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RESUMO

Partindo da perspectiva deleuze-guattariana (2010) sobre diferenca e criacdo no plano
artistico, visamos movimentar tais conceitos para falar sobre a relacdo da educacdo com
iniciativas de difusdo de filmes, mais especificamente, de obras artisticas. Dito de outra forma,
buscamos apoio no pensamento proprio das filosofias da diferenca, para analisar a experiéncia da
sala de cinema da Universidade Federal de Pelotas — Cine UFPel —, cuja politica de programacéo
prioriza filmes brasileiros de autor. Portanto, o objetivo € pensar sobre as potencialidades de uma
politica criativa de programacéo em salas universitarias como espacos de resisténcia ao cliché da
midia tradicional. Também aproximamos a nocdo de formacdo estética materializada no cinema
de autor com a ideia de emancipacdo (RANCIERE, 2012), tratando a cinematografia brasileira
independente como dispositivo formador, em uma sociedade de massa dominada pelo cinema
comercial hollywoodiano. Como resultado parcial, analisamos algumas cenas de filmes
brasileiros, para demonstrar a potencialidade do cinema de autor no que se refere ao exercicio do

pensamento e a producdo de subjetividades.
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O encadeamento entre o cinema e a educacdo pode ser analisado a partir de diferentes
perspectivas. A mais tradicional é a que investiga o uso de filmes em sala de aula para transmitir
conteddos, como recurso facilitador da relagdo ensino-aprendizagem (NAPOLITANO, 2009).
H4, ainda, a possibilidade de estudos de curriculos de cursos superiores de Cinema, que vém se
proliferando cada vez mais no pais, gracas a expansdo do ensino superior e ao advento das
tecnologias digitais’.

Uma terceira Otica € a da formacdo estética a partir do cinema brasileiro de autor em salas
alternativas de cinema, percebendo esses espacos como linhas de fuga e como iniciativas que
operam vazamentos no conjunto de significagdes dominantes e na ordem estabelecida de controle
hegemdnico da midia de massa (DELEUZE, 2013, p. 58). Nesse sentido, este texto tem como
propdsito pensar sobre as potencialidades de uma politica criativa de programacdo em salas de
cinema universitarias e gratuitas, mais especificamente sobre o Cine UFPel, sala da Universidade
Federal de Pelotas, posta em funcionamento em 2015, sob nossa coordenagao.

Inicialmente, gostariamos de deixar claro como entendemos aqui os conceitos de filme de
autor e de sala alternativa. O filme de autor é aquele que confronta “os filmes que adotam os
padrdes consagrados da industria cultural, seja Hollywood ou a novela da TV (XAVIER, 2003,
p. 9). Salas alternativas sdo aquelas que se diferem do circuito tradicional de exibicdo, que
operam sob outro regime que ndo o comercial, que se aproximam da pratica cineclubista,
geralmente sem cobranca de ingresso. Se “no capitalismo s6 uma coisa ¢ universal, o mercado”
(DELEUZE, 2013, p. 217), as salas alternativas sao aquelas que operam uma diferenca no
sistema comercial de distribuicdo e exibicdo de filmes. Entre os varios tipos de espacos
alternativos, destacamos aqui a poténcia das salas universitarias, por terem um facilitador em sua
manutenc¢do: contam com recursos das instituicdes publicas, em termos de pessoal e de estrutura.

Pensado e criado como projeto de extensdo, o Cine UFPel consiste em atividade de
difusdo cultural gratuita, com ampla divulgacdo. Assim, o projeto destina-se ndo somente ao
publico universitario, mas a comunidade em geral. A politica de programacdo adotada desde seu
langamento foi dar prioridade aos filmes nacionais em fase de langamento ou recém-lancados,
majoritariamente filmes de autor, com tematicas sociais ou artisticas. Enfim, obras que abordam

aspectos da contemporaneidade social e cultural brasileira.

lHoje, existem 89 cursos ativos de graduagdo em universidades com o nome “cinema e/ou audiovisual” segundo a
base do e-Mec, sistema de controle do Ministério da Educagdo (MEC).



Nas filosofias da diferenca, principalmente na concepcdo deleuze-guattariana (2010), a
arte, como forma de pensamento, € potente na criacdo e expande o cliché da opinido e da
comunicacgdo. A arte, assim, é vista como maquina de guerra para resistir ao presente, fabulando
novas paisagens no mundo (DELEUZE; GUATTARI, 2010). Neste artigo, o processo de anélise
desloca-se da figura do artista enquanto criador de obras de arte como resisténcia, e volta-se as
salas de cinema universitarias e gratuitas como criadoras de espacos de vazamento e diferenca. A
ideia leva a pensar na potencialidade da formacdo estética a partir da exibicdo periodica e
continuada de filmes brasileiros de autor em salas de cinema alternativas. Partindo do
pressuposto de que a educagdo abrange processos formativos nas diversas manifestacGes
culturais, acreditamos na poténcia da formac&o estética a partir do cinema devido ao valor em si
que existe no préprio objeto filmico enquanto linguagem, enquanto forma de pensamento
(DELEUZE, 2005).

Para alcancar o objetivo deste artigo, organizamos o texto em trés secdes. A primeira
relata algumas experiéncias do Cine UFPel, relacionando sua politica de programacdo com
processos de subjetivacdo, a partir das ideias sobre criacdo e diferenca de Deleuze e Guattari
(2010). Ainda nessa secdo agenciamos o pensamento de Jean-Louis Comolli, escritor e cineasta
francés, autor de Ver e Poder (2008), obra que aborda a sociedade de controle atual, cujo titulo
faz mencdo ao classico Vigiar e Punir de Michel Foucaut (1975). O pesquisador e professor
brasileiro Ismail Xavier (2008), ressoando com Deleuze, também auxilia nesta empreitada,
devido a forca de suas colocacdes em relacdo a oposicdo entre espetaculo midiatico e cinema de
autor.

A segunda secdo dedica-se a apresentar a nossa leitura da concepcéo deleuze-guattariana
sobre criacdo no plano artistico, e como isso pode estar relacionado a um aumento na poténcia do
pensamento. Para dar conta das dimensdes sociais e politicas dessa analise, aparece a terceira
parte do artigo, que trata da nocdo de espectador emancipado, trabalhada por Jacques Ranciere
(2012). Esta ultima secdo conecta todas as ideias anteriormente trabalhadas e pensa a formagao
estética pelo cinema como forma de empoderamento intelectual.

Ao longo do texto, apresentamos algumas descricdes de cenas de filmes brasileiros
exibidos em 2015 no Cine UFPel, acompanhadas de comentarios sobre as questdes inovadoras de
cada trabalho, para assim oportunizar ao leitor o contato com exemplos de obras que se encaixam

no conceito de filme de autor. O objetivo deste artigo ndo & impor uma visdo determinista de



curadoria em salas alternativas, tampouco exercer juizo de valor sobre as obras, mas contribuir
para o debate sobre formas alternativas de circulacdo dos filmes brasileiros de autor, a partir da
Otica da filosofia da diferenca. Enxergamos a potencialidade das salas universitarias como
formacédo, acreditando na forca dos processos educacionais que se desenvolvem fora dos espacos
tradicionais de ensino, como a sala de aula.

A proposta é relacionar a ideia de diferenca e aumento da poténcia do pensamento com o
trabalho de programacdo realizado no Cine UFPel. O texto surge de um desejo de expor a
experiéncia que vem sendo feita em Pelotas para, assim, reforcar a potencialidade das salas
universitarias de cinema como vazamentos, mesmo que microvazamento, no sistema de exibicao

de audiovisual no Brasil, a partir da resisténcia aos modelos estéticos da midia hegeménica.

O Cine UFPel e a programacao criativa em salas de cinema universitarias

Diante do empilhamento das representacfes, o cinema mostrou que, de
todas as artes, € a mais politica, justamente porque, arte da mise-en-scéne,
sabe desentocar as mise-en-scénes dos poderes dominantes, assinala-las,
sublinha-las, esvazia-las ou desmonté-las, se necessario rir delas, fazer
transbordar seu excesso na perda (COMOLLI, 2008, p. 63).

Pelotas, uma cidade de porte médio?, localizada no interior do Rio Grande do Sul, conta
hoje com dois complexos comerciais de cinema. Um deles possui cinco salas e esta localizado em
um shopping center. Trata-se de uma rede internacional de exibicdo®, dentro do padrdo
contemporaneo chamado multiplex®. O outro, menos potente, possui trés salas localizadas no
terceiro andar de uma galeria. O Cine UFPel, lancado em junho de 2015, é hoje o Gnico cinema
de calcada da cidade.

Conforme Jean-Louis Comolli (2008), o verdadeiro espectador de cinema é aquele que sai
de casa exclusivamente para assistir ao filme. O espectador dos complexos multiplex, visita
“espacos hibridos [...] que misturam passeio, excitagdo publicitaria, cameras de vigilancia,
lanchonetes fast-food, projecdes audiovisuais, espetaculos promocionais e rondas de vigilantes”
(2008, p. 135). Assim, o espetaculo pode fazer da maioria dos espectadores sujeitos reféns do

entretenimento, dispostos a vivenciar a ida ao cinema como mais uma diverséo oferecida pelo

2 Pelotas tem uma populacéo residente de aproximadamente 328 mil pessoas, segundo o Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE).

* Cineflix.

* Complexo que redine vérias salas em um mesmo estabelecimento, normalmente localizado em shopping centers.



shopping center. Na visdo de Comolli, o cinema ndo tem nada a ver com isso.

O espectador de cinema ndo é um consumidor de espetaculos, de efeitos
espetaculares, de imagens etc. Nao ¢ um consumidor, pela simples razédo
de que lhe acontece alguma coisa como sujeito. Porque o cinema o expde
como sujeito (COMOLLLI, 2008, p. 106).

Nessa mesma perspectiva, Deleuze lembra que os processos de subjetivacdo sé valem
quando escapam “tanto aos saberes constituidos como aos poderes dominantes” (2013, p. 222).
No caso das salas alternativas, esse processo é favorecido por conta de sua especificidade, ja que
se trata de um encontro mais intimo, em um espaco ndo comercial, em que as pessoas
comparecem exclusivamente para ver o filme. Além disso, os outros espectadores presentes na
sessdo provavelmente comungam de uma visdo artistica sobre o cinema, 0 que aumenta a
poténcia da experiéncia.

Normalmente, o sujeito que opta por ir ao Cine UFPel sabe de antemdo que filme vai
passar e escolhe compartilhar dessa fruicdo estética em companhia de outras pessoas, em um
ambiente que provavelmente possibilitard um dialogo sobre o filme apds o término da sessdo,
peculiaridades que facilitam a vivéncia das sensa¢6es proporcionadas pela arte. Quando o sujeito
encontra uma coletividade, ele inventa a si proprio. Se subjetivacdo define-se pelas “diversas
maneiras pelas quais 0s individuos ou as coletividades se constituem como sujeitos” (DELEUZE,
2013, p. 221), podemos dizer que, na sala, cada usuério produz singularidades a partir dos filmes,
opiniGes divergentes coexistem e funcionam como potencializadores do proprio pensamento
acerca do cinema.

Inserindo-se nessa légica de espaco alternativo que favorece os processos de subjetivacéo,
0 Cine UFPel é uma sala com 82 lugares, localizada no térreo de um prédio publico, e nele ndo ha
cobranca de ingresso. A sala funciona exclusivamente para a exibicao de filmes em sessdes fixas
semanais, a noite. Por se tratar de uma sala sem fins lucrativos, na qual diversos debates sdo
promovidos apos as sessdes, inclusive com a presenca de diretores de cinema para comentar suas
obras, as a¢Oes do Cine UFPel tém grande aproximacgao com o cineclubismo.

Como ja foi colocado na introducéo, este texto transfere a analise deleuze-guattariana da
obra de arte para a programacdo de salas universitarias, enxergando a experiéncia do Cine UFPel
também como criacdo de novos espagos-tempo ao oportunizar o acesso aos filmes de arte.

Pensando sobre os diversos dispositivos nos quais se pode assistir a filmes hoje, arriscamos dizer



que um dos grandes diferenciais da sala de cinema é a politica de curadoria — a escolha do que vai
ser exibido ao publico a cada sessdo. O Cine UFPel, entdo, representa uma janela para a
multiplicidade de filmes brasileiros contemporaneos®, trazendo ao alcance das pessoas obras que

possivelmente elas ndo assistiriam de outro modo.

Bairro de periferia da baixada Fluminense, no Rio de Janeiro. Teresa,
gravida, estd parada em frente a Charles. Ela, em primeiro plano, com
rosto sério. Charles, em frente a ela, pergunta se o filho é dele. A
expressdo de Teresa segue calma e segura. E ela diz: “o que que cé
acha?”. Charles insiste, e diz que se for filho dele, ele ird ajudar a
sustentar. Ela respira, calmamente, e diz: “Charles, Esse filho ¢ meu”.
Teresa se despede, vira as costas, e sai, de maos dadas com seu outro
filho, um menino de aproximadamente 5 anos.

(Livre descrigdo de cena do filme Quase Samba).

Quase Samba (Ricardo Targino, 2015) foi o primeiro filme exibido nas sessfes fixas do
Cine UFPel, em junho de 2015. A obra se destaca pela caracterizacdo nada convencional dos
personagens. O principal deles, a protagonista, € Teresa, uma mulher pobre, negra, que esta
gravida. Teresa demonstra, através de suas atitudes, ser digna e forte, demonstra comandar sua
vida, sem depender de figuras masculinas para seu sustento e de seu outro filho ja nascido. Nesse
sentido, essa personagem expande o cliché das mulheres pobres, que geralmente sdo vistas, pela
midia de massa, como incapazes e dependentes, em busca do dinheiro de figuras masculinas.

Quase Samba tem personagens e cenarios tipicamente brasileiros, mostra a periferia de
uma forma ndo usual: bonita e digna. As cenas sdo acompanhadas de uma trilha sonora composta
somente de musica popular brasileira. Entrar em contato, preferencialmente de forma periodica,
com bens simbolicos que abordam tematicas mais proximas da realidade dos espectadores é uma
forma de se autoconhecer. “Em um mundo virtual, o sujeito se esquece de si mesmo, se perde de
vista, ndo se percebe mais como tal” (COMOLLI, 2008, p. 104). Os filmes com elementos
culturais da realidade brasileira, fora do cliché da televisdo, ajudam a formar nossas
subjetividades. Assim, a cinefilia pode ser algo transformador, como relata o proprio Comolli ao
falar de seu gosto e de sua formacéo estética a partir do cinema.

N&o sei qual é o meu [gosto], mas sei, se tenho algum, de onde ele vem:
das duas salas da Cinemateca [...], onde vi durante alguns anos tudo o que

% Segundo dados da ANCINE, o Brasil produz mais de 150 filmes de longa-metragem por ano, dos quais,
aproximadamente 100 a 120 conseguem estrear em salas de cinema comerciais. Desses que chegam as salas, a
maioria em poucas salas, quatro ou cinco atingem a marca de um milh&o de espectadores.



podia ver, onde compreendi, sobretudo por meio da programacdo genial de
Henri Langlois, que os filmes, muito tempo depois de sua estreia, podiam
viver entre eles uma vida de aventuras e de violéncias, harmonizando-se
ou rejeitando-se, ndo cessando de se combater e de se desejar — através de
nos, espectadores (COMOLLLI, 2008, p. 22).

Nessa declaracdo, percebemos a forca que tem uma curadoria nas salas alternativas e a sua
relacdo com a educacdo. Serge Daney, critico francés dos Cahiers du Cinema, em seu texto O
travelling de Kapo (1992), diz que “ser cinéfilo era simplesmente ingurgitar paralelamente ao do
colégio, um outro programa escolar [...] nos queriam dizer que havia lIa um mundo a descobrir e
talvez nada menos que o mundo onde morar” (1992, p. 3).

O Cine UFPel, com sua politica de dar prioridade ao filme nacional, busca, ainda, suprir
uma caréncia de espacos de exibicdo para o filme brasileiro de autor. Na enxurrada de
audiovisual a que somos expostos diariamente, perde-se a producdo artistica e autoral dos
cineastas, ja que estes ndo tém como superar as campanhas de marketing dos blockbusters®.

Outro exemplo de criacdo na programacado do Cine UFPel é a valorizacdo dos cineastas e
de seu trabalho de continuidade. Durante trés dias seguidos, em setembro de 2015, realizamos a
Mostra Especial Gabriel Mascaro, exibindo trés longas-metragens do diretor pernambucano que
se destaca em festivais nacionais e internacionais pela irreveréncia na linguagem e pela
perspectiva social de sua obra. Entre os filmes selecionados, estava o documentario Um lugar ao
sol (2009), sobre desigualdade social a partir de depoimentos de pessoas que moram em
coberturas de prédios de luxo no Brasil.

Além deste, programamos Doméstica (2011), um documentério de dispositivo, em que
Mascaro envia uma camera a sete adolescentes para que estes filmem suas empregadas
domésticas. Nessa sessao, professoras do curso de Antropologia da UFPel foram convidadas para
0 debate sobre alteridade. O terceiro filme da mostra foi a ficcdo Ventos de Agosto (Gabriel
Mascaro, 2014), exibido duas vezes no Cine UFPel, uma delas com debate sobre as escolhas

estilisticas do filme.

Tela preta, som do mar. Um raio ilumina a cena, esta chovendo e o
homem misterioso que usa ferramentas de captacdo de som esta na praia
a noite. Ele estd parado em frente ao mar, é uma noite de chuva, com
raios e trovGes, mas s6 0 vemos em flashes, quando ha a luz do raio.
Tela preta, som da chuva e do mar. Novo flash do raio: o homem

® A tradugdo literal de blockbuster seria “arrasa quarteirdo”. Podemos entender esse termo como o sucesso midiatico
do momento, filmes lancados com esmagadoras campanhas de marketing.



segurando a aparelhagem técnica estd muito préximo do mar. Tela preta.
Mistura-se ao som da chuva uma respiragéo ofegante. O audio comeca a
falhar. Ouve-se 0 som do fundo do mar, ainda na tela preta.

(Livre descricdo de cena do filme Ventos de Agosto).

Quando um filme d& espaco ao preenchimento de pedacos da sua histdria que ndo sdo
mostrados, opera o que Deleuze e Guattari chamam de vazios — pausas narrativas que contribuem
para o exercicio do pensamento. Ventos de Agosto carrega em seu estilo certa ambiguidade, pois
conta a historia valendo-se de elipses, vazios: “Os blocos precisam de bolsdes de ar e de vazio,
pois mesmo o vazio ¢ uma sensac¢do, toda sensagdo se compde com o vazio” (DELEUZE,;
GUATTARI, 2010, P. 195).

O filme ndo entrega de forma direta quem séo os personagens, da pistas de personalidades
complexas, através de imagens-tempo que nao necessariamente seguem o fluxo da causalidade.
Além disso, faz surgir no meio do filme um personagem aleatério, a que chamamos de homem
misterioso, interpretado pelo préprio Mascaro, que ndo se sabe ao certo de onde vem e para onde
vai, e cuja morte ndo é mostrada visualmente, somente com o recurso do audio e de forma

bastante sutil — som de respiracdo ofegante —, 0 que provoca 0 movimento do pensamento.

Criacao, poténcia do pensamento e cinema

N&o nos falta comunicagéo, ao contrario, nds temos comunicagdo demais,
falta-nos criagdo. Falta-nos resisténcia ao presente (DELEUZE;
GUATTARI, 2010, p. 130).

Em sua teoria, Deleuze e Guattari (2010) alertam para a existéncia de um pensamento
ortodoxo que toma nosso cérebro de cliché, o que impede a expansédo das ideias. A comunicacao,
sendo algo que difunde apenas opinides, pouco colabora para 0 movimento do pensamento e para
a criagdo de novas paisagens e sensagdes no mundo. Enquanto o cinema comercial, com suas
férmulas prontas usadas para atingir um maior nimero de pessoas, se encaixa nessa concepgao de
comunicagédo, o0 cinema de arte carrega em si 0 desejo de criagdo de uma diferenga, o que lhe
torna potente para movimentar o pensamento.

A arte é criadora porque, de sua producdo, ela tira perceptos, que ndo sdo simples
percepcOes, e sim fabulagGes a partir das percepcdes do artista sobre 0 mundo, que geram no

publico novas paisagens no pensamento. A arte cria também afectos, que ndo devem ser



confundidos com simples sentimentos, sdo devires, possibilidades de existir em outro estado, a
partir do que a obra de arte provoca em nés. “As grandes figuras estéticas [...] produzem afectos
que transbordam as afeccdes e percepcbes ordinarias, do mesmo modo 0s conceitos transbordam
as opinides correntes” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 44).

Nessa perspectiva da filosofia da diferenga, a obra de arte acrescenta novas variedades ao
mundo. Os filmes de autor, como Quase Samba e Ventos de Agosto, nos fazem ver as coisas de
outro jeito. Deleuze entdo propGe a colocacdo da arte no lugar da comunicacdo. A comunicacgéo,
por sua natureza redundante e repleta de informacgdes, traz sempre as ideias conforme
significagBes dominantes e a ordem estabelecida (DELEUZE, 2013). J4 a arte criativa é traduzida
por ele como uma imagem que questiona, que quebra o cliché, uma espécie de linha de fuga.

Um homem vestindo roupas comuns abre os cadeados de uma grade. A
voz de uma entrevistada fala sobre o apelo midiético e social para o
encarceramento. O homem abre as portas de grade, vemos o interior do
carro — trata-se um camburdo da policia. A cadmera entra no camburao
vazio. Ponto de vista: nds somos a cAmera. A voz da entrevistada segue
em off: “Se ndés ndo compreendermos o abismo social em que nos
estamos, TODOS, afundados, n6s ndo vamos jamais resgatar uma coisa
que se chama dignidade”. De dentro do camburdo, vemos o homem
fechar a porta de grade. Tudo fica preto. A entrevistada segue falando,
diz que o0 modelo do encarceramento em massa ndo deu certo e que esta
sociedade ndo é boa para ninguém. A camera dentro do camburdo, no
escuro. O carro comega a andar, seguimos vendo o ponto de vista da
camera, vemos pouca luz por entre as grades da porta do camburdo. A
camera — n6s — sacudimos com o balango do camburdo. Seguimos ali,

presos, indo para o cércere.
(Livre descricéo de cena do filme Sem Pena).

O documentario Sem pena (Eugénio Puppo, 2014) foi exibido no Cine UFPel em agosto de
2015, em uma sessdo lotada, com 63 espectadores. O filme aborda o sistema juridico e prisional
do Brasil, trazendo depoimentos em off de pessoas que foram presas e também de advogados,
juizes, professores e pesquisadores. Ndo mostra nunca o rosto dos presos, ao contrario do que
costuma fazer a midia de massa. N&o faz julgamentos, mas deixa evidéncias de que o problema é
bem complexo e estd alem do 6bvio. No comeco do filme, enquanto os créditos surgem na tela
preta, ouvimos o som de algo como portas sendo abertas e fechadas, muitas portas. Quando
aparece a primeira imagem, descobrimos que a camera esta dentro de um elevador de um prédio
publico. Assumimos a posi¢do de olhar da cAmera e descemos varios andares, até sairmos do
elevador. Eugénio Puppo nos convida a sairmos de nossa posic¢ao habitual de espectador passivo
para assumir outro olhar. No final, a obra nos tira da posicao cliché de julgar que “bandido bom é



bandido preso”, e nos coloca no camburéo, nos prende, a n6és, como sociedade.

Se os filmes comerciais estariam dentro da nocdo de comunicagdo cliché, os filmes de
autor, como Sem pena, se encaixariam na chamada arte criativa a que Deleuze e Guattari se
referem, ja que propdem outros modos de ver o mundo. O filme traz falas de diferentes pessoas
que foram presas, algumas até por engano, enquanto exibe imagens poéticas, abstratas. Nunca
mostra o rosto do condenado quando ele esta falando, e esta é uma opcéo estilistica que provoca
em nds um pensamento — quem sao essas vozes? De onde vém? Como julga-las?

A imaginacdo pode ser acionada por aquilo que o filme ndo mostra, e também pela
ordenacdo em que ele mostra. A teoria de Deleuze a respeito do cinema se baseia na existéncia de
diferentes niveis de desenvolvimento de imagens, e o que varia entre elas sdo modos de
encadeamento. A imagem-movimento diz respeito ao cinema de acdo, dos primérdios do cinema
até a narrativa classica hollywoodiana’ de hoje, que se baseia na ldgica de acdo-reacéo, na
causalidade da histéria (DELEUZE, 2005). J& a imagem-tempo materializa-se no cinema que
quebra com o sistema sensorio-motor ao ndo ser mais fiel a um encadeamento causal, podendo
contar histérias com tempos variados, de forma mais flexivel, com maior ambiguidade e vazios —
seria mais préximo daquilo que neste artigo chamamaos de filme de autor.

Deleuze ndo aponta uma imagem como melhor que a outra, mas ha uma maior pré-
disposicao do segundo tipo — a imagem-tempo — para 0 aumento da poténcia do pensamento, a
partir da criacdo de diferentes formas de encadeamentos entre imagens. Para entender melhor:

O cinema de acéo expde situacbes sensdério-motoras: ha personagens que
estdo numa certa situacdo, e que agem, casO Necessario com muita
violéncia, conforme o que percebem. [..] Agora, suponham que um
personagem se encontre numa situagdo, seja cotidiana ou extraordindria,
que transborda qualquer acdo possivel ou o deixa sem reacdo. E forte
demais, ou doloroso demais, belo demais. A ligacdo sensério-motora foi
rompida. Ele ndo estd mais numa situagdo sensério-motora, mas numa
situagdo Optica e sonora pura. E um outro tipo de imagem (DELEUZE,
2013, p. 70).

Um exemplo de situacdo otica pura em Ventos de Agosto ocorre quando a personagem
Shirley, menina pobre que vive no interior de Pernambuco, se banha com coca-cola, enquanto se

bronzeia em um barco de pesca, ouvindo rock em um radio de pilha. O plano, com duragdo de um

" BORDWELL, David. O Cinema classico hollywoodiano: normas e principios narrativos. Tradugdo: Fernando
Mascarello. In RAMOS, Ferndo Pessoa (org.). Teoria contemporanea do cinema. Volume 11. Sdo Paulo: Senac,
2005. (pp. 227-301)



minuto, mostra a acdo da personagem enquanto ela espera seu namorado que esta no fundo do
mar, pescando. N&o tem funcionalidade na evolucdo da histdria, mas atua como sensagao pura,
beleza plastica e nos coloca bem proximos dos desejos de Shirley.

A imagem atual, da tela — Shirley em um barco pesqueiro simples banhando-se na coca-
cola ao som de um rock — cria uma imagem-cristal na mente do espectador — essa menina esta
deslocada do ambiente em que se encontra, um ambiente quase rural, na natureza. As duas
imagens cristalizam-se e 0s desejos da personagem vém a tona. “A imagem atual, cortada de seu
prolongamento motor, entra em relagdo com uma imagem virtual, imagem mental ou em espelho.
Vi a fabrica, pensei estar vendo condenados” (DELEUZE, 2013, p. 71). As imagens virtuais
produzidas pelo choque do cinema da imagem-tempo nos levam para além da banalidade
sensdrio-motora, acionando o pensamento.

Para Deleuze, cada sociedade tem sua “méquina de guerra”, ou seja, uma maneira de
ocupar e preencher o espago-tempo ou de inventar novos espacos-tempo. Para ele, os
movimentos artisticos também sdo maquinas de guerra. A arte € contra-informacdo: é um ato de
resisténcia. A criacdo € o ponto central nas ideias do filésofo. Criar é resistir, é fugir do ébvio, do
senso comum, do cliché (DELEUZE, 2001). E escapar das amarras da midia ortodoxa e
capitalista. Nessa esteira, defendemos que a criacdo em cinema esta nos filmes de arte, mas
também em acOes de disseminacdo desse cinema. As opc¢des dos cineastas, e também dos
programadores de salas alternativas que exibem filmes a publicos variados, acarretam

consequéncias, em ultima analise, politicas. Eis que chega a hora de falarmos em emancipacéo.

A emancipacao do sujeito espectador segundo Ranciere

Eis por que o cinema é a mais politica de todas as artes: ele forca e, as
vezes, constrange o espectador a se incumbir — imaginariamente — de uma
parte da mise-en-scéne, a se virar nela, e entdo elaborar sentido (XAVIER,
2008, p. 106).

O livro O espectador emancipado (2012), de Jacques Ranciére, faz relagdo direta da arte
com a educacdo. Ensinar é ajudar a pensar, defende o autor. O cinema, enquanto arte, também
pode fazer isso, j& que emancipar o espectador é potencializa-lo para o pensamento, adentrando
nas questdes politicas relacionadas a arte contempordnea. Em seus pensamentos, Ranciére

relaciona a acdo do espectador — e consequentemente sua emancipacdo — a obra de arte mais



provocativa, que o tira de sua zona de conforto, ao provocar choques.

A este serd mostrado, portanto, um espetaculo estranho, inabitual, um
enigma cujo sentido ele precise buscar. Assim, serd obrigado a trocar a
posicdo de espectador passivo pela de inquiridor ou experimentador
cientifico que observa os fendmenos e procura suas causas (RANCIERE,
2012, p. 10).

Nessa perspectiva, uma revolucdo estética operaria uma mudanca nas formas sensiveis da
experiéncia humana. Essa revolucdo comeca pela refutacdo ao espetaculo e a ilusdo da arte
mimetica, em favor de uma obra de arte que provoque um abalo no senso comum, como faz
grande parte dos filmes brasileiros de autor. Emancipacgdo, na concepcdo tedrica aqui adotada,
consiste em uma relacdo do ser consigo mesmo, um apossamento de si, o aprendizado de
enxergar além do ébvio, de questionar o que a midia de massa impde como bom, como padrao
cultural.

Ismail Xavier (2008) reforca essa premissa ao atestar que a narrativa padrao, classica, se
encontra no cerne da hegemonia cultural. Esse método de fazer cinema estd em consonancia com
0s donos da industria e com os interesses da burguesia (XAVIER, 2008, p. 43). Trata-se de um
controle do préprio gosto das plateias, que sdo contaminadas desde cedo com este tipo de filme
feito em estldio, majoritariamente em Hollywood, com um padrdo de acabamento que significa
muito investimento financeiro. Historias repletas de efeitos, explosées, dominam o starsystem
(Ibid., p. 45). No Brasil, essa hegemonia é atualizada pelo padrdo Globo €, no cinema, pelo seu
braco cinematogréfico Globo Filmes, que explora a mesma estrutura narrativa das novelas, com
atores e diretores de televisao.

Nesse sentido, o cinema espetaculo acaba por ocultar as outras formas de fazer cinema. O
mainstream faz com que o filme mais politico seja anormal, ligado a chatice. O cinema
espetaculo oculta o trabalho de producdo do filme, faz acreditar que tudo é um mundo de conto
de fadas — ilusdo. “Tal cinema impede o conhecimento dele proprio como produto, resultado de
um trabalho dentro de condi¢des determinadas” (XAVIER, p. 158). J& o cinema de arte — como
faz por exemplo Gabriel Mascaro em seu dispositivo de enviar cameras a adolescentes em
Doméstica - produz um conhecimento sobre ele mesmo, ¢ um “cinema-discurso capaz de
modificar, ndo a sociedade diretamente, mas a relagdo de forgas ideologicas” (Ibid., p. 158).

Nessa perspectiva da emancipacgédo, 0 bom cineasta ndo quer ter o controle total do que a

obra vai causar no espectador. Ele cria uma obra aberta e deixa que 0s espectadores pensem e



tirem suas conclusdes — os vazios de Deleuze e Guattari. Comolli também defende essa ideia, ao
atestar que controlar demais as imagens, controlar o espectador pelas imagens, é a morte do cine-
espectador. Para isso, “bastara priva-las [as imagens] de enigma, cortar sua energia associativa,
em outras palavras, empobrecé-las até a morte, sem temer deixa-las desesperadamente
entediantes” (COMOLLI, 2008, p. 167). Fazer do espectador um ser emancipado é também nao
subestimar sua capacidade de ser afetado. “A emancipacdo intelectual é a comprovagdo da

igualdade das inteligéncias” (RANCIERE, 2012, p. 14).

Uma piscina velha, de azulejos, vazia. Crescem plantas em seu interior.
As ondas do mar ao fundo. Som do mar. - Corte -. Siléncio. Uma
radiografia de um térax toma conta da tela, ha um marca-passo no lugar
do coragdo. - Corte -. Som do vento. Uma menina negra, magra, com
vestido amarelo, ao longe, parada, olha para a frente em um cenério
descampado.

(Livre descrigdo de cena do curta-metragem Sem Coracao).

Outra caracteristica da politica de programacdo do Cine UFPel é a exibicdo de um curta-
metragem brasileiro na abertura de cada sessdo. Antes de Ventos de Agosto®, exibimos Sem
coracdo (Nara Normande e Tido, 2014), curta pernambucano que aborda o amor e a iniciagéo
sexual em jovens no litoral nordestino. As trés imagens descritas acima formam a cena de
abertura do filme, sdo trés imagens 6ticas e sonoras puras. Sao instantes de entre-tempos, tempo
morto. Em principio, ndo ha qualquer ligacdo entre elas — é o reino da ambiguidade. Nesses
momentos 0 pensamento se movimenta. Com longos planos-sequéncia, enquadramentos abertos,
imagens poéticas, muito pouco dialogo e final em aberto, Sem coracdo experimenta a narrativa
para provocar distanciamento no espectador.

Nessa direcdo, a emancipacdo comeca quando questionamos a oposicao entre olhar e agir,
quando se entende que olhar também ¢é agir, que o espectador tem que observar e selecionar,
interpretar. Relacionar o que vé com outras coisas que viu e viveu. “Compde seu proprio poema”
(RANCIERE, 2012, p. 17). Em Sem coracdo, ndo existem dialogos claros que explicam a
historia, recurso muito comum nos filmes comerciais. Ao contrario, S&0 consecutivos momentos
de siléncio. Olhares de personagens, detalhes em pedagos do corpo — quem tem que montar o
quebra-cabegas € o publico.

Ranciere propde, assim, uma mudanga de paradigma, uma inversdo de valores

8 Ventos de agosto foi exibido durante a Mostra Especial Gabriel Mascaro, em setembro de 2015.



dominantes, o que esta totalmente conectado com a ideia de uma educacdo emancipadora. “Nao
temos de transformar os espectadores em atores e o0s ignorantes em intelectuais. Temos de
reconhecer o saber em a¢do no ignorante e a atividade propria ao espectador” (lbid., p. 21). Para
ele, todo sujeito tem em si faculdades interpretativas e intelectuais suficientes para sentir com as
obras de artes mais abertas. Enquanto a midia hegemonica nos torna espectadores iludidos,
vitimas de nossa ignorancia, a arte quer quebrar isso, a partir de um empoderamento das plateias.
O cinema de arte se empenha em mostrar o que permanece invisivel na suposta enxurrada
de imagens a que somos submetidos cotidianamente. A questdo é que o que forma um corpo
operéario revolucionario ndo é somente a arte revolucionéria: é a possibilidade de essas artes
estarem acessiveis a0 maior numero de pessoas. Por isso a defesa de uma proliferacdo cada vez
maior das acbes de vazamento. A emancipacdo do espectador pode ser potencializada com a
pratica periodica de exibicdo de filmes ndo comerciais de forma gratuita. Esse tipo de acédo revela
um novo mundo, um mundo que se abre pela criatividade, pois a arte, através da cria¢do, inventa
novos universos de referéncias. Esta é a poténcia da formacdo estética a partir do cinema

brasileiro de autor, que trata a educacdo como emancipacdo para a poténcia do pensamento.

Consideracoes finais

Ao chegar ao final do texto, esperamos ter conseguido expressar a forga que existe nas
acOes de fuga do modelo cultural dominante para a operacdo de uma diferenca. Se para Deleuze e
Guattari (2010) criar € resistir ao presente, e se a tendéncia atual é que as pessoas assistam aos
filmes hollywoodianos nos multiplexes, ou na internet, no celular, ou em qualquer aparato
tecnoldgico de que disponham, o Cine UFPel pbe a vazar uma dada estrutura. Nao defendemos
que somente o filme brasileiro de autor deva ser assistido, ao contrario, surge aqui uma proposta
de coexisténcia — deixar um pouco de ar entrar, mesclar um pouco nossas referéncias culturais,
entre a midia de massa e o cinema de arte.

Mesmo que seja micro, essa pequena fissura no ambito cultural favorece o
empoderamento dos envolvidos, que passam a acreditar mais em sua poténcia de atitude, pelo
maior contato com referenciais culturais brasileiros. Nao se trata de uma tarefa facil, pois, como
atesta Ranciére, a dominagdo virou gasosa, liquida, imaterial, por isso e tdo dificil quebra-la

(2012, p. 38). Ai estd a urgéncia de uma formacdo estética, uma educacdo que permita aos



sujeitos a atitude de questionar, e de, quem sabe, passar a escolher outras formas de arte que néo
somente aquela que a midia comercial oferece. E possivel delinear relagdes mais potentes entre o
sujeito e 0 mundo ao seu redor, através de um movimento do pensamento que o faz enxergar
além do 6bvio. O cinema brasileiro de autor, por ser criacdo carregada de perceptos e afectos,
contribui para esse movimento, tornando o espectador mais emancipado e potente para enfrentar
os desafios das relagdes cotidianas com seus pares e com a propria existéncia.

Se criar é resistir, programar filmes fora do padrdo hegemdnico também é resistir.
Escolher filmes que possam, de algum forma, tracar linhas de fuga (DELEUZE, 2013). Vazar as
estruturas fechadas do sistema capitalista de distribuicdo de cinema, e com isso favorecer
processos de subjetivagéo, tentando minimizar o empobrecimento do pensamento com o cliché da
comunicacdo. Se para Deleuze, fabular o tempo é liberta-lo da forma da sucessdo, para nos,

fabular os habitos estéticos seria libertar o gosto do cliché do senso comum.
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