a ldgica programatica do drama da morte. Em
Di Glauber o rosto morto torna-se vida.

No Cristo-Stracci de 4 ricota, mais especificamente em seu rosto, vemos sua
multiplicidade, como ser que possui vérias facetas, podendo manifestar-se em todas elas. O
bom ladrao Stracci ri, chora, enraivece, traveste-se de santo, faz rir, sente fome e alimenta-se,
tudo em uma “danca de mascaras”. No entanto, a caracteristica pobre nele ¢ explicitada todo o
tempo, e por isso, talvez, seja dificil palpa-lo como o Cristo na logica dos holofotes. Nao
existe em Stracci o manto vermelho e branco que encobre sua pobreza, e, por isso, esse Cristo
deve novamente morrer. A forma de mata-lo, dentro do filme, fala muito sobre isso. Stracci é

morto quando todos conseguem matar sua fome.

Entretanto, mesmo morto, Stracci ainda se comunica pelo que lhe resta de mais

obscuro e irracional a ldgica programatica burguesa: seu rosto morto. A informagdo unica
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nele ¢ de que a vida ndo o prende mais, ou seja, ele estd fora do programa. Nele o olhar —
utilizado na publicidade para o consumo, no cinema convencional para expressar emocdes, na
pornografia para o desejo — esta velado. Os olhos serrados e escuros pela sombra ndo podem
mais ser corrompidos para algo. Para os gregos, “[...] os caddveres eram imediatamente
subtraidos aos olhares, porque perdiam o seu rosto, logo ao chegar a morte.” (BELTING,
2005, p. 86). Essa imagem do rosto morto me transmite uma resisténcia a logica dos
holofotes. E uma imagem crua e escura, o siléncio a acompanha. O drama da morte de Stracci
¢ posto sem musicas tristes ou algo que trouxesse aquela morte uma informacao além da
imagem que a expoe.

O rosto de Stracci morto obscurece a cena e desnorteia o espectador que busca
uma luz e encontra o mistério obscuro do corpo crucificado. Stracci ndo repete a fala como
pede o diretor Welles, ndo d4 a acdo desejada pelos espectadores da Paixdo de Cristo. Stracci
vence o diretor maneirista com sua morte, o filme de Orson Welles ndo se completa, apenas a
“Paixd0” de Pasolini é toda realizada. E importante pontuar que em Pasolini nio existe

ressurreicao.

Figura 13 — Rosto de Stracci em 4 Ricota

Fonte: Filme 4 ricota, 1963.

No instante em que vemos a imagem de Stracci crucificado € morto, a proxima
sequéncia ndo € sua ressurreicdo. A imagem de Stracci morto, logo apds Welles descobrir seu
falecimento, congela-se por alguns segundos. Essa imagem estatica remete-nos a outro tempo,

ou melhor, a auséncia dele.

Isso quer dizer que no filme o tempo ¢ finito, nem que seja por uma fic¢ao. Temos
entdo que aceitar forgosamente a lenda. O tempo ndo € o da vida quando vive, mas o
da vida depois da morte: como tal € real, ndo € uma ilusdo e pode perfeitamente ser
o da histéria de um filme. (PASOLINI apud LAHUD, 1993, p. 49).
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A vida que pulsava em Stracci € eliminada, pois a imagem cinematografica vira
fotografia. Os caminhos para uma compreensdo dela sdo procurados no olhar ou expressao
facial do bom ladrao, mas no rosto de Stracci deixam de existir. A vida da imagem esta no
olhar do espectador que pode caminhar pela imagem sem movimento. Nao mais os
movimentos ddo o norte dela, agora s6 o tempo depois da morte existe. Na resisténcia a vida
imposta a Stracci, a experiéncia colocada nessa imagem ¢ mitica, porque ¢ transcendental ao
nosso mundo. O rosto do povo apresentado em seu lugar mais ausente, mais livre, o rosto que
resiste e torna-se indissoluvel a ordem imposta. Esse ¢ o rosto que Stracci possui ao final de 4
ricota.

O rosto estatico do bom ladrdo perpassa nossos olhos com rapidez, talvez para
que, assim, ndo conseguissemos desvelar o mistério existente nele. Nesse momento o mistério
parece atravessar em fuga nossos olhos, que logo se perdem na natureza morta (a mesa do

banquete) que precede a cena do rosto morto.

CONSIDERACOES FINAIS

Por todo o caminho da pesquisa procurei ir ao encontro das imagens que ao final
chamei de imagens-mysterium. A dificuldade de conceituar tanto essas imagens quanto a
experiéncia que elas proporcionam foi o principal obstaculo deste trabalho. Embora ainda ao
seu final ndo tenhamos uma forma certa ou o total entendimento dessa imagem, acredito que
conseguimos enxergar nortes para os caminhos possiveis do fazer imagético.

No decorrer de todo esse trajeto percebi que a frase de Glauber Rocha, “O
caminho do cinema sdo todos os caminhos”, faz um sentido ainda maior para essa pesquisa
que pretendia ir ao encontro da experiéncia mistica dentro dessa imagem. A imagem
desfocada de Pitanga dentro desta cena opde-se em alguns instantes ndo sé a nitidez do rosto

de Di Cavalcanti, mas também ao rosto nitido de Berto, dissertado no segundo capitulo.

Nao dogmatizar o simbolo imagético ¢ uma defesa importante para o seu estado
de simbolo conotativo.

Tanto Glauber quanto Pasolini compreenderam essa questdo e trouxeram para os
seus cinemas uma estética que se propunha desvencilhada do pensamento racional burgués
para assim tornar-se autonoma. O curioso desses dois diretores € que embora com o mesmo
intuito no fazer da imagem, as maneiras encontradas por eles se contrapunham na intensidade

da forma estética. Glauber possuia uma intensidade estética maior que Pasolini, como foi
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explicado. Essa diferenga reforca a ideia de ndo propormos uma cartilha estética para a
imagem-mysterium, mas que consigamos percebé-la de maneira sensitiva dentro da imagem.

O que aproximou o fazer da imagem desses dois diretores foi que ambos
alicercaram suas estéticas na alianga entre povo e cinema. As imagens que pulsaram nos
filmes de Pasolini e Glauber sempre foram acompanhadas do povo. A utilizacdo desses
corpos, ao primeiro momento, explica-se pela patente oposicao que essas imagens faziam a
logica pasteurizada da imagem das classes dominantes, que sempre procuram estereotipos
para os seres. Contudo, a presenga dessas classes oprimidas dentro da imagem de Pasolini e
Glauber esté para além de uma visdo politica ou classista. Para ambos os diretores, esse povo
era mistico, pois trazia dentro dele um resquicio de um misticismo arcaico (como falava
Pasolini) vindo por meio do estado mais irracional para o homem, segundo Glauber, a fome.

Outra descoberta importante para esse trabalho foram os rostos do povo. A
presenga deles como imagem foi muito importante para a procura da imagem-mysteruym.
Optei por ndo categorizar a ideia de povo de forma contundente em nenhum momento, pois
queria entende-lo acima de tudo como imagem. Isso, para o exercicio do meu olhar aos
filmes, foi fundamental para encontrar nesses rostos a possivel experiéncia mistica. Entende-
los ndo como massa, mas como corpos na imagem desses dois diretores. Com isto, pude ter
uma maior oportunidade de me aproximar das imagens dos rostos desse povo, e perceber sua
importancia para ambos os diretores. Para mim, ao final dessa pesquisa, fica claro que essas
imagens trazem uma experiéncia incognoscivel para a imagem cinematografica. Ao contrario,
dos rostos da publicidade e do cinema comercial, os rostos do povo em Glauber e Pasolini
apresentam-se como uma imagem que resiste as luzes ofuscantes do Século. Nao com o
intuito de destrui-las, mas sobretudo trazer para a imagem a for¢a misteriosa, mistica, que elas
possuiam enquanto simbolo conotativo. E isto ¢ alcangado porque essas imagens nio se
apresentam como algo exato, pois sdo rostos que vivem na imagem. Estdo suscetiveis ao
alcance do imponderavel. Essas imagens trazem a poesia para dentro dos filmes desses
diretores e com isso potencializam o encontro entre espectador e imagem para uma possivel
experiéncia estética e mistica.

Esse mistico, ou myterium, ao final da dissertagdo afasta-se a ideia de sagrado.
Antes dessa pesquisa, o sagrado era uma categoria que eu utilizava com o mesmo
entendimento que tenho do mistico nesse trabalho. No entanto, fui percebendo que esta
categoria apresentava problemas na busca por uma imagem que se propunha obscura em seu
mistério. O conceito de sagrado estd atrelado a vinculagdo com as institui¢cdes religiosas que,

de algum modo, deixam este conceito engessado. Porém, como Pasolini utilizava-se desse
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termo para conceituar o mistico, tive dificuldades em me desvencilhar-me desta categoria.
Como em Pasolini, ela vinha referendada em meus trabalhos pelo historiador das religides
Mircea Eliade. Entretanto, ao perceber que precisava de uma categoria liberta da aura
institucional defini o mistico apenas por Rudolf Otto. Contudo, por essa vinculagdo anterior
com o conceito de sagrado, ele torna-se dibio em alguns momentos nesta dissertagao.

A diferenciacdo entre estas duas categorias ndo pode também ser considerada
como algo dicotomico. No campo da imagem, elas dialogam entre si € em alguns momentos
complementam-se, como explico no capitulo segundo. A forma como Pier Paolo Pasolini cria
didlogos nas imagens dos quadros maneiristas entre essas duas formas de pensar a presenca
do mistico, apresenta essa ambivaléncia. Todavia, no decorrer de todo o processo da
dissertacdo, ¢ perceptivel que a categoria sagrado fica atrelada ao conceito que Giorgio
Agamben explica em seu texto “Profanacdes”. Isto porque, a importancia de diferenciar estas
duas categorias (mysterium e sagrado), estd na autonomia que o mistico deveria ter, pois neste
trabalho ele esta vinculado ao povo.

Essas diferencas, didlogos e ambivaléncias foram colocados principalmente no
campo da imagem, pois este era meu objetivo. Deparar-me com a ideia de que elas poderiam
dialogar e atravessarem umas as outras dentro dos filmes dos diretores foi fascinante, pois
sempre as encarava como dicotdmicas — até por isso, em alguns momentos tropeco nessa ideia
dentro do meu trabalho.

Entendo, ao final deste trabalho, que Glauber Rocha e Pier Paolo Pasolini podem
ser chamados de novos imaginadores na perspectiva do conceito flusseriano. Isto porque
ambos alcunham suas mundivisdes dentro da imagem e, sobretudo, estabelecem um jogo
vitorioso muitas vezes sob a ldgica do aparelho. Por conseguinte, o exercicio de olhar para os
filmes de ambos os diretores pode trazer o empoderamento de nossa mundivisdo. Assim,
libertos do nosso olhar padronizado podemos encontrar ndo apenas no cinema, ndo apenas nos
rostos, imagens que nos tragam, além de uma experiéncia mistica, como foi pensada para esse

trabalho, uma experiéncia do sensivel existente no mundo.
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