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Resumo: O principal objetivo deste ensaio é analisar o filme Girimunho (2011), de Clarissa Cam-
polina e Helvécio Marins, como uma experiéncia em si mesma. O filme é analisado em didlogo
com anélises filmicas recentes que relacionam afeto e linguagem. O foco recai sobre o roteiro do
filme, assim como sobre a luz, o som, a cor, o plano, os movimentos de camera e a montagem.
O esforgo analitico mobiliza uma bibliografia relacionada a filosofia, a sociologia, aos estudos do
afeto, do cinema e da literatura. A andlise mostra que o filme é uma experiéncia sensivel que afe-
ta o espectador/analista por meio de um trabalho com a linguagem cinematografica que o instiga
a leitura atenta e a criagdo de sentidos.
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Affect and meanings in the film Swirl (2011),
by Clarissa Campolina and Helvécio Marins

Abstract: The main objective of this essay is to analyze the film Swirl (2011), by Clarissa Campolina
and Helvécio Marins, as an experience in itself. The film is analyzed in dialogue with recent film
analyzes that relate affect and language. The focus is on the film’s script, as well as on its light,
sound, color, shot, camera movements, and montage. The analytical effort mobilizes a bibliogra-
phy connected to philosophy, sociology, studies of affect, film, and literature. The analysis shows
that the film is a sensitive experience that affects the spectator/analyst through a work with cin-
ematographic language that instigates both the attentive reading and the creation of meanings.

Keywords: Affect. Language. Film. Creation. Meaning.

Introducao

ste ensaio faz parte de um percurso de pesquisa que tem como objetivo in-

vestigar modos de andlise de expressdes artisticas que as tomem ndo apenas

L como representacdes de contextos histérico-sociais ou modos de vida, mas
também como experiéncias que devem ser analisadas em si mesmas. O filme Gi-
rimunho (2011), de Clarissa Campolina e Helvécio Marins, cuja analise apresento
neste ensaio, é uma das expressdes artisticas examinadas nesse percurso. O ensaio
¢ escrito em didlogo com analises filmicas recentes informadas pela teoria do afeto
produzida entre o final dos anos 1990 e as primeiras décadas dos anos 2000, no
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1. “In relation to the
technologies that
are allowing us both
to “see” affect and
to produce affective
bodily capacities
beyond the body’s
organic-physiological
constraints.”
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bojo do que foi chamado de a “virada afetiva”. Essa teoria retoma em especial a fi-
losofia de Baruch Spinoza (2009), que define afetos como “afec¢Ges do corpo pelas
quais a sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada e,
ao mesmo tempo, as ideias dessas afec¢des” (Spinoza, 2009: 163). Ainda que multi-
pla e diversa, essa teoria tem em comum o entendimento do afeto como fendmeno
gue surge entre corpos e provoca mudangas sensiveis e cognosciveis sutis. A partir
desse entendimento, o afeto se torna um artefato analitico que possibilita perce-
ber essas mudancas e suas consequéncias em diferentes circunstancias e situacdes
(Clough, 2007; Gregg & Seigworth, 2010; Hardt, 2007; Massumi, 2002).

O interesse pelo afeto como via para a andlise filmica ndo é novo. Nas primeiras
tentativas de analise do cinema, ja havia um interesse por observar como “suas
imagens e sons [...] conseguem a mobilizacdo poderosa dos afetos” (Xavier, 2018:
10). O que as analises filmicas recentes trazem de novo é a abordagem. No encalgo
da trilha deixada pela “virada cultural” dos anos 1980, na qual a experiéncia aparece
como categoria central, essas andlises buscam abordar o filme como uma experién-

I//

cia para os sentidos. Nesse sentido, a analise filmica ndo busca desvendar o que est3
oculto no filme, em sua origem ou para além dele, mas a microfisica que o anima
e afeta os sentidos do espectador/analista. Em analises como as de Steve Shaviro
em The cinematic body, o filme é examinado como uma midia vivida que enseja re-
lacdes entre o corpo cinematico e o corpo espectador. Esse modo de andlise parte
do pressuposto enunciado por Patricia Clough (2007) de que os afetos surgem nao
apenas entre corpos humanos, mas também entre corpos humanos e ndo humanos,

em relagdo as tecnologias que nos permitem tanto “olhar” o afeto
como produzir capacidades afetivas incorporadas para além das
restricoes organico-fisiolégicas do corpo [humano] (Clough, 2007:
2, traducdo livre)*.

Sob a influéncia da filosofia de Gilles Deleuze e Félix Guattari e das premissas pos-
-estruturalistas, andlises filmicas, como a realizada por Shaviro, buscam afastar a
experiéncia filmica do dominio do sujeito e aproxima-la do corpo, o que as aproxi-
mam de teorias feministas, antirracistas e pds-coloniais, nas quais o corpo aparece
como heuristica para a critica cultural. Nessas analises filmicas, o interesse se volta
para as reacGes corporeas ou “respostas pré-reflexivas”. A tarefa do espectador/
analista é descrever os efeitos do filme no seu corpo ou a experiéncia sensivel que
advém de sua relagdo com o filme. A analise é justificada como um modo de se opor
ao medo e a desconfianca em relacdo as imagens proprias ao pensamento ociden-
tal. Como explica Shaviro (1993),

desde Platdo, os fildsofos nos advertem contra a sedugdo de refle-
xos e sombras. A metafisica prefere o verbal ao visual, o inteligivel
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ao sensivel, o texto a imagem e as articulagOes rigorosas da sig-
nificacdo as ambiguidades da percep¢do ndo ensinada” (Shaviro,
1993: 14, tradugdo livre)?.

Em andlises como a de Shaviro (1993), o afeto é considerado como forga plenamen-
te autbnoma que existe sem qualquer tipo de mediacédo. Isso fica explicito em frases
como “um filme é inescapavelmente literal. Imagens confrontam o espectador dire-
tamente, sem media¢do”® (Shaviro, 1993: 26, traducdo livre). No extremo, o afeto
aparece como uma espécie de ente selvagem, que escapa a qualquer tentativa de
apreensdo cognitiva. Em The cinematic body redux, Shaviro (2008) explica que, em
seu primeiro texto, procurou rejeitar a suposicdao de que a experiéncia humana é
original e fundamentalmente cognitiva. Nesse afd, ainda que implicitamente, ele
acabou reproduzindo a dicotomia entre o sensivel e o cognoscivel que fundamenta
as abordagens tradicionais que ele queria justamente criticar (Shaviro, 2008).

Em The form of the affects, Eugenie Brinkema (2014) apresenta uma critica incisiva a
analises filmicas como a de Shaviro. Brinkema aponta que o problema com esse tipo
de abordagem é que ela nos leva de volta a um significado transcendental, como se
esquecéssemos tudo o que a “virada linguistica” e, antes dela, o proprio estrutura-
lismo nos ensinou. Em contraposicdo, a autora argumenta que o afeto precisa ser
estudado em sua relagdo com a linguagem. O modo de analise filmica que ela pro-
pde nos lembra que ndo existe um reino puro do sentir acima dos codigos culturais,
porque qualquer experiéncia é sempre mediada pela linguagem, entendida como
produtora de afetos organizados como “sucessées da sintaxe”. Tomar o afeto assim
€ uma “tentativa de aproveitar a paixao dos estudos dos afetos para a interpretacdo
textual e a leitura atentas”* (Brinkema, 2014: xIv e xvi, traducdo livre).

Este ensaio é movido pelo interesse de analisar o filme Girimunho como um corpo
cinematico que afeta o corpo espectador/analista, sem esquecer que a experiéncia
sensivel proporcionada por esse encontro se da por meio da linguagem cinemato-
grafica, que instiga a leitura atenta e a producdo de sentidos. De fato, ja em Spinoza
(2009) encontramos o entendimento de que o sensivel e o cognoscivel, o corpo e
a mente sdo um continuum. Como nos conta Ismail Xavier (2018), ja ha um bom
tempo que encontramos nos estudos do cinema o entendimento de que “atuali-
zando determinados processos e operagdes mentais, o cinema se torna experiéncia
inteligivel e, ao mesmo tempo, vai ao encontro de uma demanda afetiva que o es-
pectador traz consigo” (Xavier, 2018: 10).

A leitura de um filme sempre mobiliza um referencial teérico-metodolégico que
informa e direciona a leitura. Contudo, a leitura de um filme a luz desse referencial
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2. “Ever since Plato,
philosophers have
warned us against
being seduced

by reflections

and shadows.
Metaphysics prefers
the verbal to the
visual, the intelligible
to the sensible, the
text to the picture,
and the rigorous
articulations of
signification to

the ambiguities

of untutored
perception.”

3.“[..]filmis
inescapably literal.
Images confront
the viewer directly,
without mediation.”

4. “[...] attempt to
seize the passions

of affects studies for
textual interpretation
and close readings.”
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deve ter o cuidado de ndo o transformar em mera ilustracdo daquele referencial.
Como expressao artistica, um filme é uma singularidade que ndo pode ser total-
mente iluminada por um referencial teérico-metodolégico. A leitura de um filme a
luz de um referencial deve buscar ndo iluminar o filme completamente com esse
referencial, mas propor didlogos entre o filme e o referencial e, a partir desses dia-
logos, ver tanto um como o outro com outros olhos. A partir dessa compreensdo, a
analise de Girimunho mobiliza referéncias teérico-metodoldgicas associadas a filo-
sofia, a sociologia, aos estudos do cinema, do afeto e da literatura em uma aborda-
gem interdisciplinar que se esforca por fazer da experiéncia filmica um exercicio de
leitura dos afetos e de criacdo de sentidos.

Um filme opaco,
distendido e dialdgico

Deleuze e Guattari (2007) explicam que uma expressdo artistica é construida com
afetos e percepgdes de seu autor, mas ela ndo apenas os reproduz. Mais do que
comunicacao, a arte é expressdo. Ela ndo é tampouco somente um meio para vei-
cular uma histéria ou uma ideia. A criagdo artistica consiste justamente em trazer
ao mundo o que ndo existia nele antes da obra. Essa é a ontologia artistica. Como
ato expressivo, a arte cria afetos e percepg¢les novos, o que os autores chamam
de “afectos” e “perceptos”. Esses afectos e perceptos compdem um “bloco de sen-
sacdo”, “um ser em si mesmo” (Deleuze & Guattari, 2007). Em se tratando de um
filme, esse “bloco de sensacdo” ou “ser em si mesmo” é construido com elemen-
tos da linguagem cinematografica, como o roteiro, a luz, o som, a cor, os planos, os
movimentos de camera e a montagem. Os autores ressaltam que, embora seja fei-
ta para um publico, a arte ndo depende dele para existir. Ela existe por ela mesma
e 0 publico somente a experiencia. Ainda que o espectador ndo se atente para isso,
é a linguagem cinematografica que cria as condi¢des para a experiéncia filmica.

Como define Xavier (2005), um filme é uma janela. Girimunho oferece uma ima-
gem cinematografica para essa metafora literaria na sequéncia de cenas filmadas
a partir da janela do 6nibus que Bastu, protagonista do filme, pega para ir ao of-
talmologista. Contudo, como enfatiza Xavier (2005), um filme ndo é uma janela
transparente. Ainda que desenvolva uma narrativa ficcional com aspiragédo realista,
o filme é uma construcdo de linguagem, e como tal, superficie opaca. Ndo por aca-
so, em Girimunho, a medida que o dnibus passa pela estrada de chdo, a sua janela
vai ficando cada vez mais coberta de poeira. Quanto mais nos envolvemos com o
filme mais nos tornamos capazes de realizar uma leitura que permite a substituicdo
de uma visdo pragmatica longitudinal por uma visdo complexa e em profundidade,
langando um olhar que “extrai” da materialidade filmica “excessos” significativos.
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Clarissa Campolina e Helvécio Marins pertencem a uma nova geracdao de cineas-
tas brasileiros que se caracteriza pela busca incessante de meios para fazer filmes
autorais, tendo a sua disposicdo um orcamento limitado. Girimunho foi realizado
com recursos financeiros advindos de leis de incentivo nacionais e parcerias com a
iniciativa privada e com fundos internacionais®. Desde a retomada do cinema nacio-
nal, nos anos 1990, esses tém sido os principais recursos financeiros para a produ-
¢do de filmes. Contudo, desde o inicio do milénio, esses recursos tém diminuido®.
Nessa conjuntura, podemos cogitar que a falta de recursos tem impulsionado a
criacdo, ao se colocar como desafio a ser superado pela criatividade. Na contraméao
das estéticas do excesso, do exagero e do grotesco, que caracterizam os produtos
audiovisuais que predominam na grande midia e o cinema inserido na ldgica de
producdo estandardizada, o filme de Campolina e Marins se caracteriza por uma
estética da contencdo, da sutileza e da delicadeza. Isso faz do filme um objeto pri-
vilegiado para a andlise a partir da perspectiva afetiva, cujo foco é dirigido para
mudangas minimas.

Girimunho segue uma tendéncia estética contemporanea nomeada pela critica “ci-
nema de fluxo”. Essa tendéncia teria surgido no inicio do milénio, tendo conquis-
tado maior atencdo da critica com a publicacdo e a repercussdo de “Que plano é
esse?”, de Jean-Marc Lalanne, na revista Cahiers du Cinéma, no inicio dos anos
2000. Como analisa o autor, essa tendéncia faz uso principalmente do plano ci-
nematografico para proporcionar ao espectador uma experiéncia de imersdo. O
plano longo faz com que cada plano tome a forma de “um fluxo esticado, continuo,
um escorrer de imagens” (Lalane, 2002: 1). Observamos esse cinema do plano em
Girimunho, que alia essa tendéncia a influéncia do cinema do pds-guerra, em espe-
cial do neorrealismo italiano e do cinema de Yasujiro Ozu. Nesse cinema, o plano
longo, associado a cdmera imdvel e a montagem lenta, constituem um olhar atento
e demorado para a banalidade cotidiana. Desse modo, esse cinema se distancia da
narrativa dramatica classica, cujo interesse é direcionado para os momentos decisi-
vos para a trama do filme, que sdo destacados dos demais momentos por meio de
um trabalho dindmico com o plano e o contraplano realizado pela montagem. Em
Girimunho, esse olhar atento e demorado para a banalidade cotidiana se volta para
a vida sertaneja. O plano longo, a cdmera imdvel e a montagem lenta proporcionam
um olhar contemplativo da simplicidade e da beleza da vida cotidiana sertaneja,
gue se apresenta como o que deve ser olhado sem pressa, em seus detalhes, seus
pormenores, em suas nuances, que poderiam passar despercebidos a olhares de-
satentos e apressados. Esse modo de olhar oportuniza um trabalho minucioso e
delicado com elementos da linguagem cinematografica, como a luz, o som e a cor,
gue vai na contramao da producdo cinematografica estandardizada.
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Internacional de
Cinema de Berlin.

6. Um relatério

de 2019 mostrou
que 0s recursos
financeiros para a
producdo de filmes
tém diminuido em
todo o mundo desde
o inicio do milénio
(Koljonen, 2019). No
Brasil, os recursos
diminuiram muito,
principalmente

a partir de 2019,
com o governo Jair
Bolsonaro. Entre
outras agoes, este
governo extinguiu

0 Ministério da
Cultura; promoveu
reformas na Lei
Rouanet, que
prejudicaram

a produgdo
cinematogréfica
brasileira; ndo
renovou o
patrocinio da
Petrobras a projetos
relacionados ao
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cinema; suspendeu
o repasse da Ancine,
principal fonte

de financiamento
publico do cinema
no pais e de verbas
para a produgdo;

e suspendeu o
programa de
exportagdo de filmes
brasileiros pela
Agéncia Brasileira
de Promogdo de
Exportagdes e

Investimentos (Apex).

58

Girimunho faz parte da seara de filmes brasileiros contemporaneos que tem apos-
tado no retorno a um “Brasil profundo” como um movimento criativo que busca
inspiracdo nas histérias do cinema e da literatura brasileiras, resgatando a tradicédo
de fazer do sertdo o mote para cria¢Oes artisticas. O filme tem semelhancas tanto
de roteiro como estéticas com outros filmes brasileiros que pertencem a essa mes-
ma seara, como Histdrias que sé existem quando lembradas (2011), de Julia Murat,
e A historia da eternidade (2015), de Camilo Cavalcante, os quais também tém sido
objetos do esforgo analitico da pesquisa supracitada. Todavia, ainda que semelhan-
te a esses filmes, Girimunho desenvolve um estilo préprio, advindo de sua capaci-
dade de traduzir para a linguagem cinematografica o imaginario sertanejo como
ele aparece na obra literaria de Jodo Guimardes Rosa, especialmente em Grande
sertdo: veredas (Guimardes Rosa, 1956) e também de sua capacidade de dialogar
com elementos artisticos e culturais diversos. Além dos elementos ja citados, cabe
mencionar ainda os didlogos que o filme estabelece com o género documentario, o
realismo magico e a cultura popular.

O filme gira em torno de duas personagens protagonistas, Bastl e Maria. Os de-
senhos dessas personagens sdo tracados no tecido de suas vidas cotidianas, de
seus encontros e de suas conversas com os netos, o sobrinho e os vizinhos, e seus
momentos de soliddo e reflexdo sobre a vida. A partir do cotidiano dessas mulhe-
res, o filme recorta certos aspectos da realidade sertaneja contemporanea, tais
como a vida simples, o senso de comunidade, os relacionamentos préximos entre
as pessoas e com a natureza, a aceitagcdo da morte, a permanéncia da tradicdo e
os tracos de modernidade. O universo filmico é fundado em tensdes de significado
e sentido, como aquelas estabelecidas entre vida e morte, natural e sobrenatural,
tradicional e moderno, filme e espectador. Essas tensGes sdo trabalhadas tanto por
meio do roteiro como por meio de distensdes significantes e formais, com desta-
que para os trabalhos com a luz, o som, a cor, a cdmera, o plano e a montagem.

Um mundo feito
de luz, siléncio e cor

Girimunho é construido com a luz. Isso pode passar despercebido aos olhos de um
espectador desatento e apressado, mas, quando olhamos bem, a luz surge como
um afeto que fascina o olhar e instiga a leitura do filme. Ao contrario de filmes
expressionistas, que fazem uso da luz para reforcar a narrativa dramatica que se
desenrola por meio do roteiro, o filme faz uso da luz para criar um universo pe-
culiar e fascinante, no qual somos convidados a entrar. Ao fazer esse uso da luz, o
filme dialoga com o neorrealismo italiano, que se constituiu como reacgdo radical ao
expressionismo alemao pelo uso de uma luz “sem angulos e pouco contrastada, se-
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gundo um estilo de jornal de atualidades, manifestando uma recusa total de qual-
quer dramatizacdo artificial da luz” (Martin, 2013: 75). Girimunho n&o € tdo radical.
O filme se permite brincar com a luz, desenhando na tela um teatro de sombras
que tem algo de espetacular, recriando a propria ambiéncia do cinema, descrita por
Marcel Martin (2013) como uma ambiéncia de

[...] obscuridade, fascinio da luz, o universo fechado e protetor,
um clima maravilhoso e infantil que constitui o dominio, essen-
cialmente regressivo (quer dizer, voltado para o interior e para a
contemplagdo) da hipnose filmica (Martin, 2013: 75).

Em Girimunho, a luz é um afeto que nos envolve e nos faz querer ficar olhando para
a tela. O fascinio comeca ja na primeira cena do filme, quando a tela escura da lugar
a um movimento de cadmera lento e transversal na direcdo de silhuetas formadas
das sombras de uma iluminagdo escassa. Nessa primeira cena, ndo somente a luz
como também a sombra chama atencdo. As silhuetas sdo formadas de sombras,
mas so podem ser vistas porque existe luz. A sombra surge diante de nds ndo como
o oposto da luz, mas aquilo que, com ela, compde um universo intrigante. Luz e
sombra criam aimagem de um mundo realista, que se prolonga na tela por meio do
plano longo e da montagem lenta, como nos filmes associados ao neorrealismo ita-
liano. Todavia, essa imagem transmite uma atmosfera magica, como a que encon-
tramos nos mundos criados por obras vinculadas ao realismo magico e no mundo
sertanejo, tal como criado em Grande sertdo: veredas (1956). O plano longo que,
como descreve Lalane (2002), da a esse tipo de filme uma forma esticada, continua,
um escorrer de imagens, bifurca-se, adquirindo uma forma alongada pendular, que
nos remete ao modo de vida sertanejo descrito em Grande sertdo. Nesse mundo
realista e magico, a vida oscila entre polos opostos e complementares. Bastu esta
sempre as voltas com sua maquina de costura, porque sabe que a vida é abertura,
“rasgar-se”, e fechamento, “remendar-se”. Todavia, como Eduardo Coutinho (2003)
percebe no universo do livro de Rosa, o filme de Campolina e Marins ndo é funda-
do em uma légica dicotdmica. O plano longo dé ao filme uma forma alongada que
se enrola sobre si mesma como um grande emaranhamento, daf a importancia da
imagem do redemoinho para o filme.

A luz suave, pouco contrastada, cria uma ambiéncia propicia ao olhar contemplati-
vo. O rio é a principal paisagem para esse olhar. Por isso, os planos sdo estendidos
nas cenas que mostram Bastu diante do rio. Como em Grande sertédo, em Girimu-
nho, o rio é a imagem de uma vida longa e fluida que, por sua extensdo e no seu
correr, permite a coexisténcia de opostos em tensdo. Como na leitura que Coutinho
(2003) faz da obra de Rosa, nesse universo, posi¢cdo alguma se sustenta como Unica
e excludente das demais. Sua complexidade desconstroi qualquer tipo de visdo mo-
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nolitica e instaura em seu centro uma indagacdo profunda. Como Bastu, vemo-nos
diante do rio, superficie vasta e recortada, macia e rugosa, que do fundo de sua
ambiguidade nos interpela, nos desafia e nos faz questionar os nossos esquemas
perceptivos, analiticos e tedricos. A luz suave permite que vejamos as aguas corre-
rem pelo rio; elas sdo vastas e macias, mas, se olhamos bem, percebemos que sdo
atravessadas por sombras que as delimitam e fazem delas uma superficie rugosa.
A vida é travessia que se forma entre uma margem e outra do rio, do sertdo. E pre-
PRINT DO FILME 1 ciso atravessar, viver a vida, uma

CENA DE GIRIMUNHO (2011) travessia perigosa, porque reple-

ta de tensdes e ambiguidades. A
travessia ndo esta |a, pronta, es-
perando para ser atravessada; ela
so se forma no atravessar. Por isso,
é preciso calma, para parar, para
olhar. E assim que BastU encara
o fantasma do marido morto, em
outro didlogo do filme com o rea-

Fonte: autora. lismo mégiCO.

Em Girimunho, passado e presente ndo sdo tempos separados, mas camadas da
vida que se interconectam. Isso pode ser visto na seguinte sequéncia de cenas.
Primeiro, Bastu conversa com o fantasma do marido morto. Depois, vemos e ouvi-
mos o rio fluindo. Sobre ele, a incidéncia de uma luz solar forte cria uma margem
sombreada. Na sequéncia, vemos, em plano aberto, uma mulher atravessar a tela
puxando uma canoa pelo rio. Ela usa o mesmo corte de cabelo e se veste como
Bastu, mas é mais nova. Seria BastU no passado? A camera, em primeiro plano,
mostra as pernas da mulher imersas na dgua do rio. Em seguida, a mulher aparece
de costas para camera, diante do rio. Na cena subsequente, fogos de artificios ex-
plodem na tela. Ao fundo, ouvimos Bastu dizer: “ja andei em todo canto do mun-
do e ndo tenho medo, de nada”. A tela escura é seguida do reflexo dos fogos de
artificio cintilando na dgua. Bastu aparece de costas para a camera, diante do rio,
na mesma posi¢cdo que a mulher mais nova aparecera algumas cenas antes. Nesse
jogo de cenas, o filme apresenta uma concepc¢do de tempo na qual passado e pre-
sente se misturam em um mundo fluido. Como Deleuze e Guattari (2013) veem no
cinema moderno, as imagens possibilitam explorar camadas do tempo que ndo se
sucedem, mas coexistem. E como se essas imagens dissessem: ainda que pendular,
a vida se desenrola em fluxos ndo lineares com grandes emaranhamentos, como
os rios do sertdo, especialmente o do norte de Minas Gerais, regido onde o filme
foi filmado, ou os redemoinhos de vento que se formam com frequéncia naquela
regido. Ainda que viver seja encarar contrastes, luz e sombra, vida e morte, natural
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e sobrenatural; a vida é longa, fluida e emaranhada e a gente nunca sabe o que vai
encontrar na vida. Como ensina Bastu, nesses grandes emaranhamentos, “a gente
ndo comeca nem acaba, a gente ndo é nem véi nem novo, a gente vive”.

No filme, o rio aparece ndo somente como representacdo da vida, mas como es-
paco natural que se faz paisagem para um olhar que projeta, na vastiddo do es-
paco aberto e no movimento da dgua corrente, suas lembrancgas passadas e seus
devaneios futuros. O rio tem algo em comum com a ruina, imagem que também
esta presente no filme. Walter Benjamin (2009) afirma que a ruina remete ndo
apenas ao passado, mas ao elo que vincula o passado ao presente. A ruina é vesti-
gio, traco, indice do que do passado permanece presente. Como o rio, a ruina faz
do universo filmico uma oportunidade para atualizar o que parecia abandonado,
isolado, esquecido no passado, mas que ainda vive na virtualidade da lembranca.
Depois de encontrar o marido morto na cama pela manhd, Bastu passa pelas ruinas
a caminho de um encontro com o neto para contar-lhe que o avd havia morrido. A
luz que incide sobre as fachadas dos velhos prédios em ruinas cria profundidade e
perspectiva por meio do jogo com as sombras. Todo um mundo de portas, janelas,
corredores e fundos se abre por trds do primeiro plano. Ao som do sino, Bastu ca-
minha devagar como quem sabe que ainda ha muito o que ser olhado. E essa calma
para olhar, para voltar a olhar, que faz do filme um lugar de encontros entre corpos
vivos e mortos, jovens e velhos, filmicos e espectadores; de coexisténcia entre eles
gue ativa uma memoaria que se apresenta como oportunidade para imaginar. Bastu
formula isso em palavras em uma sequéncia na qual, depois de conversar com o
fantasma do marido morto, ela se senta na porta de casa, de onde escuta a neta
perguntar: “vo, que que cé ta fazendo ai, pegando esse sereno?” e ela responde:
“imaginando a vida”.

Girimunho é um filme silencioso. O siléncio que impregna o universo filmico pode
até causar certo desconforto aos ouvidos habituados a sonoridade gritante dos fil-
mes estandardizados. A esses ouvidos pode parecer que falta som no filme. Toda-
via, se ouvimos bem, percebemos que o siléncio no filme ndo existe sob o signo da
falta. Existe uma tensdo entre o siléncio e o som. Nas cenas iniciais, olhamos para
a tela escura e escutamos a cantoria taciturna dos grilos, que é logo substituida
pela voz marcante de Maria a cantar. A tela ainda esta escura quando uma profu-
sdo de palmas prepara, em meio as sombras, a passagem para a proxima cena. O
batuque e o coro vém acentuar a impressdo de que estamos diante de um ritual de
iniciacdo, que marca a entrada em um mundo onde, para falar, se cala. O som é a
porta de entrada, mas o uso dele ao longo do filme é contido, porque é o siléncio
gue mais tem o que dizer.
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O batugue no quintal, a cantoria na porta de casa, o show no centro da cidade
sdo rituais, momentos intercalares, nos quais o cotidiano erode com uma forga
sonora adormecida. Contudo, o cotidiano que o filme nos mostra é preenchido por
aquele tipo de siléncio que experimentamos quando estamos diante de uma pin-
tura. Segundo Maurice Merleau-Ponty (1960), o uso criativo da linguagem liberta
o siléncio de uma existéncia sem sentido. Na cena inicial da festa, enquanto os

corpos feitos de sombra dancam
PRINT DO FILME 2

e cantam, vemos Bastu, sentada,
CENA DE GIRIMUNHO (2011)

imoével, em siléncio. Ao seu modo,
pelo olhar, ela participa da festa.
Para parafrasear Merleau-Ponty
(1960), esse fundo de siléncio ou
fios de siléncio tecidos por Bastu
se entremeiam com o som da fes-
ta e o sacodem, arrancando-lhe
um som novo. O siléncio de Bastu

é uma fala técita que fala ao seu
modo. Na cena seguinte, a vemos
caminhar lentamente, em siléncio, com a neta. A camera imével as acompanha
fazendo uso da profundidade de campo. A mesma técnica é utilizada para mostrar
avo e neta entrando na casa, cujo interior é visivel gracas a luz suave que se espa-
Iha a direita da tela, cortada a esquerda por um extenso quadro escuro. Poucas pa-
lavras sdo ditas, nem tudo precisa ou pode ser dito com palavras. Por meio do jogo
entre cdmera imoével e profundidade de campo, o plano se estende permitindo a
permanéncia do olhar. Como a sombra, o siléncio é um meio para que o filme fale
e deixe falar. Ele enfatiza o que Merleau-Ponty (1960) descreve como 0s espagos

Fonte: autora.

vazios entre as palavras que existem em toda linguagem. Essas lacunas de siléncio
abrem espacos para que outras falas se insiram no filme. Sdo nesses espacos que
o espectador/analista vem habitar.

O trabalho com a cor é fundamental em Girimunho. Nesse sentido, o filme vai na
contramao da tendéncia do espectador de dar pouca atencdo as cores utilizadas em
um filme. O uso da cor em Girimunho ndao é apenas um modo de aumentar o rea-
lismo das imagens, mas também de instaurar uma relagdo mais interessante com o
espectador/analista. Especialmente nas imagens de paisagens naturais, como as do
rio, a cor adquire um valor pictorico e fotografico, o que é reforcado pelo trabalho
com a luz e o ritmo lento do filme. Merleau-Ponty explica que a pintura “quer ser
tdo convincente como as coisas e ndo pensa poder atingir-nos a ndo ser como elas:
impondo a nossos sentidos um espetaculo irrecusavel” (Merleau-Ponty, 1960: 48).
A paisagem do rio faz lembrar as paisagens do pintor Paul Cézanne. Essas paisagens
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tornam a coisa — o rio — presente por si mesma, o que reforca o vinculo do filme
com a estética realista. Todavia, quanto mais nos embrenhamos no universo filmico
mais percebemos que o que temos diante de nés ndo é uma paisagem, mas uma
imagem, ou seja, uma linguagem. A imagem do rio aparece ndo somente como
elemento da narrativa dramatica, o rio diante do qual Bastu reflete sobre a vida e a
morte; o passado, o presente e o futuro; nem apenas como representacao da vida
da protagonista, longa, fluida, emaranhada; a imagem do rio é também aquilo mes-
mo que aparece como o que deve ser lido. Aimagem do rio, com sua aparente imo-
bilidade e homogeneidade, contém um movimento sutil, que faz com que muitos e
diferentes tons de azuis se entrelacem. Esse movimento faz da imagem do rio um
mundo de cor e forma dinamico que vem compor a microfisica do universo filmico.

Girimunho usa uma paleta de cores na qual se destacam os tons pasteis. Essa pa-
leta se diferencia das cores gritantes que caracterizam a producdo audiovisual em-
preendida especialmente sob a influéncia da publicidade. Essa paleta de cores em
tons pasteis é geralmente usada em filmes brasileiros sobre o sertdo para criar
uma aparéncia interiorana em contraste com o colorido das metrépoles. No filme,
a tonalidade pastel se une ao plano longo, a luz suave e ao siléncio para criar uma
sensacao de quietude. Todavia, como a luz, que se compde com a sombra, e o silén-
cio que fala, o tom pastel divide o espaco com cores vibrantes. Esse colorido apa-
rece de maneira marcante na cena que mostra a explosdo de fogos de artificio. Na
sequéncia, o reflexo das luzes cintilando na dgua anima o rio com uma vida espec-
tral. Essa vida vai tomando conta
da tela na medida em que a ca-
mera se movimenta lentamente

PRINT DO FILME 3
CENA DE GIRIMUNHO (2011)

de baixo para cima, subindo da
terra para o céu. Vemos a vida
cotidiana sertaneja em suas co-
res de tons pasteis ser interrom-
pida pela festa dos circulos de
luz coloridos piscando. De fato,
a festa é um elemento que cha-

ma atencdo no filme. Ela ganha
espaco especialmente por meio
de Maria, a personagem que divide o protagonismo do filme com Bastu. Seja no
quintal da casa, onde Maria faz a festa, ou no centro da cidade, onde os netos e o
sobrinho dangcam e paqueram; a festa é um evento de luzes, som e cores vivas que

Fonte: autora.

interrompe a monotonia silenciosa do cotidiano. Contudo, a festa ndo se op&e ao
cotidiano. Na verdade, ela é o cotidiano que interrompe a si mesmo para se mostrar
em outra face. O cotidiano, em sua monotonia, é apolineo; em sua faceta festiva, é
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dionisiaco. Com ela, o siléncio da lugar ao batuque de Maria ou a banda pop brega,
a quietude cede espaco para quem quer dancar sozinho ou a dois. A festa duplica
o cotidiano, mostrando que Girimunho é um filme vasto e denso, que ndo cansa o
olhar, movendo-o a leitura e a criagdo de sentidos.

Uma imagem vazia,
atipica e circular

PRINT DO FILME 4 A camera repousa por 18 segundos
CENA DE GIRIMUNHO (2011) sobre o chdo de terra batida, no qual
sombras grandes vibram e folhas pe-
guenininhas de arvore caem e rolam.
A cena se soma a uma sequéncia
de cenas construidas com a camera
imovel e planos longos. A longa cena
do rio que a antecede ajuda a criar
a sensacdo de vazio, como a que De-
leuze e Guattari (2007) percebem nos
filmes de Ozu e nas pinturas de Cé-

Fonte: autora.

zanne. No filme, as cenas do chdo e do rio sdo antecedidas por uma sequéncia na
qual Bastu conta ao neto que o avd havia morrido na noite anterior. No primeiro
momento podemos pensar que o vazio nas cenas do rio e do chdo funciona como
um pano de fundo para o drama das personagens ou como um simbolo da morte,
0 vazio que ela deixa, também de sentido, mas ele é mais do que isso. Como De-
leuze e Guattari (2007) veem nas imagens de Ozu e de Cézanne, 0 espago vazio no
filme ndo é apenas uma paisagem ou um simbolo para os dramas humanos que se
desenrolam no filme, ele se constitui como uma imagem em si mesma, um “bloco
de sensacdo”, para lembrar a expressdo de Deleuze e Guattari (2007). Vemos uma
imagem vazia e sentimos que ela quer nos dizer algo, por isso a cAmera parada e o
plano prolongado, que se constituem como condi¢des ideais para ouvir o que essa
imagem tem a dizer.

Deleuze e Guatarri (2007) explicam que Cézanne fez da pintura de paisagem um
meio para o estudo da sensagdo. Os estudos e as pinturas que realizou no final do
século XIX influenciaram movimentos de vanguarda, como o cubismo. As pinturas
de Cézanne mostram que mesmo imagens consideradas banais, como a de uma
maca, podem provocar sensac¢des. Para “arrancar” a sensacdo dessas imagens, o
pintor trabalha a cor e a forma de maneira a pintar ndo a magd, mas a sensacao
que provoca. Em seus estudos, Cézanne enfatiza que sempre buscou perceber a
paisagem a partir de outro lugar que ndo aquele criado pela relacdo convencional
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entre um sujeito e um objeto. O pintor busca estabelecer uma nova relacdo com a
paisagem que pinta, uma relacdo movida ndo apenas pelo interesse de conhecer a
paisagem, mas também pelo desejo de ser transformado por essa relagdo. O pintor
guer ndo apenas conhecer a paisagem, mas ser a paisagem, por isso Cézanne diz
que “hd um minuto do mundo que passa, Nndo 0 conservaremos sem nos trans-
formamos nele” (Deleuze & Guatarri, 2007: 219). As paisagens se tornam assim
devires. Ser paisagem é ser capaz ndo apenas de reproduzir a paisagem percebida,
mas de expressar uma experiéncia com a paisagem. Por isso, as paisagens tém um
cardter visionario, porque tornam visivel o invisivel.

A imagem do chdo de terra batida de Girimunho oferece-nos uma experiéncia do
tempo diferente daquela que vivemos nas cidades grandes, onde o tempo é mais
uma das moedas de troca constantemente mensuradas por seu potencial de ganho
e perda de capital. Aos corpos acostumados ao ritmo acelerado dos filmes estan-
dardizados, essa imagem pode parecer sem sentido. Dezoito segundos podem ser
sentidos como tempo demais para uma imagem aparentemente tdo banal. Ao olhar
para o chdo de terra batida, por 18 segundos, sentimos que perdemos tempo. A
sensacdo de perda gera angustia e ansiedade, o que revela o habito do corpo de se
submeter ao fluxo do tempo acelerado.

Ainda que antecedida de um conteldo importante da narrativa dramatica, o anun-
cio da morte do avd, a imagem do chdo de terra batida ndo se comunica ou se vin-
cula diretamente a esse contetdo. Entdo, como justificar sua existéncia? A imagem
¢ atipica, como definem Deleuze e Guattari (2007). Uma imagem atipica interrompe
o fluxo cotidiano dos sentidos e é, por isso, sentida como incdbmodo. No dia a dia,
0 corpo recorre ao habito como forma de se defender do incbmodo causado por
expressdes atipicas (Deleuze & Guattari, 2007). O ritmo lento da cena na qual ve-
mos a imagem do chdo de terra batida pode ser sentido como incémodo; temos
a sensacdo de um tempo que demora a passar. Desse modo, o filme ndo apenas
retrata a vida cotidiana do sertdo mineiro em ruinas, onde a modernidade é apenas
um traco em um cotidiano organizado ainda pelo modo de vida tradicional. Por
meio do plano longo e da camera imovel, o filme converte esse modo de vida em
experiéncia sensivel. Olhamos um tempo que se estende e se desdobra sobre si
mesmo, criando muitas camadas de sentido. Um tempo que passa, mas que tam-
bém se prolonga e permanece, como a cidade que fica como ruina e o morto que
sobrevive como fantasma.

Mesmo que evoque as paisagens de Ozu e Cézanne, a imagem do chdo de terra

batida ndo as reproduz. Ela tem mais a dizer. Antes dela, na cena da conversa de
Bastu com o neto, os dois estdo sentados debaixo da arvore e olham para o rio,
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7. Essa relagdo com
a morte é comum
em outros paises
da América Latina,
como o México,
onde o dia dos
mortos é celebrado
com alegria, sendo
um momento para
celebrar tanto a vida
como a morte.

8. Desde pelo menos
Cicero — e disso nos
lembra Montaigne —,
a filosofia é uma
forma de aprender a
morrer.

66

enquanto conversam sobre a morte do avd. A conversa é intercalada por muitos
siléncios. O neto chora. A avo tenta dizer-lhe que a morte ndo é para ser chorada.
Bastu fez um trato com o marido de ndo chorar quando ele morresse. Ao invés
de chorar, daria a ele uma garrafa de cachaca para alegrar’. Depois de um longo
siléncio, vemos um barguinho longe no rio e ouvimos Bastu dizer: “o tempo ndo
para guem para somos nés”. Na cena seguinte vemos o chdo de terra batida que
contrasta com a imagem anterior do rio de dguas fluidas. A junc¢do dos planos pela
montagem sugere associacdes entre o rio e a vida, o chdo e a morte. O plano é
estendido para que o olhar se detenha, primeiro, no rio, o que muda, depois, no
chdo, o que permanece. Enquanto olhamos para o chdo de terra batida, o som de
Maria preparando o café invade a cena. Como o café, a morte faz parte da vida. O
que interrompe o fluxo da vida ndo é

PRINT DO FILME 5
CENA DE GIRIMUNHO (2011)

a morte, mas a ilusdo de eternidade
que o ritmo de vida acelerado cria ao
ndo nos permitir parar e olhar®.

Evento circular, aimagem do chdo de
terra batida volta a aparecer quase
no final do filme, como se insistisse
em ser olhada e lida. Mas o que mais
ha para olhar e ler em uma imagem
tdo banal? Em sua segunda aparicédo,
a imagem esta diferente. E manh3 e Maria varre o ch3o. Bastl, no canto direito,
caminha em sua direcdo. O uso da profundidade de campo cria uma imagem labi-
rintica, com muitas vias de apreensdo e criacdo de sentido. As mulheres se cumpri-
mentam. O corte do plano é seco. Na sequéncia, as mesmas folhas pequenininhas
de arvore que vimos algumas cenas atrds voltam a tela, mas agora sem sombras
e em maior quantidade. Uma vassoura tenta varré-las para o canto da tela, mas a
camera se movimenta em direcdo a elas. Uma fumaca fina as encobre. A vassoura
é batida no chdo e retirada da cena. Em tela, vemos, por dez segundos, somente as
folhinhas amontoadas que cobrem parte do chdo de terra batida de cor amarela.
Depois de varrer o chdo, Maria conversa com BastU, quem estd de partida. Ela vai se
desfazer das roupas e das ferramentas do marido morto que ndo quer ir embora. Se
o chdo, o lugar, a lembranca é o que fica; o rio, o tempo, a imaginagdo ndo param.

A imagem do chdo de terra batida excede qualquer justificativa, narrativa ou prag-
matica. Como imagem vazia, como percebem Deleuze e Guattari, ela “vale antes
de mais nada pela auséncia de conteudo possivel” (Deleuze & Guattari, 2013: 27).
A imagem é vazia ndo tanto porque representa um lugar desabitado, uma zona
morta, uma auséncia de conteldo e de pessoas, mas porque ela enseja “uma rela-
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¢do onirica, por intermédio dos érgdos dos sentidos, libertos” (Deleuze & Guattari,
2013: 13). A funcdo dessa imagem € suspender a presenca humana, permitindo a
passagem do humano ao inanimado e a plenitude da imagem. Na auséncia das per-
sonagens, 0 que nos resta é a imagem, uma imagem atipica e que, como tal, forca
0 COrpo a pensar.

As vezes, olhamos para o ch3o ou para um rio para pensar, organizar as ideias,
refletir sobre a vida. Ao olhar para essas superficies planas, aparentemente esta-
ticas, mas vivas, lembramos o que vivemos e imaginamos a vida. Em Girimunho, a
imagem do chdo de terra batida e o seu duplo, a imagem do rio de dguas fluidas,
abrem um buraco na narrativa dramatica, fazendo com que suas personagens vi-
vam e falem com vagueza. Essa fratura é sentida em especial nas cenas posteriores
as do rio e do chdo. Se nas cenas anteriores Bastl e o neto estdo engajados em
uma conversa importante para a narrativa dramatica do filme — a morte do avo
—, nas cenas posteriores Maria e o sobrinho recitam versos cantados um para o
outro, evocando a tradigdo de trovas prépria do sertdo. A conversa parece vazia
porgue ndo se vincula a narrativa dramatica do filme, tal como observam Deleuze
e Guattari (2013), quando, nos filmes de Ozu, o drama € substituido por conversas
banais que mostram o cotidiano da familia tradicional japonesa. Em Girimunho, a
conversa entre Maria e o sobrinho parece mais um pretexto para que a imagem
vazia continue trabalhando em outro nivel que ndo aquele no qual se passa a nar-
rativa dramética. E como se as acdes e as palavras das personagens se perdessem
no vazio a medida que o filme nos convida a prestar atencdo em uma imagem
vazia, atipica e circular.

Ozu costumava dizer que os espacos desdramatizados que criava eram uma forma
de oferecer ao publico um sabor diferente daquele oferecido pelo drama (Inoue,
1983). Degustar um espaco desdramatizado liberta os sentidos do habito. Benjamin
(1987) diz algo parecido ao analisar fotografias de espacos vazios de Eugene Atget,
gue viveu em Paris entre o final do século XIX e o inicio do século XX, periodo em
que os fotdgrafos se ocupavam principalmente de retratos. Atget inovou ao dirigir a
camera para os espacos vazios da cidade. O carater documental de suas fotografias
de espacos vazios ndo impediu que elas influenciassem artistas surrealistas, que as
consideravam altamente sugestivas. Como observa Benjamin (1987), nessas foto-
grafias, a imagem vazia “liberta para o olhar [...] o espaco em que toda intimidade
cede lugar a iluminacdo dos pormenores” (Benjamin,1987: 102). Uma paisagem va-
zia ndo requer que nos identifiquemos com ela como quer uma personagem; essa
imagem enseja outra forma de relagdo com o espectador/analista. Benjamin (1987)
percebe que, diferentemente do retrato, no qual o rosto humano aparece como o
ultimo refugio da aura, nas fotografias de paisagens vazias a imagem comeca a se
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libertar da aura. Embora contemplar essas paisagens nos leve a respirar a sua aura,
a imagem ja ndo estabelece uma distancia, como faz a pintura; ela se aproxima de
nos, permitindo que a analisemos em sua microfisica.

Nas duas vezes em que aparece, a sensacao é que a imagem do chdo de terra batida
observa as personagens. Temos a mesma sensag¢do todas as vezes que o rio apare-
ce. Ao discorrer sobre a aura, Benjamin (apud Buck-Morss, 2012) diz que vivenciar
a aura de um fendmeno “significa investi-lo da capacidade de retribuir o olhar”
(Buck-Morss, 2012: 213). Todavia, a imagem filmica ndo encerra a aura que a pintu-
ra e o retrato possuem. Essa imagem ndo quer restaurar a totalidade de um mun-
do fraturado, desencantado, como define Max Weber (2005). Podemos até |é-la
como tentativa de restabelecer a ordem perturbada pelas tensdes entre tradicional
e moderno, vida e morte, natural e sobrenatural, filme e espectador. A paisagem
natural lembra a ordem com seu aspecto imutavel e regular. Contudo, ao trabalhar
essas tensdes ndo somente por meio do roteiro, mas também por meio da cdmera
imovel e do plano longo, o filme nos oferece outras vias de leitura. Benjamin (apud
Hansen, 2012) prevé a possibilidade de uma experiéncia auratica no cinema. Isso
seria possivel se essa experiéncia fosse convertida em uma modalidade cognitiva
que preservasse seu “sedimento utdpico”, “redimindo-a do culto religioso”. Para
isso, seria preciso ndo buscar restaurar uma experiencia anterior a modernidade,
mas ser capaz de “ler o que nunca foi escrito, rememorando o passado a partir de
uma situacdo presente que abre um porvir” (Hansen, 2012: 217 e 240).

Consideracdes finais

Este ensaio € o resultado de uma busca por analisar o filme Girimunho como uma
experiéncia em si mesma, que ndo pode ser tomada apenas como representacao
de um contexto histérico-social ou um modo de vida. Essa busca levou o ensaio a
estabelecer um didlogo com analises filmicas recentes informadas pela teoria do
afeto, nas quais o filme é analisado a partir de um interesse pela relagdo entre afeto
e linguagem. A partir dessa perspectiva, a analise focou nos elementos de lingua-
gem que levam o filme a afetar o espectador/analista, instigando-o a leitura atenta
e a busca de sentidos. O enfoque recaiu sobre o roteiro e outros elementos de
linguagem, como a luz, o som, a cor, o plano, os movimentos de camera e a monta-
gem, que foram lidos a luz de uma bibliografia relacionada a filosofia, a sociologia,
aos estudos do afeto, do cinema e da literatura.

Na “Introducdo”, o ensaio apresenta uma revisdo da discussdo tedrica recente so-

bre a relacdo entre afeto e linguagem, mostrando suas implicacGes para a analise
filmica. A primeira se¢cdo do ensaio — “Um filme opaco, distendido e dialégico” —
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traz um panorama do filme que prepara o terreno para a sua analise. Na segunda
parte — “Um mundo feito de luz, siléncio e cor” —, o ensaio se profunda na analise
se atentando para como o filme é construido como um universo singular por meio
de um trabalho criativo realizado principalmente com o roteiro, a luz, o siléncio e a
cor. Nessa secdo, o ensaio apresenta uma leitura das distensdes formais ou signifi-
cantes entre luz e sombra, som e siléncio, cores em tons pasteis e vivas, associan-
do-as a tensOes de significado e sentidos entre tradicional e moderno, vida e morte,
natural e sobrenatural, filme e espectador. Na terceira parte, nomeada “Uma ima-
gem vazia, atipica e circular”, o ensaio se aprofunda ainda mais no filme, limitando
a analise a uma imagem particular. Nessa parte, o texto se concentra na leitura
dessa imagem em especial se atentando para como o roteiro se alia principalmente
ao plano longo e a camera imével na criacdo de uma imagem vazia, atipica e circular
que fascina o olhar e instiga a leitura atenta e a criacdo de sentidos.

A analise apresentada neste ensaio mostrou que Girimunho empreende um retor-
no singular ao sertdo brasileiro. O filme cria imagens cinematograficas originais ao
dialogar com elementos artisticos e culturais diversos, como as tendéncias cine-
matograficas contemporaneas, em especial o cinema de fluxo; o cinema do pds-
-guerra, especialmente o neorrealismo italiano e o cinema de Ozu; o imaginario
sertanejo, como ele aparece em Grande sertdo: veredas; o género documentario;
o realismo magico; e a cultura popular. Por sua singularidade, o filme se impo&s
como uma materialidade complexa que desafia 0os nossos esquemas perceptivos,
tedricos e analiticos. A andlise ndo buscou compreender completamente o filme,
mas se atentar para alguns de seus elementos e algumas de suas imagens. O esfor-
¢o analitico se deu no sentido de descrever essas imagens e colocéd-las em didlogo
com outras imagens filmicas, fotograficas, pictéricas e literarias que encontramos
na bibliografia utilizada.

A experiéncia com o filme, o modo de andlise que ela enseja, aproxima-se da defini-
¢do de contemporaneo elaborada por Giorgio Agamben (2009), para quem ser con-
temporaneo é ser capaz de “olhar para o que se tem diante dos olhos e ver mais do
qgue é dado a ver” (Agamben, 2009: 60). Benjamin (1969) percebe na experiéncia
filmica o potencial para novas formas de olhar, perceber e pensar. Para ele, essa ex-
periéncia oferece um novo olhar na medida em que sublinha “detalhes ocultos nos
acessorios familiares [...] perscrutando as ambiéncias banais” (Benjamin, 1969: 28).
Se, por um lado, o cinema sintetiza o declinio da capacidade de retribuir o olhar, se
com ele hd a perda definitiva da aura “dada a temporalidade compulséria do codi-
go do movimento” (Benjamin, 1987: 94), por outro, o cinema “enriqueceu a nossa
atencgdo [...] alargando o mundo dos objetos dos quais tomamos conhecimento,
tanto no sentido visual como no auditivo, [acarretando] um aprofundamento da
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percepcdo” (Benjamin, 1969: 29). Este ensaio mostrou como essa potencialidade
da experiéncia filmica pode ser explorada em um exercicio analitico.

A andlise buscou valorizar a dimensédo sensivel envolvida no processo de producdo
do conhecimento, o que ndo significou negligenciar o aspecto cognoscivel envol-
vido nesse processo. O enfoque no sensivel partiu do pressuposto recorrente na
teoria do afeto de que as ciéncias humanas e sociais tém preterido esse aspecto
em favor de um culto a razdo, entendida como desvinculada de um corpo sensivel®,
e que as abordagens tradicionais costumam isolar seus objetos de estudo, estabe-
lecendo uma base para a andlise hermenéutica que exclui a resposta afetiva a eles
(Ahern, 2019). Essa compreensdo pode parecer generalizante e, por isso mesmo,
arriscada quanto ao alcance da sua proposicdo. Todavia, ela se espelha no exemplo
de Weber, que, segundo Gabriel Cohn (1995), em sua formulacgdo do tipo ideal, lan-
¢a mdo do exagero para destacar certos aspectos do fendomeno em estudo.

As questbes epistemoldgicas levantadas neste ensaio o colocam em didlogo com
desenvolvimentos recentes da sociologia da arte, que tém procurado construir ou-
tro ponto de vista para o estudo socioldgico da arte. Uma sociologia que seja capaz
de lidar com a arte como criacdo. Nesse sentido, seguindo os passos de Friedrich
Nietzsche, Georg Simmel e Wilhelm Dilthey, este ensaio buscou escapar da obses-
sdo das ciéncias sociais pela neutralidade axioldgica, transformando a necessidade
de controle dos objetos em um interesse pelos efeitos da experiéncia sensivel na
producdo intelectual. A sociologia de Simmel ja aponta para isso, especialmente
em seus ensaios em que ele apresenta analises de obras de arte que buscam Ié-las
como experiéncias criadoras que provocam efeitos sensiveis em seu publico®.

Este ensaio aponta caminhos alternativos as analises que predominam na sociologia
da arte. Orientadas pelo paradigma representativo, essas andlises tendem a tomar
a arte como mera representacdo do social. Nessas analises, o social aparece como o
significado ultimo, ao qual elas buscam remeter significantes diversos, como a arte.
O predominio do paradigma representativo na sociologia da arte transforma a arte
em mero significante, representacdo ou alegoria de uma realidade social. E como
se o social fosse uma espécie de ente transcendente, ao qual se busca alcancar
por meio de objetos empiricos diversos, como a arte. O social se aproxima assim
do que Platdo chamou de Ideia, a qual pode ser alcangcada na medida em que nos
libertamos do teatro de sombras do mundo empirico. Na contramao dessa tendén-
cia, este ensaio mostrou como o filme Girimunho é um universo singular, que nos
fascina com sua luz, seu siléncio e sua cor, e no qual o plano longo e a montagem
lenta criam uma imagem vazia, atipica e circular, que desafia nossos referenciais e
nos impele a analisad-la como experiéncia em si mesma.
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Este ensaio foi escrito a partir do interesse de investigar modos de analisar expres-
sdes artisticas, como o filme Girimunho, que se atentem para o seu carater de expe-
riéncia sensivel e criativa, que tanto restitua a ontologia artistica dessas expressdes
como se inspire nela em seu proprio fazer. A andlise ndo seguiu um modelo tedrico-
-metodoldgico previamente definido, mas foi sendo tracada a partir da experiéncia
com o filme e do esforco por analisa-la, o que caracteriza este ensaio como um
exercicio analitico experimental. De fato, Deleuze e Guattari (2007) ensinam que,
como na filosofia e na arte, na ciéncia a producdo de conhecimento também é uma
pratica criativa que envolve um trabalho com o sensivel. Andlises filmicas informa-
das pela teoria do afeto demonstram que o interesse pelas relagcdes entre afeto e
linguagem possibilita uma analise sensivel e criativa de filmes com implicacGes para
a teoria e a analise sociais. Este ensaio € uma contribuicdo nesse sentido.
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