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RESUMO

NEVES, Luciana Dilascio. Devir e Dialética nas Estéticas do Fragmento e da Descontinuidade:
Praticas e Reflexdes para uma Pedagogia da Montagem. 2023. 449p. Tese (Doutorado em
Educacdo, Contextos Contemporaneos € Demandas Populares) — Instituto de Educagdo / Instituto
Multidisciplinar, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica / Nova Iguacu, RJ,
2023.

Este trabalho se desenvolve a partir da observagao e reflexdo sobre a montagem como dispositivo
estético-politico que tem como principio afirmar o carater construtivo e propositivo das imagens e
narrativas produzidas a partir da fragmentag@o e da descontinuidade. Os estudos sobre a montagem
a caracterizam como modo de conhecimento que, pelo primado da imagem, renuncia as praticas de
instrumentalizagdo da linguagem e ao valor exclusivamente explicativo e conclusivo do discurso
racional positivista. A pesquisa se apresenta em trés partes. Na primeira, procuramos delinear um
intercambio de praticas e reflexdes a partir de producdes estéticas no entreguerras — na cultura
ocidental — que se utilizaram da montagem como embate politico contra mecanismos de
representacdo normativos e naturalizados das estruturas de poder; mecanismos que, em prol da
persuasao de suas proprias narrativas, ocultam o processo de montagem que lhes consubstanciam,
apagando as razdes e finalidades que interessam a sua dominagdo, para se apresentar de modo
impessoal e cabal. No periodo do entreguerras, o influxo entre movimentos estéticos € movimentos
politicos de tendéncia revoluciondria que vinham na esteira da revolugdo proletaria enfatiza na
utilizacdo da montagem ndo apenas a critica a manipulac¢do politica entre realidade e aparéncia
propria do sistema técnico-industrial capitalista. Tal influxo enfatiza também, na atividade de
“montar”, a perspectiva dialética que dimensiona as possibilidades de posicionamento e proposi¢ao
dos sujeitos frente ao mundo como ato de criagdo, convergindo na propria ideia de construcao da
realidade como devir. As teorias e intercambios a respeito dos processos de montagem inseridos na
experiéncia de devastacdo instaurada pelo capitalismo, a partir da Primeira Guerra mundial —
passando por produgdes e reflexdes no dadaismo de Berlim, no cinema de vanguarda russo de Sergei
Eisenstein, no surrealismo, na mengdo a autores como Bertolt Brecht ¢ Walter Benjamin, entre
outros — até exemplo de processo de montagem nos dias atuais, nos possibilitou pensar a montagem
como campo de estratégias de resisténcia as determinagdes e unificacdo do tempo impostos pelo
Neoliberalismo. Na segunda parte do trabalho, intencionamos assim delinear a respeito de uma
pedagogia da montagem, dialogando com o educador Paulo Freire. As correlagdes sdo propostas na
perspectiva da fun¢do criadora do pensamento, ao invés de reprodutora, e nas estratégias que
estimulam nos/nas participantes suas responsabilidades como “construtores” e/ou “montadores” de
sentido — na alternancia dos estados em que cada um vive como quem apreende e como quem
produz — predispondo religar experiéncia e realidade, subjetividade e objetividade, razdo e
imaginacdo para a leitura e proposi¢ao de imagens e realidades. Objetiva-se demonstrar que o ato
de “montar” é também uma maneira de religar fragmentos de realidade, tornando apreensiveis
relagdes subjacentes ou inconscientes que movimentam sentidos, instancias ¢ camadas multiplas
disto que pode ser vivida (pensada, sentida e imaginada) enquanto realidade; contribuindo com
acdes para a reconquista da participacdo na constru¢do do mundo, compreendido ndo como
determinado, mas como processo e devir. A terceira parte se refere a uma breve reflexdo sobre
possibilidade de experiéncia metodologica com montagem a partir de um exercicio de escritura
pensamento/imaginacdo, visual e/ou audiovisual realizado na montagem de fragmentos dispares
selecionados.

Palavras-chave: Montagem. Politica. Estética. Imagens. Pedagogias.



ABSTRACT

NEVES, Luciana Dilascio. Becoming and Dialectics in the Aesthetics of Fragment and
Discontinuity: Practices and Reflections for a Pedagogy of Montage. 2023. 449p. Thesis
(Doctorate in Education, Contemporary Contexts and Popular Demands). Instituto de
Educagao/Instituto Multidisciplinar, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro,
Seropédica/Nova Iguacu, RJ, 2023.

This work is developed from the observation and reflection on montage as an aesthetic-political
device whose principle is to affirm the constructive and propositional character of the images and
narratives produced from fragmentation and discontinuity. Studies on montage characterize it as a
mode of knowledge that, due to the primacy of the image, renounces the instrumentalization of
language and the exclusively explanatory and conclusive value of the positivist rational discourse.
The research presents three parts. First, we seek to outline an exchange of practices and reflections
based on interwar aesthetic productions — in Western culture — that used montage as a political clash
against normative and naturalized representation mechanisms of power structures; mechanisms
that, in favor of the persuasion of their narratives, hide the process of montage that substantiate
them, erasing the reasons and purposes that interest their domination, to present themselves in an
impersonal and complete way. In the interwar period, the influx between aesthetic movements and
political movements of a revolutionary tendency that came in the wake of the proletarian revolution,
emphasizes the use of montage, not just the criticism of the political manipulation between reality
and the appearance of the capitalist technical-industrial system. This influx also emphasizes, in the
activity of 'assembling', the dialectical perspective that measures the possibilities of positioning and
proposition of the subjects facing the world as an act of creation, converging in the own idea of
construction of reality as becoming. Theories and exchanges regarding the montage processes
inserted in the experience of devastation introduced by capitalism, from the First World War
onwards — passing through productions and reflections on Berlin Dadaism, Sergei Eisenstein's
Russian avant-garde cinema, on surrealism, on the mention to authors such as Bertolt Brecht and
Walter Benjamin, among others — even an example of the montage process today, enabled us to
think of montage as a field of resistance strategies to the determinations and unification of time
imposed by Neoliberalism. In the second part of the work, we intend to outline a pedagogy of
montage, dialoguing with the educator Paulo Freire. The correlations are proposed in the
perspective of the creative function of thought, instead of its reproduction, and in the strategies that
encourage participants to take on their responsibilities as 'builders' and/or 'assemblers' of meaning
—1in the alternation of states in which each one lives as who apprehends and as the one who produces
— predisposing to reconnect experience and reality, subjectivity and objectivity, reason and
imagination for the reading and proposition of images and realities. The aim is to demonstrate that
the act of 'assembling' is also a way of reconnecting fragments of reality, making apprehensible
underlying or unconscious relationships that move senses, instances, and multiple layers of what
can be experienced (thought, felt, and imagined) as reality; contributing with actions to regain
participation in the construction of the world, understood not as determined, but as a process and
becoming. The third part refers to a brief reflection on the possibility of a methodological experience
with montage based on a thought/imagination, visual and/or audiovisual writing exercise carried
out in the montage of selected disparate fragments.

Keywords: Montage. Politics. Aesthetics. Images. Pedagogies.
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INTRODUCAO

Este trabalho se realiza a partir de uma proposicgao teorico-reflexiva a respeito dos
mecanismos da montagem como dispositivo estético-politico, considerando alguns
exemplos histdricos datados a partir da Primeira Guerra Mundial, assim como as questdes
e implicagdes dos processos de montagem pensados em relacdo a atualidade, objetivando
também breve reflexdo sobre referencial metodologico relacionado a montagem no
campo educacional.

Com relacdo ao desenvolvimento tedrico-reflexivo, pretendemos, primeiramente,
demonstrar que a pratica da montagem, a qual incidiremos nossa observagao, estd
fundamentada numa perspectiva dialética, cujas experiéncias de produgdo e recepgao se
estruturam a partir do processo vivenciado com as imagens, € ndo como o resultado de
um contetdo ou discurso consumado, ndo dialético. Dentro desta proposi¢do, a montagem
tem como principio afirmar o carater artesanal e construtivo das imagens e narrativas
produzidas, a partir da fragmentagao e da descontinuidade.

Mas justificamos que o termo montagem, objeto deste estudo — especificado pelas
caracteristicas da colagem de fragmentos e da descontinuidade narrativa —, refere-se na
verdade a um tipo especifico de montagem. E por meio de alguns exemplos de produgio
estética que dela fizeram uso, historicamente datados, que intencionamos dimensiona-la
como estratégia que visa ao embate aos modos como a estrutura de poder dominante se
utiliza dos mecanismos de representacdo mais normatizados e condicionantes. Estes,
embora operem também com processos de construgdo € ndo com os fatos ou com os
acontecimentos em si, vinculam um modelo de montagem a uma aparéncia evidente ou
natural de representacdo, alienando a consciéncia dos processos de montagem na
apreensdo de imagens e narrativas, e substituindo o principio da montagem, que € o
artificio, pelo de aparéncia ou verdade.

Se no processo historico o termo montagem foi diversas vezes afirmado pelas
producdes que dela se utilizaram, ¢ pelas mesmas razdes que o mantemos aqui, ou seja,
pelo processo que permite a montagem ser conscientizada, em vez de ocultada. No
entanto, mesmo em face da delimita¢do do objeto investigado (como tipo de montagem),
¢ imprescindivel aos interesses propostos por este estudo, a compreensdo mais ampla que
de fato circunscreve o exercicio da montagem, pois ¢ a partir da consciéncia do carater

artesanal que estd implicado em qualquer processo de montagem, que € possivel romper
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com a manipulacao politica entre realidade e aparéncia, que se apresentam, especialmente
criticadas aqui, nas narratividades e representagdes das ideologias reacionarias e
positivistas do capitalismo burgués.

Com relag@o a um pensamento pedagdgico, o exercicio da montagem como jung¢ao
ou colagem de fragmentos implica a importancia da tomada de consciéncia sobre os
processos de montagem, e se relaciona diretamente as questoes de leitura, compreensao
e constru¢do das narratividades produzidas no mundo — sejam textuais, visuais e
audiovisuais — enquanto formas de poder. O uso que as estruturas de poder fazem dos
mecanismos de representacdo normativos, em proveito de narrativas que interessam a sua
dominagao, oculta o processo de montagem que lhes consubstanciam, apagando as razdes
e finalidades de quem as constroem, para apresentar-se de modo impessoal e ilusionistico.

Temos como pressuposto que se conscientizar a respeito dos processos de
montagem pode contribuir no sentido de perceber as relagdes que se estabelecem sob a
aparéncia e estimular a predisposi¢do dos sujeitos para se posicionar frente as construgdes
e proposic¢oes sobre e a partir do real. Uma das questdes politicas implicadas na reflexao
sobre a montagem em ambito pedagdgico € que, a nosso ver, ela predispde justamente a
funcao didatica de conscientizar sobre os processos de montagem que fazem parte das
narratividades, representacdes e imagens que, cada vez mais, em nossa atualidade, se
relacionam e influem em nossos pontos de vistas e concepgoes.

Acreditamos que a reflexdo e a pratica sobre a montagem colaboram para a
recepcdo critica de imagens e narrativas, mas também as possibilidades de crié-las,
auxiliando na conscientizagdo da imagem “como algo manipulavel, transformavel”
(MIGLIORIN; BARROSO, 2016, p. 18), permitindo “entrar nas decisdes criativas que a
forjaram e nos possiveis daquela imagem” (id., ibid., p. 20). Pretendemos demonstrar que
numa pedagogia da montagem, a atividade de montar ja € uma atividade politico-estética,
dimensionando as possibilidades de proposicao sobre o mundo como ato de criagao.

Com relagdo as perspectivas pedagdgicas em torno da montagem, buscamos uma
especial correspondéncia com o pensamento do educador Paulo Freire. Procuramos
demonstrar que algumas questdes que podem ser interacionadas ao pensar freireano sao
intrinsecas também ao desenvolvimento de uma pedagogia a partir da montagem.

Com relagdo a estas correspondéncias com o pensamento de Paulo Freire, algumas
questdes sao fundamentais, tanto para o dialogo pretendido em relacdo as reflexdes sobre
as producdes estéticas pautadas na montagem, as quais voltaremos nosso olhar para os

contextos e procedimentos destas producdes na historia, como em relagdo as
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possibilidades de se refletir sobre praticas e perspectivas com montagem em contextos
educativos na atualidade.

Entre questdes relacionadas ao pensamento de Paulo Freire, consideramos
algumas centrais para o desenvolvimento da pesquisa. Referem-se primeiramente a
procura por fazer dos participantes sujeitos ativos no processo, considerando que, na
tomada de consciéncia, se propde a eles compreender-se atuantes; posicionar-se €
descobrir as relacdes subjacentes entre imagens, termos e situagdes que lhes sdo postas.

As perspectivas de Paulo Freire se vinculam a uma concepg¢ao de educacdo que
vé recuperada “a unidade da relagdo entre o politico e o estético” (BERINO, 2017b, s/p),
pela qual o processo ¢ mais significativo do que os fins como resultado. Compreendemos
que quando se refere a estética e a arte, o educador ndo esta se referindo exatamente a
uma atividade especifica no campo das artes, mas a dimensao criadora, ndo so relativa ao
fazer, mas também a compreensdo e apreensdo do mundo, pelo qual o conhecimento nao
¢ um ato passivo, mas ativo. Neste ambito, a experiéncia estética relaciona-se a
experiéncia formativa em contraponto a tudo o que ja estd pronto, concluido. Esta
experiéncia estética tem mais relevancia politica para os sujeitos do que a aquisicao
linguistica e cultural cujos produtos e significados sdo apresentados ou apreendidos como
um resultado ja formado, que ndo solicita dos participantes uma construgdo ou
reconstruc¢do daquilo que se observa e se vivencia.

Em Pedagogia do Oprimido, Paulo Freire enfatiza uma problematica que ¢ de
grande relevancia para o estudo proposto, se relacionando intrinsecamente com algumas
questdoes implicadas nas reflexdes sobre a montagem, e possibilitando estabelecer
correlagdes com as concepgdes de pensadores e artistas que se utilizaram da montagem.
Ao falar da deterioracdo a que se submetem as palavras no mundo capitalista, o educador
denuncia a dicotomia! entre o discurso e a realidade. Trata-se de uma dicotomia entre
realidades e palavras; entre o que as palavras dizem e o que a realidade mostra, gerando
“formas inauténticas de existir” e “formas inauténticas de pensar” (FREIRE, 2019, p.
108). A palavra descaracterizada ¢ aquela na qual a realidade a que se tenta prefigurar
“ndo coincide com os atos” (id., ibid., p. 113). E usada para iludir ¢ para a manutengio
de um status quo: “Falar, por exemplo, em democracia e silenciar o povo ¢ uma farsa.

Falar em humanismo e negar os homens ¢ uma mentira” (ibid.).

! Observamos aqui que ndo se trata de uma dicotomia tal como pode apresentar-se em processos de
criagdo para dissonancias e pluralidades de vozes ou de sentidos, mas de uma dicotomia que converge na
auséncia de relagdes entre o vivido e as representagdes.
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Esta problemadtica se relaciona também com a propria pedagogia utilizada pelo
educador para a Alfabetizacdo de Adultos no ambito do Movimento de Cultura Popular,
a qual, buscando retirar o aspecto mecanico da alfabetizagdo, visava a estimular nos
participantes uma atua¢do como construtores de sentidos e significados. A partir de
“situacdes existenciais”, retiradas da propria vivéncia dos educandos, de “palavras
geradoras”, de fichas visuais (as chamadas “fichas de cultura”) e do didlogo,
intencionava-se a elaboragdo e reelaboragdo dos significados, nao s6 elaboragdo das
palavras e suas morfologias, mas também dos conteudos relativos aos contextos e
elementos socioculturais experimentados, que eram suscitados pelas palavras e pelas
imagens.

Consideramos que, de fato, as dicotomias entre palavras e realidades denunciadas
por Freire ndo se restringem a uma ocorréncia linguistica, mas sdo também imagéticas,
referindo-se a todo um universo representacional e de narratividades — sejam textuais,
visuais, audiovisuais. Em fun¢ao da disputa politica pela apropriacao das representagdes
e das narratividades, segundo significagdes que interessam a uma dominagao de classe,
palavras, representacdes e imagens sofrem desvios, fixacdes, manipulacdes e
distanciamentos em relacdo a realidade que aparentam configurar, confundindo ou
submetendo a descréditos a relagao direta entre a experiéncia dos sujeitos e a realidade
vivenciada.

Fazendo uma correlagdo entre a pratica pedagogica de Paulo Freire e os processos
com montagem aos quais investigamos, podemos dizer que em ambos significaria
recuperar as vinculagdes entre as representagoes e as realidades suscitadas através de uma
reconstru¢do e remontagem de contetidos e experiéncias a eles relacionados. De modo
que, esta montagem de sentidos fosse elaborada pelos proprios sujeitos, contrapondo-se
a um tipo de narratividade propria da linguagem mais normativa, que ¢ consumada pelo
carater explicativo e conclusivo de maneira nao dialética.

A forcga da estratégia seria permitir e estimular que a montagem de sentido seja
feita pelos participantes, ao invés da imposicdo de um discurso pronto. E quando estes
participantes fazem a montagem do sentido por eles mesmos, que representacdes €
imagens se vinculam a experiéncia, rompendo a dicotomia entre tais representagdes,
palavras, imagens e as realidades e seus possiveis contetidos. A unidade do estético e do
politico para Paulo Freire se constitui como processo em continua constru¢ao e
reelaboragdo, pelo qual sentidos e significados ndo sejam conceitos fixos, meramente

abstratos e sem relagdo com a vivéncia dos seus participes. Significados que nao estejam
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definidos a priori, mas que se constituam em cada contexto e processo. “Este ¢ um pensar
que percebe a realidade como processo, que a capta em constante devenir € ndo como
algo estatico” (FREIRE, 2019a, p. 47).

Como ja indicado, para abordar e refletir sobre a montagem nos apoiaremos no
pensamento de alguns artistas e autores que se utilizaram dos processos de montagem em
producdes estéticas realizadas a partir da Primeira Guerra — concepgoes estas, que serao
mais enfatizadas no periodo do entreguerras, mas indicando também possibilidades no
decorrer do século XX e na atualidade — problematizando as questdes relacionadas a elas.
A reflexdo sobre a montagem ndo ¢ um assunto novo, havendo inumeros estudos a este
respeito, sendo alguns destes fontes desta pesquisa; contudo, acreditamos poder
contribuir, tanto em relacao a abordagem sobre o assunto, quanto em relagao as reflexoes
que buscam tangenciar, ainda que de modo sucinto, experimentagdo em processo
educacional.

As abordagens sobre a montagem, em cada subcapitulo, foram construidas pelas
distintas concepgdes dos autores que dela se utilizaram ou sobre ela refletiram, e os quais
escolhemos trazer para o trabalho. Nesse sentido, tivemos a intengao de produzir um certo
didlogo. Temos clareza de que na condugdo destas escolhas e na construgdo textual da
pesquisa, mesmo em face de tentarmos ser fiéis quanto as citagcdes e compreensoes das
abordagens em questdo, sa0 nossos proprios posicionamentos e concepgdes que também
emergem. Mas em relagdo ao que propomos enquanto pesquisa, este procedimento
pareceu-nos adequado e coerente. Embora nosso discurso, muitas vezes, tenda a ser
afirmativo, ndo tivemos a intengcdo de oferecer em relagdo ao objeto pesquisado,
contetdos conclusivos e absolutos, e sim, reflexdes propositivas, marcadas sobretudo
pela afirmagdo da relatividade de nosso proprio posicionamento. A montagem como
objeto de estudo e como campo de conhecimento, €, como sugere Didi-Huberman (2017),
uma estética do posicionamento. Destacamos aqui a grande referéncia que foi o
pensamento de Didi-Huberman para a construgdo deste primeiro capitulo. O autor
apresenta ampla discussdo sobre a montagem, em varios de seus livros publicados, e
fazemos mencao, entre outros aqui utilizados, a obra Povo em Ldgrimas, Povo em Armas
(2021), utilizado no subcapitulo sobre a montagem eisensteiniana.

Ainda que o termo montagem tenha se tornado muito associado a linguagem
cinematografica, uma vez que sua compreensdo técnica se relaciona ao principio do
movimento filmico, ele ndo se restringe ao cinema e ao campo audiovisual. O termo se

refere aqui, mais especificamente, aos processos estéticos e historicos que a identifica
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como maneira de pensar a partir das imagens, da associagdo ou do choque entre
fragmentos. Em sentido amplo, o termo possibilita uma correspondéncia entre variadas
produgdes, seja no cinema, nas artes plasticas, na literatura, no teatro, na fotografia, ou
no pensamento de historiadores e socidlogos, entre outros.

Se a montagem pode ser compreendida como um processo para fazer pensar as
imagens por meio da jun¢do e choque entre elas, consideramos nossa atualidade como
um mundo que, de inimeras formas e a todo tempo, nos arremessa ou nos insere num
inextrincavel fluxo de imagens. Desde o inicio da era industrial, tal como observou Walter
Benjamin (1994, p. 167) em ensaio de 1936, “o processo de reproducdo das imagens
experimentou tal aceleragdo que comecou a situar-se no mesmo nivel que a palavra oral”.
Poderiamos dizer que o proprio proceder da formagao do pensamento a partir das
imagens, equivaleria a uma forma de montagem, mas nestes termos, ¢ praticamente
inviavel dimensionar a pratica da montagem como proposta de pesquisa.

Contudo, a montagem ¢, a nosso ver, um mecanismo diversas vezes utilizado em
procedimentos estéticos e em proposi¢des do pensamento politico, que, possivelmente,
se ampara nos mecanismos da formacdo do proprio pensamento, para inserir, cOmo
estratégia, um choque ou suspensdo, para surpreender o pensamento em seu proprio
processo de pensar as imagens. Como estratégia, ¢ mecanismo para fazer pensar o proprio
pensamento sobre as imagens. E processo que visa a conscientizar sobre o proprio
processo.

Sendo assim, esta pesquisa se divide em trés capitulos. O primeiro centrado na
montagem, cujos exemplos encontramos nos processos de producdo estética
historicamente datados. A partir das questdes observadas nos mecanismos das montagens,
buscamos num segundo capitulo, estabelecer relagdes entre uma pedagogia da montagem
e perspectivas educacionais que se apresentam na pedagogia do educador brasileiro,
Paulo Freire. O terceiro capitulo se baseia numa breve apresentacao de referencial pratico-
teorico que possibilita apresentar algumas consideragdes sobre o uso da montagem em
termos pedagdgicos.

No primeiro capitulo, os exemplos de producao estética selecionados nos ajudarao
a refletir e compreender os mecanismos da montagem, buscando extrair da observacao de
sua pratica, principios pelos quais procuraremos demonstrar e delinear uma politica
relacionada as estéticas do fragmento e da descontinuidade. A montagem esta centrada
numa pratica com as imagens, € mais precisamente em um pensar por imagens. A partir

deste primado da imagem, a montagem solicita um exercicio mais imagético do que



20

verbal, e um tipo de apreensdo que, se necessita do intelecto, torna indispensavel a
intuicao e a imaginagao.

Ainda no que diz respeito ao primeiro capitulo, com base nas relagdes entre
movimentos/produgdes estéticas que fizeram uso da montagem/colagem e movimentos
politicos, que convergiram, no periodo do entreguerras, nas possibilidades para se pensar
uma “revolugdo”, buscamos refletir sobre posicionamentos e perspectivas que seus
adeptos atribuiam a montagem e também a propria produgdo nas proposigcdes de
transformagdo social. A sondagem a respeito destas reflexdes interessa a pesquisa na
medida em que pudermos avaliar como suas proposicdes a respeito da montagem e das
producdes artisticas em questao podem ainda ser validas como propostas que contribuam
para se pensar as questoes que sao proprias a atualidade.

Os exemplos de montagem, assim como as discussdes, problematizacdes e
implicagdes a partir de sua utilizagdo, buscamos, em maior parte, nas producdes estéticas
selecionadas do periodo do entreguerras. No entanto, — entre inimeras possibilidades de
producdo que poderiam ser utilizadas como exemplos — encontramos no cineasta francés
Jean-Luc Godard um exemplo de montagem no decorrer do século XX-XXI. Mais
especificamente, abordamos uma produgao de Godard realizada na década de 1990,
porém, um outro filme, muito semelhante no que se refere ao procedimento da montagem
analisada, foi realizado mais recentemente pelo cineasta, em 20182 O exemplo de
montagem destes filmes se apresenta como uma escritura de pensamento/imaginagao a
partir de uma colagem/montagem de imagens, trechos de filmes, fotografias, textos de
fontes distintas, sons, palavras graficas, pinturas, desenhos e demais fontes. O carater
politico destes filmes, para nds, se constitui precisamente nesta pratica de pensar através
das imagens e das relagdes entre os distintos fragmentos que sdo postas pela montagem,
possibilitando pensar as proprias imagens € as correlacdes culturais e politicas que
atravessam as imagens/fragmentos em suas conexdes. Como ultimo exemplo de
montagem apresentado no primeiro capitulo, escolhemos este em especifico, pois ele se
relaciona mais diretamente com o referencial de uma proposicdo pedagogica da
montagem apresentada no terceiro e ultimo capitulo, onde o objetivo, didatico, seré tentar
descrever exemplo de producdo de escritura de pensamento/imaginagdo a partir da

montagem dos fragmentos selecionados, como forma de referencial metodologico.

2 Trata-se do filme Imagem e Palavra, 2018 (O Livro de Imagem, no original).
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No segundo capitulo, iremos, inicialmente, estabelecer algumas correlagdes entre
uma pedagogia da montagem e algumas proposicoes do pensamento de Paulo Freire.
Buscamos demonstrar uma correspondéncia de ideias e praticas que envolvem a
compreensdo e a constru¢do da realidade enquanto processo e devir, assim como a
consideragdo sobre a necessidade de superagdo da dicotomia entre palavras e realidades
— ou entre formas e conteudos — quando relacionada as fixa¢des genéricas do pensamento,
tal como o educador também expressou em suas concepgdes praticas e tedricas. Como ja
indicamos, guardando as diferencas entre perspectivas, meios e contextos, essas
correlagdes sdo encontradas numa proposta relacionada a fungao criadora do pensamento,
ao invés de reprodutora, que considera uma participagdo mais integral dos sujeitos na
apreensao e na proposi¢ao da realidade — participagdo esta, considerada assim, tanto em
relag@o ao seu papel produtivo, quanto receptivo, em ambito sociocultural. Nestes termos,
Paulo Freire também dimensiona o saber “ler o mundo” como ato ao mesmo tempo de
conhecimento e de elaboragdo. A prépria maneira como pensava 0 processo de
alfabetizagdo era pautada na conquista do conhecimento que envolve uma agdo
simultaneamente politica e criadora. Os sujeitos sendo considerados criadores e
responsaveis “na constru¢do de sua linguagem escrita e na leitura desta linguagem”
(FREIRE, 2011, p. 29). Deste modo, “linguagem e realidade se prendem dinamicamente”
(id., ibid., p. 20). A alfabetizacdo ndo € vista como um ato mecanico e reprodutivo, mas
a “criagdo ou a montagem da expressdo escrita da expressao oral” (id., ibid., p. 29, grifo
nosso). E a partir da perspectiva de uma pedagogia de emancipagdo e criagdo, e por esta
razao, politica, que tomamos como base para se pensar as demais correlagdes que podem
haver.

Em Pedagogia do Oprimido, o direito a pronincia e modificacdo do mundo ¢
condi¢do de existéncia, “dizer a palavra nao € privilégio de alguns [...] mas direito de
todos (FREIRE, 2019, p. 108). A nosso ver, este “dizer a palavra” se relaciona de modo
mais amplo as maneiras de expressdo e aos modos de fazer dos que estdo a margem do
poder. Relaciona-se, assim, com as possibilidades de afirmacao de suas existéncias e da
consequente participagdo na constru¢ao de um mundo que nao esta determinado, mas em
devir. Desta maneira, entendemos que, para o educador, a necessidade que os oprimidos
tém de reconquistar sua “palavra” refere-se por extensao a reconquista de sua participacao
na constru¢do do mundo. O sentido deste “dizer a palavra” em Freire, distinto do que ele
considera “palavra oca” (ibid.), refere-se a possibilidade de expressdo/manifestacdo que

¢, simultaneamente, forma e conteudo, teoria e pratica, objetividade e subjetividade,
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pensamento e realidade, e que tem forca para mudar e reconstruir o mundo. Ainda que
guardem também muitas diferencgas, € nestes termos que observamos uma maneira de
correlacdo entre sua metodologia e os processos de montagem, na relevancia que ha nas
propostas de reconstru¢cdo das experiéncias e nos posicionamentos dos sujeitos, como
maneira de recuperagdo das relagdes e conexdes entre pensamento, linguagem, forma,
realidade.

O terceiro capitulo se baseia numa sucinta apresentagdo de referencial pratico-
teorico que possibilita ensaiar ou ilustrar possivel uso da montagem em termos
pedagbgicos. Devemos dizer que a intencao inicial desta pesquisa tinha como propdsito
uma acdo em campo pratico, por meio da qual poderiamos apresentar este terceiro
capitulo como um relato desta experiéncia pedagdgica com montagem em contexto
educativo. No entanto, devido a dificuldade para efetivar uma pratica presencial nas
instituicdes de ensino, em especial nos anos de 2020 e parte de 2021, devido a pandemia
de Covid-19, estabelecemos mudangas em relagdo a este proposito. Mas, de fato, ndo so
esse impedimento, mas na medida em que fomos nos envolvendo com este campo de
reflexdes em torno da montagem, nos vimos na situagao de precisar fazer tal op¢ao, uma
vez que nao conseguiriamos dar conta destes dois processos. No entanto, os propdsitos
para atividades em campo pratico a partir do uso da montagem, seja no ensino formal ou
ndo, seguird adiante, em outras etapas da pesquisa.

A perspectiva de utilizagdo estratégica da montagem em campo educativo nao
tem, certamente, a intencdo de substituir as inimeras e distintas possibilidades de
expressao dos sujeitos participantes, evidentemente, nem sempre expressos pelos
principios da montagem. Compreendemos esta experiéncia como inserida no campo da
pedagogia das imagens e dos processos de criagdo, tendo como objetivo uma agdo
pedagogica que procura estimular a leitura e a escritura do pensamento por imagens, tal
como um exercicio intelectivo, sensivel e imaginativo que incentive um modo propositivo
a respeito das concepgdes de vida dos participantes a partir das imagens e da montagem.
As razdes politicas e educativas foram inicialmente indicadas nesta introducdo e temos
como proposito que sejam desenvolvidas e refletidas no decorrer do trabalho e nas
relagdes entre os capitulos.

Entendemos que o exercicio pedagogico da montagem, enquanto possibilidades
refletidas e utilizadas em determinadas situagdes e contextos, contribuem enquanto
processos que se conjugam as praticas de conexao dos sujeitos com o real, mas também

com irreal e subjacente que fazem parte e significam as existéncias para além do visivel
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e cognitivo. Portanto, enquanto possibilidades somam-se a outras formas de
manifestagdes e expressoes culturais de resisténcia a uniformizagdo da vida.

As motivacgoes da pesquisa sao relativas também a nossa formacao inicial na area
de Artes (EBA-UFRJ) e & atuacdo como professora do curso de Licenciatura do
Departamento de Artes (DARTES-UFRRJ). Relaciona-se a estas atividades, sobretudo, a
compreensdo das imagens enquanto experiéncias que nem sempre sao especificamente
verbalizdveis, e que por conseguinte, constituem-se como campo de conhecimento
proprio. Vincula-se a isto também, um interesse por cinema, buscado por modos de
aprendizagem informais. Mas a constitui¢do do tema propriamente dito, que se divergiu
da proposta inicial que efetivou a entrada no Programa, foi se configurando no decorrer
das aulas e disciplinas do professor Dr. Aristoteles Berino, orientador da pesquisa.
Disciplinas que, constituindo estagios importantes para a elaboragdo desta proposta,
alternavam reflexdes sobre pedagogias da imagem e do cinema, com especial importancia
aquelas que eram relacionadas ao pensamento e atuacdo pedagogica de Paulo Freire. A
énfase que foi dada a visdo estética do educador e a indissociavel vinculacdo entre o
estético e o politico no seu pensar educativo, sugeriu-nos, em correlagdo a esta proposicao
estética e politica, o pensamento pedagdgico sobre a montagem, tanto por seu mecanismo
critico e politico, quanto propositivo e criador. Assim como nos Circulos de Cultura, a
forca da estratégia de Paulo Freire consistia em tornar os proprios educandos construtores
(e por que nao montadores) de sentidos e significados a partir das palavras, imagens e
didlogos pelos quais estavam sendo despertados, também a montagem — a despeito de
suas variacdes e especificidades — tem efeito que, de algum modo, pode ser
correlacionado. A montagem, pelo choque de fragmentos e pela descontinuidade, ¢ um

mecanismo de reelaboragdo e recriagdo do pensamento a partir das imagens.

Consideracoes Iniciais sobre a Abordagem da Pesquisa a Respeito da Montagem

Conforme José¢ Carlos Avellar (2002b, p. 7-8), Viktor Chklovski ao analisar as
concepgoes de montagem do cineasta russo Serguei Eisenstein, percebeu que ele ndo se
referia apenas ao trabalho de juntar fragmentos de filmes, numa determinada ordem, para
formar, pela inter-relacdo-colisdo, o sentido do filme. Segundo Chklovski, para
Eisenstein, “o pensamento humano ¢ montagem e a cultura humana ¢ resultado de um
processo de montagem onde o passado ndo desaparece e sim se reincorpora,

reinterpretado, no presente”.
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Compreendemos que a montagem ¢ um recurso que existe nos procedimentos
estéticos ha muito tempo. Nos textos de O sentido do filme, Avellar (2002a) diz que
Eisenstein procura demonstrar que a montagem ¢ uma propriedade de todas as artes,
recorrendo inumeras vezes aos exemplos de procedimento de montagem em outras
atividades de criagdo, distintas do cinema. O autor (id., ibid., p. 11) menciona também
que o cineasta russo, estudando a historia dos aumentos e diminui¢des de intensidade do
uso da montagem nos processos artisticos, observou que “nos periodos de uma
intromissdo ativa no desmonte, reorganizagdo e reestruturacdo da realidade [...] a
montagem ganha entre os métodos de construcdo da arte uma importancia e uma
intensidade [...]”.

Na historia das produgdes estéticas, nem sempre a utilizacdo da montagem esta
diretamente relacionada a uma critica as estruturas de poder e as condic¢des politicas e
socioculturais legitimadas, embora, particularmente, acreditamos que esteja quase sempre
vinculada a uma abertura nas condigdes existenciais, nas maneiras das apreensoes,
concepgoes e fabulagdes sobre a realidade. Conforme Didi-Huberman (2017, p. 69), para
Chklovski, hd no ato de montagem “uma redisposicao das coisas que nos faz vé-las ‘como
que pela primeira vez”’, e que possibilita “nova forma de observagao” distinta de tudo
que ¢ “reconhecimento”. Falando da arte, Chklovski (apud DIDI-HUBERMAN, ibid.)
aborda que também ela ndo trata do que ja se normatizou, o que ¢ somente
reconhecimento ou percepcao automatizada: “A arte € um meio de experimentar o devir
do objeto, o que ja ‘se tornou’ ndao importa a arte”.

E como ferramenta que predispde o devir do proprio pensamento sobre objetos e
imagens, que entendemos ser a montagem um procedimento encontrado nos repertorios
processuais da produgio artistica. E, por exemplo, a partir das estéticas do fragmento e
da descontinuidade as quais Walter Benjamin mantinha proximidade, tais como, por
exemplo, entre outras, o surrealismo, que ele prescreve seu método da imagem dialética,
no enfrentamento a historiografia burguesa. Jeanne Marie Gagnebin (1994, p. 16) chama
a atencdo, a seu ver, para o “quanto o método do historiador ‘materialista’, de acordo com
Benjamin, deve a estética proustiana”. Nas primeiras paginas do trabalho das Passagens?,

Benjamin (apud REINALDO; FILHO, 2019, p. 13) deixa clara sua intengcdo de

3 Passagens refere-se a obra literaria de Walter Benjamin em que o autor como um “leitor” de “vestigios”
estabelece uma arqueologia da modernidade cultural na Paris do século XIX. O trabalho ¢ referido como
uma montagem de “citacdes”.
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“transportar o principio da montagem para a historia”, levando assim um principio da
montagem literaria para o campo historico.

A mnosso ver, o método histoérico proposto por Benjamin se aproxima de
procedimentos na arte, uma vez que sua finalidade ndo ¢ mais a verdade como
representacdes conceituais determinadas e fixadas. Seu principio € o processo e o devir.
Possibilidade de reconfigurar, restabelecer relagdes a partir dos acontecimentos e imagens
da realidade, propondo novos nexos e “constelagdes”.

Trata-se, no nosso entender, de uma modificagdo no modo de relagdo com objetos
e fendmenos, que possibilite romper com uma apreensdo puramente conceitual e com
uma linguagem que se define pela necessidade de descrever, explicar, concluir. Conforme
Adorno (1985, p. 24), a distancia do sujeito com relacdo ao objeto “¢€ o pressuposto da
abstragcdo” e “estd fundada na distancia em relacdo a coisa”. Para ele, a abstracdo,
instrumento do esclarecimento, “transforma todas as coisas da natureza em algo de
reproduzivel, e da industria, para a qual esse dominio do abstrato prepara o reproduzivel”
(ibid.). Na normatizacdo da linguagem e na universalidade do pensamento, tal como a
desenvolvem, “a logica discursiva, a dominacdo na esfera do conceito, eleva-se
fundamentada na dominagao do real” (id., ibid., p. 25).

Com relagdo ao modo proposto por Benjamin para pensar a Histéria, Reinaldo e
Filho (2019, p. 17) mencionam tratar da substituicdo do “principio do distanciamento
positivista”, para o de elaboragao e reelaboracgdo, ultrapassando “uma postura meramente
discursiva, tedrica, conceitual, para se aproximar estética e sensorialmente dos
fendomenos, criar uma reciprocidade viva entre o ato € o objeto de saber, para que assim
seja possivel revivé-los, reativa-los”. Como Philippe-Alain Michaud (apud REINALDO,
ibid.) enfatizou no ensinamento de Nietszsche, “ndo ha caminho que leve do conceito a
esséncia das coisas [...] Conhecer historicamente € reviver”.

Os processos de montagem que nos propomos a investigar ¢ a refletir estdo
delimitados pelo fato de aparecerem como estratégias utilizadas como modo de embate
politico. Neste ambito, tal como compreendemos, a pratica da montagem é concebida
como possibilidade de resisténcia contra formas de representacdo hegemonicas e contra
um poder vigente que se caracteriza pela fixacdo e manipulacio do real. Em certo sentido,
a montagem, no século XX, principalmente apos o acirramento dos conflitos mundiais
com as guerras, passa a ser cada vez mais conscientizada como uma via heuristica, sendo
refletida e desenvolvida por véarios autores e pensadores. £ uma ferramenta para

apresentar e expor conteiidos que visam a romper com a ldgica positivista e determinante
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da linguagem normativa, principalmente em razdo do uso politico que as estruturas de
dominacgao social estabelecem, legitimando a partir desta l6gica uma via reguladora para
dizer a realidade.

Encontramos uma énfase nos processos de colagem e de montagem com
proposicdo politica em diversas estéticas poOs-Primeira Guerra; no decorrer do
entreguerras com a ascensao de regimes totalitdrios no mundo. Em periodos aproximados
estiveram presentes, por exemplo, nas fotomontagens do Dadaismo Alemdo e do
Construtivismo Russo, nas colagens surrealistas, envolvendo produgdes literarias e
artisticas; na pintura da nova figuragdo alema do pos-guerra. Estavam nas praticas do
cinema de vanguarda russo relacionado a nomes, tais como os de Serguei Eisenstein e
Dziga Vertov. Também as encontramos nas concepgdes de Bertold Brecht, tanto nas
produgdes dos albuns fotograficos sobre a guerra, como nas montagens para o teatro
épico. No trabalho das Passagens de Walter Benjamin, assim como na concepgdo da
imagem dialética que o autor conjuga ao método do historiador materialista em
contraposi¢do a historiografia burguesa e as teorias do progresso. Entre vérios outros
exemplos, citamos também os trabalhos em Aby Warburg e as reflexdes e concepgdes
mais sistematicamente orientadas para a montagem de imagens a partir do anacronismo
temporal.

Principalmente em relagdo a montagem nas produgdes e concepcdes de autores
como Benjamin e Warburg, pensadores como Georges Didi-Huberman apresentam, mais
recentemente, uma vasta publicagdo sobre o tema. Referente a teoria da imagem, Didi-
Huberman (2015) nos mostra algumas abordagens que nos interessam, concernentes ao
procedimento para compreender as imagens, “este objeto de tempo complexo”, como
“montagem de tempos heterogéneos”. A montagem como um método da epistemologia
do anacronismo.

Se a visdo do artista ¢ imanente a imagem que produz, ela corresponde também as
ambiguidades e a complexidade da propria imagem, convergindo naquilo que nem
sempre se diz de modo direto, requisitando uma espécie de reelaboracio ou decifragcdo da
imagem. Uma complexidade que se relaciona com a propria constitui¢do do artista,
formada por suas afinidades, ndo sé relacionadas ao seu proprio tempo, mas também
aquelas pertencentes a fabulagdes de outros tempos (complexidade, diga-se de passagem,
que ¢ inerente a qualquer individuo). Neste sentido, a concep¢ao do artista, assim como
a imagem que produz sdo constituidas pela montagem de temporalidades eletivas. A

despeito dos interesses do poder em afirmar o contrario, “a concordancia dos tempos —
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quase — nao existe” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 21), mesmo para 0s contemporaneos,
j& que as experiéncias sobre a realidade sdo construidas na inter-relagdo com
temporalidades  eletivas  distintas. “O  anacronismo  atravessa todas as
contemporaneidades” (id., ibid.). A conscientizagdo do anacronismo como modo de
conhecimento, € ndo como maneira equivocada ou desajustada de pensar, rompe com as
nog¢odes de linearidade e o desejo de uniformidade temporal do positivismo e do progresso.

Neste ambito, Didi-Huberman (ibid., p. 26) oferece um angulo preciso para se
pensar a atuagdo do artista e das imagens anacronicas, € ao invés da conveniéncia passiva
do “artista e seu tempo”, propde o “artista contra seu tempo”. Proposicdo precisa para se
pensar uma atuacao e fungdo da arte e das imagens frente aos poderes instituidos em cada
tempo. Contra a fixagdo imposta de um presente. Pela afirmag¢ao do anacronismo e da
montagem, pelos quais o presente ndo estd determinado ou acabado, mas em continua
formacao.

Ainda que inseridas em contextos, motivagdes e praticas distintas, os processos
de montagem aparecem em variadas concepgdes e producdes. De modo geral, elas teriam
como ponto comum recuperar as relagdes entre os acontecimentos e imagens, tomando
do poder instituido — em especial, relacionado a cultura ocidental capitalista e suas
institui¢des de poder —, a legitimidade das narrativas, a propriedade dos significados sobre
imagens e sobre acontecimentos. Interessa a esta pesquisa pensar a montagem a partir de
algumas de suas variagdes, discussdes e praticas, percebidas num intercambio de ac¢des
que, ainda que comporte propdsitos e finalidades especificas, a dimensionam como
aparelho de embate politico.

Para Cesar Huapaya (2016, p. 113), essa forma de pensar por montagem € presente
em toda uma ‘“gera¢do que viveu o entreguerras’”: nomes como “Bertolt Brecht, Georg
Simmel, Aby Warburg, Marc Bloch, Franz Kaftka, Marcel Proust, Igor Stravinsky, o
proprio Benjamim — criaram e pensaram por montagem”. Como mostra Annateresa
Fabris (2003, p. 28), em relagdo ao periodo em questdo, algumas atitudes e interesses
podem ser reportados “a um panorama cultural mais amplo, no qual a problematica da
montagem estava sendo amplamente discutida”, intercambiando pensadores, movimentos
estéticos da vanguarda e movimentos politicos.

Entendemos, contudo, que se os procedimentos de montagem foram enfatizados
no referido periodo, foi por ser a montagem uma estratégia que permitia um contra
movimento que buscava reverter ou ressignificar o sentido e o destino das imagens e

representacdes no mundo investidas pelas atribuigdes e apropriagdes que lhes eram
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conferidas pelos meios de persuasdo e difusdo dominantes. Uma estratégia de producdo
privilegiada para fazer desvelar também “o processo ideoldgico de construgdo da noticia”
(FABRIS, 2003, p. 36). Fazia-se necessario ndo apenas uma percepgdo critica da
realidade concreta, mas também uma critica eficaz aos “mecanismos de conhecimento da
realidade através dos meios de comunicagdao” (FABRIS, ibid., p. 35) e a consciéncia das
principais estratégias presentes no sistema de narratividades, representagdes e
apropriacdes do capitalismo. Como afirmou Benjamin (1994, p. 128), o aparelho de
producdo e difusdo burgués teria uma tal constituicdo que poderia até mesmo assimilar e
propagar os temas revoluciondrios, “sem colocar seriamente em risco sua propria
existéncia e a existéncia das classes que o controlam”. Mas para além de buscar revelar a
contradi¢do e quebrar a unidade de uma verdade falsamente construida, a estratégia da
montagem visava a sugerir outros possiveis, como ato de cria¢do e proposi¢des sobre o
mundo.

Segundo Gagnebin (1994, p. 12), para Walter Benjamin, a perda da experiéncia
coletiva no mundo capitalista moderno, com o declinio da organizacdo pré-capitalista do
trabalho, a perda da atividade artesanal, a “perda da aura”, analisada em seu ensaio 4 obra
de arte na era da reprodutibilidade técnica, — com o avanco progressivo do
desenvolvimento técnico-industrial —, langa as bases de novas praticas estéticas.

Com o esfacelamento progressivo da tradicdo e do social, o aumento do aparato
técnico industrial na vida moderna, e a condi¢do fragmentaria do mundo, a utilizacdo de
processos de montagem ja € crescente nas primeiras vanguardas do século XX. Embora
tenha sido praticada anteriormente em diversos momentos na historia, o fragmento e a
descontinuidade se apresentam ndo s6 como principio de constru¢do estética de
quantidade significativa de trabalhos, mas seu uso passa a ser conscientemente refletido.
Para Benjamin, estes processos se encontram amplamente vinculados as novas formas de
producao do mundo moderno.

Ainda que Benjamin (1994, p. 133) sugira que o procedimento da montagem
esteja mais vinculado ao desenvolvimento das novas técnicas industriais, em especial, do
cinema, da fotografia, da imprensa e do radio, concordamos com Eisenstein que os
principios da montagem j& existiam nas produgdes artisticas ha muito tempo,
apresentando-se nos repertorios dos processos de criagdo estética. No entanto,
entendemos que € mais enfaticamente com os meios de produgdo técnico-industriais que
eles se afirmam em diversos outros setores, sendo utilizados em maior escala. Chegam

mesmo, como ¢ a situacdo do telejornalismo e das industrias da informagdo, a se
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naturalizarem enquanto forma de percep¢do, de maneira a ndo mais serem percebidos
enquanto forma construida. Ao passarem de uma condi¢do criativa e propositiva sobre a
realidade, para uma condicao descritiva e pretensamente verossimil, tipica da industria
informativa e midiatica — principalmente em funcdo dos mecanismos de difusdo em
grande escala —, a consciéncia sobre as possibilidades deste mecanismo e as manipulagdes
sobre a montagem tornam-se problematicas sob o ponto de vista de uma estratégia
apropriada para estar a servigo do capital.

Como mostra Fabris (2003, p. 22), Siegfried Kracauer, em 1927, observou e
criticou o problema da “contiguidade” na reportagem fotografica, como um “instrumento
de coer¢do ideologica a servico da classe dominante”. Kracauer via um perigo nas revistas
ilustradas que se utilizavam da contiguidade para alinhavar cada vez mais uma “variegada
colagem das imagens” (id., ibid.), onde ndo mais importavam os possiveis significados
das coisas, mas a maneira como elas eram apropriadas e costuradas no discurso ideologico
pretendido, apresentado como verdade. Neste sentido, este tipo de colagem regido pela
contiguidade tende a produzir uma experiéncia imersiva, ndo dialética, que visa a
apresentar os fatos em sua conclusdo, como um resultado predeterminado (e ndo como
processo dialético). Segundo Kracauer (apud FABRIS, ibid.), a contiguidade “exclui
sistematicamente qualquer conexao que poderia abrir-se para a consciéncia”.

Bertolt Brecht, assim como Kracauer, também vé o problema da identificagdo
acritica da realidade que ¢ forjada pelos meios de producdo. Brecht vé no fotojornalismo
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burgués “‘uma tremenda arma contra a verdade’”, com o ‘“material apresentado
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diariamente pela imprensa, ‘que parece ter o aspecto de verdade’, enfatizando a
capacidade de forjar tanto da camera, quanto da maquina de escrever (FABRIS, ibid.).
Segundo Didi-Huberman (2017, p. 21), tratava-se da critica a uma imprensa que em toda
a Europa ja havia caido “nas maos das poténcias financeiras e das corrupcdes politicas”.
O autor faz mencao a obra de Karl Krauss, que se mostra, na época, como acusagao
magistral ao jornalismo subjugado aos interesses dos poderosos, como modo de
“fabrica¢do do acontecimento”.

Com relacdo ao cinema, de acordo com Vincent Amiel (2010, p. 21), no inicio da
producdo filmica ndo havia uma ordem natural que estabelecesse “entre imagens uma
continuidade que as articulasse logicamente umas com as outras”. E no processo de
desenvolvimento do cinema — com especial destaque, para os avangos e descobertas do

cinema norte-americano — que vao se criando uma “rede de referéncias em que se oferece

a representagdo do mundo” (id., ibid., p. 18). Entre os varios procedimentos para lidar
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com a sucessdo e ordenagdo das imagens e dos fragmentos, varias situagdes filmicas
relativas aos modos de apreensdao (de ritmos, elipses, deslocamentos espaciais €
temporais) vao sendo convencionadas, originando, no plano audiovisual um modelo de
representacdo a partir da montagem, e que se concretiza como modelo no projeto de
narrativa sequencial e cronoldgica. Muitas vezes denominado como cinema narrativo, o
modelo deste tipo de montagem foi sendo consolidado entre 1920 e 1950, tendo sido
muito associado ao mercado da industria cinematografica norte-americana, mas
repercutido em todo o mundo.

Como mostra Amiel (2010, p. 15), os mecanismos de montagem regidos pelos
modelos de continuidade propuseram progressivamente que as producdes e o0s
espectadores partilhassem da “mesma representacdo do mundo”, sendo necessarios
consensos para que os fragmentos de um acontecimento se tornassem compreensiveis.
Esta continuidade espago-temporal “ndo ¢ evidentemente natural ainda que o habito nos
induza a pensa-lo” (id., ibid., p. 31). Com algumas alusdes e indicacdes, passa-se a
apreender a a¢do e o contexto em que se ddo, numa logica imediatamente compreensivel.
A narrativa propria deste modelo de montagem passa a ser percebida como um modo
evidente, objetivo e factual de narrativa. Naturaliza-se a tal ponto que a consciéncia do
mecanismo da montagem ¢ alienado do proprio processo de montagem, que se
fundamenta como resultado, e ndo enquanto processo, devendo este, ao fim, tornar-se
invisivel. Ismail Xavier (2005), em se livro O discurso cinematogrdfico: a opacidade e a
transparéncia, utiliza a terminologia montagem transparente, em oposi¢cao ao termo
opacidade para a montagem que deixa a mostra sua construgdo, seus mecanismos €
processos.

Este tipo de modelo que, de certo modo predominou, manteve, sobretudo, a
percep¢ao de linearidade e continuidade, vinculando também a percepcao de evidéncia,
verossimilhanca, e mesmo, verdade — quando referida a descri¢ao “realista” —, eliminando
por isto a consciéncia de ser montagem, logo, construgao e artificio. Ter consciéncia sobre
a montagem acabaria por contrariar o resultado da imersao e do ilusionismo desejados.
Os vanguardistas do cinema russo, tais como Serguei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin,
Dziga Vertov, percebendo que a fungdo da montagem, tal como a compreendiam, havia
sido posta de lado — transformada basicamente em normas e regras técnicas para conferir
estatuto para a realidade imersiva das narrativas (fossem elas, factiveis ou ficcionais) —,
reivindicam a primazia da montagem no processo do filme, refletindo sobre seus

principios e possibilidades, e enfatizando a consciéncia do filme em ser montagem. Ao
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invés de negar seu mecanismo, afirmam sua natureza artesanal na produgdo de sentidos,
utilizando-a no desenvolvimento da Revolu¢ao Russa.

O cinema se movimenta tanto nas possibilidades instituidas e partilhadas, como
nas rupturas e novas possibilidades. Mas o que nos interessa ndo sdo os tipos de
montagens filmicas — que sdo escolhidas, na livre dindmica da cultura, de acordo com
propositos e motivagdes particulares —, e sim as implicagdes da montagem nas narrativas
e representacdes das ideologias de poder. Estas — desde os tempos em que Kracauer e
Brecht observaram o problema da contiguidade e da aparéncia de verdade na indistin¢ao
entre realidade e representagdes —, se aproveitam dos mecanismos de representagdo mais
institucionalizados e hegemonicos para negar a natureza construtiva das imagens que
produzem, apagando as razdes e finalidades de quem as constrdi, para que parecam
impessoais e verdadeiras. Esta compreensdo nos auxilia a dimensionar o tipo de
montagem que tem como objetivo politico “produzir uma fissura na continuidade da
narrativa” (FABRIS, 2003, p. 29), tendo como caracteristica a fragmentacao ¢ a
descontinuidade, predispondo-se a ser pensada a partir do processo exposto, em vez do
resultado de um discurso consumado.

Segundo Paul Wood (1998, p. 305), Brecht e Benjamin observaram, com especial
atencao, na fotografia documental, “um forte apelo em relagdo a verdade”, uma aspiragao
literal em “ser um retrato da realidade” e contestaram este “tipo de nocao de realismo”,
usado como forma de iludir. Esta problematica que transparece no tipo de apreensdo da
fotografia, refere-se a identificacdo direta desta com a realidade, em uma confusdo
imersiva entre referente (representacao) e realidade. O pintor surrealista René Magritte
nos oferece um bom exemplo para pensar a respeito da questdo. No classico 4 traicdo
das imagens (1928-9) faz a montagem do texto Ceci n’est pas une pipe com a
representacao visual de um cachimbo. A imagem de Magritte ¢ uma critica irdnica a uma
consciéncia imersiva que confunde a todo momento o referente (representagdo) e a
realidade; um questionamento ao modo de ver e pensar automatizado, que aceita
acriticamente a aparéncia da representagdo como a realidade em si ou como a verdade.

Didi-Huberman (2017, p. 62), a respeito dos processos de montagem em Bertolt
Brecht, reflete que o ato de “mostrar que se mostra”, assim como, conforme acreditamos,
o0 ato de consciéncia sobre a natureza relativa e lacunar das representacdes, significa ndo
incidir em “mentir sobre o estatuto epistémico da representagcdo”, possibilitando tornar a

“imagem uma questdo de conhecimento e nao de ilusao”.
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Como testemunhou Brecht (apud BENJAMIN, 1994, p. 106) em seu tempo, a
situagdo se complicaria “pelo fato de que menos que nunca a simples reproduciao da
realidade consegue dizer algo sobre a realidade”. Para ele, “uma fotografia das fabricas
Krupp ou da AEG ndo diz quase nada sobre essas instituigdes [...] As relagdes humanas,
reificadas — numa fébrica, por exemplo — ndo mais se manifestam” (ibid.). Benjamin
confiava a fotografia uma utilizagdo como meio revolucionario, vendo como legitimo seu
apelo as massas. Porém, ele afirmava a necessidade de resgata-la da veiculagao — propria
do capital — enquanto ilusdo da realidade. Brecht (apud BENJAMIN, ibid.) propde ser
“preciso, pois, construir alguma coisa de artificial, de fabricado”, referindo-se a mudanca
do apelo enganoso presentes na fotografia documental e no telejornalismo burgués para
a montagem (WOOD, 1998, p. 305). Como j4 indicamos, refere-se a op¢ao por um tipo
de montagem que se relaciona com a colagem, com a juncdo de fragmentos e com a
descontinuidade, assumindo o artificio do processo em que a construgdo ¢ estabelecida —
ao contrario de tentar oculta-la. Atividade que se assume como criagao e proposi¢ao sobre
o real, permitindo a conscientizagdo sobre os processos de constru¢do que estdo sendo
consubstanciados, assim como a possibilidade de se posicionar frente aos mesmos.

Ao explicitar seu processo, a montagem, assim compreendida, pde em xeque o
principio de ilusdo e de imersao acritica. Contra a aparéncia e ilusdo da realidade, afirma
a criacdo e a construcdo das proposi¢des e concepgdes sobre a realidade. Contra as
imagens e narrativas elaboradas para iludir ou se apresentar como verdade ou como o fato
em si, a construcao/criacao ¢ tdo somente uma manifestagdo € um posicionamento frente
ao real. E neste momento que possibilita o didlogo com o outro, na construgdo dialética
de significados.

No exemplo do teatro de Brecht, Benjamin (1994, p. 133) diz que “o teatro épico
adota um procedimento que se tornou familiar para nés, nos tltimos anos [...]. Refiro-me
ao procedimento da montagem: pois o material montado interrompe o contexto no qual ¢
montado”. Para ambos, nesta interrupgao o teatro afirma-se enquanto teatro, ele “conserva
do fato de ser teatro, uma consciéncia incessante, viva e produtiva” (id., ibid., p. 81). E
na interrupcdo da agdo, que o teatro ndo pretende veicular uma dada mensagem ao
publico, a partir de algum tipo de naturalismo ou de imersdo. Ao contrario, chama o
publico a participar do proprio processo da montagem, ndao para transmitir uma
mensagem, mas para indagéa-lo sobre seu proprio posicionamento diante da situacido ou

da montagem exposta. E necessario que o proprio publico produza seus conteudos.
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Se para Benjamin (1994, p. 133), a montagem, principalmente em seu aspecto
técnico-industrial regido pelo capital, ¢ também “um artificio frequentemente
condicionado pela moda”, é porque, na condicdo de moda, serve para inculcar
determinada tendéncia de pensamento, como algo exterior as motivagdes e contextos
individuais e coletivos. A moda “é um salto de tigre em direcdo ao passado”, contudo “ele
se da numa arena comandada pela classe dominante. O mesmo salto, sob o livre céu da
histéria, ¢ o salto dialético da Revolugao, como o concebeu Marx” (BENJAMIN, 1994,
p. 230). Conforme o autor, a moda, enquanto ditada pelo poder dominante, tenta
cristalizar um agora como possibilidade do momento. Desembaragar-se do poder
permitiria o salto livre e em sentido revolucionario, na direcdo dos interesses dos
individuos e do povo.

Portanto, o mecanismo da montagem concebido para estar relacionado aos ideais
da revolucdo, deveria predispor o processo da montagem ndo para inculcar ideias e
valores, mas para que estes fossem criados ou encontrados pelos espectadores-produtores,
como agentes ativos do processo. Deste modo, “transformando um artificio
frequentemente condicionado pela moda em um processo puramente humano”
(BENJAMIN, 1994, p. 133). Brecht entendia que a ilusdo ou a imersao do espectador na
realidade criada, possibilitaria com maior facilidade direcionar o fluxo do pensamento
para onde se previu. A interrup¢do provoca o choque e a emersdo; a chamada da
consciéncia do observador para o seu posicionamento perante os fatos, imagens e
acontecimentos que estdo sendo justapostos ou confrontados.

Conforme entendemos, para Benjamin e Brecht, assim como outros exemplos aqui
pesquisados, o artificio da montagem — desenvolvido muitas vezes como forma estética
—, enquanto mecanismo em prol de uma revolu¢do ou contra um sistema legitimador e
normativo, ndo pode direcionar o proprio sentido da “revolucao”, tal como faz o
direcionamento do capital a respeito de seus proprios interesses. E necessario fazer
emergir o sentido (ou os sentidos) da revolucdo, constitui-lo(s) no processo. O aspecto
revolucionario poder-se-ia consubstanciar-se apenas enquanto processo, € ndo como um
resultado prescrito, independentemente de onde venha tal prescricao.

Ainda que a utilizacdo da montagem tenha sido, em muitos casos, vinculada a
proposigoes de natureza socialista, esta relagdo nao ¢ simples nem direta, havendo muitas
variantes nas concep¢des que atravessam os termos montagem e socialismo, e mesmo
completas discordancias. O principio da montagem, em nosso entender, estaria vinculado

a perspectiva do posicionamento e aos processos de criagdo. E a partir da tomada de
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posicionamento para se compreender e pensar o real e as imagens, que ¢ possivel abrir
uma ponte para o didlogo, em que o proprio povo ndo seja apenas receptor, mas também
propositor, criador. Para que se possa entender a realidade como construgao dialética, esta
aconteceria no devir e ndo como uma visdo prescrita de realidade. Mas estes principios
se confrontariam de inimeras maneiras com a concepgao mais doutrinaria da revolugao.
Estando a montagem relacionada aos processos artisticos, a propria ideia de montagem
se chocaria com as concepgdes sobre a arte que foram se consolidando em torno do
pensamento marxista. Confrontando-se por completo, em especial, com a ascensdo do
stalinismo.

Paul Wood (1998, p. 326) menciona uma contenda entre Brecht e Georg Lukécs,
no final dos anos 1930, relacionada a discordancia a respeito do Realismo Socialista na
arte. Lukdcs, que foi mentor cultural do Partido Comunista, com relagdo a montagem, por
exemplo, ndo era favoravel porque via no procedimento de fragmentagdo e
descontinuidade um “movimento de desagregagao da realidade” (FABRIS, 2003, p. 45).
Para Brecht, a insisténcia continua da Teoria do Realismo “na nocdo de verdade”
(WOOD, ibid., p. 325) devendo a arte expressar esta verdade, demonstra o problema da
utilizagdo da arte e da produgdao como mecanismos de regulagdao da verdade pelo Partido
Comunista. O argumento realista para o dramaturgo seria aquele que entende o mundo
como algo ndo determinado, que existe em processo, na medida em que os sujeitos
possam atuar nele e sobre ele, “tanto na acdo semantica, como na pratica”, afastando-se
assim de toda concepcao — seja de esquerda ou direita — que usa da arte e da produgdo
como “esteira transportadora para concepgoes pré-dirigidas™ (id., ibid., p. 331).

As implicagdes destes impasses € embates interessam a pesquisa, pois nos ajudam
a dimensionar uma pedagogia da montagem que, conforme acreditamos, tem como
principio a defesa dos posicionamentos dos sujeitos frente a realidade, assim como a
percepgao desta realidade enquanto processo de criagao e enquanto dialética. A realidade
estd em devir, tornando o préprio povo participante da constru¢cdo permanente desta,
distante de uma visdo prescrita sobre si ou de um mecanismo ilusionista de representagao
desta realidade.

Deste modo, ainda que, em sua grande maioria, as producdes que se utilizaram
da montagem a partir da ideia de um embate politico mais direto tivessem como alvo
predominante o sistema de racionalidade burguesa-capitalista e suas formas de
representacao e narratividades, as proposicdes de socialismo as quais se vinculavam eram

variaveis e dissonantes, e encontram também completa contraposi¢do com as de um
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marxismo ortodoxo, principalmente no campo estético e cultural. Se, tal como
acreditamos, a montagem pertence aos processos de criacdo artistica, para a pesquisa,
implica também pensar e dialogar sobre o sentido e funcao da arte nas ideias de revolugao
ou no processo de transformacao sociocultural refletida por seus adeptos.

Se tomarmos como referéncia nossa atualidade e as propor¢des a que se tem
chegado a questdo das fake news e a constru¢ao de imaginario a partir de fontes diversas
e alternativas, nao podemos deixar de refletir, por um lado, que a constatacdo de Lukacs
a respeito do “movimento de desagregacdo da realidade” ndo pode deixar de ser
considerado. O exemplo de criagdo de um pequeno video para a construgdo de uma fake
news, que pode ser feito por qualquer individuo, nos ajuda a pensar a questdo.
Observamos que, de modo elementar, este pretenso video se compde de fragmentos
dispares — por vezes, sem nenhuma relagdo direta uns com os outros, aproximando
tempos, espacos e contextos totalmente distintos — que sdo encadeados por uma narrativa,
conduzida por um narrador ou por uma voz em off, que faz a jungao das partes, fornecendo
a sensacdo de uma sequéncia logica. A questdo ¢ que, ainda que se refira a um
procedimento de montagem, o hdbito do olhar e a ndo familiarizagdo e conscientizagdo
sobre os principios da montagem levam muitos espectadores a um posicionamento isento
de desconfian¢a diante de tais imagens, uma vez que este tipo de apreensao faz parte das
experiéncias receptivas com as imagens. Uma recep¢do em parte condicionada por um
sistema de representagdo normativo; pela entropia entre a sensag¢do da evidéncia do real
e os sistemas de linearidade e continuidade, com a consequente imersividade. Refere-se,
assim, ao tipo de montagem transparente em que o processo de construcao esta ocultado.

Assim como Brecht, Kracauer, Karl Krauss, entre outros, fizeram em seu tempo,
a denuncia de “fabricacdo do acontecimento” realizada pela imprensa e 6rgdos de poder,
também Marilena Chaui nos mostra, conforme entendemos, que, na atualidade, estes
procedimentos de construcao dos fatos, ndo ocorrem apenas no ambito das fake news ou
de um circuito marginal ao sistema pretensamente legitimado pela sociedade politica. O
jornalismo e o noticiario atuais se utilizam deliberadamente de recursos semelhantes, em
que os conceitos de verdade e falsidade sdo substituidos pelos de credibilidade e
confiabilidade: “para que algo seja aceito como real, basta que apareca como crivel ou
plausivel” (CHAUI, 2006, p. 8). Segundo menciona, em muitos casos, a obscuridade do
discurso € progressiva tanto mais o cidadao tenha a sensagdo de estar informado e menos

precise raciocinar.
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Como aborda Chaui (2006, p. 11), se nos regimes totalitarios havia a fun¢do de
produzir a mentira, permitindo reescrever “a historia de acordo com os designios do
poder” e abolindo “a memodria dos acontecimentos reais”’, nos regimes pretensamente
democraticos transparecem procedimentos que, em suma, ndo sdo tao distintos, ainda que
sejam mais imperceptiveis e que se refiram a intengdo da formacao da opinido publica a
partir dos meios de comunicacao de grande difusdo. Como Chaui (ibid.) exemplifica, aos
espectadores, ainda que sejam testemunhas de um acontecimento, restam apenas
sentimentos e relatos esparsos, cabendo aos mediadores e editores destas instituicdes
montar, explicar e interpretar o ocorrido, criando “a versao do fato e do acontecimento
como se fosse o proprio fato e o proprio acontecimento”. A respeito do pensamento de
Paul Virilio, Chaui (ibid., p. 32-33) comenta que, sob os efeitos da revolugao eletronica
e informatica, vivemos impossibilitados de “diferenciar entre a aparéncia e os sentidos, o
virtual e o real, pois tudo nos ¢ imediatamente dado sob a forma da transparéncia temporal
e espacial das aparéncias, apresentados como evidéncias”.

Observamos que estes tipos de fabricagdo de fatos e realidades acima
mencionados, sejam eles praticados por 6rgdos institucionais ou ndo, como acontece com
as proliferagdes das fake news, se realizam por um tipo de montagem que remenda
sutilmente os fragmentos (com maior ou menor habilidade), procurando a legitimidade
na légica propria que conseguem constituir. Esta logica precisa ser montada e forjada a
partir de elementos fragmentarios que, no entanto, se conectam a partir do principio da
aparéncia, da evidéncia e, muitas vezes, de impessoalidade, estando assentados em um
modelo de representacdo do mundo regido pela contiguidade e ilusionismo.

Entendemos que, em nossa contemporaneidade, as no¢des de verdade e realidade
se tornaram uma questdo de disputa de narrativas que se medem pela capacidade de
persuadir, convencer, iludir, desconectando-se cada vez mais do contato com a propria
realidade. Neste sentido, relacionamos esta problematica com a dentincia a respeito da
dicotomia entre a palavra e a realidade que Paulo Freire ja empreendera em sua época.
Na atualidade, inimeros discursos e narrativas, sejam estes orais, textuais, visuais ou
audiovisuais — principalmente quando referidos a descri¢do da realidade — tém se tornado
sempre mais desconectados das experiéncias de realidade, que estdo alhures.

Na medida em que discursos e narrativas se multiplicam descolados da realidade
que insinuam estar tratando, esta tendéncia tem possibilitado hoje que maior numero de
agentes possa “montar” sua propria “verdade” segundo uma intencdo particular.

Converge, a nosso ver, para um movimento constante de “desagregacdo da realidade”,
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como observou Luckécs. O caos de informagdes e de possibilidades dissonantes e
opositivas para dizer o real contribui continuamente para o distanciamento em relagdo a
ele. Estabelecem, assim, maiores dificuldades para apreensdes que nao estejam
intermediadas por visdes preestabelecidas. Mas, com relacdo a isto, afirmamos duas
questdes ja indicadas.

Em primeiro lugar, entendemos que o problema ndo seria a presenca de vozes
dissonantes para dizer o real, muito pelo contrario, mas um constante descolamento entre
o discurso e a realidade. Discursos que passam a obedecer a tipos de racionalidades que
estdo circunscritas a logica abstrata do proprio discurso. Como refletem Adorno e
Horkheimer (1985, p. 34), a abstracdo “mantém o pensamento firmemente preso a mera
imediatidade. O factual tem a Gltima palavra, o conhecimento restringe-se a sua repeticao,
o pensamento transforma-se na mera tautologia”. E torna-se progressivamente
naturalizado, uma vez que “quanto mais a maquinaria do pensamento subjuga o que
existe, tanto mais cegamente ela se contenta com essa reproducao” (id., ibid.). Conforme
Adorno e Horkheimer (ibid., p. 33), no pensamento positivista da razao esclarecida, “o
pensar reifica-se num processo automatico e autonomo, emulando a maquina [...]”. O
esclarecimento positivista “p0Os de lado a exigéncia classica de pensar o pensamento” [...]
(id., ibid.).

Em segundo lugar, acreditamos estar as implicagcdes que fazem com que a
montagem possibilite a consciéncia sobre a propria montagem. Na medida em que a
montagem se mostra enquanto montagem; na medida em que se assume enquanto
construgdo/ proposi¢do/criacao e ndo como descri¢ao e evidéncia, ela supera a dimensao
essencialmente discursiva da racionalidade positivista. A montagem com suas juncdes de
fragmentos, aspecto lacunar e propositivo, teria, deste modo, uma a¢do em uma dimensao
nao-discursiva, abandonando uma postura em que “é preciso primeiro entender
racionalmente para conhecer ¢ ndo conhecer como uma experiéncia direta onde os
sentimentos, a razao e a imaginacao se constroem conjuntamente” (REINALDO; FILHO,
2019, p. 17). Como afirmam Adorno e Horkheimer (1985, p. 32), o esclarecimento
positivista seria totalitario porque “para ele o processo esta decidido de antemao”.

Se o mecanismo da montagem estabelece um pensar por meio das imagens ¢ das
lacunas existentes entre elas, ¢ porque ela conjura também com os efeitos da magia, da
vidéncia e da decifracdo. Enquanto irmanada aos processos da arte e da imagem, ela
recupera um modo de pensar e conceber que estd a margem do pensar legitimado pelo

positivismo.
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Para que a técnica industrial universal e a grade linguistica com sua inteng¢ao de
verdade substituissem paulatinamente as praticas magicas € as crencas miticas mais
antigas “foi preciso, primeiro, que 0s pensamentos se tornassem autdonomos em face dos
objetos, como ocorre no ego ajustado a realidade” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985,
p. 23). Controlar a realidade e a natureza manipulando o discurso e o conceito sobre as
coisas tornou-se a base do esclarecimento positivista, que rompeu a relagdo com as
proprias coisas. O programa do esclarecimento “era o desencantamento do mundo [...]
dissolver os mitos e substituir a imaginagio pelo saber” (id., ibid., p. 17). E assim que o
“entendimento que vence a supersticao deve imperar sobre a natureza desencantada” (id.,
ibid., p. 18). Neste desencantamento do mundo, “os homens renunciaram ao sentido”
(ibid.), substituindo o fluxo em devir de conceitos e imagens, pela fixagdo de formulas e
regras, destituindo o ndo-saber como dualidade essencial do proprio saber.

Para Adorno e Horkheimer (ibid., p. 18), “desencantar o mundo ¢ destruir o
animismo”. O mito, que ja ¢ um modo de esclarecimento, ¢ relegado a condicao de
supersti¢do pelo esclarecimento do progresso positivista, na mesma medida em que este
transforma “a natureza em mera objetividade” (ibid., p. 21). As multiplas relacdes e
afinidades entre os entes que permeiam a experiéncia sdo recalcadas pela relagdo tnica
“entre o significado racional e o portador ocasional do significado” (ibid., p. 22) da
experiéncia linguistica. O preco deste desengano em nome do aumento de poder “¢ a
alienag¢do daquilo sobre o que exercem o poder. O esclarecimento comporta-se com as
coisas como o ditador se comporta com os homens. Este conhece-os na medida em que
pode manipulé-los” (ADORNO; HORKHEIMER, ibid., p. 21).

Conforme acreditamos, a arte, os sonhos, as imagens, os mitos € a magia tém em
comum o fato de estabelecerem para si um dominio proprio*, e operarem por meio de leis
e 1ogicas proprias, periféricas a racionalidade esclarecida do progresso, € ndo sem razao,
viverem por isso, numa area clandestina, marginais ao andamento “normal”, utilitario e
moral da vida civilizada. Seus adeptos, muitas vezes, vagabundos e relegados, ja
mereceram a desconfianca (hoje, mais escamoteada) da moralidade civilizada. Mas esta

marginalidade possibilita restaurar sua vinculacdo com o mundo, sua possibilidade de

4 Conforme Adorno e Horkheimer (1985, p. 28), “a obra de arte tem em comum com a magia o fato de
estabelecer um dominio préprio, fechado em si mesmo e arrebatado ao contexto da vida profana”.
Contudo, a nosso ver, este dominio proprio se realiza na relagdo objetividade-subjetividade, ndo
apartando a razdo que esclarece da experiéncia que imerge na realidade.
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criar e dizer por meios e maneiras particulares, desvinculados do circuito constrito ao
sistema linguistico e racional do positivismo e do progresso.

Também para Aby Warburg, a magia, os mitos e demais representacoes
simbdlicas ja evidenciam um carater racionalizante, de esclarecimento, ainda que
permanegam permeados pelo mistério e ocultamento. Constituem um processo de
ordenacdo, de orientacdo e de dominio, para “tornar algo desconhecido e que foge ao
controle dos homens em algo (mais) conhecido e menos incontrolavel”, tal como Warburg
exemplifica com a conjuracdo do ritual Aopi, o horéscopo no Renascimento ou com a
astrologia (WAIZBORT, 2015, p. 15).

Se para Warburg, o esclarecimento ¢ um processo em que o proprio pensamento
mistico j& € ele mesmo esclarecimento, € preciso afirmar que o processo de conhecimento
e de esclarecimento ndo ¢ concebido por ele, como algo linear, evolutivo ou que se
determine (WAIZBORT, ibid., p. 17). A magia e a cosmologia, a compreensdo cientifica
do cosmo, o feiticeiro, a ciéncia médica, a astrologia, a astronomia, como exemplos, ndo
estdo dispostos numa linha cronoldgica de constante superagdo evolutiva ou hierarquica.
Sao maneiras de esclarecimento que possuem uma logica e uma fabulagao especificas. O
conhecimento, enquanto processo, ndo pode ser fixado e determinado como tUnico e
absoluto. Por este motivo, a metodologia adotada por Warburg para sua concepcao de
historia ¢ a montagem de imagens, buscando romper com os ‘“‘conceitos puramente
temporais” e acolhendo “as descontinuidades e os anacronismos” (WAIZBORT, ibid.)
para a constru¢do de novos sentidos e significados.

Com relagdo a isto, entendemos por que Adorno e Horkheimer (1985, p. 8)
consideram que o esclarecimento sob a forma da ciéncia positiva, querendo se libertar das
poténcias miticas da natureza, num “processo de desmitologizacdo”, encontra seu termo
na completa “mitologizagdo do esclarecimento”, que se converte em forma naturalizada
do mito. A dominagdo da natureza e a paradoxal e “completa naturalizacdo do homem
totalmente civilizado” ¢ a forma de autoalienacdo e paralisia que provoca a constante
autodestruicdo do esclarecimento. Neste sentido, o esclarecimento, para os autores,
“resulta num aprofundamento critico que leva a desilusdo de seu otimismo” (ibid.). Mas
se o pensamento esclarecido “permanece preso a evolug¢ao cega da economia” (ibid., p.
44), “a tomada de consciéncia do proprio pensamento” (ibid.) permite também “medir a
distancia perpetuadora da injusti¢a” (ibid.). Gragas a esta tomada de consciéncia sobre o
proprio pensamento, que tem sido ignorada pela cultura, o esclarecimento tem a

possibilidade de escapar da reproducdo e repeticdo cega do proprio pensamento
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automatizado e mitologizado: “o esclarecimento se opde [assim] a domina¢dao em geral”
(ibid.).

Se Warburg (2015, p. 365) elegeu as imagens e a montagem como objeto e
metodologia para suas questdes epistemoldgicas, ¢ porque via nestes materiais e
mecanismos a possibilidade de refletir, a partir da dindmica das imagens, na fung¢do polar
“entre a fantasia imersiva e a reflexdo emersiva”, manifesta na propria configuragcdo das
imagens. Para Warburg, hé nestes processos uma dialética de logos e magia. Se a logica
(reflexdo emersiva) “cria o espago reflexivo” e separador entre o ser humano e o objeto,
¢ a magia (fantasia imersiva) “que de novo destrdi esse mesmo espago reflexivo”
(WARBURG, ibid., p. 133). O estudo das imagens se realiza pela montagem e pelo
didlogo entre as imagens; “imagens deixam-se reportar a outras imagens”, tal como ¢
concebido no seu Atlas Mnemoisine® (WAIZBORT, 2015, p. 17). A dialética entre as
imagens corresponde a0 movimento em que razao e imaginacgao, assim como forma e
conteudo, ndo sdo instancias separadas e estanques. Sao instancias que se constituem de
modo indissoluvel na construgdo do pensamento a partir das imagens.

Segundo Leopoldo Waizbort (ibid., p. 19), para Warburg, “as imagens sao tanto
objetos materiais como formas de pensamento, modos de conceber, de pensar, de
assimilar, de formular (um pensar com imagens)”. Elas podem ser pensadas como marcas,
tabuas de inscri¢do, vestigios da fabulacdo de um tempo, um modo de conceber e pensar;
uma escritura ndo verbal de pensamento. Neste sentido, na sua propria maneira de ser,
sua forma configurada ja conserva o pensamento e a fabulacdo que lhe constituiu.
Segundo Maria Jodo Cantinho (2016, p. 26), o empenho de Warburg se concentra em
abrir as imagens para uma leitura “em que a forma €, a seus olhos, indissociavel do seu
conteudo”. Contudo, este contetido ndo estd fixado previamente, nem ¢ univoco. As
imagens, conjuradas as agdes da pratica artistica e do pensamento mitico — cuja
racionalidade positivista torna-se instrumento inconciliavel e insuficiente para a sua
compreensdo —, precisam ser decifradas e seus sentidos reconstruidos na consciéncia do
observador. A montagem ¢, para Warburg, uma metodologia e uma estratégia que ajuda

neste processo de “vidéncia”, de ler a partir do que se mostra. E processo que, a partir do

5 O Atlas, obra de Warburg pensada como montagem de imagens refere-se a uma montagem de painéis
moveis onde eram afixadas imagens e textos de distintas referencialidades. “Imersas em contextos, as
imagens estabelecem relagdes entre si, [...] permitem ao pesquisador enfatizar um ou outro percurso,
transcurso, nexo, contexto, uma ou outra relagio, inversao, polarizacao [...] Warburg pensava com
imagens consteladas e montagens, e seu Atlas deveria demonstrar essa possibilidade” (WAIZBORT,
2015, p. 18).
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ato de montar e remontar, contribui para religar, para restaurar as relacdes ocultas (ou
ocultadas), que ligam os sujeitos as coisas, a partir das experiéncias, da razdo e da
imaginacao.

Em termos pedagogicos, ¢ desta forma que entendemos que a montagem auxilia
também na recuperacao de nosso potencial para ler e sentir as imagens. Por fragmentos
e descontinuidades, ela contribui na restauracdo do primado da imagem como modo
especifico de conhecimento, renunciando ao valor exclusivamente demonstrativo,
explicativo e conclusivo da razdo e do discurso positivista.

Com relagdo a este potencial para ler as imagens, conforme Reinaldo e Filho
(2019, p. 13), Benjamin considerava que “a montagem tinha também uma outra fun¢ao”.
Conforme as palavras do filosofo, ela permitiria “[...] conciliar uma plena visibilidade
com a aplicacdo do método marxista” (BENJAMIN, 2006, p. 503). Esta plena visibilidade
corresponde a legibilidade das imagens que o ato de montar e justapor imagens podem
possibilitar, deslocando um sentido ordinario “para outro nivel de inteligibilidade (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p. 35). Mas a relacdo deste potencial para ler as imagens — e, em
correlacdo, para o ato de “ler” o mundo — com a aplicagdo do método marxista,
corresponde, segundo entendemos, a perspectiva de religar os sujeitos e a realidade, pois,
neste processo, ¢ o sujeito que liga os fragmentos da realidade. E ele que a recompde, que
a monta. Benjamin enseja uma visdo marxista que solicita outra concepg¢ao de historia e
de real, recriados com a participagdo dos sujeitos.

A legibilidade do mundo neste ambito trata de tornar visiveis as coisas e seus elos
a partir das imagens. Encontrar correspondéncias e analogias, essas ligacdes “intimas e
secretas, que religam o mundo” (CANTINHO, 2016, p. 36). Maria Jodo Cantinho (ibid.,
p. 37) exemplifica também com o conceito de legente de Maria Gabriela Liansol, como
aquele que “I¢ o mundo a partir das imagens, libertando-o do texto narrativo [...]
convocado pela imaginagdo e pelo seu poder mediunico, secreto, de re-ligar o mundo e
lhe conferir sentido”. Cantinho (ibid., p. 36) faz uma importante constatagdo: “a
legibilidade do mundo ou o acto de ler o mundo diz respeito a algo de fundamental e que
se prende com o acto de conferir sentido as coisas”.

Esta consideragdao fundamental ao ato de ler o mundo também foi dimensionada
por Paulo Freire. Para ele, o ato de ler e de compreender o mundo nao pode se realizar
como uma recepgao passiva e mecanizada, mas como ato de criacao. O sentido de criacao,
para o educador, ¢ em si ato politico, porque atua como meio de insurgéncia dos

oprimidos frente aos poderes dominantes e insubmissao a realidade tornada normativa. O
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atuar educativo de Paulo Freire foi pensado enquanto estratégias e maneiras que
estimulassem nos educandos sua propria responsabilidade como construtores de sentido,
tanto na qualidade de receptores, como de produtores. Como reflete Aristoteles Berino
(2020a, p. 2), significa também dignificar aos que foram postos a margem a
responsabilidade pela propria vida: “Contra uma existéncia relativamente acidental no
mundo, dar sentido a presenca no mundo € assumir-se como criador da sua propria
presenca nele”.

Como podemos observar, a montagem envolve uma maneira de pensar e conceber
que ndo seria adstrita a razdo, propondo, em termos pedagodgicos, uma agdo mais
integradora das atividades perceptivas, inteligiveis e imaginativas na apreensao da
realidade. De certo, ¢ possivel afirmar que a énfase na utilizacdo dos processos de
montagem no século XX se deve também a descoberta do inconsciente e a afirmacdo da
funcdo da imaginacdo na constitui¢do da realidade. Benjamin, em seu ensaio sobre o
surrealismo, reconhece o mérito dos surrealistas, principalmente em face de sua
politizacdo na segunda metade do século XX, em ter feito do campo do imagindrio um
campo politico. Sabiam que a forca politica, no que diz respeito a vontade de dominagao,
age intensamente sobre as esferas tanto da realidade, quanto do imaginario, manipuladas
para favorecer aos interesses dominantes. A colagem surrealista cumpria uma finalidade
basica de deslocar objetos e acontecimentos de seu “ambito ordinario de expectativa e
associacdo” (BATCHELOR, 1998, p. 58). Restava retirar a imaginacdo de um lugar
subordinado a ldgica racionalista burguesa, colocando-a a servigo da ideia de revolucgao.

O elogio de Benjamin aos surrealistas® sugere uma correspondéncia com suas
proprias concepgoes, em que as “forgas revolucionarias” deveriam mobilizar as energias
fora de um tempo inerte e sequencial — tempo da consciéncia historica burguesa —,
chamando a participacao do real e do irreal, do consciente e do inconsciente, do presente
e do passado. E intrigante que considere o mérito do movimento em ter pressentido “as
energias revoluciondrias que transparecem no ‘antiquado” (BENJAMIN, 1994, p. 25).
Se a este antiquado pertence tudo aquilo que ja foi descartado para fora do momento
presente eleito, consideramos que, em algum ambito, este descarte estd também em

funcdo da consonancia com o que foi ajustado e adequado ao momento circunstancial do

6 No ensaio O Surrealismo. O ultimo instantdneo da inteligéncia europeia, é possivel observar que
Benjamin (1994, p. 21) se dirige mais especificamente ao movimento literario, citando, entre os nomes
mais importantes, como menciona, “André Breton, Louis Aragon, Philippe Soupault, Robert Desnos, Paul
Eluard”.
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poder. O antiquado (ou o anacrénico) ¢ também o passado tornado morto pela consciéncia
dominadora, mumificado e silenciado pela constituicdo de uma memoria legitimada, que
serve para manuten¢ao e garantia da boa consciéncia, em especial, vinculada as virtudes
do capital e da moral capitalista. A nosso ver, as energias revolucionarias pressentidas
pelos surrealistas no antiquado enseja a revelagdo de que este passado morto oculta o
passado ainda vivo, que pulula em possibilidades, memorias e vozes que ndo se findaram
e que nao se findam, e que ainda povoam nossos instintos € nossos sonhos. Os objetos
eleitos pelos surrealistas para darem voz a revolugdo sdo assim objetos fantasmais,
transfigurados ou ndo, ressuscitados para dar corpo as novas constitui¢des, € que retornam
para assombrar a consciéncia do presente eleito.

Didi-Huberman (2017, p. 35), a respeito do prefacio do projeto do album
fotografico ABC da Guerra, de Bertold Brecht, menciona que a montagem das imagens,
para Brecht, “fundamenta sua eficicia numa arte da memoria”: ““Alguém que esquece o
passado ndo podera lhe escapar” (BERLAU’ apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 36).
Significa dizer que “uma politica do presente, ainda que seja constru¢do do futuro, ndo
poderia desconsiderar o passado que ela repete ou recalca (os dois muitas vezes juntos)”
(DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 36-37). Mas, para nos, isto significa refletir também nas
razoes, ainda segundo Didi-Huberman, das posi¢des brechtianas parecerem “hoje, mais
que nunca, ‘fora de moda™ (DORT apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 18).

Fazendo uma correlagdo desta questdo com o fato mencionado por Aristoteles
Berino (2020a, p. 33), observa-se que, a partir da década de 1980, Paulo Freire iria
enfatizar uma defesa do sonho como concepgao politica que demarcava sua afirmacao em
prol das utopias e dos sonhos revoluciondrios contra a acdo devastadora e “antagdnica a
ideia de mudanca e transforma¢do” do Neoliberalismo, assim como do triunfo das
“formas fatalistas e mecanicas de se compreender a historia” (FREIRE apud BERINO,
ibid., p. 34 ). Dentro desta visdo fatalista do Neoliberalismo, restava aos sujeitos
submeterem-se e acomodarem-se, tendo sido consideradas superadas as utopias
revolucionarias. Segundo Ana Lucia Souza de Freitas (apud BERINO, ibid., p. 33) “o
sonho, na visao de Paulo Freire, tem forte conotagdo politica e esta associado a visdo de
historia como possibilidade”. A esta “visdo de historia como possibilidade” talvez
pudéssemos estabelecer relagdes com a proposi¢ao de historia para Walter Benjamin. Em

ambas, pensamos a realidade tecida no continuo processo de construgao dialética do

" Ruth Berlau, Preficio, em Brecht, ABC da guerra.
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mundo, na qual a possibilidade de dizer o mundo e de manifestar uma concepgao a seu
respeito, ndo seja “privilégio de alguns”, “mas direito de todos” (FREIRE, 2019, p. 109).
Em Pedagogia do Oprimido, Paulo Freire cita o pensamento de Pierre Fiirter, afirmando
que a realidade nao pode se impor como “presenca macica a que s6 posso me adaptar,
mas como campo [...] que vai tomando forma na medida de minha acdo” (FURTER apud
FREIRE, ibid., p. 115).

E neste sentimento de anacronia que nos vem a vontade de fazer dialogar vozes
de autores e artistas, de cronologias distintas, que se utilizaram da montagem visando a
cooperar com possibilidades para resistir e transformar. A montagem é também um objeto
em que encontramos motivagdo para reflexdes que consideramos pertinentes a nossa
atualidade. Ainda que muitos dos exemplos aqui trazidos estejam referendados no
contexto de outra época, ndo os vemos simplesmente como pensamentos e autores de um
outro tempo. Como nos sugere Didi-Huberman (2015), sdo nossas afinidades eletivas
neste tempo anacronico que os fazem viver e reviver de novo, no presente. De certo, com
as transformacdes politicas e socioculturais proprias de nossa época, existem mudancas
de contextos, novas situagdes, circunstancias e problemas, que exigem de nosso intelecto
e de nossa imaginagao uma predisposicao investigativa, com o cuidado, de nossa parte,
em tentar fazer com que sejam mais propositoras do que conclusivas. Enquanto
proposicdes sdo processos parciais que nos levam a reinterpretar, a reelaborar o passado
e o presente.

No processo investigativo das fontes para esta pesquisa, encontramos — em uma
abordagem com a qual nos identificamos — este exemplo de processo em constante
reinterpretagdo e reelaboragdo do passado, na recente reconstru¢do do conceito de
“romantismo” feita por Michael Lowy e Robert Sayre (2015). “Romantismo”, termo que,
em inumeras situagdes € mesmo como “‘principal referéncia”, ficou demarcado
historicamente pela ideia pejorativa de passadismo, utopia, idealismo, atribuidas por um
marxismo ortodoxo, ou na pior hipotese, tal como se opdem fundamentalmente Lowy e
Sayre (ibid., p. 187), “aquela que relaciona o romantismo histérico ao fascismo e ao
nazismo”. Fundamentagao sobre a qual também nos opomos.

Sem adentrarmos nas antinomias ¢ complexidades presentes em movimentos
estéticos e processos historicos, dispomos suscintamente o pensamento de Lowy e Sayre.
Eles perceberam que, no decorrer do século XX (extensivo também ao século XXI), ainda
que uma ideia geral de modernidade houvesse se afirmado na oposi¢do radical ao

romantismo histérico — permaneciam autores e correntes que compartilhavam uma
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“matriz comum com o romantismo do século precedente” (ibid.). O proprio surrealismo
(a0 menos, varios de seus integrantes), vinculados as ideias marxistas, a vida “profana” e
antirreligiosa, admitiam-se como caudatarios e sucessores do romantismo.

Michel Lowy (2018, p. 28), percebe em “Breton, Jos¢ Carlos Mariategui, Walter
Benjamin, Ernst Bloch e Herbert Marcuse”, entre varios outros exemplos, uma “corrente
subterranea que atravessa o século XX, acima das imensas barreiras construidas pela
ortodoxia: 0 marxismo romantico”. Como justifica, constituem um parentesco na rejeicao
a “racionalidade fria e abstrata da civilizacdo industrial moderna”, como “resultado l6gico
e necessario da quantificacdo, da mercantilizacao e da reificacdo das relagdes sociais”,
mas que “transforma[m] essa nostalgia em forca na luta pela transformacao” do presente,
numa “tentativa romantica-revoluciondria de reencantamento do mundo pela
imaginacao”.

Lowy e Sayre (2015, p. 189) afirmam que esta concepcao de romantismo continua
a desempenhar um papel importante nas sociedades ocidentais. Pois, se o capitalismo se
transformou enormemente desde o final do século XIX, ndo ha davida de que “a
dominagdo da sociedade pela ‘economia’ sob a forma do todo-poderoso valor de troca”
permanece intacta. Assim como, conforme acreditam, permanecem em suas continuas
transformagdes as formas romanticas de luta e rejeicdo as determinacdes da realidade
capitalista. Esta “corrente subterrdnea” que atravessa os tempos na luta contra o
capitalismo, conciliando formas politicas de marxismos e imaginacdo, Lowy e Sayre
entendem como continuidade romantica. Consideramos importante enfatizar que esta
concepg¢do romantica nao implica em uma nostalgia passadista ou mero desejo de retorno
ao passado, como Lowy (2018, p. 38) observa em Benjamin, “segundo a dialética propria
do romantismo revolucionario” significaria “um desvio pelo passado em dire¢do a um
futuro novo, integrando todas as conquistas da modernidade [...]”. Refere-se a
compreensdo de um sistema que se elabora ndo mais pela substituicdo, mas pela
acumulacao de possibilidades.

No Brasil, este pensamento — que, se encontra adeptos, circunscreve-se também
por criticas e debates — encontrou, entre outros, a defesa de Leonardo Boff (apud LOWY;
SAYRE, ibid. p. 15-16), que escreveu um artigo em defesa do livro Revolta e Melancolia

de Lowy e Sayre, que registramos um trecho:

[...] Grande ¢ o abatimento por causa da ameaca de fome de milhdes de pessoas
devido a desorganizacdo introduzida pelo agronegécio mundial e a
especulagdo dos mercados de commodities. Somos, dia a dia, alertados acerca
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do caos ecoldgico que esta instalado na Terra [...] E a voracidade produtivista
continua desenfreada, desmatando, poluindo dguas e envenenando solos.

[...] Houve no passado e continua no presente um movimento cultural
que se op0Os ao que convencionou chamar de “espirito do capitalismo”
[...]

A sociedade da tecnociéncia e do conhecimento nos enviou ao exilio
[...]- Somos condenados a viver sob o “sol negro da melancolia”. Mas
ndo apenas os romanticos (em termos analiticos) sdo afetados por essa
melancolia, também os adeptos da cultura imperante. Um devastador
vazio existencial marca milhares de pessoas que, pelo consumo
desenfreado, ilusoriamente o procuram preencher. Essa condig¢ao
humana faz suscitar novamente a utopia. Esta nasce na convicgdo de
que o mundo ndo esta fatalmente condenado a melancolia. H4 em nds e
na sociedade virtualidades ndo ensaiadas que, postas em pratica, podem
reencantar a vida. Eis uma utopia necessaria, mensagem perene do
romantismo. Bem termina Michael Lowy sua obra: “a utopia, ou sera
romantica ou nao sera”.
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1 MONTAGEM COMO FUNCAO POLITICO-ESTETICA

Neste capitulo vamos apresentar alguns exemplos de montagem buscados em
producdes estéticas distintas, no século XX e na atualidade, refletindo e discutindo
questdes que consideramos importantes ndo apenas para dimensionar as contribuicdes de
sua utilizagdo em termos politicos e socioculturais, como também para pensar principios
e perspectivas pedagogicas a partir do uso de processos de montagem em contexto
educativo, que serdo abordados nos dois capitulos seguintes.

Mesmo considerando um periodo determinado, como no caso do entreguerras, em
nenhum momento pretendemos desenvolver um histdrico da utilizacdo da montagem,
tarefa que pela complexidade de exemplos e diversificacdo, ndo nos parece viavel, assim
como se desviaria de nosso objetivo. Nossa intencao se limita a oferecer alguns exemplos,
por meio dos quais discutiremos suas proposi¢des. A montagem ndo se refere a um
movimento estilistico, mas, como ja mencionamos, relaciona-se ao campo dos processos
e estratégias que, por razdes diversas, podem ser utilizados em diferentes contextos e

motivagoes.

1.1 Apontamentos sobre Modernidade, Racionalismo, Dialética e Estéticas de

Resisténcia

A expressao “modernidade”, que se manifesta pelos acontecimentos e modos de
expressao da cultura ocidental no século XX, ndo pode ser pressentida se nao por
extremas contradi¢cdes e paradoxos. Paradoxos estes que, por um lado, podem ser
sintetizados na absurda contradicdo entre civilidade e barbarie, que emerge com o
crescente desenvolvimento técnico-industrial, concomitante e concernente ao processo de
consolidagdo da sociedade burguesa. Demonstra também que ‘“o processo de
consolidagdo do capitalismo moderno impulsionou a elaboragdo de inimeras teorizagdes
sobre o carater libertador do Progresso e da razao” (QUERIDO, 2011, p. 82), numa
celebracdo da modernidade industrial (que mantém seus cultos até os dias atuais), a
despeito da “intensificagdo da dimensdo destrutiva e desumana do padrdo civilizatorio
vigente” (id., ibid., p. 81).

Estes fatos fazem da ideia de progresso um mito, tal como Adorno e Horkheimer

(1985, p. 8) definiram em Dialética do Esclarecimento, como a forma mais aguda de
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“mitologiza¢do do esclarecimento” sob a forma de ciéncia positiva. Como aborda André
Bueno (2008, p. 261), o mito do progresso se mostrou como uma promessa cujo vetor

aponta sempre para o futuro, sem jamais se consumar.

Mitologia que ndo resiste a uma analise critica, at¢ bem simples e direta, mas
tem peso e permanéncia na esfera das representagdes e interesses disfar¢ados
que colonizam e moldam o imaginario coletivo, ou seja, ideologia como for¢a
politica e efetiva, como trabalho continuado e ativo no exercicio de uma
hegemonia das elites e grupos dirigentes. Vale dizer, ideologia como forga
politica que “educa” de acordo com os interesses dos grupos dominantes e das
classes dirigentes. Mitologia como exercicio de uma hegemonia eficaz que
pode ser medida, também, pela for¢a de cooptacdo que representa (BUENO,
ibid., p. 260-261).

Uma mitologia que, enfim, como nas palavras de Bueno, s6 “pode ser medida [...]
pela forma de cooptacdo que representa”, e que ao contrario de um processo critico e de
autoanalise para transformagdo das crises surgidas, busca resolver os conflitos e
contradigdes no imaginario das massas ‘“numa abstragcdo confortavel e inexistente” (id.,
ibid., p. 263).

Por outro lado, a contraposi¢ao mais evidente que nao pode deixar de explicitar o
termo modernidade, referida a esta cultura ocidental no século XX, ¢ a que faz com que
seja impossivel pensar esta modernidade como um bloco coeso que, a despeito de suas
proprias incoeréncias e antiteses, caminhou homogeneamente conforme as perspectivas
¢ crengas sociais ¢ culturais estabelecidas. O termo modernidade estabelece uma
polarizagao das contradigdes existenciais, sociais e culturais, que levou a confrontos entre
posicdes e modos de conceber, pensar e perspectivar a realidade muito distintos e, até
certo ponto, bem demarcados. Algumas destas contraposi¢des tém origens distantes,
“numa tradicdo moderna subterrdnea” que foi acompanhando ‘“criticamente o
desenvolvimento e a consolidacdo da modernidade” (QUERIDO, 2011, p. 84).

Ainda que sejam postos em termos gerais, ndo se pode pensar a modernidade sem
considerar sua divisao ontoldgica entre uma modernidade que levou a cabo sua vontade
de progresso industrial € de dominagao cultural, ¢ uma modernidade que, nao obstante
suas proprias cisoes e idiossincrasias, se projetou na contramao da sociedade em curso,
lhe confrontando a margem da institucionalizacdo capitalista. A nosso ver, a apreensiao
desta divisdo que se esconde na abrangéncia do termo modernidade, quase sempre visto
em direta relacdo ao positivismo, ao progresso ¢ a racionalidade, ¢ o que permite uma
perspectiva de reden¢do a propria ideia de modernidade. Contudo, até mesmo entre um
socialista como Charles Péguy, aparece, ao contrario, a necessidade de enfatizar que a

concretizagdo material do mundo moderno em seu conjunto é essencialmente burgués:
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“esquece-se em demasia que o mundo moderno [...] ¢ o mundo burgués, o mundo
capitalista. [...] os nossos socialistas [...] despreocupados com a contradi¢do, incensam o
mesmo mundo sob o nome de moderno” (PEGUY apud LOWY, 2015, p. 226), difamando
0 mesmo sob a face do capitalismo.

De qualquer modo, ainda que como for¢a vencida e relegada a utopia, esta divisao
permite também ao moderno ser pensado como espago-tempo demarcado pelo confronto
e pela crenga nas ideias de revolugdo e transformacao sociocultural da sociedade vigente,
na esteira dos ideais de luta e emancipagdo preconizados por Marx no século XIX, na
revolucao do proletariado. A tensdo deste embate seria esvaziada na “nova logica cultural
que emerge a partir dos anos 60” (QUERIDO, 2011, p. 93), transformando as ideias de
revolugdo em uma utopia sem funcionalidade, com o desenvolvimento de uma industria
cultural vinculada ao consumo e “colada ao protagonismo do mercado” (ibid.). Assim
como, a partir da segunda metade do século XX, também corroboram com este
esvaziamento da tensdo, a emergéncia de outras correntes de pensamento com novas
abordagens para se pensar de maneira mais integrada as mazelas e complexidades da
consolidada sociedade capitalista.

O crescente progresso técnico coincidente com o agravamento da crise na
Primeira Guerra Mundial revela as dimensdes do capitalismo moderno e os custos deste
padrdo civilizatorio, fazendo acirrar as revoltas e os embates a sociedade capitalista. Em
relacdo ao campo estético, conforme Dolf Oehler (1999), poderiamos utilizar a
terminologia “modernidade estético-critica”, para uma produgdo pautada numa radical
acdo combativa aos valores da modernidade burguesa.

De certo modo, o ataque a civilizagdo moderna incidia, em especial, na destitui¢ao
das formas de pensamento do mundo burgués, atrelado principalmente ao racionalismo
positivista, e tendo a esséncia de seu elemento regulador na instrumentalizagdo da
linguagem, com seu vocabulario abstrato que permite tomar a representacao pela coisa
em si. Como encontramos no Primeiro Manifesto do Surrealismo (1924) de André

Breton:

O racionalismo absoluto que continua em moda ndo permite considerar sendo
fatos dependendo estreitamente de nossa experiéncia. Os fins logicos, ao
contrario, nos escapam. Inutil acrescentar que a propria experiéncia foram
impostos limites. Ela circula num gradeado de onde ¢ cada vez mais dificil
fazé-la sair. Ela se apoia, também ela na utilidade imediata, e ¢ guardada pelo
bom senso. A pretexto de civilizacdo e progresso conseguiu-se banir do
espirito tudo que se pode tachar, com ou sem razdo, de supersticao, de quimera;
a proscrever todo modo de busca da verdade, ndo conforme ao uso comum [...]
(BRETON, 1985, p. 40).
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Esse gradeado que se coloca frente a experiéncia, a nosso ver, constitui-se em
especial pela linguagem instrumentalizada que submete a realidade a uma maneira
abstrata de representacdo. A logica dos discursos tende a se distanciar, € mesmo se
contrapor, a propria experiéncia desta realidade. Nas palavras de Breton (ibid.), seria o
“império da logica” que ilude o publico “pelo recurso de um vocabulario abstrato” (ibid.,
p. 39).

Para estabelecermos uma relagdo com nosso proprio momento atual, abrimos aqui
um paréntese para observar que: se, em prol dos beneficios e exercicio de dominagdo
burgués, este atrelamento ao rigor da légica do pensamento positivista permitiu e
estimulou a crescente desvinculacdo entre o discurso e a realidade, paradoxalmente, ¢ o
mesmo atrelamento a esta logica abstrata-racional que possibilita hoje, contra a ciéncia e
as demais institui¢des legitimadas pela racionalidade burguesa, que se atentem todas as
formas de discursos por mais improvaveis e non sense que parecam. Uma vez
desvinculados da experiéncia empirica com a realidade, os discursos conseguem abarcar
sempre um campo de legitimidade, ja que sdo medidos pela propria logica abstrata que
constituem e pelo seu poder de persuasdo. A ciéncia e a racionalidade sofrem com o seu
proprio cerco.

Isto nos leva a refletir que a logica racionalista quando levada ao extremo, tende
para uma fic¢do irracional. Uma irracionalidade que circula fechada dentro da propria
logica do racionalista. Conforme Leandro Machado dos Santos (2019, p. 7) a respeito do
pensamento de Max Werber, a ciéncia moderna, ao desencantar a realidade, impediu “que
outras formas de pensar, interpretar e representar os fendmenos de natureza social
pudessem coexistir, sem critérios de hierarquia, com o pensamento racional moderno”.
Se a imaginagdo, subjugada como area de irracionalidade foi submetida a marginalidade
pela cultura ocidental — cuja expressao do racionalismo culmina no positivismo —, talvez
fosse necessario fazer justi¢a a irracionalidade da imaginac¢ao e dos sonhos admitindo que
ela pressuporia, por caminhos outros, mais exploratdrios e conectivos, religar os sujeitos
as experiéncias. Como alertava Breton (1985, p. 39): “Talvez esteja a imaginacdo a ponto
de retomar seus direitos”.

E na compreensio do contexto instaurado pelo capitalismo com o acirramento das
contradigdes e dos conflitos, que parte da modernidade estética do século XX,
principalmente apds a Primeira Guerra Mundial, efetivou uma producdo de carater
subversivo contra a permanéncia desta concepcao de mundo e suas institui¢des. Subverter

os mecanismos de manuten¢do e propagacdo do modo de pensar e atuar burgués no
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ambito da sociedade parecia ser uma perspectiva em comum de algumas proposicdes
estéticas. Como dizia o “estribilho do primeiro poema da Cartilha para os citadinos” de
Brecth (apud BENJAMIN, 1994, p. 118), “Apaguem os rastros!”, referindo-se aos hébitos
e ideais de vida do burgués. Mas entendemos ser preciso refletir também que esta ruptura
com o mundo burgués se apresentava, sobretudo, na ruptura com os principais
mecanismos de apreensdo da realidade propostos pelo capitalismo, e, simultaneamente,
com a constitui¢do de outros mecanismos de apreensdo da realidade oferecidos pelas
producdes estéticas.

Conciliada a civilidade e a moralidade, aparelhos de regulagdo burgueses, a
linguagem instrumental pode ser pensada como um dos recursos mais eficientes para
constituir pela reprodugdo o sentido normatizado que se estabelece sobre as coisas, sob a
forma de légica. Motivo pelo qual, na perspectiva da resisténcia estética, era alimentado
o ideario de subverter ou desmascarar o sentido dos discursos, das representacdes e
imagens que cooperam com o ideario burgués.

Ao enfatizarmos a constitui¢do racional da cultura capitalista, ndo deixamos de
observar a intensa constru¢cdo de subjetividade na mesma, principalmente com a
emergéncia dos novos aparatos técnicos, como o cinema, o radio, a fotografia. Deste
modo, entendemos que as emanagdes do mundo burgués nao ocorrem apenas por meio
de uma operacdo racional e puramente discursiva, mas implica todo um repertdrio
imagético de imensa subjetividade. Aristoteles Berino (2005), em relagdo a
problematiza¢do da subjetividade presente na filosofia de Marx, demonstra haver, entre
outros, mal-entendidos quanto a compreensao mecanica que envolve a nogao de ideologia
repercutida pelos posicionamentos marxistas ortodoxos. Neste sentido, entendemos que
esta posi¢ao ortodoxa do marxismo acreditava na persuasdo ideoldgica, como um sistema
de pensamento racional e representacional centrado no Estado. Como mostra o autor
(ibid., p. 31-32), pensadores como Michael Foucault defenderiam, posteriormente, que
este marxismo ortodoxo compreendia equivocadamente a mecanica produtiva do poder,
pois as relagdes “saber-poder” ultrapassariam “uma problematica centrada no ‘aparelho
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de estado™’. A questao para Foucault ndo estaria na exaltacao a verdade —, que tem, como
consequéncia desta exaltacdo, a propria destruicdo da verdade, na tentativa de persuaso
a respeito de si mesma, tal como foi utilizada pelo partido comunista. A questao para o
pensador seria “compreender como historicamente se produz no seu interior um efeito de
verdade” (id., ibid., p. 33), para que uma maior coeréncia entre teoria e pratica

proporcionasse “uma consciéncia mais concreta e imediata das lutas” (id., ibid.). Ainda
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como menciona Berino (ibid., p. 35), o pensador Félix Guattari, em vez do conceito de
ideologia, considera mais amplo abordar em termos de “producdo de subjetividade”,
como “uma modeliza¢dao acerca do comportamento, da sensibilidade, da percepcao, da
memoria, das relagdes sociais, das relagdes sexuais, fantasmas imaginarios, etc.”.

Pode parecer paradoxal afirmar a sociedade capitalista pela sua natureza
racionalista, a0 mesmo tempo que podemos considera-la também pela intensa producao
imagética e de subjetividade que comporta. Nossa afirmagao se relaciona, sobretudo, aos
mecanismos de compreensdo e racionalizagdo da realidade que estdo referidos aos
aparelhos de producdo/recep¢do capitalista. Nao sé referente a uma abstracdo e
padronizacdo linguistica (em que linguagem e realidade se descolam), mas uma
padronizacdo que se generaliza na propria maneira de producido material e de produgdo
de sentido. S@o estes modos de producao e recepcdo que estdo pautados em mecanismos
racionalizantes. Os métodos de produgdo fundamentados na industria, na padronizacdo e
nas regras do mercado tendem para os modos de recepcao racionais, porque neles os
processos de elaboragdo e criagao ficam submetidos as regras e normas especializadas da
produgdo. Sobre este funcionamento racional da produgdo industrial, Edgar Morin (1997,
p. 30) observa, ja na década de 1960, que, no sistema industrial, a racionalizacao “comega
na fabricacdao dos produtos, se segue nos planejamentos de produc¢ado, de distribuigdo, e

termina nos estudos do mercado cultural”.

A essa racionalizagdo corresponde a padronizagdo; a padronizagdo impde ao
produto cultural verdadeiros moldes espago-temporais: o filme deve ter,
aproximadamente, 2.500m de pelicula, isto €, cobrir uma hora e meia; os
artigos devem comportar um determinado numero de sinais fixando
antecipadamente suas dimensoes; os programas de radio sdo cronometrados.
Na imprensa, a padronizacao do estilo se da no rewriting. Os grandes temas do
imagindrio (romances, filmes) sdo, eles mesmos, em certo sentido arquétipos
e estereodtipos constituidos em padrao. Nesse sentido, segundo as palavras de
Wright Mills em White Collar, “a formula substitui a forma” (id., ibid., p. 30-
31).

No entanto, conforme Morin (ibid.), mesmo a padronizacdo ndo inviabiliza a
criagdo ja que seus processos podem se realizar a partir das regras estabelecidas.
Entendemos que a relagdo norma x criagdo pode ocorrer de modo dialético para a
construcdo e reconstru¢do do pensamento. Contudo, o problema da racionalizagio
capitalista se amplifica na medida em que tende a romper com as possibilidades dialéticas
na procura obstinada pela logica abstrata do méximo consumo. Como argumenta Michael
Lowy (2018, p. 14), Max Werber vé a racionalidade instrumental capitalista como a
“acdo-racional-em-finalidade”, com o movimento dos individuos “orientado para

objetivos racionalmente determinados”. Conforme entendemos, esta orientacdo se
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relaciona, em especial, com “as leis de ferro do utilitarismo”, com as regras € com o
“imperativo consumista”. A racionalidade capitalista ¢ a logica abstrata por exceléncia
porque apartada da vida dos sujeitos como uma experiéncia mais integral, ndo apenas
dirigida por uma orientagdo intelectiva, mas integrada também nas experiéncias sensiveis
¢ imaginativas para a apreensao da realidade.

Ainda que parega paradoxal que a subjetividade constituida pela produgao
imagética da cultura capitalista subsista com a compreensdo racionalista dos fatos, a nosso
ver, elas coexistem como areas estanques, bem pouco interacionadas. A cultura ocidental
e a sociedade capitalista souberam apartar a faculdade imaginativa racional, subjugando
a primeira a area de menor importancia para a compreensao dos fatos da realidade — esta
tomada sempre pelo seu carater “objetivo” e factual. A imaginacdo fica adstrita a
dimensdo da introspec¢do, da expressdo (em seu aspecto de subjetivismo, de um “eu”
individualizado/sectarizado), da psicandlise ou da irrealidade. Como aborda Fabio
Querido (2011, p. 87), a compreensao racional positivista se estreita para ndo considerar
“nada além dos fatos imediatamente visiveis”, ou dos fatos tornados visiveis, pela
evidéncia da aparéncia que a propria ldgica narrativa lhe confere. Neste sentido, conforme
Didi-Huberman (2017, p. 82), Ernst Bloch percebeu no jogo subversivo de aspecto
dadaista, surrealista ou “anarquista” um “trabalho arqueologico destinado a levantar o
‘inconsciente da visdo’, do qual falou tdo profundamente Benjamin”. Uma interpretacdo
das relacdes e conexdes subjacentes aos fendmenos de superficie que ganhariam “um
questionamento sobre as profundezas — no sentido freudiano do termo” (id., ibid.).

Esta sectarizagdo entre razao e imaginagao, o sistema educacional positivista nos
comprova o desprestigio das atividades vinculadas a imaginagao frente as de “utilidades
objetivas”, tanto maior esse desprestigio, quanto mais firmemente se exerce a necessidade
de dominagdo, tal como ocorre nas classes mais pobres dos paises colonizados e de
subdesenvolvimento.

Com relagdo a psicanalise, podemos observar que, se ela se origina neste
“questionamento sobre as profundezas” e nas conexdes entre consciéncia e inconsciéncia,
suas fungdes na sociedade variam com as abordagens. De modo geral, na apropriagao
neoliberal, ela tende a fazer a inversao de seu sentido primeiro. No capitalismo de Estado
na década de 1960, a psicanalise parece agir em fun¢do da administragdo dos conflitos e
reintegracdo dos individuos ao sistema, “no conjunto de praticas terapéuticas de
adaptag@o que crescem no interior de certa ‘cultura psicanalitica’ (SAFATLE, 2020a, p.

30).
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Com relacdo a estas questdes, fazemos referéncia ao pensamento do filésofo
Vladimir Safatle a respeito da dialética negativa de Adorno, assim como da visdo deste
sobre a psicanalise. Conforme o filosofo (ibid., p. 27), para o autor, a submissao a uma
“gramadtica social de conflitos” gerada e gerenciada pelas “estruturas de gestdo social e

de praticas disciplinares proprias ao capitalismo de Estado”

[...] sera psiquicamente destrutiva pois constituird individuos mutilados,
socialmente integrados através de processos de socializagdo baseados em
sistema de internalizagdo de violéncia e neutralizagdo de potencialidade de
producdo da diferenga. Tal gramatica de conflito ¢ peg¢a fundamental para a
gestdo de uma sociedade que caminha em direcdo a um horizonte de
administracdo total. Nesse sentido, nada mais sintomatico do que a diferenga
da fun¢@o da psicanalise [...] (SAFATLE, ibid., p. 27).

Nesse sentido, “Adorno vé a psicandlise como o eixo de uma critica social aos
modos hegemonicos de socializagdo com suas clivagens indissoluveis” (id., ibid.).
Conforme entendemos, a psicanalise assim como a dialética negativa, para Adorno, ndo
se propoe a restituicdo e resolugdao de conflitos que se realizem inseridos nas proprias
determinagdes em que os conflitos sdo gerados pelo sistema capitalista. Como se o
capitalismo pudesse simultaneamente instaurar o problema e apresentar a solucdo, sem
que isto ndo gerasse um problema de reprodugado e repeticao do sistema e dos conflitos
por ele instaurado. Assim, a fung¢ao da psicanalise para Adorno seria operar esta critica
aos modos de determinagdo de existéncia do capitalismo, pela qual o pensamento pudesse
“ser capaz de recuperar o sentido e a forga transformadora do que ‘diferenca’ pode
realmente significar [...]” (SAFATLE, ibid., p. 29).

Como argumenta Safatle (ibid., p. 23), “a desintegracdo do que se sedimentou ou
procura se sedimentar como presenga” ¢ uma ideia fundamental da dialética. Mas como
ele defende, “a leitura moral da negatividade como forga niilista de ressentimento contra
o acontecimento” (id., ibid., p. 22), ¢ um equivoco que leva a confundir “critica e
resignagdo” (ibid.). Significa ndo compreender que “a possibilidade ndo ¢ apenas mera
possibilidade que aparece como ideal irrealizado. Ela ¢ a laténcia do existente que nos
esclarece de onde a existéncia retira sua forca para se mover. Esta ¢ a dimensao
irredutivelmente revoluciondria da dialética” (id., ibid., p. 23).

Entendemos dai que, para Adorno, seria nesta “laténcia do existente” que a fungao
da psicanalise deveria incidir. Neste desejo em devir; nesta pulsao interna em estado de
nao submissao, que procura pelos meios de materializa¢do exterior, no mundo. Busca, tal
como aparece no titulo do livro de Safatle, dirigido a dialética de Adorno, “dar corpo ao

impossivel”. E como poténcia insubmissa que a dialética busca construir o mundo,
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escapando do circulo fechado da experiéncia de repetigdo e reprodugdo. E neste desejo
de construcao do mundo que entendemos a contribui¢ao da psicanalise, como fun¢ao que
recupera as relagdes entre consciéncia e inconsciéncia, num mundo que setoriza, explora
ao mesmo tempo que regula e recalca as subjetividades, em prol da objetividade
determinada.

A respeito do periodo do entreguerras, € possivel pensar nos motivos € empenho
que levaram o surrealismo, a partir da descoberta do inconsciente por Freud, a buscar
romper com a falsa dicotomia entre razdo e imaginacdo na apreensdo/constituicdo da
realidade, visando trazer a superficie esta “inconsciéncia da visdo”, tal como observou
Ernst Bloch. Conforme Breton (1985, p. 40-41), as “descobertas de Freud” predispunham
um processo de exploracdo e investigacdo que consideravam “a ndo ter s6 em conta as
realidades sumadrias [...]. Se as profundezas de nosso espirito escondem estranhas forcas
capazes de aumentar as da superficie, ou contra elas lutar [...] ha todo interesse em capta-
las”. Neste sentido, € possivel refletir como o surrealismo soube integrar esta visdao sobre
o0 inconsciente, os sonhos, as pulsdes, a poesia e 0s processos de criagdo em geral a um
posicionamento politico vinculado ao marxismo, como modo de recuperar as vinculagdes
entre consciéncia/inconsciéncia, como processo dialético que exigia a0 mesmo tempo
anarquia e coeréncia, para as transformacdes sociais. E evidente que esta proposi¢io
marxista, que conciliava luta e inconsciente, era totalmente rejeitada ou ndo
compreendida pelo marxismo ortodoxo, que entendia a luta apenas no terreno em que se
podia manipular a “realidade concreta”, na mesma esteira de pensamento do positivismo
capitalista, ainda que ambos atuem também com a persuasao e conformag¢do imaginaria

Se o “‘materialismo vulgar’ [...] muitas vezes travestido de dialética materialista,
era [...] apenas um lado de um descaminho maior na rota em dire¢do as coisas mesmas”
(SAFATLE, 2020a, p. 24), o neoliberalismo afirmaria ndo haver “mais lugar para
contradigOes dialéticas capazes de nos levar a uma superagao da situacao atual” (id., ibid.,
p. 28). Safatle discute hoje a pertinéncia pela qual a dialética se fez e se faz necessaria.
Na dialética adorniana esta claro que “a critica do capitalismo ndo poderia ser apenas
critica aos processos de pauperizacdo social e de concentragdo econdmica produzidos

pela dinamica de autovalorizagdo do Capital” (id., ibid., p. 23)

Ela deveria também ser critica aos modos de racionalizagdo e objetivacao [...]
critica a seu modo de unificar o espago através da intercambialidade, de
esvaziar o tempo de suas distingdes qualitativas [...] de controlar a vida ao
definir a forma geral do que pode ser experimentado, percebido e desejado.
Critica as formas gerais da objetividade. Esse modelo de racionalidade ¢
regime de determinac@o das condi¢des de possibilidade do existente ¢ contra
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ele a dialética um dia compreendeu que precisaria saber mobilizar as forcas
diabolicas do grau zero da determinagdo (id., ibid., p. 23).

Estas consideragdes sdo importantes no proposito de refletirmos sobre algumas
questdes a respeito da dialética. Acreditamos encontrar correlagdes com a concepgao de
dialética que se expressa nas montagens estéticas. Também nas montagens estéticas, o
seu “pensar” dialético ndo se restringe a uma confrontacdo de pontos ou perspectivas
opositivas das quais se pretende, a partir do primado do entendimento, alcangar um
consenso ou uma conclusdo. A dialética ndo se desenvolve por um “pensar
representativo” ligado ao primado da razdo. Entendemos porque a falsa dialética
materialista do marxismo vulgar encontrou uma barreira intransponivel entre as oposigdes
expressas em termos de representacdo do pensamento racional. Estas representagdes sao
sempre confrontadas a partir de uma base unitaria que se deduz da propria conformacgao
racional que determina a “finitude do mundo atual”. Nestes termos, as oposi¢des que
representam se reduzem a nucleos duros que passam a se legitimar pela ideia do que ndo
sdo; focados na determinacdo do que o outro é. A propria existéncia, também
determinada, se justifica pela contraposi¢do. Esta estratégia racional desobriga-se do
exercicio de pensar o que se ¢, de pensar a si proprio; de voltar o pensamento contra si
proprio. Na medida em que a unidade racional® é a mesma, constituem-se como
representacdes opositivas vazias de sentido (possivelmente se tornam equivalentes), que
funcionam mais como barreiras que vém imobilizar ainda mais o fluxo das possibilidades
e das transformagdes. Pensar a dialética como confronto de caracterizagdao opositiva em
termos racionais e de representagdes fixas ¢ esvaziar a dialética de seu fundamento. A
dialética opera de modo incompativel com a pratica deste pensamento fundado pela
racionalidade positivista porque pressupde um movimento que o modo racional ndo
admite.

Safatle (2020a p. 232), que procura reposicionar no cenario contemporaneo a
importancia da dialética hegeliana, observa que ela se relaciona como “uma forma de
movimento, uma forma de passagem”. Um movimento em “continua ultrapassagem de si
por si mesmo”, “[...] que se move a si mesmo, que tem em si mesmo a propria causa de

sua transformac¢do”. Como “processo que destrdi sua propria identidade imediata” (ibid.).

8 Em relagdo a esta unidade racional, podemos observar que, para alguns criticos, o0 comunismo ocorrido
na URSS e sociedades inspiradas neste modelo, sdo apenas uma variante do sistema industrial-capitalista.
Compartilham com a civilizago capitalista: “hiperindustrializagdo e tecnicizagdo, racionalidade utilitaria,
produtivismo, alienacao do trabalho, instrumentalizagdo do homem (Stalin: ‘O homem ¢ o capital mais
precioso’), dominagio-exploracio da natureza etc.” (LOWY, 2015, p. 192).
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Safatle (ibid., p. 233-234) lembra que “contra imagens do pensamento enraizados na
linguagem cotidiana e nas operagdes do senso comum”, como diria Sartre, “0 primeiro
ato filosofico é pensar contra si mesmo”. A critica da finitude que se consolidou na
situagdo atual permite ndo esquecer “que as determinagdes do mundo atual” ndo podem
ser confundidas imediatamente “com o que a experiéncia ¢ capaz de produzir” (ibid.), o
que da prova a “forca da critica”. Mas para além desta critica ao finito (das determinagdes
do mundo atual), a dialética hegeliana pressupde o movimento para “desarticular o
sistema de limites do pensar representativo” (id., ibid., p. 235), tal como aparece em uma
das afirmacdes do pensamento hegeliano; pensamento que, a partir das décadas de 1960

e 1970, muitas vezes, teria sido caracterizado como um pensar normativo ¢ conservador:

A vida do espirito presente ¢ um circulo de degraus que, por um lado,
permanecem justapostos e apenas por outro lado aparecem como passados. Os
momentos que o espirito parece ter atrds de si, ele também os tem em sua
profundidade presente (HEGEL apud SAFATLE, ibid., p. 235).

A nosso ver, para Safatle, esta afirmac¢dao de Hegel explicita como a dialética

justapde o tempo e o multiplo:

A capacidade de colocar em justaposicdo o que até entdo era radicalmente
disjunto, de criar a contemporaneidade do ndo contemporaneo implica um
colapso da estética transcendental do tempo e sua linearidade. Ao se livrarem
dos limites da representagdo, as determinacdes realizam sua infinitude ao se
encontrarem no tempo historico. Pois, se varios tempos podem ser atualizados
em uma profundidade presente, ¢ porque eles ndo se submetem a uma
concepcao representacional, mas se organizam como uma multiplicidade. A
recondugdo do tempo a sua historicidade ¢é figura exemplar da maneira
hegeliana de pensar a atualizagdo da virtualidade como figura da infinitude, e
pode ainda nos fornecer um belo exemplo da razdo pela qual a negagdo de uma
negagdo resulta, em Hegel, em uma afirmagdo. Os instantes temporais negam-
se entre si, pois se determinam inicialmente a partir de diferencas opositivas.
A negacdo de sua negacdo ¢ a atualizagdo de uma estrutura de implicacdes
impensavel para o entendimento, mas profundamente real, por isso afirmativa
(SAFATLE, ibid., p. 235).

Nestas justaposicdes multiplas que estruturam, as diferencas opositivas
convergem para “implicacdes impensaveis para o entendimento”, e, contudo,
“profundamente reais”, motivo pelo qual, conforme Safatle (ibid.), a negacao da dialética
se transforma numa agao afirmativa, porque “real”.

Entendemos que estas proposi¢des a respeito da dialética podem encontrar
correspondéncias com a maneira como muito das produgdes estéticas aqui analisadas
concebiam a dialética. Didi-Huberman (2017, p. 86-87), ao exemplificar o “uso artistico
da dialética” na utilizagdo da montagem por algumas destas producdes, diz que “o artista
da montagem fabrica heterogeneidades com vistas a dis-por a verdade numa ordem que

ndo ¢ mais precisamente a ordem das razoes”. De certo, esta “verdade” se refere aquela
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que ndo existe a priori, mas que so pode ser construida no processo e nos posicionamentos
dos que a recriam. Conforme Didi-Huberman (ibid.), esta estrutura multipla, heterogénea
e contraditoria que nao se define numa ordem da razdo, cria determinados tipos de
conexdes. Estas, de acordo com as distintas producdes, sdo por vezes qualificadas por
“correspondéncias”, “afinidades eletivas”, “rasgaduras”, “atracdes” etc.

A nosso ver, estas conexoes entre os contraditorios na dialética, necessitam fazer
religar as instancias do ser — suas apreensdes perceptivas e intelectivas da realidade, assim
como as imagindrias, com suas distensdes do tempo, nas relagdes entre o que pensa, V€,
imagina — que lhe possibilite “ler” ou decifrar as imagens. Ainda que as experiéncias
possam conduzir a uma certa possibilidade de determinacao do real, elas nao se concluem
racionalmente, estando em devir para novas experiéncias. A experiéncia dialética das
imagens estéticas vive assim de suas possibilidades de experimentar a determinagdo, sem
que seu ciclo se determine. Por outro lado, a experiéncia significa a conquista de uma
instancia da realidade, na multiplicidade do real. Assim como o devir da experiéncia
significa também uma conquista desta multiplicidade exterior, pela qual o interno e o
externo se recompdem e se recriam.

Para nds, a dialética das montagens estéticas do entreguerras que observamos nao
encontra correspondéncia com a dialética materialista ortodoxa. Esta, ao reduzir a
realidade a ilusdo de sua concretude; ao buscar determinar os acontecimentos fora das
dimensdes que permeiam as relagdes entre objetividade e subjetividade, entre pensamento
e realidade, entre razdo e imaginagdo, entre consciéncia € inconsciéncia, impede a
possibilidade de realizag¢ao da dialética.

No periodo do entreguerras ¢ possivel refletir que o processo técnico-industrial,
ainda em estdgio de crescimento e em procura por seus mecanismos mais eficazes, dava
aos integrantes desta resisténcia estética um misto de niilismo/melancolia e pulsdo
revolucionaria, na crenga (em muitos casos, duvidosa) de que era possivel reverter o
processo capitalista em curso.

Walter Benjamin (1994, p. 34), falando a respeito do surrealismo em 1929,
expressa bem a necessidade de “organizar o pessimismo”. Para ele, os surrealistas se
aproximavam da resposta comunista a respeito dos pressupostos da revolugdo,
respondendo com um pessimismo integral, desconfianca acerca do destino da literatura,
da liberdade, da humanidade europeia, “e, principalmente, desconfianca, desconfianca e
desconfianga com relagdo a qualquer forma de entendimento mutuo: entre as classes,

entre os povos, entre os individuos [...]” (ibid.).
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Assim como no poeta Charles Baudelaire, ainda no século XIX, que mesmo
reconhecendo as “dimensdes novas desse mundo que surgia e transformava as formas de
percep¢ao dos homens”, isto “ndo o impedia de assinalar o impeto catastrofico — que
aparece como um destino infernal — do progresso moderno” (QUERIDO, 2011, p. 84),
também em Benjamin se percebe esta dualidade. Ainda que, em muitas passagens de seus
ensaios, Benjamin demonstre otimismo nas possibilidades abertas pelos aparatos técnicos
do mundo moderno, tais como a fotografia, o radio e o cinema, o pessimismo também ¢
crescente, na medida em que observa nesse “monstruoso desenvolvimento da técnica,
sobrepondo-se a0 homem” (BENJAMIN, 1994, p. 115), o surgimento de “uma nova
forma de miséria” e por conseguinte, “uma nova barbarie” (id., ibid.). Entretanto, este
otimismo e este pessimismo nao sao contrarios, mas, a nosso ver, respondem aos mesmos
pressupostos de revolucdo, por ele engendrado. Tal como aparece no conceito de
“refuncionaliza¢do” (BENJAMIN, 1994, p. 127), tomado de Brecht, que significaria
pensar na refuncionalizacao dos processos produtivos e da arte de maneira que estivessem
liberados para estar a servigo da luta de classe, adaptando assim o aparelho aos fins da
revolucdo proletaria. Necessario seria que intelectuais e artistas se unissem ao
proletariado, de maneira que a fungdo organizadora da arte e dos meios de produgdo
fossem efetivamente distintos do sistema de mercado de interesse capitalista, incluido
também o mercado de arte, capitalizado pelo mundo burgués. Neste sentido, uma
exigéncia era fundamental: “ndo abastecer o aparelho de produ¢do, sem o modificar, na
medida do possivel, num sentido socialista” (id., ibid).

Ao ressaltar a necessidade desta “organizagdo do pessimismo”, visto por ele
também nas a¢des dos surrealistas, entendemos que Benjamin, possivelmente, pensava
nesta atitude como meio de corromper a camuflagem e expor as reais relagdes entre a
moral e a politica. Corroendo a camuflagem, a moral deveria se mostrar, pelo choque do

absurdo, abrindo espago para a inversao e reconstrucao politica:

Organizar o pessimismo significa simplesmente extrair a metafora moral da
esfera da politica, e descobrir no espago da agdo politica o espago completo da
imagem. Mas este espaco da imagem nao pode de modo algum ser medido de
forma contemplativa. Se a dupla tarefa da inteligéncia revolucionaria ¢
derrubar a hegemonia intelectual da burguesia e estabelecer um contato com
as massas proletarias, ela fracassou quase inteiramente na segunda tarefa, pois
esta ndo pode mais ser realizada contemplativamente (BENJAMIN, ibid., p.
34).

J& a partir da Primeira Guerra Mundial e dos eventos revolucionérios como a
Revolugdo de Outubro na Russia em 1917, € crescente a ideia da necessidade de

“politizacdo da arte”, com o engajamento politico que se insurge contra a no¢ao de arte
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como forma restrita a contemplacdo, desvinculada do mundo pratico. Essas ideias vao
tomando parte dos discursos de produgcdo de movimentos e artistas que, contra o
capitalismo, buscavam opg¢do nas alas politicas de esquerda. Rafael Zanatto (2015, p.
393), observando nos filmes soviéticos de vanguarda exemplos de politizagdo da arte
empreendida pelos comunistas, menciona que Benjamin v€ na politizagdo da arte uma
“resposta a estetizacdo da politica empreendida pelo fascismo”. Estas ideias estariam

manifestas em ensaio que Benjamin escreveria em 1936:

A crescente proletarizacdo dos homens contemporineos e a crescente
massificagdo sdo os dois lados do mesmo processo. O fascismo tenta organizar
as massas proletarias recém-surgidas sem alterar as relagdes de producdo e
propriedade que tais massas tendem a abolir. Ele v€ sua salvag@o no fato de
permitir as massas a expressao de sua natureza, mas certamente nao a dos seus
direitos. [...] se pensarmos nas atualidades cinematograficas, cuja significacao
propagandistica ndo pode ser superestimada, [...] a reprodugdo em massa
corresponde de perto a reprodu¢do das massas. Nos grandes desfiles, nos
comicios gigantescos, nos espetaculos esportivos e guerreiros, todos captados
pelos aparelhos de filmagem e gravagdo, a massa vé o seu proprio rosto. Esse
processo, cujo alcance ¢ inutil enfatizar, estd estreitamente ligado ao
desenvolvimento das técnicas de reprodugdo e registro (BENJAMIN, 1994, p.
194-195, grifos do original).

Como Benjamin percebeu, a maquina teria como redimensionar e perspectivar o
movimento das massas em uma condi¢do antes ndo percebida pelo olho humano. “A
imagem que se oferece ao olhar ndo pode ser ampliada, como a que se oferece ao
aparelho” (id., ibid., p. 195), nem tampouco poderia a imagem ser repercutida e
reproduzida em infinito, tal como predispés a maquina. Benjamin observa estes
procedimentos desembocarem nas formas de “estetizagdo da vida politica” (id., ibid.),
que culmina com a guerra, constituindo “uma forma de comportamento humano
especialmente adaptada ao aparelho” (id., ibid.). Como enfatiza Fabio Querido (2011, p.
85), o progresso técnico aliado ao desenvolvimento da guerra, conforme Benjamin,
transforma a autodestrui¢do da humanidade em prazer estético. A nosso ver, este prazer
¢ oferecido pela estética do vencedor, do dominador, cujas massas vé refletida e projetada
a beleza estética de suas proprias agdes e de seu proprio poder; a beleza ampliada e
redimensionada de seus movimentos na dire¢cao do alcance de seu poder. Sabemos hoje
como o nazismo se utilizou em demasia desta estetizagdo da politica pelos meios do
cinema e do radio. O descolamento da técnica de sua fun¢ao social faria com que a
sociedade atingisse um ponto de ‘“autoalienacdo [...] que lhe permite viver sua propria
destruicao como um prazer estético de primeira ordem. Eis a estetizagdo da politica, como

a pratica o fascismo. O comunismo responde com a politiza¢do da arte” (BENJAMIN,

1994, p. 196).
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Essa presenca do fascismo possivelmente ja era intuida nos modos como o
progressivo avanco dos aparatos técnicos, nascidos na celebragdo progressista do que
prometiam, vinham sendo utilizados pelo capital — como acumulagdo em detrimento da
partilha dos bens produzidos, e como modos de propagagdo e manutengdo deste poderio.
Desde o final da Primeira Guerra, varios movimentos politicos de esquerda se vinculam
a propostas de fazer da arte também um instrumento de embate, com sua politizagdo. E
importante considerar que a importancia da arte neste embate se vincula também ao que
realiza no campo das imagens. E preciso observar que a “organizacio do pessimismo”
nas praticas surrealistas e dadaistas, a qual Benjamin ressaltava a necessidade, ndo se
organizava na esfera discursiva, mas no ambito das imagens, como ele mesmo diz,
descobrindo “no espaco da agdo politica o espago completo da imagem”. A partir das
imagens e do choque entre imagens se insere o corte na realidade fixada no aparente; esta
quebra de uma verdade ou de uma ideia “naturalizada” e falsamente construida pela
racionalidade capitalista nas suas formas de narratividade.

E neste cendrio que observamos uma intensificagdo dos processos de montagem
e colagem com funcionalidade politica. A fragmentacao ja era inerente as formas estéticas
do inicio do século XX, mas ¢ mais precisamente no periodo do entreguerras que
observamos uma énfase de sua utilizagdo como estratégia que infere uma disposi¢ao
especifica para a apreensdo das imagens. De modo geral, a montagem de imagens e do
choque entre imagens, tendiam a predispor, simultaneamente, fissurar a ldogica
naturalizada dos discursos e representacdes e oferecer outras conexoes e interrogagoes a
realidade.

Como informou Annateresa Fabris (2003, p. 28), houve um “panorama cultural
mais amplo” que comegou a intercambiar as reflexdes sobre a montagem como aparelho
de embate politico. Também como menciona Didi-Huberman (2017, p. 80), € a respeito
dos mecanismos para expor as contradicoes de uma realidade determinada, assim como
a respeito dos modos para decompor “a ordem das coisas”, que Brecht e outros artistas e
pensadores “tomam posi¢ao no debate estético e politico do entreguerras”. Com relagdo
ao intercambio cultural dos artistas soviéticos com o Ocidente, Fabris (2003, p. 29)
comenta que John Willett e Douglas Kahn chamam a atengao a respeito da influéncia de
representantes do dadaismo alemao, tais como John Heartfield, George Grosz e Raoul
Hausmann em postulados da vanguarda soviética e atividades de Aleksandr Rodtchenko
e El Lissitzky, assim como na “montagem de atragdes” que Eisenstein leva para o teatro,

antes de se dedicar ao cinema. O proprio Eisenstein, em artigo de 1923, cita Grosz e
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elementos de fotoilustragio de Rodtchenko como fontes para um espetaculo que
propunha um tipo de montagem “que levava em conta os varios elementos do dispositivo
teatral libertos de uma sequencialidade narrativa” (ibid., p. 29-30). Como menciona
também Ana Amélia da Silva (2015, p. 415), Benjamin, por sua vez, era “bastante
entusiasta dos cineastas russos construtivistas dos anos 1920 e 1930 (Eisenstein,
Pudovkin, Vertov...), e particularmente do teatro épico ou dialético de seu amigo Brecht”,
além de, como j& mencionamos, sua vinculacdo ao surrealismo e outras vanguardas
estéticas. Também Brecht, em artigo de 1938 para a revista Das Wort, cita cinco artistas
alemaes (ele proprio, Grosz, Heartfield, o diretor de teatro Erwin Piscator, e o musico
Hans Eissler) que, em sua opinido, escolheram estar do lado do povo, compartilhando
procedimentos caracterizados pelo dialogo, e tendo um parentesco em suas estratégias,
relacionado aos processos de montagem (FABRIS, 2003, p. 48). Estes exemplos, entre
outros, expressam um pouco do intercAmbio em torno da montagem como processo
estético-politico.

Por meio destes intercdmbios — criados no entreguerras, entre regimes totalitarios
e ideias de reconstrugcdo social — que comegamos a observar alguns exemplos de
montagem. Se os exemplos sdo datados e podem ser pensados a partir de motivacdes e
contextos particulares, os intercAmbios sdo também extensos a nossa atualidade e
estabelecem um movimento que, fora das nog¢des de hierarquia ou superagdo positivista,
nos permitem tentar imaginar as formas de resisténcia tal como acréscimos de

possibilidades, religadas no tempo em uma “profundidade presente”.

1.2 Estéticas do Fragmento e da Descontinuidade sob o Influxo das Guerras

Mundiais: Alguns Exemplos

1.2.1 Montagem e Fotomontagem na Revista llustrada dos Trabalhadores - AIZ. John
Heartfield e o Dadaismo de Berlim

Os exemplos de montagem inicialmente utilizados para observacao foram
selecionados, em especial, da produgdo de fotomontagem que o artista grafico alemao
Jonh Heartfield (1891-1968) elaborou para a Revista llustrada dos Trabalhadores, a AIZ
(Arbeiter Illustrierte Zeitung), uma revista de viés esquerdista vinculada ao comunismo.
E, ainda, um exemplo do pintor, gravador e desenhista, também alemao, George Grosz

(1893-1959). As relagdes que envolvem Heatfield e Grosz em questdes sobre a colagem
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e a montagem datam, possivelmente, antes do fim da Primeira Guerra, em torno de 1915-
1916. Segundo Annateresa Fabris (2003, p. 15-16), Grosz relata que ele e Heartfield
teriam realizado experiéncias de fotomontagem neste periodo, a partir de recortes e
colagens feitas de anuncios publicitarios, rétulos de garrafas e fotografias de revistas,
como maneira de trocas de cartdes postais, pelas quais, as “imagens justapostas”
poderiam dizer “aquilo que as palavras ndo podiam afirmar por razdes de censura”.

Ja que “nenhum desses cartdes chegou até nos” (id., ibid.), ndo se pode constatar
a hipotese. Mas interessa observar que Grosz mencionava aquela pratica exercida por ele
e Heartfield ja como um exercicio de fotomontagem, que seria plenamente desenvolvida
posteriormente. A nosso ver, o que seria pouco usual na atividade da fotomontagem,
naquele periodo, ndo era propriamente a juncdo de imagens, ou mesmo a montagem,
praticas que, como defendemos, fossem menos ou mais conscientizadas, ja eram proprias
aos repertorios de criagdo artistica. Ainda que o Cubismo em suas variantes, antes da
guerra, ja realizasse, em seus trabalhos, a colagem de fragmentos de materiais retirados
diretamente do real (pedagos de madeira, metal, vidro, ou niimeros, letras e palavras
graficas etc.), o que era menos usual e se vinculava a pratica da fotomontagem,
possivelmente, refere-se ao fato de “montar” a partir de representacdes preexistentes na
realidade, nas articulagdes semanticas que ocorriam entre estas coisas, referidas também
a realidade politica e socio cultural tangente. No caso da fotomontagem, esta vinculagao
se dava, em especial, pelo uso das fotografias, as quais se atrelavam representagdes
marcadas por sua identidade e verossimilhanca com o real e com os acontecimentos
atuais.

Mas ainda segundo Fabris (2003, p. 14), a fotomontagem tinha também raizes
populares que podiam ser encontradas nas colagens fotograficas populares, apresentando
“combinagdes bizarras de objetos” e, ndo raro, uma visualidade e um imaginario de
surrealidade, que antecedem a estética surrealista.

A montagem e, em especial, a fotomontagem viriam a ter uma importante fungao
como meios de criacdo no Grupo Dadaista de Berlim, que foi se constituindo entre 1916
e 1917, com adesoes de Grosz, Heartfield, além de Hannah Hoch, Otto Dix, Raoul
Hausmann, entre outros. A utilizacdo da fotomontagem se enfatiza ap6s a Primeira
Guerra, propagando-se no decorrer das décadas de 1920 e 1930.

Como afirma Fabris (2003, p. 19), ndo se pode dissociar estas produgdes da
militdncia no Partido Comunista dos dadaistas, que mantinham relagdes com orgaos de

oposi¢do aos governos, tal como foi o caso de Heartfied e Grosz. Os dois artistas
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trabalharam juntos em vérias publicagdes e parcerias, como, por exemplo, na revista Nova
Juventude (Neue Jugend), 1916-1917, orientada contra a guerra, e 4 Bancarrota (Die
Pleite), em 1919-1920, e O Porrete (Der Kniippel), 1923-1927, relacionada a satira
politica, além de trabalhos para a editora Malik-Verlag, dedicada a publicacdo de
literatura socialista. As parcerias e afinidades envolvem as disposi¢des antiliberal e
antimilitarista, a revolta a sociedade burguesa, especialmente em face da exploragdo e
condicdes miserdveis orientadas pela guerra, assim como a “simpatia pela linha
revolucionaria da Liga Spartacus, na qual militavam Rosa Luxemburgo e Karl
Liebknecht” (FABRIS, ibid.).

Heartfield fez parceria também com Bertold Brecht e Erwin Piscator, também
diretor teatral, com os quais partilhava o interesse pela montagem. Interesse nutrido por
outras referéncias, como a reciproca influéncia de experimentacdes relativas aos cineastas
soviéticos.

O contexto de tais produgdes se apresenta nas transformagoes politicas, sociais €
culturais na Alemanha, expondo a influéncia econdomica e ideoldgica “que criou as
condi¢des para a formagao de um Estado de direita e conservador” apos a Primeira Guerra
(1914-1918), levando ao mergulho na “brutalidade nazista” a partir de 1933, e tornando
o pais palco do conflito na Segunda Guerra Mundial (1939-1945) (FELDEN, 2018, p.
14). Heartfield passou parte da infdncia em dificuldades economicas, refugiando-se com
a familia devido ao posicionamento socialista e de tendéncia anarquista do pai. Junto ao
irmao, Helmut Herzfeld, foi enviado novamente a Alemanha. Com o inicio da Primeira
Guerra, em 1914, foi convocado para lutar no regimento de Berlim, afastando-se depois
de um ano devido a debilidade na saude. Com outros artistas e intelectuais, iniciou um
movimento de protesto e oposi¢cdo a guerra. Conforme David Evans (2012, p. 116),
Heartfield, Herzfelde e Grosz desempenharam “papéis-chave na fundacdo da ala
berlinense do movimento Dada”, iniciado por Tristan Tzara e Jean Arp, em Zurique,
1915. O dadaismo de Berlim utilizava-se do sarcasmo e da ironia para confrontar a
opinido publica e a civilizagdo capitalista considerada responsdvel pela guerra.
Influenciados pela Revolucao de Outubro, de 1917, Heartfield e Grosz tomaram parte do
Partido Comunista Alemao, em 1918. Como relata Evans (ibid., p. 116-117), em uma
entrevista de 1944, Heartfield lembra da transi¢ao do dadaismo para o comunismo como
“uma mudanga do ‘protesto contra tudo’ para ‘uma propaganda artistica sistematica e

conscientemente guiada para o servico do movimento da classe trabalhadora’.
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Como argumenta Pollyana Ferreira Rosa (2018, p. 75), a partir dos anos 1920, as
inovagoes técnicas dao impulso ao “fotojornalismo moderno”, revolucionando a pratica
fotografica e sua utilizagdo na imprensa. No inicio de 1930°, o fotojornalismo valoriza as
“reportagens” com grupos ou sequéncias fotograficas associadas com textos, “nos quais
se contava uma ‘historia’, sempre com a prerrogativa de estar apresentando a ‘verdade’”.
As fotografias apareciam para confirmar e fornecer a legitimidade ao texto. Desta
maneira, o fotojornalismo moderno foi consolidando um modo de perceber e “conhecer
o mundo” a partir dos mecanismos e meios de reproduzir a realidade, proprios do
capitalismo e do modo de usar os meios técnicos emergentes pautados na verossimilhanca
¢ na normatizagao da linguagem.

Estes procedimentos para falsear ¢ manipular a realidade comegaram a ser
ostensivamente criticados por artistas e pensadores de esquerda, em especial por aqueles
que, assim como Brecht e Benjamin, “eram entusiastas das novas midias e tecnologias”
(ROSA, ibid.), entendendo-as como meios revoluciondrios para atuar junto as massas.
Logo perceberam que a utilizag¢do da fotografia, apropriada pelo capitalismo, tornava-se
meio reacionario, confundindo e tornando irreconheciveis as relagdes entre a realidade e
as representagoes.

A fotomontagem de Heartfield se elabora neste impulso de desmascaramento.
Mascaramento que, conforme John Berger (2017, p. 47), vai se tornando, cada vez mais
endémico na burguesia e no capitalismo avangado, ainda que ndo exclusivo. Como diz
Berger (ibid.), trata-se de um “fendmeno histérico e politico especifico” que precisou
“esperar pelo principio da democracia moderna” para o pleno exercicio da “manipulagao
cinica desse principio”. A repulsa ao mascaramento ¢ ainda mais forte porque ela “nasce
da autoconfianga do manipulador, de sua indiferenga a contradi¢do flagrante que ele
mesmo exibe entre palavras e agdo, entre sentimentos nobres e uma pratica cotidiana”
(BERGER, ibid.). Todo o exercicio politico de Heartfield nasce desta repulsa ao
mascaramento. E em fungdo disto que faz do seu trabalho um instrumento de luta, mas
também, como observa Berger (ibid.), de “educagao politica”.

A revista Jornal Ilustrado do Trabalhador'’, AIZ, foi o veiculo de imprensa que

mais repercutiu as fotomontagens do artista, e onde ele obteve maior alcance combativo.

® Conforme Fabris (apud ROSA, 2018, p. 77), “Berlim era [...] a ‘cidade jornal’. [...] em 1927, contava
com 147 jornais, em 1928 ja eram 2.633, entre didrios e revistas semanais”.

10“A 417 foi fundada em 1925 pelo organizador e politico comunista alemao Willi Miinzenberg”
(EVANS, 2012, p. 117). Conforme Evans (ibid.), Miinzenberg pretendia que a AIZ fosse uma alternativa
das revistas ilustradas mais populares da imprensa capitalista, tais como a Miinchner lllustrierte Presse
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A vpartir de 1930, Heartfield torna-se responsavel pelas capas e pela montagem das
paginas da AIZ (ROSA, 2018, p. 77). Conforme Fabris (2003, p. 34), a AIZ'/ ndo competia
numericamente com as revistas mais populares do capitalismo, mas “alcancava um
publico significativo, integrado por operarios, funciondarios, donas de casa, profissionais
liberais, autobnomos e jovens, entre outros”. Como diz Fabris, a revista caracterizava-se

por um projeto grafico inovador, com:

Artigos sobre politica nacional e internacional; temas de ‘interesse humano’;
romances publicados em capitulos; poesia; uma pagina dedicada a mulher ou
a crianca; uma pagina de piadas e palavras cruzadas; uma pagina dedicada a
uma producdo artistica, geralmente a cargo de Heartfield, mas podendo contar
com a colaboragdo de outros artistas, como a fotografa italiana Tina Modotti e
a gravadora Kithe Kollwitz. 4IZ chega a organizar um concurso de
fotomontagens entre os leitores e divulga noticias sobre cursos praticos que
Heartfield ministrava em associagdes operarias para propagar a técnica (ibid.)

A atuagdo de Heartfield na A/Z e o uso da fotomontagem representam uma
“acirrada luta ideoldgica em plena crise econdmica” (ROSA, 2018, p. 81). Neste percurso,
a revista de esquerda investe na batalha relativa as narrativas sobre a realidade,
confrontando-se com as revistas da imprensa burguesa, e com a que produziu as narrativas
do nazismo, antes mesmo de sua ascensio ao poder, em 1933.

Principalmente em relagdo a fotomontagem de Heartfield, as imagens montadas
tinham um apelo direto e imediato com relagdo ao que procuravam dizer e atacar, numa
dindmica que, muitas vezes, as faziam oscilar entre arte e propaganda politica. Como
disse Piscator, as fotomontagens de Heartfield precisavam de “um contetido que rumava
diretamente para um determinado alvo” (PISCATOR apud FABRIS, 2003, p. 19). Este
alvo, grosso modo, foi a imprensa burguesa, a social-democracia e o nazismo.

Mas, se muitas vezes, o trabalho de Heartfield pode ser visto como propaganda
politica, ¢ preciso considerar que sua atuagdo artistica se insere em uma perspectiva
marxista de didlogo com as massas e, como indicou Berger (2017, p. 47), visava a uma
“educacao politica” vinculada ao marxismo. A fotomontagem possibilitava a jungdo da
fotografia e da montagem. A fotografia era possivelmente vista por seu potencial de falar
para as massas, pois como observou Kracauer (apud FABRIS, 2003, p. 21), ela havia se

tornado “um meio de expressdao universalmente compreensivel do mesmo modo que a

(Imprensa Ilustrada de Munique) e a Berliner lllustrierte Zeitung (Revista llustrada de Berlim). Segundo
Evans (ibid.), esta questao ndo teria passado despercebida pelo Partido Nazista, que em 1926, “criou a
propria versao, o [llustrierte Beobachter (Observador llustrado)”.

T A revista, em 1931, alcangava uma tiragem de 500 mil exemplares semanais, enquanto uma revista
como a Berliner Illustrierte Zeitung chegava a “mais de dois milhdes de exemplares no comeco da década
de 30” (FABRIS, 2003, p. 31).
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linguagem”. Se esta caracteristica lhe conferia um potencial para ser usada para a
dominagdo, de certo, lhe conferia simultaneamente um aspecto revolucionario, por seu
apelo a compreensdo pelas imagens. Como indica Berger (ibid.), se aquilo que Heartfield
queria expressar poderia ser, a principio, “conseguido com um desenho ou mesmo com
uma frase mordaz”, o que o artista percebe ¢ justamente o maior apelo que tinha a
fotografia em relagdo as coisas e acontecimentos do real, possibilitando tornar evidente
“na consciéncia das pessoas essa relagdo com os poderosos meios de sugestao e persuasao
dos testemunhos fotograficos” (JOSEP RENAU apud FABRIS, 2012, p. 10). E deste
modo que Heartfield compreendeu o uso da fotomontagem como maneira de combater a
maneira manipuladora e falseadora que a imprensa moderna lhe destinava o uso, em
funcdo do efeito mimético que comporta. Se um desenho era com certeza algo que havia
sido construido e elaborado por alguém, tendendo a ser percebido mais em termos de
subjetividade, e ndo como realidade, a fotografia tendia a ser, no imaginario popular, um
fragmento da propria realidade, flagrado praticamente de modo impessoal. Como
menciona Fabris (ibid.), “a fotomontagem politica ¢ uma clara resposta a revolugdo
trazida pela reprodutibilidade técnica”.

Exercer a montagem fotografica era, assim, um meio que Heartfield encontrava
para educar contra as ilusdes da aparéncia e o absoluto das verdades. Ele procurava
elucidar e expor, sobretudo, “o mecanismo pelo qual se pode dirigir a leitura de uma
fotografia de modo a alternar sua relagdo com os fatos” (ROSA, 2018, p. 81). Ele buscava,
sobretudo, demonstrar que a fotografia, assim como um desenho, joga com elementos de
subjetividade e objetividade. Possuindo um aspecto lacunar, a prépria selecao do que se
fotografa, ou o Angulo do que se mostra, ja pressupde elementos de subjetivacdo, de modo
que ndo se pode compreender a fotografia como elemento da pura objetividade. A forca
didatica de Heartfield se constroi no esfor¢o para fazer compreender que a fotografia,
como meio de expressdo, permite construir a partir de aspectos do real, oferecendo um
posicionamento sobre este, mas que nao ¢, de modo algum, um equivalente do real. A
coeréncia com que atua em relacdo a isto, ¢ a maneira como ndo permite, nos trabalhos
que desenvolve, que ele seja percebido como um discurso da verdade, em vez de uma
constru¢do em que esta explicitado seu proprio ponto de vista.

Neste sentido, a maneira como realiza seu autorretrato, em 1929 (imagem 1), ¢
indicativa desta postura e do modo como ele insiste que seu trabalho seja compreendido.

Como aborda Adriana Felden (2018, p. 18), ele se mantém firme no seu proposito critico
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e revelador, desnudando o proprio fazer e se colocando “como um trabalhador no ato da
sua realizacao, usando a propria linguagem” que desenvolve.

Como menciona Felden (ibid., p. 18-19), Heartfield:

Elege a tesoura como “arma” de trabalho, cortando a cabega do Comissario de
Policia Zorgiebel (1926-1930). O ato remete a guilhotina uma metafora
declarada contra o inimigo, Friedrich Karl Zorgiebel, responsavel pelo
massacre dos berlinenses em 1929, o Blutmai (Maio Sangrento). Episddio no
qual a policia repreendeu com brutalidade os manifestantes no 1° de maio,
resultando na morte de dezenas de trabalhadores.

Imagem 1. John Heartfield, Autorretrato com o comissario de policia Zorgiebel, 1929

Fonte: https://www.johnbr.com/.a/6a00d83451b84369¢2022ad3973ffa200b-pi.


https://www.johnbr.com/.a/6a00d83451b84369e2022ad3973ffa200b-pi
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De certo que a imagem corresponde a sua posi¢ao critica frente aos atos cometidos
pelo Estado contra os trabalhadores. Mas ¢ também uma maneira de dizer que a sua
violéncia se inscreve na forma de seus meios de trabalho e lhe confere toda a
responsabilidade pelas proprias agdes que afirma. De modo ir6nico, ao se mostrar (ele
proprio) executando o pretenso “crime” contra Zdrgiebel, possivelmente sua montagem
provoca e insinua que a mesma atitude de responsabilidade pelos atos ndo se pode esperar
do estado policial. Ainda que aparente ter um significado direto, as fotomontagens de
Heartfield apresentam um nivel de sutileza que abarca instancias de significado para além
da mais imediata.

Conforme Berger (2017, p. 47), “com sua tesoura, ele recorta acontecimentos e
objetos das cenas as quais eles pertenciam originalmente. Depois, dispde esses elementos
numa nova cena, inesperada e descontinua, para ressaltar uma ideia politica”. Mas qual o
sentido deste artificio? Pode realmente um artificio romper com uma falsa ideia que se
apresente consolidada em uma percepcdo aparentemente tdo natural? Como indaga
Berger (ibid., p. 48), por que romper com ‘“as continuidades naturais em que elas
normalmente existem” nas fotografias tais como foram realizadas? Talvez possamos
responder a isto refletindo sobre a relatividade. Na concepcao do pintor Paul Klee (2001),
o visivel € apenas uma instancia da realidade multipla, de sorte que a arte nao se preocupa
em reproduzir o visivel, mas “tornar visivel”. Isto se aplica a Heartfield, que ndo esta
preocupado em reproduzir a realidade, mas em tornar visivel, ainda que seja um aspecto
da realidade politica que se encontra subtendida na aparéncia deste visivel. Neste sentido,
ele ndo hesita em “violentar a realidade produzida pela fotografia” para “tornar visivel os
fios complexos que ordenam o real” (ALFREDO DE PAZ apud FABRIS, 2012, p. 11),
problematizando a questdo da objetividade da imagem fotografica, para demonstrar que
“esta é um instrumento sujeito a inimeras manipulagdes” (FABRIS, ibid.). E tornando
consciente as possibilidades que ha de se alterar as relagdes de sentido e significado, na
medida em que se modifica o ponto de vista e a predisposi¢do entre os fragmentos
aludidos a realidade, que conforme Berger (2017, p. 48), “tomamos consciéncia da
arbitrariedade” de uma mensagem compreendida em sua aparente naturalidade. A
natureza ideologica das aparéncias ¢ “abruptamente revelada naquilo que é. As proprias
aparéncias nos revelam como elas nos iludiam” (ibid.). Para Berger (ibid.), a genialidade
do uso da fotomontagem em Heartfield reside na percepcdo dessa possibilidade: a

utilizagdo didatica da fotomontagem no intuito de “desmistificar” as aparéncias.
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A partir de um arquivo de imagens preexistentes e/ou de fotografias registradas
com determinada inteng¢ao, valendo-se de outros recursos e de interferéncia manual sobre
as referéncias, as montagens de Heartfield se apropriavam de imagens de personagens e
situacdes reais, retiradas de contextos diversos, fosse das revistas ilustradas, jornais ou
outras fontes, justapostas a legendas e textos de origens também distintas, e outros
elementos graficos.

Segundo Fabris (2003, p. 23), sua producdo procurava fazer frente a “velocidade
com a qual a imprensa burguesa espalhava noticias falsas”, construindo suas narrativas e
ideologias. Entre suas estratégias, além de fornecer elementos para detectar “o processo
1deoldgico de construcao da noticia” (id., ibid., p. 36), buscava também, pela montagem,
criar a “contranoticia”, oferecendo um enredo distinto daquele que estava sendo difundido
pela classe dominante. Na edigdo de fevereiro de 1930 da A/Z, a imagem de uma cabeca
em forma de repolho aparece embrulhada pelo jornal Tempo e Vorwdrts, do Partido
Social-Democrata, em que se 1€ a legenda: “Quem 1€ os jornais burgueses tornar-se-a

cego e surdo. Abaixo as vendas que aturdem” (imagem 2).

Imagem 2. AIZ, 9, n. 6, 1930

Fonte: https://rokantyfaszystowski.org/en/john-heartfield/.


https://rokantyfaszystowski.org/en/john-heartfield/
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A direita da imagem, a fotomontagem disponibiliza também um texto que visa a
esclarecer o episddio que pontua a coligacdo da social-democracia com os partidos e
imprensa burguesa, quando juntos atuaram para a marginalizagdo dos comunistas
(FABRIS, ibid., p. 35-36). No caso, a fotomontagem procurava também ndo deixar
esquecer os acontecimentos, com a dissimulagdo dos fatos de acordo com os interesses
de cada momento.

A partir de 1930, as articulagcdes entre fotografias “associadas a textos que
dirigiam sua leitura” (ROSA, 2018, p. 81) eram realizadas por inlimeras publicagdes,
fossem de entretenimento, jornalistica ou de propaganda nazista. “As fotos supostamente
confirmavam, davam credibilidade as narrativas construidas” ajudando a “legitimar a
interpretagdo da realidade que a revista trazia” (id., ibid.). Mas observamos que, no
entanto, a despeito da enorme utilizagdo das imagens fotograficas, a leitura acritica destas
imagens faz com que esta leitura permanega orientada e condicionada pela discursividade
da linguagem instrumental. E a leitura racional, predeterminada pelo texto, que confere
os significados das imagens. Isto nos leva a refletir que a quantidade de imagens que
circula numa sociedade, ndo torna necessariamente seus individuos “leitores” de imagens.
Eles podem continuar a compreender as imagens a partir dos dispositivos racionais pré-
fixados pela linguagem verbal.

Além da condugdo persuasiva da leitura das imagens pela contiguidade e
racionalidade do discurso instrumental, Pollyana Rosa (ibid.) menciona alguns outros
procedimentos utilizados pela linguagem jornalistica para falsear a realidade historica.
Estes vao desde o fato de se utilizar a fotografia de um acontecimento para falar de um
outro acontecimento —, segundo ela, “recorrente em inimeros meios” —, até outros mais
sutis, como a “propria captacdo da imagem”, ou a propria selecdo dos temas das
reportagens fotograficas que, muitas vezes, eram retirados do mercado do entretenimento
ou assuntos secundarios, obstruindo “qualquer noticia ao grande publico sobre a realidade
da crise econdmica ou da ascensao fascista”. Se estabelecemos uma relacdo com nossa
contemporaneidade, percebemos que tais procedimentos permanecem atuais. O uso de
uma imagem por outra se escancara nas fake news. E mais dificil comprovar esta
utilizacdo na grande imprensa, mas as outras exemplificagdes sdo procedimentos
facilmente observaveis. Uma outra mencgao feita por Rosa (ibid.), no periodo em questao,
refere-se a falsa percepcao dos leitores-espectadores de que a “pratica fotojornalistica da
época”, com suas varias fotos relativas a um acontecimento, oferecia “todos os angulos”

299

de um assunto, sendo capaz de “mostrar ‘toda a realidade’ dos acontecimentos. Esta
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percepgao, ainda hoje, ¢ bastante consolidada. Para muitos que mantém a credibilidade
na grande imprensa, se um jornal, por exemplo, oferece dez depoimentos de pessoas
“credenciadas” para falar a respeito de uma dada situagdo; e se, nove destes
“especialistas” sdo favoraveis a um dado ponto de vista, € um ¢é neutro, entdo, muitos
tendem a compreender que isto expressa proporcionalmente uma totalidade de opinides
sobre o fato, sem colocar em divida a questao de que os proprios selecionados expressem
o ponto de vista do jornal. Da mesma maneira, as fotos selecionadas podem mostrar o que
se quer que se veja dos acontecimentos dando a falsa ideia de uma totalidade, ou
induzindo a compreensdo do que esta acontecendo em um dado momento histdorico. Mas
retornando ao problema no periodo que observamos, estes procedimentos serao
confrontados pela esquerda alema. Contra estes falseamentos da fotografia em relagdo a
realidade, para Benjamin (1994, p. 106), “sua contrapartida legitima ¢ o desmascaramento
ou a constru¢ao”.

Contra estes desvios, Benjamin (1994, p. 129) sugere colocar nas imagens
fotograficas “legendas explicativas que a liberem da moda e lhes confiram um valor de
uso revolucionario”. Benjamin contesta o uso da fotografia tanto como modo de ilusdo
da realidade, tal como fazia a midia jornalistica e a de entretenimento e consumo'?, como
0 uso enquanto “objeto de prazer contemplativo” que lhe confira uma interpretagao
meramente subjetiva, que permita reforgar a desconexdo continua entre o real e as
implicagcdes do real a que se referem. Como ele exemplifica, a fotografia poderia
“transformar a propria misé€ria em objeto de fruicao” (BENJAMIN, ibid.), sem, no
entanto, colocar em questao as implicacdes e causas da miséria, desviando as imagens
das razdes existenciais que lhe sdo proprias. Seriam, assim, imagens destituidas de causas,
tornadas assimildveis dentro do aparelho produtivo capitalista. Contudo, ainda que
Benjamin use a expressao “legendas explicativas”, entendemos que ele ndo pensa nesta
acdo explicativa do mesmo modo que faz a linguagem verbal em sua tendéncia
conclusiva, com a imagem se explicando pela legenda e vice-versa'3. O método eleito por

Benjamin ¢ a montagem, “o desmascaramento ou a constru¢do” como ele mesmo indica

12 Como menciona Benjamin (1994, p. 106), se a fotografia se libera de certos contextos, ela “se afirma
como fetiche, cujos tragos s6 devem a vida a alternancia das modas. [...]. Mas se a verdadeira face dessa
‘criatividade’ fotografica é o reclame ou a associago, sua contrapartida legitima ¢ o desmascaramento ou
a construcao”.

13 Criticando 0 modo da “reportagem”, Benjamin (1994, p. 107) diz que os “clichés somente produzem o
efeito de provocar no espectador associa¢des linguisticas”. Essas “associa¢des” ele ndo as considera como
efeito explicativo, mas persuasivo.
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“algo de artificial, de fabricado” (ibid., p. 106). Tal estratégia deveria possibilitar que as
imagens explicitassem o que ndo esta dito ou expor as contradi¢des que ocultam.

Para nao abastecer o aparelho produtivo capitalista e propor sua modificagao,
Benjamin (ibid., p. 129) indica a necessidade de superar a “barreira entre escrita e
imagem”, e € neste sentido que ele propde a utilizagdo das “legendas explicativas”.
Entendemos que esta proposta ele dirigia ao trabalho produtivo de esquerda que estivesse
interessado em modificar o funcionamento do aparelho capitalista, pois ainda que muitas
vezes a inten¢do fosse ir contra este funcionamento, para ele, acabava-se por abastecé-lo.

Sobre estas proposigoes, refletidas no ensaio O autor como produtor, de 1934,
compreendemos que: enquanto se colocar uma barreira entre estes mecanismos — palavras
e imagens — de atribui¢do/apreensao de sentidos e significados, mais facilmente o sistema
produtor capitalista consegue se apropriar das imagens e das palavras segundo seus
proprios interesses, atribuindo sentidos e explicando umas pelas outras. E observavel que
Benjamin atribuia um papel fundamental a palavra, mesmo em seu aspecto instrumental,
justamente por sua relacdo direta e de compreensibilidade. Em nossa maneira de ver, as
palavras conjugadas as imagens podem ser pensadas ndo por seu valor explicativo, mas
como modo de contribuir com uma apreensao mais dindmica sobre a realidade e sobre as
imagens e palavras da realidade. Esta dinamica palavra-imagem (cuja montagem e
dialética constituem-se como eficazes estratégias) poderia contribuir com uma
experiéncia criadora (tanto receptiva quanto produtiva) das massas a respeito das imagens
e das palavras — distinta de uma légica de consumo preestabelecida e condicionada pelo
aparelho capitalista. Ha, nesta proposi¢ao de Benjamin, uma certa concepcao pedagogica,
refletida, em especial, em relagdo as classes populares. Particularmente, entendemos que
esta dindmica entre palavra-imagem, muitas vezes relacionada a dialética e a uma posi¢ao
socialista, compreende determinadas possibilidades da producao estética.

O uso de texto conjugado as imagens era uma pratica usual das montagens em
Heartfield, e de fato, a conjugacdo entre texto e imagem seria tipica de muitos processos
de montagem no periodo. Contudo, a montagem entre textos e imagens tal como aparece
no artista grafico ndo ¢ utilizada no intuito de conduzir a uma dada leitura, explicando e
concluindo pela aparente contiguidade. Ela ¢ utilizada de maneira descontinua e
fragmentada, e, ao invés de concluir, a conjugacao entre texto-imagem estabelece-se pela
dialética, procurando abrir uma interroga¢do umas sobre as outras, muitas vezes, pela
propria contradi¢do existente, ou pela ironia estabelecida A montagem neste sentido, ao

invés de determinar a leitura, procura instaurar um espago de questionamento do
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observador frente a imagem, solicitando um “pensar a imagem” a partir da propria
experiéncia do observador, pois uma vez que nao ha um contetdo previamente fixado,
ele precisa ser encontrado. Ou seja, ainda que a imagem ndo seja isenta das proprias
concepcdes de Heartfield, ao invés de determinar o significado, ela procura instigar um
processo de investigagao frente aos significados da imagem e da realidade por ela aludida.
Conforme David Evans (2012, p. 127), em quase todos os trabalhos de Heartfield,
encontra-se esta “mistura inseparavel de palavra e imagem”. Evans (ibid.) conta que
quando ele publicou “uma imagem sem texto”’; “uma imagem de uma pomba da paz sendo
atacada por uma ave de rapina”, ele teria convidado “os leitores a enviar um titulo, poema
ou fabula para completar a montagem inacabada”. Fato que nos indica como Heartfield
considerava no seu trabalho o espaco da experiéncia do observador, nas relagdes entre os
espacos que se davam na montagem de palavras e imagens. As imagens ndo eram
explicadas pelas palavras (ao contrario, em geral produziam um choque ou
estranhamento), nem serviam para garantir a veracidade dos contetidos dos discursos
textuais. Palavras e imagens deveriam se reconstruir na experiéncia do leitor, preservando
cada uma delas seu ambito de significagao.

Georg Grosz também fez uso de processos de montagem/colagem e da relacao
texto e imagem. No entanto, ainda que Grosz tivesse contribuido com o desenvolvimento
da fotomontagem, para as publicagdes politicas que realizava seu meio era mais expresso
pelo desenho e pela gravura, e ndo pela fotografia. Nascido em Berlim, também lutou na
guerra entre 1914-1917. Seus desenhos figuram a estupidez da guerra e da civilizagao
europeia, violenta e militarizada, que em nada teria melhorado com o fim do conflito.
Uma pratica satirica e ironica a respeito de uma burguesia insensivel que lucrava com o
caos, esbanjando e explorando o trabalho e a prostitui¢do, em um cendrio em que muitos
passavam fome e mendigavam trabalho. Grosz (2001) em sua autobiografia, menciona
sobre sua aversao a cronologia ¢ analise minuciosa de fatos e documentos, esclarecendo
que sua atencdo ao “real” se volta para o insolito em que se revela a face da historia e da
natureza humana no ato cotidiano naturalizado.

Para a revista dad4 Der Blutge Ernst fez varias charges politicas, tal como a capa
para o seu quarto nimero, em 1919 (imagem 3). A imagem concentra no fundo um
acumulo de propagandas e anuncios de bares, hotéis e locais de diversdo. Sobreposta a
colagem destas propagandas aparece o desenho de um burgués alemdo inclinado sendo
acariciado por uma mulher seminua que se presume ser uma prostituta, e abaixo, a

legenda: “Trabalhe e nao se desespere” (BATCHELOR, 1998, p. 42).
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A relagdo imagem-texto se realiza pelo choque entre as proposi¢des divergentes
que estao na oposi¢ao entre os significados da imagem visual e da textual, pois enquanto
a ambiguidade da frase permite que ela seja dirigida as condi¢des de vida de um
trabalhador, a imagem visual diz respeito a realidade da vida do burgués. E a montagem
texto-imagem que permite fazer pensar as discrepantes relagdes existenciais entre as duas
classes. Nas relagdes entre estas classes, poderiamos observar, que a frase deixa sugerida
a consciéncia do burgués, em que o trabalhador deve continuar a trabalhar — no modo
irdnico e jocoso do burgués, “sem desespero” — para a manutencao da sua vida (burguesa).
Claramente, neste caso, a frase ndo justifica a imagem, mas ao contrario, elas se
contrapdem. Seus significados s6 podem ser reconstruidos na experiéncia do “leitor”.
Conforme Batchelor (ibid., p. 299), em 1928, Grosz ainda escreveria: “despertar [o
trabalhador] para a luta de classes — este € o objetivo da arte, e eu sirvo a este propdsito”.
Mas podemos observar que, tanto em Grosz, como em Heartfield, a ironia e a satira sdo

elementos fundamentais contidos no proposito de suas produgdes.

Imagem 3. George Grosz, capa de Der Blutige Ernst, n. 4, 2019

Fonte: BATCHELOR, 1998, p. 42.



76

De acordo com Antdnio Souza Ribeiro (2018, p. 9-11) a respeito da obra satirica
do escritor austriaco Karl Krauss (1874-1936), em periodo correspondente, a ironia e a
satira instituem-se “como critica da normalidade”. Uma forma de “incredulidade e horror
perante o que vai acontecendo e vai sendo trazido para o interior do discurso da satira sob

a figura fundamental da indignacao” (ibid., p. 10). Como diz Ribeiro (ibid., p. 11):

Existe satira onde existe legitima suspeita sobre a normalidade social, sobre o
senso comum aceito, com seus valores e os seus rituais. O olhar do artista é
for¢ado a tornar-se satirico pela percepcdo exacerbada de que o universo da
comunicagdo ¢ das praticas sociais em geral se apresenta na forma de um
mundo as avessas. E assim que arrancar mascaras, derrubar fachadas, sio
motivos recorrentes de toda satira. O real como pura ilusdo, ou simples
embuste, 0 mundo como palco, a cidade como representagdo vazia, tudo isto
sdo signos da essencial e inaceitavel imoralidade do estado de coisas vigente.

Mas, ainda conforme Ribeiro (ibid.), um programa de “confrontacdo critica e
satirica” a este universo de convengdes e formas correntes na sociedade esta inseparavel
de um “programa de critica da linguagem [...] na inten¢do combativa de ‘drenar o vasto
pantano dos lugares-comuns’”’. Para Karl Krauss, esta “critica da linguagem” significava,
sobretudo, uma critica a imprensa austriaca, “enquanto lugar por exceléncia de

mercantilizacdo do discurso” (ibid.). No discurso Krausiano, a imprensa:

E o significante para o conjunto dos mecanismos que na sociedade moderna
induzem a um uso puramente instrumental da linguagem, um uso que,
redundando na destrui¢do da capacidade de experiéncia, torna o ser humano
disponivel para a negagdo da sua propria humanidade (RIBEIRO, 2018, p. 12).

Walter Benjamin (apud RIBEIRO, ibid.) diz que este esteredtipo, que aparece
como figura estruturante do discurso jornalistico, ¢ “a expressao linguistica da
arbitrariedade com que a actualidade no jornalismo se arroga o dominio sobre as coisas”.
Para Ribeiro (ibid.), a critica pioneira de Krauss a imprensa, constitui “uma das dimensdes

de mais flagrante actualidade da sua obra™:

Uma fundamental critica do discurso jornalistico como dispositivo retorico
assente em usos irresponsaveis da linguagem (os mesmos aos quais, no jargao
dos nossos dias, se aplicaria a designagdo de “pds-verdade”) e como forma de
poder capaz de produzir um efeito de invisibilizagdo do real, cujas
consequéncias se irdo tornar cruelmente patentes no dmbito da cultura de
violéncia que dominara a esfera publica austriaca e europeia em 1914
(RIBEIRO, 2018, p. 12).

Para Benjamin (1989, p. 106-107), os jornais constituem este indicio da separagao

ou reducdo da experiéncia em relagdo a informagao:

Se fosse intengdo da imprensa fazer com que o leitor incorporasse a propria
experiéncia as informagdes que lhe fornece, ndo alcangaria seu objetivo. Seu
propoésito, no entanto, ¢ o oposto, ¢ ela o atinge. Consiste em isolar os
acontecimentos do ambito onde pudessem afetar a experiéncia do leitor. Os
principios da informagdo jornalistica (novidade, concisdo, inteligibilidade e,
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sobretudo, falta de conex@o entre uma noticia e outra) contribuem para esse
resultado, do mesmo modo que a paginacio e o estilo linguistico. (Karl Krauss
nido se cansou de demonstrar a que ponto o estilo jornalistico tolhe a
imaginagao dos leitores.)

Entendemos que neste tipo de linguagem informativa e instrumental se predispde
o conhecimento da realidade como modo para a manipula¢do e persuasdo. Tal critica
estética incide ai seu combate, objetivando, tal como nas palavras de Ribeiro, “um
programa de critica da linguagem”, para a recuperagao da experiéncia. Como maneira de
relacionar a realidade a propria experiéncia inteligivel, sensivel e imaginativa que se tém
do mundo.

Como mostra Rosa (2018, p. 83), as imagens conjugadas a textos de modo a
construir argumentos por meio de sequéncias ndo eram utilizadas apenas pelas mais
populares revistas ilustradas da imprensa burguesa, mas também pelas “brochuras de
campanhas eleitorais de Hitler” assim como a revista ilustrada Observador Illustrado
({llustrierte Beobachter), langada em 1926 (um ano depois da Revista [lustrada dos
Trabalhadores - AIZ), quando Joseph Goebbels (1897-1945) se deu conta do “potencial
de influéncia sobre as massas que ofereciam as revistas ilustradas”. Neste sentido, ¢
impressionante como o Partido Nacional-Socialista de Hitler passa a se apropriar do
discurso socialista, colocando ao lado dos ‘“valores imperiais e patridticos” a
“preocupacdo com as classes trabalhadoras”. Como constatou o historiador Arthur
Rosemberg (apud ROSA, ibid., p. 78), em 1934, a respeito da tatica de propaganda dos
nazistas, estes, “apoiando-se em sua propaganda socialista, fizeram um progresso muito
mais rapido nos setores depauperados e miseraveis da populagao”.

Para o falseamento do Partido Nacional-Socialista a respeito de sua preocupacao
com os mais pobres, contribuia o “fato de o partido fascista se caracterizar por um
excéntrico relacionamento com a sociedade burguesa [ataque publico a ela, apoio privado
dela]” (ALFRED SOHN-RETHEL apud ROSA, ibid., p. 93). Procurando ser visto como
os “verdadeiros socialistas” o partido fascista vai apropriando-se da critica de esquerda,
tal como pode ser observada na publicagdo do partido em 1932, que se iniciava pelo titulo
“Derrubem o sistema!”, atacando as elites burguesas como “beneficiarios do sistema”, o
Partido Social-Democrata e o governo burgués do chanceler Heirich Briining (1930-
1932). Defendiam-se das criticas comunistas, acusando-os de “falsos socialistas”, e de
traidores, judeus e comunistas (ROSA, 2018, p. 83-84). A respeito desta apropriagao do
partido fascista, Heartfield, ja refugiado em Praga desde 1933, depois que Hitler se tornou

chanceler, elaborou uma fotomontagem comica para a AIZ de abril de 1934, que levou,
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entre outras, a legenda Mimetismo. Nela, Goebbels aparece colocando uma barba no
Fiihrer a estilo de Karl Marx (imagem 4). Numa legenda ironica, informa tratar-se da
ultima ideia desesperada de Goebbels para transmitir as ideias do Nacional-Socialismo a
classe trabalhadora, propondo que Hitler passasse a se dirigir assim aos trabalhadores.
Uma outra legenda mostra uma reportagem de 8 de abril de 1934 que dizia que a medalha
do Primeiro de Maio da Frente Nacional do Trabalho daquele ano incorporava os
simbolos do martelo e da foice como esfor¢o para conquistar os trabalhadores que ainda
se opunham ao regime. A reportagem informava também que “os nazistas tentaram se
apropriar do Primeiro de Maio dos socialistas, fazendo dele um feriado oficial chamado

Dia Nacional do Trabalho” (HEARTFIELD, 2012, p. 70-71).

Imagem 4. John Heartfield, Mimetismo, 477, 13, N.16, 19.04.1934

Fonte: http://warburg.chaa-unicamp.com.br/img/obras/p1240367.jpg. Acesso em: nov. 2020.

Antes da ascensdo de Hitler ao poder, ¢ mesmo depois, as fotomontagens de
Heartfield atacariam um ponto crucial para aos nazistas, que era “o mascaramento de suas
relagdes com as classes dominantes e a ilusdo de que o movimento possuia um carater
socialista” (ROSA, 2018, p. 77). Ainda que negassem enfaticamente, identificando Hitler
aos mais pobres, conforme Arthur Rosenberg (apud ROSA, ibid.), “a elite dos grandes
industriais e banqueiros proveram as crescentes necessidades financeiras da Casa Marrom
(o quartel general nazista)”. Segundo Felden (2018, p. 71), o procedimento dos industriais
do aco, por exemplo, “ja era conhecido dos alemaes desde a Primeira Guerra Mundial”,
como informa Isabel Loureiro (apud FELDEN, ibid.): “De um lado a miséria, de outro

lucros fabulosos das industrias de material bélico (Krupp, Thyssen e Stinnes) [...]”.


http://warburg.chaa-unicamp.com.br/img/obras/p1240367.jpg
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Mesmo depois da ascensao de Hitler, Heartfield continuaria denunciando as relagdes do
nazismo com o grande capital, em especial, com a industria alema. Na 4/Z de agosto de
1933, ele “estampa o rosto de Fritz Thyssen, industrial filiado ao partido nazista”
(FELDEN, ibid.), que segura e manipula uma diminuta imagem de Hitler em forma de
marionete. Na montagem do texto com a imagem, ele parodia utilizando as préprias

3

declaracdes nazistas de que o Fiihrer “‘no cumprimento de seus deveres’ seria um
‘instrumento nas maos de Deus’’(ibid.). Como observa Gis¢le Freund (apud FELDEN,
ibid.), ha um efeito de simplicidade na montagem que visa a sugerir “ideias
compreensiveis para todos”. Isto estaria em acordo com o propdsito do artista e da revista
em estabelecer um contato direto com as massas. Porém, ¢ observavel também que, ainda
que regidas por uma simplicidade expositiva, as montagens de Heartfield possuem
sempre o elemento da satira e da ironia, produzem-se a partir da conjuga¢do com a
perspectiva dialética, havendo algo que ndo estd dito; requisitando a montagem no
observador. A declaragdao nazista que liga Hitler a Deus se choca com a imagem que
relaciona o mesmo Hitler ao capital, abrindo ao menos um espago de interrogacao e de
perscrutacao da experiéncia na vivéncia sobre a realidade.

Contudo, na visao de Rosa (2018, p. 91), a revista A/Z, Heartfield e o comunismo,
de modo geral, teriam percebido tardiamente o risco de uma hegemonia nazista. E
somente em 1932, “bem depois das primeiras vitorias eleitorais relevantes do partido
nacional-socialista [...] para o Reichstag (1930)”, que h4a uma intensificagdo do ataque ao
nazismo pela AIZ.

Em julho de 1932, no crescimento do nazismo entre as massas populares, a revista
AIZ publicou outro nimero com uma capa de Heartfield (imagem 5), em que o artista
grafico buscava evidenciar as contradi¢des e as farsas do partido fascista, um pouco antes

da tomada de poder.



80

Imagem 5. John Heartfield, Principe e Trabalhador num mesmo partido? 477, 11,
N.29, junho 1932 (Capa)

A-T-Z

PRINZUNDAPBEITER

IN EINER PARTE!?

Fonte: ROSA, 2018, p. 73 '*.

A montagem coloca lado a lado a imagem do principe da Prussia August Wilhelm,
uniforme militar e bracadeira com a sudstica, tem a mao erguida em saudacdo nazista, e
a imagem de um trabalhador de muletas, que ndo tem uma das pernas, a mao estendida
para pedir esmola. Acima das imagens, a legenda: “Principe e trabalhador em um mesmo
partido?” A montagem disponibiliza também pequenos textos em que se tem acesso a
outras informagdes a respeito das imagens (ROSA, 2018, p. 72-73).

A primeira contradi¢ao que surge entre as imagens € o que permeia um confronto
entre classes (aristocracia versus trabalhador; rico versus pobre), porém os atributos das
figuras selecionadas pelo artista e os textos permitem pensar outras oposi¢des. A escolha
pela utilizagdo da imagem do principe da Prussia, filiado ao partido nazista, relaciona-se
como simbolo do império e do militarismo, assim como a escolha pela imagem de um
trabalhador sem uma das pernas, fazem remeter, ambas as fotos, para a memoria da

guerra, com as relagdes entre causa e consequéncia que o confronto das imagens sugere.

4 LAVIN, Maud. “Heartfield in Context” in Art in America, New York, v. 73, n. 2, p. 85-93, fev. 1985.
Disponivel em: https://monoskop.org/images/0/0a/Lavin_Maud 1985 Heartfield in_Context.pdf. Acesso
em: nov. 2020.


https://monoskop.org/images/0/0a/Lavin_Maud_1985_Heartfield_in_Context.pdf
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Como lembra Rosa (2018, p. 73), a traumatica experiéncia coletiva da Primeira
Guerra, com milhares de mutilados, ainda era latente no imaginario dos alemaes, tanto
nas sequelas deixadas nos sobreviventes, como no tema dos “mutilados” recorrente em
desenhos, gravuras e pinturas do pos-guerra, tal como aparece nos trabalhos do George
Grosz e Otto Dix. Em suas memdrias, Grosz (2001, p. 135) relata sua experiéncia como
combatente da guerra, no hospital de campanha onde chegou com a saude fisica e mental
destrocada: “A cada um de nos faltava algo. A alguns, uma perna, a outro, um olho ou
mesmo os dois. A um terceiro, um estdmago; a outro, a canela; a outro mais, a memoria”.

Contudo, ao se ler os pequenos textos na montagem de Heartfield, fica-se sabendo
que nao se trata de um combatente de guerra, e sim de um trabalhador que perdera sua
perna em acidente, antes da guerra, em 1910, e que teve, recentemente, seu auxilio
previdencidrio reduzido, “gracas a uma lei proposta pelos nazistas no Reichstag (o
Parlamento Nacional)” (ROSA, 2018, p. 74). Tal como faz em suas varias publicagdes,
Heartfield procura ir apontando as contradi¢des entre o discurso nazista e as agdes que
levam a cabo.

A mais evidente oposi¢do, no confronto entre as imagens, seria a que se expressa
pelo conflito de classes, mas também se pode intuir uma contraposi¢cao entre comando
(militarismo) e combatente (populagdo civil) relacionada a Primeira Guerra com as
relagdes de causa e consequéncia vinculadas a cada uma das figuras. E interessante
observar como o artista utiliza o texto para informar que, na verdade, a mutilagdo da perna
se refere a um acidente anterior e ndo & guerra. E evidente que ele poderia utilizar a
imagem de um mutilado pela guerra, se assim quisesse. Entendemos que, ao invés de
dizer o fato, ele prefere mostrar que foi evocado pela propria experiéncia e memoria do
observador. Ao invés de dizer, ele prefere afirmar a importancia da experiéncia e da
memoria para a leitura da realidade. E como se Heartfield quisesse indagar seus
interlocutores: Por que o confronto entre tais imagens faz pensar na guerra ja que nada
foi dito a este respeito? Qual a relagcdo entre estas figuras e de que modo elas estdo
conectadas a propria experiéncia que se tem do real? Por que esta experiéncia do real esta
apartada da leitura dos fatos? A escolha de Heartfield pela imagem de um trabalhador
sem perna, que nao ¢ um mutilado da guerra, e cujo pequeno texto ao lado da figura vem
esclarecer, esta no intuito de demostrar que as relagdes e conexdes que implicam na guerra
estdo presentificadas na memoria e na experiéncia. Elas precisam emergir frente aos fatos

e conexdes da realidade que se mostra.
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Esta estratégia de contradizer o que a imagem visual sugere com o que o texto
vem a afirmar, na visdo de Rosa (2018, p. 74), tem também um aspecto didatico, em criar
um distanciamento critico que leve a pensar para além das primeiras impressoes, fazendo
do espectador “um observador distanciado, que ¢ levado a analisar as situa¢des colocadas
e tomar decisdes sobre elas” (ibid., p. 89).

Os pequenos textos utilizados na montagem, de certo, expressam mais uma
contraposi¢do de interesses entre as duas figuras, mas nas justaposi¢des opositivas
elaboradas na fotomontagem, ndo ha uma pratica que visa a concluir; elas se voltam para
a vivéncia e conexoes do observador na pergunta: principe e trabalhador em um mesmo
partido? A AIlZ, como uma revista vinculada ao Partido Comunista tem no
desenvolvimento de suas paginas, momentos de uma propaganda mais direta relacionada
ao partido, mas €, especialmente, naquelas fotomontagens em que uma pedagogia da
montagem se expressa mais fortemente, que se pode compreender a concepgdo
pedagogica e marxista a qual se vincula Heartfield. E no desenvolvimento da montagem
com seus espagos semanticos que ele expressa sua concepcao socialista, na necessidade
da dialética, em vez da persuasdo; na crenga na poténcia do leitor, ao contrario da
subestimagao que se explicita na persuasao.

As publicacdes nazistas, em suas tentativas de apropriacao do discurso socialista,
chegam a falsear até mesmo esta pratica que se relaciona a dialética marxista de
apresentar o conflito a partir de seus antagonismos. Em uma das paginas da publicacdo
“Derrubem o sistema!” (imagem 6) de 1932, aparece, como exemplo, a titulo de
“beneficiarios do sistema”, as fotos de um farto jantar burgués em que aparece o
presidente da policia e politicos da Social-Democracia contrastada com a foto de um
veterano de guerra, na cal¢ada, a pedir esmola. Segundo a legenda: “[...] O presidente da
policia Grezesinsky (a esquerda) aprecia uma boa refeicdo. Mas veteranos de guerra tém
de passar fome” (ROSA, 2018, p. 85). Nao ha, contudo, um exercicio dialético, as
imagens sdo usadas, como de costume, para confirmar a frase e vice-versa. Elas apenas
conduzem a leitura do observador para onde se direcionou. O efeito ¢ puramente
persuasivo na medida em que visa a fazer acreditar que o Partido Nacional-Socialista de
Hitler, ao ostentar estar denunciando os ricos e burgueses, estaria do lado dos mais pobres

e desprovidos.
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Imagem 6. Derrubem o sistema!, pagina 11

Fonte: ROSA, 2018, p. 85 15,

A forma dialética precisa constituir um distanciamento critico em relagdo as
questdes e implicacdes dos termos justapostos. Ela precisa conseguir inserir a
participagdo e a vivéncia do observador no centro deste didlogo.

A narrativa do Partido Nacional-Socialista visava a persuasdo e ao falseamento
histérico, utilizando-se também da racionalidade instrumental da linguagem. Um discurso
fechado nele mesmo, repleto de recursos emocionais e imersivos.

Em 1932, a AIZ concentrou seu ataque ao nazismo. Sua principal estratégia era
evidenciar a relacdo do nazismo com a alta finanga do capitalismo alemao. Citamos aqui
duas fotomontagens que, possivelmente, estdo entre as mais conhecidas: Adolf, o Super-
homem: traga ouro e fala disparates (imagem 7), e O sentido da saudagdo hitleriana: o
pequeno homem pede grandes donativos (imagem 8).

Na primeira destas fotomontagens, uma imagem de Hitler, com a boca aberta e a
suastica estampada no peito, aparece sobreimpressa a uma espécie de radiografia que

revela traqueia e pulmodes compostos por moedas.

15 German Propaganda Arquive — Calvin University. Disponivel em: https://research.calvin.edu/german-
propaganda-archive/stuerzt-das-system.htm. Acesso em: nov. 2020.


https://research.calvin.edu/german-propaganda-archive/stuerzt-das-system.htm
https://research.calvin.edu/german-propaganda-archive/stuerzt-das-system.htm
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Imagem 7. John Heartfield, Adolf, o super-homem: traga ouro e fala disparates. 417,
11, N.29, 17-7-1932

Fonte: http://warburg.chaa-unicamp.com.br/artistas/view/1366. Acesso em: nov. 2020.

A montagem se revela no elemento comico e absurdo que esta na tentativa de
mostrar o funcionamento do interior de Hitler — como aparece assinado no campo superior
direito, “raio-X por John Heartfield”. A imagem da face do tirano de boca aberta,
possivelmente retirada em um momento de discurso, colada a um tronco com coluna
metalica feita por moedas, sugere também a mecanicidade da acdo reprodutora sugerida
pela legenda: tragar ouro e falar disparates. A montagem ¢ semantica, €, a n0sso ver,
aparece nesta jun¢do entre a imagem de Hitler e a sugestdo de um funcionamento interno
maquinico e alienado, movido a dinheiro. De certo, a imagem afirma-se mais diretamente
nesta ridiculariza¢do da forma reversa de Hitler. Mas, neste caso, a realidade politica em
questao ja se deslocou para afirmar-se no ambito do absurdo e da imaginagdo como meio
de contrapor-se a falacia de um super-homem nutrido por um imagindrio fabricado pelo
capital.

Na segunda, Heartfield se apropria de uma imagem de Hitler numa manifestagao
politica, em gesto da saudacdo, e faz a montagem desta imagem com a de um magnata
capitalista que, em tamanho ampliado, em escala muito maior e disposta atras da figura
do fiihrer, coloca cédulas de dinheiro sobre a mao que faz a saudagdo. Como legenda,

utiliza o proprio lema do Nazismo “Milhdes estdo atrds de mim”, fazendo uma


http://warburg.chaa-unicamp.com.br/artistas/view/1366
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modifica¢do semantica e convertendo a ideia dos milhdes de alemaes para os “milhdes
que o capitalismo monopolista alemdo da a Hitler para a manutencdo de sua politica”
(FABRIS, 2012, p. 40). As fotomontagens na AIZ se complementam e mostram a agao de
Heartfield como pautada num processo insistente de contradizer a construgdo narrativa e

ideologica do poder.

Imagem 8. John Heartfield, O sentido da saudacao hitleriana: O pequeno homem pede
grandes donativos. A1Z, 11, N.42, 16-10-1932

Fonte: http://peterhousehold.blogspot.com/2010/10/millions-stand-behind-me.html. Acesso em: em
2020.

Como comenta Felden (2018, p. 69), Heartfield tinha um cuidado especial com a
autoria de seu trabalho, sempre assinando suas montagens. Essa preocupagao se relaciona,
a nosso ver, com a necessidade de assumir a responsabilidade pelas proposicdes
estabelecidas, sem torna-las, de modo algum, impessoais. Mais que isto, ele insistia em
afirmar o carater construido das suas fotomontagens e das proposi¢des estabelecidas a
partir delas. Conforme Maria Luisa Bellido (2007, p. 259), “autores como Heartfield,
cuando exponian sus fotomontages originales, solian presentar com ellos las paginas de
perioddicos y revistas em los que se habian reproducido” (imagens 9 e 10), tal como
aparece na fotografia utilizada para a fotomontagem que tem a legenda “Um

Pangermanico”.


http://peterhousehold.blogspot.com/2010/10/millions-stand-behind-me.html
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Imagem 9. John Heartfield, Fotografia policial de uma vitima de assassinato em
Stuttgart, 1929

Fonte: BELLIDO, 2007, p. 259.
Como observa Berger (2017, p. 44), a respeito desta fotomontagem (imagem 10):

[Ela] mostra Streicher'® de pé numa cal¢ada ao lado do corpo inerte de um
judeu espancado. [...] Streicher esta de uniforme nazista, maos atras das costas,
olhos mirando diretamente a frente, com uma expressdo que nio nega nem
confirma o que aconteceu a seus pés. Isso esta, literal e metaforicamente,
abaixo de sua aten¢do. Em sua jaqueta ha uns poucos e leves tragos de sujeira
ou de sangue. [...]

16 Julius Streicher (1885-1946). Militar alem#o nazista. Publicou o jornal Der Stiimer (1923-45), que se
tornaria parte da maquina nazista, utilizado para incrementar o profundo 6dio ao judeu pelos leitores.
Streicher chegou a publicar livros infantis antissemitas, tal como Der Giftpilz (Cogumelo venenoso). Foi
um dos principais responsaveis pelo ambiente racista, xen6fobo e antissemita na Alemanha, que
culminaria no Holocausto. Disponivel em: https://segundaguerramundial.fandom.com/pt-
br/wiki/Julius_streicher. Acesso em: 29 out. 2020.


https://segundaguerramundial.fandom.com/pt-br/wiki/Julius_streicher
https://segundaguerramundial.fandom.com/pt-br/wiki/Julius_streicher
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Imagem 10. John Heartfield, Um Pangermanico, 1933

EIN PANGERMAN}

Fonte: BELLIDO, 2007, p. 259.

Alguém poderia compreender a fotomontagem em questdo como uma imagem
“realista” devido as suturas nos pontos de corte, 0 que obscurece a ideia de montagem
como juncdo de partes heterogéneas. Contudo, a inten¢do de Heartfield com imagens
deste tipo ndo ¢ enganar quanto a natureza “realistica” da fotografia. Ele procurava
apresentar tais fotomontagens juntamente com as fontes originais, mostrando de onde
foram retiradas as fotos para a montagem estabelecida, assim como as interferéncias
manuais feitas sobre as imagens. A ideia de iludir e mascarar o real seria contra todo o
empenho pelo qual ele orientava seu trabalho. Mas a intencdo de uma fotomontagem
como a de “Um Pangermdnico” esta, como as demais, orientada para uma proposi¢cao
sobre o real, por meio do carater explicito e afirmativo da constru¢do. Heartfield sutura

os cortes na medida em que isto se relaciona com a intengdo sobre os aspectos da

“realidade” que ele quer fazer pensar.
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Tal como indica a citacdo de Berger acima, a montagem de Heartfield procura
estabelecer uma proposicao sobre o aspecto psicoldgico do nazista, na figura impassivel
de Julius Streicher diante do crime a seus pés. Em nossa percepcao, a jungdo das imagens
permite pressentir que o mascaramento da psicologia nazista estd justamente naquilo que
ndo ¢ negado. Esta no seu completo distanciamento da realidade. Talvez, no célculo de
uma ideologia que ndo tem qualquer interesse pela realidade que vai fenecendo a seus
pés. Por isso, 0 nazista nem nega nem afirma seus crimes. Sua atitude esta acima da vida
e da realidade, a qual ndo lhe cabe prestar contas.

Compreendemos que a motivacao que impele a realidade politica, manifesto em
Heartfield, se realiza por meio da arte, na medida em que se expressa nao pela necessidade
de reproduzir o real, mas de fazer ver o real, compreendido enquanto possibilidades de
ver, pensar, imaginar. Estabelecemos aqui uma relacdo com a atitude de Karl Krauss,
quando, tal como ele mesmo assume, faz uma “viragem estética” mudando o rumo de sua
escrita critica e jornalistica — “em que assentara o sucesso dos primeiros anos da revista”
(sua propria revista, O Archote) —, para o estilo literario, experimental e satirico
(RIBEIRO, 2018, p. 13). Entendemos que, no caso de Krauss, a linguagem jornalistica
apresentou uma limita¢do ao teor critico com que ele percebia um estado de coisas na
sociedade austriaca que deveria ser “arrancado a invisibilidade” (id., ibid., p. 9). A
“viragem estética” corresponderia a compreensdo de que alguns aspectos da realidade ndo
sdo propicios a descri¢dao, ou pelo menos ndo se deixam apresentar facilmente por uma
linguagem que, antes, normatizou as aparéncias, naturalizou a superficie do que ¢ (ou
pode ser) visivel. Este arrancar as coisas da sua invisibilidade ¢ arrancar também da
invisibilidade que a propria linguagem instrumentalizada tende a produzir sobre a
superficie das coisas. Destituir, reconstruir, ultrapassar [...] a linguagem sao pretensdes
que permeiam a experiéncia estética. Foi o que Krauss parece ter percebido quando
afirmou sua critica no campo da literatura satirica. Conforme Didi-Huberman (2017, p.
21), Roseph Roth, em 1929, criticando uma realidade filtrada e falsificada dos jornais,
radicaliza seu posicionamento e afirma: “Afinal, ndo hé outra objetividade sendo uma
objetividade artistica. Apenas ela pode representar um estado de coisas conforme a
verdade”.

Apo6s a Segunda Guerra, tendo retornado a Republica Democratica Alema
vinculada ao regime da Unido Soviética, Heartfield precisou contar ainda com o prestigio
de Brecht e defesa veemente do dramaturgo — “para ter direito de usar a estrutura de

Estado, como pensdo e tratamento hospitalar” — em face da politica cultural imposta por
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Josef Stalin que, desde a década de 1930, refutava a arte vanguardista. Depois da morte
de Stalin em 1953, recupera seu prestigio (FELDEN, 2018, p. 18).

Os exemplos relacionados as produgdes de Heartfield e, também, as de Grosz,
assim como as relagdes que estabelecem com os processos de montagem, ndo podem ser
pensados fora de um posicionamento marxista e dialético, que atendem, no entanto, a
concepgoes proprias e ndo partidarias. Nenhum dos dois aderiram as posicdes stalinistas.
Ao ser demandado a realizar uma produgdo mais otimista em relacdo a imagem do
proletariado, Grosz (apud BATCHELOR, 1998, p. 318) recusou-se a fornecer: “Vejo [o
proletariado] ainda oprimido, ainda embaixo na escala social, pobremente vestido,
pobremente pago... e frequentemente sustentado por um desejo burgués de ascender”.
Conforme Batchelor (ibid.), como resultado foi estereotipado e acusado de falhar ao nao

se atualizar, ou seja, por ndo ter se adaptado (ou se submetido) as demandas do stalinismo.

1.2.2 Brecht. ABC da Guerra (Kriegsfibel). Remontando o sentido da luta

Os exemplos de montagem aqui observados no trabalho do poeta e dramaturgo
alemao, Bertolt Brecht (1898-1956), encontram-se em uma espécie de album da guerra,
Kriegsfibel'” (em livre traducdo, ABC da Guerra), realizado no periodo de exilio (1933-
1948). Assim como muitos outros, Brecht refugiou-se em paises na Europa e na América,
devido a ascensao do Nazismo, permanecendo quinze anos afastado da Alemanha. Neste
periodo, como menciona Bernard Dort (apud DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 17), “sem
teatro, muitas vezes sem dinheiro, vivendo em paises cuja lingua nao era a sua”, Brecht
experimenta a condi¢do do exilado, como observador dos acontecimentos que envolviam
seu proprio pais, com o desenvolvimento e desfecho da Segunda Guerra Mundial (1939-
1945).

E neste contexto que ele passa a desenvolver um exercicio de montagem a partir
de uma escritura diaria, em que ia anotando, recortando, colando e remontando as
imagens e os textos a respeito dos acontecimentos politicos que chegavam por revistas,

jornais e demais meios do noticiario. Este exercicio diario que compde o seu “Diario de

170 livro intitulado Kriegsfibel foi publicado originalmente em 1955. A Ediciones del Caracol publicou
uma edi¢do do Kriegsfibel em 2004, baseada na edigdo alema da Eulenspiegel Verlag, de 1994, que ¢ uma
reprodugdo da primeira, de 1955 (SOUSA; PEREIRA, 2017, p. 5). A primeira edi¢do em Berlim Oriental
compreendia “69 pranchas — a espera de que 20 pranchas suplementares, censuradas em 1955, fossem
incorporadas em edi¢des posteriores (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 33).
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Trabalho” (Arbeitsjournal ou Journal de Travail), ele desenvolve de 1938 a 1955. Nas

remontagens para o Arbeitsjournal, apareciam “imagens de todos os tipos”:

[...] reprodugdes de obras de arte, rostos de seus amigos, esquemas cientificos,
cadaveres de soldados nos campos de batalha, retratos de dirigentes politicos,
estatisticas, cidades em ruinas, cenas da vida cotidiana, naturezas mortas,
graficos econdmicos, paisagens, obras de arte depredadas pela violéncia
militar... [...] frequentemente extraida da imprensa ilustrada da época (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p. 28).

Esses procedimentos mantém semelhangas com algumas produgdes que Brecht ja
conhecia desde a década de 1920, como a fotomontagem, e, também, como menciona
Didi-Huberman (ibid.), com as montagens vinculadas ao campo literario, como Nadja, de
André Breton, e Berlin Alexanderplatz, de Alfred Doblin.

Segundo Didi-Huberman (ibid., p. 32), o ABC da Guerra, publicado em Berlim
Oriental, em 1955, poderia ser considerado um prolongamento, lirico e fotografico, do
Diario de Trabalho, terminado no mesmo ano. Possivelmente, a composicao do album
teria se iniciado em 1940, e sua “estrutura geral parece seguir o desenrolar cronologico
da Segunda Guerra Mundial”'® (ibid.). Ainda que 0 ABC da Guerra tenha sido publicado
pela primeira vez em 1955, ¢ seu desenvolvimento esteja atrelado ja ao periodo da
guerra propriamente dito, o vinculamos aqui as estéticas do entreguerras pela
proximidade que se mantém com estas.

As montagens do album foram elaboradas a partir destas imagens relacionadas ao
desenvolvimento da Segunda Guerra, conjugadas a legendas e poesia, recebendo também
o nome de “fotoepigrama”. Algumas destas montagens, que discutimos aqui, foram
especialmente observadas a partir das analises apresentadas no livro Quando as imagens
tomam posi¢do de Didi-Huberman (2017).

No prefacio do ABC da Guerra, Ruth Berlau?® (apud DIDI-HUBERMAN, 2017,
p. 35) o inicia indagando sobre qual interesse poderia haver neste dlbum com imagens da
guerra (e de trauma), depois de terminado o conflito: “Por que apresentar justamente
agora essas imagens sombrias [...] @ nossos operarios [..] a nossos camponeses [...] a
nossos intelectuais [...] enfim, a nossa juventude que ja desfruta das primeiras cotas da

felicidade?”

18 “guerra da Espanha, guerra de conquista na Europa, dentincia dos principais responséaveis nazistas,

extensdo imperialista da guerra, contraofensiva dos Aliados, volta dos prisioneiros [...]” (ibid.)

19 Uma primeira verso foi terminada em 1944-1945, havendo tentativas de publicagdo anteriores que
foram frustradas.

20 R., Berlau. Prefacio, em Brecht, ABC da guerra.
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E com base nesta indagagio que pautamos nossa observagio sobre algumas das
imagens pertencentes a este album, para tentar demonstrar que ele comporta a intengao
de refazer o sentido da guerra, de remontar um sentido para a luta. Como menciona Edson
Luiz de Souza e Marcio Pereira (2017, p. 6), ha em Brecht “uma atividade revolucionéria”
que se incorpora “no sentido do ato de voltar outra vez para o meio da acdo [...]
posicionando-se no tempo”, para permitir fazer ver ou possibilitar “caminhar por
diferentes caminhos”. Também em Benjamin encontramos uma disposi¢ao semelhante
para refazer um caminho ou “desvio” (LOWY, 2018, p. 38) pelo passado, que possibilite
alcangar possibilidades de futuro. Se “a imagem do passado [...] a historia transforma em
coisa sua. O passado traz consigo um indice misterioso”?! (BENJAMIN, 1994, p. 223),
que se dirige como um apelo para o presente e futuro. E este “indice misterioso” que se
faz presente como tempo anacronico “saturado de ‘agoras’” (id., ibid., p. 229), que impele
a voltar a este passado-presente, subjacente a historia legitimada, para arrancar da
invisibilidade outras possibilidades de “leituras” e de caminhos.

E isto, a nosso ver, que impele Brecht a retornar as imagens da guerra — durante e
depois de terminado o conflito — como maneira de decifrar imagens e tempo, para
posicionar-se perante o acontecimento da guerra para além da percepcao geral (e, em
muitos casos, triunfante) que sobre o acontecimento e sobre o passado se consolidava,
oferecendo novas possibilidades de relagcdes e conexdes sobre imagens, tempo, realidade.
Fazendo uma relacdo pontual com a psicanalise, significaria a necessidade de retornar ao
momento do trauma, refazendo seu percurso; para “fazer ver” pelas imagens, buscando a
emersao deste “inconsciente da visao” — que Ernst Bloch e Benjamin perceberam no jogo
subversivo de surrealistas, dadaistas e anarquistas para “deslocamento” da realidade
(DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 82). Este inconsciente recalcado também pelo trauma.
Para fazer emergirem outros sentidos e significados sobre a guerra.

Como observa Didi-Huberman (ibid., p. 30), em 1945, mesmo em face da vitéria
dos Aliados sobre a Alemanha Nazista parecer assegurada, havia um lamento que Brecht
expressava nos registros e colagens para o seu Diario de Trabalho; um abatimento que
inclui as “assustadoras reportagens da imprensa vindas da Alemanha”, tal como o artista

menciona, assim como, possivelmente, o carater ufanista e apologético vindos do

2l Conforme Gagnebin (2015, p. 11), “esse estatuto ‘enigmético’ (Ricoeur) do passado presente se
transforma com o presente, quando os sujeitos historicos do presente ddo ao passado outra interpretagao,
o transmitem (Ziberliefern) contra o ‘conformismo da tradig@o’ [...] como o diz Benjamin na tese VI,
portanto agem no presente de tal maneira que a continuacdo da historia ndo mais se inscreve no esquema
narrativo (e pratico) ditado por essa tradicdo dominante”.



92

noticidrio por parte dos vencedores. Ao contrario, para ele: “Ganhou-se a guerra contra o
fascismo alemao, mas ¢ uma ‘nova miséria’ que se instala doravante no mundo” (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 32).

Este abatimento e esta concepg¢ao podem ser muito bem-compreendidos na analise
de uma das pranchas do ABC da Guerra, apresentada aqui a partir de Didi-Huberman
(ibid., p. 36). Trata-se da prancha 47 da Kriegsfibel (imagem 11). Se a fotografia
documenta um momento na historia da guerra do Pacifico, para Brecht, a compreensao
do acontecimento estd, sem duvida, aberta a sua decifragdo e seu posicionamento. Na
montagem desta prancha 47, Brecht faz questdo de manter também a legenda a qual se
utilizou a imprensa de onde ele retirou a imagem do acontecimento. Dizia o anunciado
que acompanhava a imagem: “Soldado americano diante de um soldado japonés
morrendo, que ele acaba de ser obrigado a abater. O japonés, oculto atrds da barca, atirava
sobre as tropas americanas” (apud DIDI-HUBERMAN, ibid.). E Ruth Berlau, que
escreveu também a introdugdo para o album, que nos aproxima da visdo de Brecht sobre

a propria imagem e sobre a utilizagdo e significagdo dada pela imprensa a imagem:

Um militar americano ergue-se perto do cadaver do soldado japonés [...], o
espectador v€ o triunfo sobre o Japao, aliado de Hitler. Mas a fotografia contém
ainda outra verdade mais profunda: o militar americano € o instrumento de
uma poténcia colonial em luta contra uma outra poténcia colonial?2.

Como também observa Didi-Huberman (ibid.), Brecht tem a clareza de que a
imagem comporta outros significados para além daquele que pode ser mais imediato ou
daquele que pode ser condicionado a partir das intengdes e discursos de quem dela se
apropria. A montagem da prancha 47 esclarece a respeito do processo estratégico que
Brecht atribui a montagem, para fazer repercutirem outras possibilidades de se pensar a
imagem. Ainda que a montagem comporte um carater lacunar que impede a sua
determinag¢do, nao deixa também de fazer sugerir um posicionamento a respeito da guerra.
A intengdo nao seria oferecer outra determinagdo a imagem, mas abrir as possibilidades

de ser pensada.

22 R. Berlau, Introdugdo, em Brecht, 4BC da guerra, citado por Didi-Huberman (2017, p. 36).
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Imagem 11. Bertolt Brecht, Kriegsfibel, prancha 47, 1955

Legenda: “Soldado americano diante de um soldado japonés morrendo, que ele acaba
de ser obrigado a abater. O japonés, oculto atras da barca, atirava sobre as tropas
americanos”

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 36.

Didi-Huberman (ibid., p. 39-40) explicita de maneira didatica o processo de
montagem da fotoepigrama da prancha 47. O procedimento geral de Brecht nas pranchas
do album converge na montagem da imagem visual do acontecimento e um poema, cujo
modo estilistico extraiu da Antiguidade classica o epigrama?3. Outras legendas, tal como
acontece com a prancha 47, também poderiam fazer parte da montagem. Assim, essa

prancha era composta por “trés temporalidades heterogéneas”: A imagem do

23 Encontramos no texto O cardter popular da arte e o realismo, esta mengdo de Brecht (2016, p. 313):
“Temos de usar todos os meios, velhos e novos, comprovados e por comprovar, vindos da arte e de outros
dominios, para oferecer “as pessoas uma realidade que elas possam dominar”, que pode ser
correlacionado a este procedimento.
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acontecimento, registrado em 1943. A legenda do meio de noticiario pela qual a foto
também foi divulgada. E o epigrama:

Se havia avermelhado de sangue uma praia

Que ndo pertencia a nenhum dos dois

Se viram for¢ados, dizem, a se matar assim.

Seja, seja. Mas ainda se pergunta: por quem?

Na montagem, uma “dialética” se pde “em a¢ao” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p.
40). Conforme entendemos, o carater imagético e inespecifico do poema acentua o
deslocamento temporal em relacdo ao fato datado e documental — mas estabelece,
contudo, correspondéncias semanticas com o acontecimento — elevando-se como voz
distante que recai sobre a imagem. Ao criar este elo sugestivo com o acontecimento, esta
voz distante se contrapde também a legenda do noticiario. Rompe-se a unidade temporal
e significativa que antes abrangia legenda descritiva/imagem do acontecimento, abrindo
um distanciamento entre estes. Conforme Didi-Huberman (ibid.), “essa dialética impede
que, ao ler a legenda ‘original’, possamos estar informados, uma vez por todas, sobre o
que a fotografia representa. Ela introduz [...] uma davida salutar sobre o estatuto da
imagem”. Ela interfere ou modifica a maneira de olhar a imagem.

Para Didi-Huberman (ibid., p. 37), ““as imagens ndo nos dizem nada, nos mentem
ou permanecem obscuras enquanto nao nos damos ao trabalho de /é-/as [...] analisa-las,
decompo-las, remonta-las, [...], distancid-las dos ‘clichés linguisticos’ que elas suscitam
enquanto ‘clichés visuais’”. O que Brecht faz, a nosso ver, ¢ utilizar uma estratégia de
montagem visando a ativar e disponibilizar as possibilidades destes mecanismos de
montar e remontar também para o espectador.

Se anteriormente, a legenda do noticiario parecia tdo somente relatar aquilo que a
imagem exprimia em sua evidéncia elementar, uma série de lacunas e questionamentos
soma-se agora a experiéncia da imagem. A duvida sobre a total credibilidade que era
concedida a legenda original mostra-se na percep¢ao de uma subjetivacao que completava
0 que a imagem nao mostrava, pois como observa Didi-Huberman (ibid.), € “inverificavel
[...] que o americano s6 matou o japonés em legitima defesa”, tanto como ¢ inverificavel,
pela imagem, ter certeza de que o japonés atirava sobre as tropas americanas.

Mas, a nosso ver, o que a montagem, em Brecht, realiza a respeito das
possibilidades para se pensar a imagem, nao ¢ em relagdo as questoes especificas de um
acontecimento. Neste sentido, ela apenas desconstréi as certezas de uma evidéncia

forjada. Conforme Berlau (apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 35), “a vasta ignorancia
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das realidades sociais, que o capitalismo mantém com cuidado e brutalidade, transforma
milhares de fotos publicadas nos ilustrados em verdadeiras tdbuas de hieroglifos,
inacessiveis ao leitor que ndo duvida de nada”. Esta justificativa que Ruth Berlau utiliza
para mostrar a pertinéncia do trabalho de Brecht — que também acompanha o prefacio do
album — sugere a razao da montagem brechtiana se realizar na condigao de “superficie de
inscri¢do” da imagem; num trabalho de decifragdo de marcas e vestigios que as imagens
vao deixando.

Em Brecht, este carater decifratorio da imagem e o seu potencial de “leitura” se
mantém associado a um movimento que, nas palavras de Philippe-Alain Michaud (2013,
p. 21) a respeito da montagem em Warburg, requer as dimensdes “antropolédgicas do ser
e do tempo”. Conforme Cantinho (2016, p. 27), este movimento, em Warburg, se mostra
também nesta “articulagdo dindmica entre imagens e estruturas culturais, modos de
pensar, etc.” onde se ressalta uma “dimensao psicologica da cultura”. Entendemos que a
montagem em Brecht também segue este propdsito em fazer ver nas imagens, estes
“modos de pensar” que se vinculam as relagdes socioculturais e politicas do seu proprio
tempo histérico. Mesmo quando Brecht vai buscar na Antiguidade Classica uma forma
de expressdo que permite a imaginagao deslocar-se do momento presente, ¢ para fazer
simular um dialogo, pelo qual, a consciéncia de um “outro tempo” recaia sobre uma
“consciéncia temporal” do momento presente, forcando, pela dialética, que esta
consciéncia presente pense a si propria.

Esta montagem que solicita o anacronismo temporal, buscando vincular passado
e presente, em Brecht, tem como propdsito ultimo fazer ver e pensar o proprio tempo
historico. Mas para fazer ver possibilidades de significagdo nas imagens que, em termos
de intelegibilidade e coletividade, encontram-se subjacentes as proprias imagens, €
necessario estimular a fun¢do da imaginacao na concretizacao da realidade, ou dizendo
de melhor maneira, ativar a imaginagao nos modos de apreensao da realidade, pelos quais
se concretiza uma experiéncia de realidade. E esta atividade politica que implica a relagao
necessaria entre imaginagao e realidade tangivel na composicao do real, que entendemos
como uma das caracteristicas fundamentais que se correlaciona as utilizacdes da
montagem no periodo do entreguerras. Utilizagdes que marcam todo um intercambio de
procedimentos vinculados a montagem-colagem, consideradas suas variagdes €
especificidades.

Neste ambito, ¢ o aspecto lacunar da montagem por fragmentos, por

descontinuidade, por juncao de opostos, que estimulam a fun¢do da imaginagao na ordem
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da remontagem. A nosso ver, também em Brecht, esta remontagem possibilita libertar “a
histéria, despertando o que hé nela de inconsciente e ainda nao-sabido” (CANTINHO,
2016, p. 33), ou o que ha nela de esquecido. Significa assim, uma atividade para libertar
do determinismo historico, despertando possibilidades latentes para além do imaginario
permitido pelo poder de cada época.

Se o capitalismo e qualquer outro sistema que se imponha pelo modo da
determinagdo gera instrumentos politicos capazes de obscurecer o tempo e as imagens,
criar estratégias de implosdo das determinacdes e da consciéncia fixa — € uma maneira de
liberar as imagens para um devir da consciéncia.

Estes mecanismos ilusorios para determinar os significados das imagens sdo um
modo de determinacdo da consciéncia. Por exemplo, a propagagdo da consciéncia do
triunfo que se explicita na compreensdo da imagem-legenda do soldado americano ante
o soldado japonés morto, ¢ também a determinagdo e reproducdo da consciéncia do
dominador. E a determinagio e reprodugdo da consciéncia de que o bem [“soldado
americano” que foi “obrigado a abater”] derrotou o mal [“japonés” que “atirava sobre as
tropas americanas”]. E a determinagdo de que a imagem do mais forte, que agora passa a
se determinar também como o bem, abateu o que ¢ mais fraco, determinado também como
mal. A aparéncia unitaria da informacao-fotografia (significado linguistico-imagem
visual) faz com que uma se explique pelo outra, como clichés linguisticos e visuais, numa
circulagdo fechada e repetitiva, que mantém longe a experiéncia e a imaginacdo. Tais
montagens politicas, visando determinar o significado das imagens, ndo designam apenas
0s acontecimentos especificos (como fato em si), mas passam a desenvolver todo um
campo de determinacdes sobre a consciéncia. Sdo estas determinagdes que estabelecem a
consciéncia da domina¢ao como aquela associada também a forca e bem, assim como, no
exemplo do noticiario observado, a atitude do derrotado precisava ser caracterizada por
um modo vil.

Mas uma vez que estas determinagdes sdo fixadas a marteladas na consciéncia,
esta vai se tornando incompativel com a “leitura” das imagens e da realidade. A realidade
estd em devir, se modificando a todo momento, ¢ multipla e ambigua — ndo se deixa
apreender pelas categorias de representagdes opositivas; isto versus aquilo (bem versus
mal, forte versus fraco etc.). As determinacdes, neste sentido, brutalizam a consciéncia;
servem apenas ao campo do dominador, que por meio destas fixa¢des, regulam as

determinagoes.
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Brecht percebia que, fossem relativas as forcas do Nazismo ou as dos Aliados, a
orientagdo no intuito de determinagdo ¢ dominag¢do ndo se modificavam. Dai, o
abatimento diante da visdao de que se “era necessario que a América combatesse a
expansdo do fascismo; era fatal que essa operacdo servisse a suas proprias estratégias de
expansdo enquanto poténcia imperialista” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 40).

Em relagdo a sua visao quanto ao desfecho da Segunda Guerra, uma outra citagao,
nao especificamente relacionada ao momento deste desfecho, informa também sobre seu

posicionamento a respeito da guerra, do fascismo e do capitalismo:

Como podera alguém dizer a verdade sobre o fascismo ao qual € contrario, sem
querer falar do capitalismo que o produz? Que aspecto pratico podera ter essa
“verdade”? Os que sdo contra o fascismo, sem tomar posi¢do contra o
capitalismo, os que lastimam a barbarie como resultado da barbarie, parecem
pessoas que querem comer sua por¢ao de vitela sem abaté-la. Querem comer a
vitela mas nao querem ver o sangue [...] (BRECHT, 1967, p. 23)

Para Brecht (ibid., p. 24-25), o fascismo e a guerra ndo poderiam ser entendidos
como uma catastrofe natural, nem poderia a barbdarie ser explicada pela barbarie, como se
fosse uma questdo a ser sanada por uma educa¢do e cultura civilizatoria?*. Como
menciona nesta passagem, “quem quiser fazer uma analise sobre o fascismo e a guerra”
precisa “mostrar que as grandes catastrofes sdo preparadas pelos proprietarios dos meios
de producao, para grandes massas humanas que nao os possuem” (BRECHT, ibid., p. 25).
Para ele, somente reconhecendo e fazendo ver estas causas que desembocam em situagoes
como os fascismos e as guerras entre as poténcias que se pode “lutar contra essas
situacdes” (ibid.).

Estabelecemos aqui uma correlagdo desta concep¢do do dramaturgo sobre a
Segunda Guerra com a do jornalista e escritor austriaco Karl Krauss (1876-1936) a
respeito da Primeira Guerra®, e com quem Brecht manteve correspondéncias. Com
relacdo a Primeira Guerra, Krauss assume uma atitude de total denuincia a respeito da
brutalidade da guerra e sua da relagdo com a sociedade que lhe constituiu. Conforme
Ribeiro (2018, p. 14), a atengdo critica que Krauss dedicava ao “pormenor documental”
o possibilitou “desentranhar dele todo um universo de consequéncias” que culminariam
na Primeira Guerra. A guerra representou para ele “um revelador e uma confirmagao

dramatica das intui¢cdes que sua critica da modernidade tinha vindo a perseguir (ibid., p.

24 Como menciona Brecht (1967, p. 23): “o fascismo € uma fase historica em que o capitalismo entrou —
nesse sentido ¢ uma coisa nova, porém ao mesmo tempo velha”.

25 Durante a Primeira Guerra, Brecht serviu como enfermeiro em um hospital. Disponivel em:
https://www.ebiografia.com/bertolt_brecht/. Acesso em: 03 nov. 2020.
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15). Sua critica ndo denunciava somente a brutalidade mais visivel da guerra, mas também
as “violéncias intersticiais que permeiam o quotidiano de uma sociedade dominada pela
cultura de desumanidade” (ibid.).

A escrita do jornalista e escritor ¢ marcada pela denuncia que dirige a sociedade
austriaca, mas, em especial, & imprensa, que, segundo menciona, representava uma
“horrenda sinfonia dos actos que produzem noticias de jornal e das noticias de jornal
responsaveis por actos”, de onde se conclui “que a vida nao passa de uma copia da
imprensa” (KRAUSS, 2018, p. 109). Como também ironiza Brecht (apud DIDI-
HUBERMAN, 2017, p. 20) em 1933: “Creio que o proprio Deus ndo se informa mais
sobre o mundo, sendo pelos jornais”. Mas a critica de Krauss a imprensa era ainda mais
atroz, procurando demonstrar que “as relagdes entre as catastrofes e as reda¢des” eram
“muito mais profundas e, portanto, menos claras [...] O despacho noticioso ¢ um
instrumento de guerra como a granada [...]” (KRAUSS, ibid., p. 118). O “conflito de
nacionalidades” era, para ele, o “passatempo estéril” pelo qual as pessoas deveriam pagar,
para fazer prosperar o negécio e o lucro futuro, para o “progresso” que “faz porta-moedas
de pele humana”. Mais revelador do que o préprio acontecimento, para ele, era a
“anestesia” que tornava possivel o acontecimento. A ressonancia dos efeitos dispersos e
pequenos que sao desenvolvidos no dia a dia das noticias, nos atos que produzem noticia
e da noticia que produz atos, que o jornal vai construindo no dia a dia. Ainda que Brecht,
inserido numa postura mais dialética, possivelmente, ndo apresentasse uma denuncia tao
feroz a imprensa, seu ABC da Guerra mostra-se como uma estratégia para tentar reverter
e recriar um sentido da e sobre a guerra, contra o que foi sendo construido no proprio
decorrer da Segunda Guerra. Para reposicionar as pessoas frente ao acontecimento.

A prancha 7 da Kriegsfibel (imagem 12) faz a montagem da imagem fotografica
da superficie agitada do mar com o epigrama de quatro versos. Como menciona Didi-
Huberman (2017, p. 44), o epigrama em seu sentido primitivo tem uma fun¢ao funeraria.
Sua utiliza¢do mantinha o vinculo com as formas de inscri¢do pelas quais se depositavam

sobre objetos e tumbas. Diz o epigrama:

Estamos em oito mil no Kattegatt.
Fomos levados para la em navios para animais
Pescador, quando sua rede tiver capturado varios peixes.

Lembre-se de nos e deixe um escapar.
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Tal como se encontra na formulacao geral destas “fotoepigramas”, o aspecto lirico
e ndo temporal do poema vem recair sobre um acontecimento histoérico especifico. Ainda
que a imagem do mar nao mostre absolutamente nada do acontecimento, ela resgata, junto
ao poema, a presenga dos soldados mortos combatentes nas guerras travadas no territorio.
Como informa a prancha 7: “A Dinamarca e a Noruega foram ocupadas pelas tropas
alemas em 9 de abril de 1940” (ibid., p. 47); a montagem procura fazer incidir sobre a
imagem da superficie do mar, “a voz de ‘oito mil’ soldados mortos, engolidos nos
combates navais entre Alemanha e Noruega” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 45). Se o
lirico libera a disposi¢cdo animica de coisas e objetos, o carater lirico e funerario do
epigrama sugere que sao “os mortos [...] que nos falam” (id., ibid., p. 44), sdo eles que,
do fundo do mar, onde jazem vivos, solicitam ao pescador que deles se lembre, deixando-

lhes escapar um peixe.
Imagem 12. Bertolt Brecht, Kriegsfibel, prancha 7, 1955

Legenda: “A Dinamarca e a Noruega foram ocupadas pelas tropas alemas em 9 de
abril de 1940~

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 47.
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As vozes dos mortos, em Brecht, exercem a fun¢ao da memoria. A fungdo de
lembrar a respeito da permanéncia da memoria dos mortos. Na imaginagao, eles vivem e
precisam ser lembrados por seus iguais. Alimentar a presenca deste passado-presente €
fungdo anacrdonica da memoria, do inconsciente e da imaginagdo, como fungdo politica

essencial, tal como se justifica nas palavras de Gagnebin (2015, p. 12):

[...] todas as politicas de esquecimento imposto, porque sdo o contrario de um
processo de elaboracdo do passado, ndo vdo ajudar a esquecer um passado
doloroso, mesmo que, num primeiro momento, o facam calar-se. Essas
politicas preparam muito mais o retorno do passado recalcado, a repeticdo ¢ a
permanéncia da violéncia, uma forma de memoria pervertida que, na verdade,
nos impede de nos /ivrar, de nos desligar do passado para poder, enfim, viver
melhor no presente.

As vozes dos mortos, no epigrama, sdo também um coro unificado, ja ndo se
diferem por nacionalidades, elas se dirigem ao pescador pela identificagdo na sua
condi¢do humana e, possivelmente, de classe, que os relacionam. Como observa Didi-
Huberman (2017, p. 45), nas fotoepigramas do ABC da Guerra “o sentido ético do
epigrama ganha valor acusador, quando se trata de designar, para além da imagem dos
soldados — alemaes, russos, americanos, japoneses —, seus chefes de guerra e, mais além
ainda, os todo-poderosos, os politicos, os ditadores”. Resulta, como também indaga
Krauss (2018, p. 123) pensar se esta grande guerra s6 ¢ grande por representar “as forgas
contra as quais deveria fazer-se a maior das guerras?” Ha na composicdo das pranchas
esta tentativa de reposicionar os sujeitos perante o sentido da guerra. Esta guerra que, na
visdo do autor, ndo representa a luta dos que sao postos para guerrear uns contra os outros,
€ que mais atinge os que se encontram expostos e vulneraveis.

Na prancha 7, ¢ importante observar também que Brecht procura fazer repercutir
um acontecimento a partir de uma imagem que nao o mostra. Esta estratégia pode ser
relacionada também ao fato de o dramaturgo entender que o real ndo estd nos fatos e
registros em si, mas que se refere a algo que se compde juntamente com a vivéncia, com
o intelecto, com o sensivel e imaginativo que comporta a experiéncia. Neste sentido, o
real ndo pode ser mensurado apenas por dados e documentos em si.

A empatia de Brecht se encontra na visao dos civis, “os desarmados [...] os pobres:
os operarios explorados nas fabricas [...] os moradores das cidades bombardeadas que
perambulam desvairados [...] camponeses [...] as mulheres que perderam tudo [...] as
criangas [...] maltratadas, famintas, feridas, doentes da guerra” (DIDI-HUBERMAN,
2017, p. 47-48). Se, em algumas pranchas, as imagens assumem um aspecto de

irrealidade, € a guerra que se expressa na sua irracionalidade. A montagem das pranchas



101

no album procura fazer ver a guerra a partir de um “catdlogo de absurdidade, como
‘documento do nao sentido’” (id., ibid., p. 53).
Na prancha 2 da Kriegsfibel (imagem 13), a montagem da fotoepigrama apresenta
uma imagem de trabalhadores na produg¢do industrial do armamento. Diz o epigrama:
O que fazeis, irmdos? — Um veiculo blindado.
E com estas placas, aqui ao lado?

Bombas que perfuram as paredes blindadas.

E por que tudo isso? — Para viver.

Imagem 13. Bertolt Brecht, Kriegsfibel, prancha 2, 1955

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 52.

E um didlogo distanciado que procura fazer repercutir sobre a imagem destes
sujeitos um questionamento sobre um ciclo repetitivo e automatizado; um sussurro que
se justapde a consciéncia para que ela se volte sobre si mesma. As contradi¢des do que se
faz, as contradi¢des para que se vive. “Viver para matar e matar para viver, morrer em
todo caso: a Kriegsfibel seria o poema em imagens desse circulo infernal” (DIDI-

HUBERMAN, 2017, p. 52). A logica da guerra ¢ a ldgica da destruigao.
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O ABC da Guerra marca a inten¢ao, em Brecht, de retornar ao campo da batalha
para “nos colocar face a face com a historia atroz de uma destruicao organizada” (id.,
ibid., p. 45). Como mostra Gagnebin (2015, p. 8), se Benjamin também “milita por uma
memoria do passado”, € para fazer permitir “ndo s6 salvar a memdoria dos vencidos, mas
também liberar outras possibilidades de luta e de agdo no presente [...]”. A apropriagdo
do passado pelos poderes dominantes constitui-se na determinagdo do presente. O ABC
da Guerra ¢ instrumento que busca reposicionar o sentido da luta, no campo das

estratégias para romper com o ciclo de apropriagdo e determinagao.

1.2.3 Montagem em Eisenstein: Imagem e Revolucao

Defendemos que, com relagdo aos processos de montagem, seu uso, vinculado em
especial as imagens, tendem a se contrapor aos valores instrumentais da linguagem que
servem as formas de normatizacao das experiéncias socioculturais, as formacdes do senso
comum e as praticas de persuasdo proprias dos modos coercitivos e autocraticos
determinantes em certas formas de produzir linguagens e narrativas.

Contudo, a montagem como processo € procedimento de construgcdo de imagens
e narrativas ndo ¢ em si um mecanismo revoluciondrio liberto de quaisquer contradi¢cdes
e limitagdes existentes nas transformagdes e nos dramas dos processos socioculturais em
desenvolvimento. Mas, sobretudo, a nosso ver, ela se resguarda originalmente pela
maneira como se faz afirmar como principio de construcao (e nao de verdade, de norma)
e, consequentemente, como principio de proposi¢ao.

Na montagem, tais proposi¢des sdo dimensionadas na constru¢ao dialética entre
quem dela se utiliza, com suas concepgdes, motivagdes e pulsdes e as de quem as assiste
e participa. Neste sentido, ndo € a montagem em si a estratégia revolucionaria a qual
dedicamos nosso objeto de estudo, mas este ¢ dedicado as suas possibilidades, o potencial
disponivel a partir dos modos que se vinculam a sua utilizagao.

E ¢ enfatizando o potencial da montagem, enquanto multiplas possibilidades, que
nos pareceu indispensavel para esta pesquisa refletir sobre as praticas de montagem do
russo Serguei Eisenstein.

Eisenstein nos interessa e se liga a esta pesquisa por inimeras razoes. A partir
dele, de suas praticas, concepcdes e contexto histdrico, conseguimos estabelecer uma
série de questdes que, direta e indiretamente, estdo vinculadas ao ponto de vista da

pesquisa, ndo so relativas as formulagdes sobre a montagem, mas aos proprios partidos e



103

posicionamentos que nos entrelaca ao nosso objeto, com questdes e reflexdes em torno
dos contextos sociais, culturais, artisticos e politicos. Questdes estas ndo apenas relativas
as circunstancias temporais cujas producdes tomamos como exemplo, mas também
vinculadas a crenga de que tais questdes implicadas na selecdo destes exemplos podem
dizer respeito, dialogar ou interrogar os proprios contextos sociais, culturais, artisticos e
politicos de nossa temporalidade.

Serguei Eisenstein, cineasta que emergiu do didlogo entre as artes e a politica
intensificado com a Revolucdo Russa em 1917, e com a ideia da politizagdo da arte a
servico da construcdo da sociedade socialistas. Suas concepgdes podem ser buscadas ndo
s0 em sua producao cinematografica, mas no imenso corpo tedrico deixado pelo cineasta,
ndo apenas como tedrico da montagem, mas como tedrico cujo pensamento esta
fortemente entrelacado com a cultura, com repercussoes na antropologia, na psicandlise;
na énfase do didlogo entre diferentes esferas de produgao artistico-cultural.

Mas ao elegermos Eisenstein, observando algumas de suas concepgdes e praticas
sobre a montagem, recorremos ndo s6 a algumas de suas imagens e alguns de seus
escritos, mas encontramos na obra Povo em Lagrimas, Povo em Armas, de Didi-
Huberman (2021), um grande aporte de ideias que nos orientou fortemente em relagdo a
conducao das questdes em torno deste subcapitulo, tendo havido muitas afinidades com
as reflexdes trazidas por esta obra. Didi-Huberman (2021) estabeleceu nela uma espécie
de defesa da obra de Eisenstein, que foi violentamente atacada, em especial, a partir da
década de 1960, ainda que os ataques dirigidos a Eisenstein e a sua obra, a despeito da
admiragdo que despertaram, sdo proprios também de seu contexto e tempo historico. A
nosso ver, esse embate ndo se encontra encerrado implicando maneiras distintas de
concepgdes e posicionamentos que possibilitam, em nosso contexto historico, polémicas
e questionamentos. Significa ainda hoje uma defesa ndo s6 da producdo e concepgao
eisensteiniana, mas também da prépria validade e compreensao implicada nos processos
de montagem atualmente. Entretanto, tal defesa, ndo se refere a eleger a montagem — tal
como aqui tentamos delinear — em detrimento de outros modos de processos, mas

significa contribuir para reconhecer, conscientizar e dispor as possibilidades da

26 Como mostra Paul Wood (1998) no capitulo “Realismo e Realidades” do livro Realismo,
Racionalismo, Surrealismo. A arte no entre-guerras, a utilizagdo da arte como pratica e forma politica
conjugada na proposta de construgdo socialista, ndo se realiza de modo algum, numa unidade conceptiva,
mas ao contrario, ¢ marcada por uma grande tensao de forcas distintas, e mesmo antagonicas, que
inseridas em concepgdes e motivagdes particulares, estavam no embate pela construcdo da propria ideia
de socialismo e da arte que lhe corresponderia.
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montagem como poténcia construtiva, entre inimeras outras formas. Assim, na
problemadtica que envolve a critica postuma sofrida por Eisenstein em torno de suas
praticas e concepgdes, nas décadas de 1960-1970, encontramos inimeras reflexdes que
abrangem nossas atuais questdes e paradigmas.

Conforme Didi-Huberman (2021, p. 203-204), Eisenstein pode ser visto como um
“orfeu moderno das mitologias comunistas”, encontrando-se também com a “figura de
Dionisio” indicada nos proprios escritos do cineasta como ‘“fendmeno origindrio”:
“Dionisio me vem a cabeca. Os mitos e os mistérios de Dionisio. Dionisio em pedagos, e
seus membros que se recompdem novamente em um Dionisio transfigurado”
(EISENSTEIN, 1985%7 apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 204).

Assim ¢ para Eisenstein também a montagem: “uma operagdo dionisiaca:
cortamos em pedagos, cortamos na continuidade [...] e, no entanto, aquilo comega [...] a
se mexer, a dancar, a viver. E um nascimento cruel, um nascimento por esquartejamentos
operatorios” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 205).

Ha neste processo eisensteiniano uma fundamental compreensdo em torno de suas
concepgdes que foi mais recentemente refletida por Didi-Huberman e outros
pesquisadores que se dedicaram aos estudos de sua obra escrita e filmica. Diz respeito ao
entendimento de que a montagem para o cineasta ndo se restringia a uma operagao
filmica, mas estava enraizada a toda uma maneira de pensar, conceber, criar,
relacionando-se com uma montagem do proprio pensamento, que pode ser exemplificada
na seguinte citagao:

Os livros tém um fraco por mim.

Eles correm para mim, vém na minha direcdo, se afeicoam por mim.

Ha tantos anos que os amo: grandes e pequenos, grossos ¢ finos, edi¢des raras
¢ algumas porcarias. [...] gosto tanto deles que, ao final, eles passaram a gostar
de mim também.

Os livros, como frutos suculentos, se rompem nas minhas maos e, como flores
encantadoras, abrem suas pétalas para mim, portadores da linha que fecunda
os pensamentos. [...] E assim que, algumas vezes, vejo os comodos do meu
apartamento.

[...] guardo meus livros em prateleiras abertas — e, em resposta a corrente dos
meus pensamentos, eles se jogam na minha cabega.

As vezes, ¢ meu desejo de irradia-los que ¢ mais forte.
As vezes, ¢ a forga contagiosa das suas lombadas.

Vocé tem a impressao de ser vocé mesmo um novo Sao Sebastido, trespassado
pelas flechas que vém das prateleiras.

27'S. M. Eisenstein, Teoria Generale del Montaggio (1935-1937).
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Entdo aquilo que parece ser uma caixa craniana ja ndo ¢ mais esse pequeno
globo 6sseo que brilha [...] sdo as paredes visiveis do proprio comodo que
tomam esse aspecto, enquanto as fileiras de livros que recobrem sua superficie
sd0 apenas estratificacdes que vdo se ampliando no interior da cabega
(EISENSTEIN, 1985% apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 208).

Essa montagem do pensamento teria como material a propria cultura em amplo
espectro. Assim € que, pensar, conceber e montar quase se equivalem, sendo neste
processo que ele comecaria por retirar de sua intima “biblioteca” interna “exemplos
tirados da antropologia antiga e contemporanea: os ritos de devoragao lidos em Frazer, os
sacrificios astecas descobertos por George Bataille [...], as touradas vistas no México [...],
a evocacdo das Thrénoi, as lamentagdes funebres dos gregos antigos [...]” (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 204-205), entre iniimeros outros exemplos. Fazer dialogar e
entrecruzar referéncias de diferentes cronologias, de distintas culturas, ramos de
atividades, geografias, estaria ndo sé na base de suas teorias sobre a montagem e de sua
producdo filmica, mas na base mesmo de sua maneira de relacionar e teorizar sobre a
experiéncia da cultura e da criagdo. Conforme Antonio Somaini (2014, p. 265), a
utilizagdo da montagem, em Eisenstein, estd no seu estilo de escrita, na sua forma de
pensamento, € como “principio heuristico e hermenéutico” que o leva a compreender,
analisar e estabelecer correspondéncias entre “formas artisticas, expressivas e rituais
oriundas de tradi¢cdes e de culturas diferentes”, procedimento que aparece com imensa
clareza, entre outros, em textos como “Montagem (1937), A natureza nao-indiferente
(1941-1945) e Método (1932-1948)” (id., ibid.). Procedimento que o leva a busca
constante de “comparagdes surpreendentes e anacronicas, aproximando fendémenos que
parecem pertencer a ordens temporais diferentes e as vezes incompativeis” (SOMAINI,
ibid.).

A clareza com que se explicita em seus escritos e em sua produgao este processo
de montagem, como sendo inerente a sua propria constru¢ao do pensamento e de suas
formulacdes — afinal, “os exemplos ndo param de jorrar da verve do cineasta” (DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 435), faz com que Didi-Huberman busque uma aproximagao
muito justa com os processos desenvolvidos por Aby Warburg em periodo
correspondente.

Como indica Somaini (2014, p. 294), pode-se falar atualmente de uma
“coincidéncia surpreendente” entre o pensamento de Warburg e Eisenstein, pois “até

hoje, ndo se encontrou nenhum elemento que permita afirmar que um tenha tomado

B Ibid.
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conhecimento do outro”. Mas ainda que Eisenstein ¢ Warburg ndo houvessem mantido
uma aproximacao concreta, além da semelhanca que pode ser estabelecida entre muitas
das suas formulagdes, Didi-Huberman (2021, p. 206) chama a atencdo para o fato de
ambos terem “criado um corpus gigantesco — tanto visual quanto textual — como corpo
despedagado [...] e também incompleto”?. Relagdes estas que podem ser exemplificadas
em muitas passagens de seus escritos, tal como lembra Didi-Huberman (ibid.) a respeito

das que se encontram expressas em suas Memorias®’, e pelas quais

[...] pensar ¢é montar pensamento entre si; montar ¢ aumentar as
correspondéncias  intimas entre coisas diferentes; e que essas
correspondéncias, para se espalharem em todas as dire¢des, exigem toda uma
arte de livre associagdo, da digressdo, da construcao polifonica das referéncias
ou das citagdes (DIDI-HUBERMAM, 2021, p. 207).

Assim como em Warburg, as formulagdes tedricas de Eisenstein estao assentadas
em estudo no campo das imagens, pela qual a montagem se constituiria como ferramenta
privilegiada para a constru¢do de imagens. Ferramenta para a construcdo dialética de
imagens; de imagens que se abrem a outras imagens. Um processo que o cineasta
constituiria a partir da “miscelanea de suas referéncias” (id., ibid., p. 407).

Como reflete Didi-Huberman (ibid., p. 400), o argumento que aproxima
Eisenstein de Warburg — para melhor compreensdo das estratégias e procedimentos
validos para o cineasta — estaria no que pode ser dimensionado em torno de “uma politica
das sobrevivéncias”.

No nosso entender, uma politica das sobrevivéncias que, para o cineasta, estaria
alicercada na dialética entre uma espécie de regressao as formas, concepcdes, fabulagdes
proprias a uma ancestralidade ou tradi¢des, se assim pudermos falar, e um estado
revolucionario, transformagao do presente que se projeta em futuro.

Mas tal como questiona Didi-Huberman (2021, p. 402), perguntamos: De que

2 ¢

maneira a “regressdo’ a uma “sobrevivéncia”, “um sintoma de tempos esquecidos”, pode
ter funcao de abertura, de “€xtase”, de explosdo do tempo instituido, de escape daquilo
que ¢ fixacao cultural que serve a manutencao de uma ordem estabelecida? “Como pode
um retorno da memoria trazer um desejo quanto ao futuro?”

Para melhor compreensao de tais concepgoes, talvez pudéssemos considerar que

a despeito das aproximagdes que tinham ou ndo entre si, haveria entre pensadores da

2 Conforme Didi-Huberman (2021, p. 207), a partir de 1928, Eisenstein preveniria seu leitor de que sua
escrita langaria apenas “reflexdes picotadas. / Que partem em todas as diregdes”.

30 Memérias constitui-se de 650 paginas escritas por Eisenstein durante sua convalescenga de um ataque
cardiaco em 1946, ap6s o arduo trabalho de montagem de Ivan, O Terrivel.
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montagem, num periodo bem aproximado — fossem eles, Warburg, Walter Benjamin,
Ernst Block, Eisenstein, entre outros — esta nocdo de montagem como associada a esta
politica das sobrevivéncias, € que estaria em completa correspondéncia com a
compreensdo da montagem como engrenagem capaz de colocar em questdo a “dimensdo
temporal das imagens”, vinculada ao tempo anacrénico. Como argumenta Somaini (2014,
p. 309), poderiamos dizer também que “esta caracteristica do pensamento de Eisenstein”
estaria entdo “ligada a uma constelacdo de autores dos anos 1920, 1930 e 1940, que
atribuem um papel heuristico e hermenéutico a montagem e ao anacronismo no estudo de
objetos culturais como as imagens e as midias”, recusando uma historia linear,
progressiva ou evolutiva, sendo o procedimento da montagem, assim como considerava
Ernst Block, uma maneira de “tornar dialética a nao-contemporaneidade” e “liberar no
passado o futuro ainda possivel que ele encerra” (BLOCK, 1978 apud SOMAINI, 2014,
p. 310). Deste modo, mesmo considerando as particularidades das concepgdes e
producdes de tais autores, podemos estabelecer vinculos entre tais teorias e praticas. Estes
vinculos, a nosso ver, relacionam-se sobretudo a no¢do da montagem como atrelada a
esta dimensdo do tempo, simultinea e heterogénea, propria do anacronismo3'.

Podemos considerar ainda que, mais recentemente, houve uma revisao da analise
pejorativa que foi concedida a no¢do de anacronismo, por muito tempo, quase sempre
relacionada a um senso comum do que ¢ decadente e degenerativo, proprio de termos tais
como obsoleto e retrogrado. Posicdo de revisdo cujos estudos sobre os trabalhos de
autores como Walter Benjamin e Aby Warburg, por exemplo, tém sido fundamentais.
Acreditamos que esta revisdo a respeito do tempo anacronico tem adquirido ressonancia,
estendendo-se, também mais recentemente, a compreensdo’? das concepgdes
eisensteinianas, tdo duramente atacadas e vinculadas a uma produgdo propria dos
totalitarismos, do conservadorismo e da persuasdo manipuladora, a partir, em especial,

das décadas de 1960 e 1970.

31 Somaini (2014, p. 309) menciona que, na atualidade, “a nogdo de ‘montagem anacrdnica’ [...] deve
muito a reflexdo de Didi-Huberman em torno da nogao de anacronismo desenvolvida a partir da
exposi¢do L Empreinte (1997)”, e em seguida em varias de suas obras.

32 Didi-Huberman (2021, p. 389) menciona que os trabalhos de Daniele Dottorini, Sylvia Sasse e Antdnio
Somaini t€ém demonstrado que materiais deixados por Eisenstein, ainda pouco explorados ou inéditos,
podem reservar novas descobertas em que “as relagdes entre a teoria das imagens de Warburg e as
reflexdes eisenstenianas ainda podem ser estreitadas [...] visto que ‘formulas patéticas’ (formuli pafosa),
‘migracdes’ (migrazii ou peregrinationii) e ‘sobrevivéncias’ (perejitki) fazem parte do sistema nocional
de Eisenstein. Conforme Huberman (ibid., p. 391), essas “trés no¢des mais fundamentais [...] de Warburg
— formulas patéticas, migragdes, sobrevivéncias — aparecem bem no damago da antropologia eisensteiniana
das imagens”.
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De fato, nas décadas de 1930-1940, contra todas as circunstancias que lhe

opunham, Eisenstein defenderia enfaticamente a ideia de “regressdo"3?

, € que estaria
intrinsecamente relacionada a montagem como pratica de montar e remontar no tempo,
numa dialética entre o atual e o esquecido, o datado e o anacronico. Pratica consolidada
num principio que preve “a coexisténcia nele do revolucionario que ele sera a vida inteira
e do arqueodlogo das imagens atento aos destinos psiquicos, inconscientes, da regressao”
(DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 403). Contudo, a defesa de suas posi¢des e concepgdes, a
despeito da repressdo sofrida, e a exemplo do que ocorreu com esta ideia de arte como
regressao, encontrava uma completa ndo conciliagdo com as posi¢des nacionalistas e
ideoldgicas do progresso stalinista, fato que teria levado com que, progressivamente,
passasse a escrever “no terreno da ndo publicacdo e da ndo-publicidade, ou seja, da
clandestinidade™** (ibid., p. 406). Fato que teria também, consequentemente, contribuido
para que grande parte de seus escritos permanecesse inédita por muito tempo.

Sua ideia de arte como regressao teria como origem uma eclética influéncia de
autores e distintas fontes culturais. A propria ideia de revolug¢do em Eisenstein levaria em
conta uma espécie de psicanalise pelas imagens, ou uma experiéncia estético-psicanalitica
propiciada pelas imagens que buscaria, de certo modo, resgatar € remontar um processo
vivenciado — fosse em ambito social, historico, cultural e mesmo poético —, em uma esfera
individual (ou interna) que, ao ser partilhada dialeticamente, buscaria propor inflamar um
coletivo.

Eisenstein manteria um grande interesse pelas ciéncias psicologicas, acumulando
ampla cultura no assunto. Teria se apaixonado pela psicandlise de Sigmund Freud e
seguido de perto, por muitos anos, os psicélogos russos, em especial Lev Vygostki (DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 354), por quem foi fortemente influenciado, em especial, pelos
problemas conjugados de teoria estética e teoria das emogdes. Como informa Somaini
(2014, p. 277), em textos relacionados a questdes de psicologia, entre outros, o cineasta
se refere “a reflexologia de Pavlov e Bekhterev, a psicanélise de Freud e a psicologia

analitica de Jung, a psicologia de Willian James ¢ a teoria da Gelstalt de Kohler, Koffka

33 Enfatizamos que termos vinculados as teorias psicanaliticas serdo utilizados conforme aparecem nas
abordagens de Eisenstein, nas relagdes que ele estabeleceu com tais disciplinas, e conforme citados por
Didi-Huberman (2021).

34 Exemplo deste exercicio clandestino foi o grande manuscrito de Método, com “2.459 folhas, frente e
verso”, reunindo “quase tudo aquilo que Eisenstein pdde elaborar depois da sua crucial experiéncia
mexicana” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 406). A passagem pelo México, para as filmagens de Que viva
Meéxico!, em 1931, confluiram com as premissas eisensteiniana, uma vez que as condi¢des da sociedade
mexicana, com suas “temporalidades heterogéneas”, apresentavam as configuragcdes anacronicas
exploradas pelo cineasta.
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e Lewin, a teoria da empatia de Lipps, assim como aos estudos de seus amigos Vigotski
e Luria”.

Numa combinagdo muitas vezes expressa como estranha e eclética, manteve
varios outros interesses, tal como pelo pensamento “sensorial” ou “pré-16gico” vistos nas
analises sobre as linguas e culturas arcaicas em “Wilhelm Wundt e Lucian Lévy Bruhl,
mas também da linguagem interior da crianga analisada por Lev Vigotski e do mondlogo
interior de [James] Joyce” (SOMAINI, 2014, p. 273). A partir de seus escritos e
depoimentos, podem ser observados interesses pelo éxtase religioso, pelo pensamento
oriental, pelo circo e carnaval, entre varios outros, além de um imenso relato sobre
distintas produgdes na arte.

E possivel dizer que a abordagem eisensteiniana da histéria e compreensio do
presente ao qual se vincula, parte da admissdo de uma concepc¢do “da teoria como
montagem” (SOMAINI, 2014, p. 277) pela qual distintas formulagdes do pensamento,
muitas vezes vistas como incompativeis, sao montadas juntas. Essa ideia da teoria como
montagem adquire consisténcia, uma vez que, para o cineasta, possivelmente também no
ambito tedrico, assim como na esfera da producao artistica, inexista um isto ou aquilo,
mas coexisténcias de possibilidades que, necessariamente ndo se excluem, mas que,
confrontando-se, repelindo-se, atraindo-se, sdo incorporadas e dialetizadas por um
movimento elaborativo e propositivo sobre um real. Pressuposto de um deslocamento
profundo do sentido de histéria como determinagdo do real enquanto detencdo da
verdade; para “uma historia da cultura concebida como um grande arquivo aberto e
disponivel”, (SOMAINI, 2014, p. 278), cuja dindmica se justificaria pelo “principio de
elaboragdo” (ibid.). E como enfatiza Somaini (ibid., p. 270), “essa histdria, além do mais”,
era para Eisenstein ndo uma “historia de fatos, mas uma historia de possibilidades”. Uma
histéria que, observando o conjunto de seus escritos tedricos, “o teria levado a atravessar
livremente o tempo e o espago” (ibid.).

Sendo um atento observador das imagens e da cultura, o cineasta praticaria o
exercicio de “acumular exemplos [...] em todos os sentidos” (DIDI-HUBERMAN, 2021,
p. 408), pratica que, conforme Didi-Huberman (ibid., p. 346), ele chamaria
magnificamente, em Dramaturgia da forma filmica, de “acumulagdo livre de matéria
associativa”. Como ja dissemos, fossem estes exemplos retirados de distintas geografias,
culturas — das eruditas as arcaicas — ou cronologias diversas, com suas “idas e vindas
constantes entre teatro e cinema, cinema e desenho, desenho e literatura, literatura e teoria

etc.” (ibid., p. 410), fariam com que tais praticas e exemplos confirmassem, segundo Didi-
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Huberman (ibid.), sua intuicdo em correspondéncia com a de Warburg, pela qual ‘““as
formulas patéticas’ [...] sdo dotadas dessa essencial capacidade de migra¢do que as faz
atravessar tanto o tempo quanto o espaco”. Segundo Somaini (2014, p. 310), se Warburg
fora marcado por sua temporada com os indios Hopi no Novo México, Eisenstein teria
sido por sua experiéncia mexicana, chegando ambos a convicgdes semelhantes a respeito
da natureza das imagens “com todos os fendmenos de Nashleben (Warburg) e de

‘recorréncia’ (Eisenstein) que atravessam a historia™:

O interesse desses dois autores que ndo se conheciam pelo mesmo problema —
as sobrevivéncias, as reaparigoes, as variagdes (daquilo que Warburg chama
de “Pathosformeln” e Eisenstein, em A natureza ndo-indiferente, “formula
pafossa” — nado ¢, portanto, um encontro fortuito, mas sim o sinal de uma
convergéncia profunda quanto a natureza dialética de imagens e de férmulas
gestuais expressivas que retornam no tempo [...] (SOMAINI, 2014, p. 310).

Em ambos, a montagem seria eleita como procedimento apropriado para dar conta
de uma historia das imagens “com seus deslocamentos para frente e para tras” (DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 265). De certo modo, acumular exemplos e colocar em contato
imagens heterogéneas tem como implicagdo uma vontade subversiva de “retirar as
imagens de toda hierarquia de meios, estilos ou épocas [...]” (ibid., p. 408) que
subordinam as imagens a uma existéncia sempre parcial. Vincula-se, com isto, um
exercicio que tende a implodir os “determinismos formais e cronoldgicos numa pratica
de montagens anacronicas capazes de encarnar sua propria no¢ao dialética [...]” (ibid., p.
409).

Neste exercicio de constante observacdo, ¢ possivel supor que muitas das
concepgoes eisensteinianas, quer se referissem as abordagens sobre a montagem ou sobre
a regressdo, entre outras — e, de fato, suas concep¢des estariam intrinsecamente
relacionadas — teriam sido por ele encontradas no interior “‘das profundezas da cultura
humana’ na sua longa duracdo” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 391), pois segundo o
cineasta, o proprio principio da montagem teria se desencadeado (ou para melhor dizer,
teria lhe sido revelado) nos exemplos assimilados nesta cultura de longa duracao. Como
menciona José Carlos Avellar (2002a, p. 11), em textos de O sentido do filme, o cineasta
procura demonstrar, com seus acumulados exemplos, “que a montagem ¢ uma
propriedade organica de todas as artes”.

Esta claro que, para Eisenstein, a cultura ¢ um processo de acumulacdo e de
constante reelaboracdo. Acumulagdo esta que — tomando de empréstimo de Warburg —
chamamos de ‘“uma temporalidade da ‘sobrevivéncia’ (Nachleben)” (DIDI-

HUBERMAN, 2021, p. 389), guardando o que poderiamos reunir em torno das
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experiéncias; das emocdes, das fabulagdes, dos gestos, formas, imagens, em
correspondéncia com determinados estados emotivos e psiquicos, tal como em Warburg.
Mas o que seria entdo a montagem — fosse para Warburg, Benjamin ou Eisenstein
— se nado esta estratégica ferramenta de reconstrugdo a partir deste arsenal de material
historico, cultural, emotivo, memorialistico e imaginativo, na ligacdo/dissociacdo das
coisas entre si, construindo-se em complexa rede de fragmentos em movimento?
Podemos quase que afirmar que estas nog¢des relativas as sobrevivéncias e a
regressdo, como partes intrinsecas ao sistema nocional de Eisenstein, foram por ele
encontradas nas intensas e apaixonadas observacdes sobre esta cultura em sua longa
dura¢do. De modo alusivo, ndo ¢ mesmo dificil encontrar ressonancias destas concepgoes
em passagens de autores distintos, tal como ocorre nesta citacao de Pablo Picasso (1993,

p. 268):

Para mim, ndo ha passado ou futuro na arte. Se uma obra de arte ndo pode viver
sempre no presente, ela ndo deve ser absolutamente considerada. A arte dos
gregos, dos egipcios, dos grandes pintores que viveram em outros tempos nao
¢ uma arte do passado; talvez esteja mais viva hoje do que nunca.

Podemos falar aqui de uma concepgao de tempo que nao ¢, de maneira alguma,
sentida como linear, progressiva ou evolutiva, mas é sentida como modo temporal pelas
quais quaisquer existéncias — tomadas tanto em suas particularidades, como em sua
pluralidade — coexistem: nao se sucedem, nao se substituem, mas enquanto
possibilidades, sobrevivem paralelamente.

No ambito do anacronismo, como compreendeu Eisenstein®®> (apud DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 427-428), o tempo nao ¢ “triste condicao técnica, mas [...]
condi¢do necessaria para a implementacdo fundamental das associagdes”; condi¢ao
assim, predisposta ao livre transito entre esferas de associacdes e imaginagdes.

Mas quais consideragdes nos permite compreender por que o principio do
anacronismo e da regressao tinham para Eisenstein um valor essencialmente politico,
principalmente considerados em rela¢do a sua atividade como cineasta da montagem
implicada numa pratica pensada em termos revoluciondrios? De uma maneira geral, se
abordarmos que a regressdo constitui-se como resgate de memorias, emogoes,
pensamentos, modos conceptivos e fabulatérios, perdidos ou esquecidos no inconsciente
individual e coletivo, que sdo, portanto, capazes de serem reativados pelas imagens,

poderiamos dizer que essa pratica de regressdao pelas imagens, em Eisenstein — como

35 Le montagem des attractions au cinema.
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instrumento politico — teria como caracteristica a compreensdo de que “o presente
histérico esta sempre tecido de passados multiplos” e mesmo de elementos e processos
inconscientes (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 433), o que o levaria a predisposi¢cdo em
“unir o marxismo ao ponto de vista freudiano” (ibid., p. 342). Predisposicdo esta que
estara vinculada a vdrios autores aqui ja mencionados, assim como ao movimento
artistico, também ja citado, como o surrealismo. Ainda que haja muitas diferencas entre
os procedimentos de Eisenstein e os dos surrealistas — circunscritos inclusive por questoes
culturais — e ainda que, em um pressuposto mais imediato, poderiamos atrelar Eisenstein
a uma materialidade historica, e os surrealistas aos problemas de fundo inconscientes, as
tensdes e dindmicas que se mantém entre tais polaridades comportam as aproximagoes
que podemos estabelecer entre eles. Ainda que Eisenstein manifestasse certa antipatia
pelo grupo em torno de André Breton, ele manteria contato com surrealistas, € em suas
Memorias teria admitido sua proximidade com o que considerou “ala esquerda”
surrealista, e em relacdo a estes teria declarado: “Estou ligado a eles” (EISENSTEIN apud
DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 396).

Este pensamento de Eisenstein a respeito da regressdo fora reprimido, ironizado e
efetivamente proibido na medida em que sua publicacdo foi sendo inviabilizada de
diversas formas, na ocasido em que o cineasta passou entdo a defender tais concepgoes,
em especial a partir de 1930. Concepgdes e proposi¢des que mostravam uma completa
impossibilidade de conciliagdo com a ideologia stalinista. Eisenstein (apud DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 407) tinha total consciéncia do fato, chegando mesmo a
pronunciar: “Eles nunca me perdoardo a ideia da arte como regressao [...]”. Como observa
Didi-Huberman (ibid., p. 434), de fato, nem os fanaticos apoiadores da tradi¢ao, querendo
fixar um passado eleito, nem as correntes modernas contemporaneas pautadas na ruptura
ou dissolucao do passado, lhe perdoariam. Também Jacques Ranciere (apud DIDI-
HUBERMAN, ibid.) escreveu com muita lucidez a respeito desta percep¢ao, nao apenas
propria ao contexto temporal de Eisenstein, mas também em relagdo a uma percepgao
mais contemporanea ao nosso proprio contexto: “Nds o criticamos porque ele toma ao
contrario nossa pretensa [ideia de] modernidade”.

Assim, a incompatibilidade destas concepgdes nao estava posta apenas em relagao
aos dogmas stalinistas, mas também em relagdo a logica capitalista, que mantém em
comum com o stalinismo o proposito da ideologia unilateral do progresso, do pensamento
linear e da linguagem instrumentalizada, predisposta a manipulacdo e a persuasdo. A

respeito de uma linguagem que seja eficaz para a transmissao de conteudos inequivocos,
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Stalin, justificando-se pela no¢do mais comum e estereotipada, propria do progresso e do

desenvolvimento capitalista, considerava retrogrados quaisquer outros meios € processos:

A importancia da linguagem dita dos gestos ¢ insignificante, por causa de sua
extrema pobreza e de seu cardter limitado. [...] Ndo podemos comparar a
linguagem dos gestos com a linguagem fonética, assim como ndo podemos
comparar a pad de madeira primitiva com o moderno trator de esteira
(STALIN®®, 1974, apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 392).

Em suma, podemos dizer que praticamente tudo a que Eisenstein dedicava sua
inteira atencao, fosse o interesse pelas emogdes e gestos patéticos, fosse o interesse pelo
pensamento sensorial e pelas sociedades arcaicas, o interesse pela psicologia e pela
psicanalise, fossem as abordagens sobre a polissensorialidade das imagens, o
anacronismo ou a regressao, entre outras questoes, o fato ¢ que praticamente tudo o que
lhe interessava e todas as concepgdes eisensteinianas receberiam ndo apenas total
indiferenca do governo stalinista, mas sobretudo, séria contraposicao, pelo qual muitas
vezes o cineasta teria sido ironizado, molestado e impedido de atuar, vivendo sobre
opressiva vigilancia. Entre varios outros episodios, uma passagem que delineia muito
bem esta tensa e tiranica relagdo entre o cineasta e o governo pode ser ilustrada, conforme
descreve Didi-Huberman (2021, p. 403-404), pela ocasido do primeiro “Congresso dos
operarios criadores [cineastas] da Unido das Republicas Socialistas Soviéticas”, realizado
em Moscou em 1935, quando Eisenstein foi encarregado de abrir publicamente o referido
congresso, tratando-se na verdade de uma tentativa de inquérito contra o cineasta, visando
a exercer um julgamento de suas intengdes € humilha-lo publicamente’’.

E no caso da regressdo, se a compreendemos como recuperagao de algo fora do
tipo de consciéncia outorgada e conveniente ao poder em um dado momento —
consciéncia outorgada constituida pela ideia de um presente que se desenvolve sempre
pela eliminacdo do ontem — significaria, a nosso ver, uma proposi¢do ameacadora.

Proposi¢do esta que corresponde e se vincula ao que insistentemente viemos
afirmando e discutindo nesta tese, ou seja, a conexao de autores e procedimentos que, por
meio de uma estratégia estético-politica — em nosso caso, vinculada 2 montagem —

visavam a “atravessar o visivel, colocar a mao na terra das coisas, mexer aquilo que no

36 J. Staline, Le Marxisme et les problémes de linguistique (1950), trad. anénima. Pequim: Edititions em
langues étrangeéres, 1974. p. 45.

37 Cabia a Eisenstein a abertura do referido congresso, € a despeito do contexto totalmente desfavoravel
que ele sabia se tratar, assume suas posigdes a respeito de uma dialética heterodoxa e da “presungio
estética da regressdo”, diante de interlocutores agressivos — “Nao espero que S. M. Eisenstein nos conte
historias sobre mulheres polinésias, isto estd muito distante de nds”, “[...] mas espero que S. M.
Eisenstein ndo continue a dar voltas” (apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 406) —, que se manifestavam

entre risos e aplausos da plateia.
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tempo presente ¢ feito de tempos esquecidos” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 393). Entre
outros, podemos, por exemplo, relacionar isto com o que tentamos apreender de um
materialismo historico heterodoxo presente em Benjamin, com sua critica radical ao
positivismo, ao evolucionismo e ao culto ao progresso, que, como menciona Lowy (2005,
p. 26), se faz sensivel na conjuncdo do presente com uma “dimensao magica do passado”
que, no momento da “revolta [...] rasga como um reldampago o céu da agdo
revolucionaria”. Fundidas, linguagem e concep¢do benjaminianas, a aspira¢do marxista
converge na visdo teoldgica e de aspiracdo messidnica e romdintica para o
reencantamento/reden¢do do mundo, e para a realizagdo de sua propria compreensao e
constru¢do da modernidade. Como indica nas Passagens: “a possibilidade de um
materialismo historico que tenha aniquilado (annihiliert) em si mesmo, a ideia do
progresso” (BENJAMIN apud LOWY, 2005, p. 30), e que visa a radicalizar a oposi¢io
ndo s6 com as filosofias burguesas da histdoria, mas também com as mesmas que povoam
as concepgdes historicas da esquerda’®.

Ainda nas Passagens, Benjamin considera que:

Precisamente aqui o materialismo historico tem todas as razdes para se
distinguir claramente em relagdo as formas tradicionais do pensamento
burgués. O seu conceito fundamental ndo € o progresso, mas a atualizagdo
(BENJAMIN, 2006 apud MACHADO, 2016, p. 103).

A partir da montagem, método que Benjamin ira considerar adequado para se
aproximar de um materialismo historico livre da ideologia do progresso, ele dimensiona,
a partir de suas afinidades tedricas com Ernst Bloch, um “saber-ainda-nao-consciente do
passado”, “cuja extracao possui a estrutura do despertar” (MACHADO, ibid., p. 101), ou
seja, “o despertar de um saber ainda nao consciente do ocorrido” (TIEDEMANN, 2018,
p. 25) no passado, pelo qual ¢ possivel uma “redencdo” ou “salvag¢do” deste passado.
Significa antever camadas de materiais depositados do passado, “mergulhar em areas até
entdo ignoradas ou desprezadas da historia” (TIEDEMANN, ibid., p. 19), e
principalmente, desprezadas pela historia enquanto verdade e exercicio de poder e como
senso-comum; recuperar o que ndo fora visto ou apreendido do passado, ou que tenham
sido silenciadas ou adormecidas pelo avango das determinagdes histdricas. Significa,

assim, a paradoxal recuperacao do que ainda ndo foi, o que ainda espera no passado, por

Ser.

38 Conforme Lowy (2005, p. 33), aos olhos de Benjamin, o positivismo aparece “como o denominador
comum das tendéncias que ele vai criticar: o historicismo conservador, o evolucionismo social-
democrata, o marxismo vulgar”.
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A nogdo do “despertar benjaminiano” (TIEDEMANN, 2018, p. 22-24)
corresponde, também, como consequéncia, ao despertar do mito e do fascinio proprios a
cada época ou temporalidade; ao “desprendimento de uma época”, desprendimento do
mito engendrado pela época que pesa “sobre o presente enquanto permanecer intacto seu
fascinio” (p. 22). Conforme Tiedemann (ibid., p. 24), no primeiro esbogo das Passagens,
a critica do capitalismo, para Benjamin, continuou sendo a critica do mito ‘“que
sobreviveu [...] em toda histéria sob as formas mais diversas seja como violéncia
imediata, seja na forma do direito burgués”, apresentando “contetidos dominantes da
consciéncia” desde os primordios do capitalismo, que podem ser vistos, por um lado,

(113

como a ‘“sensagdo do mais novo, do mais moderno’’, e por outro lado, um ‘“eterno
retorno do sempre igual™’, que pela linguagem cifrada e teoldgica, Benjamin converge
em decifracdo e compreensdo do alcance do mito na atualidade, como o “tempo do

inferno” (ibid.):

Trata-se [...] do fato de que o rosto do mundo, a imensa cabega, nunca muda
em relacdo aquilo que ¢ o mais novo, que este “mais novo” permanece sempre
igual em todas as suas partes. Eis o que constitui a eternidade do inferno e o
desejo de novidade dos sadicos. [...] (BENJAMIN, 2006 apud TIEDEMANN,
ibid.)

No despertar para um passado que fecunda possibilidades no presente, € possivel
ensejar uma redencao do passado com o despertar do fascinio e consequente dissolugao
da fixacdo das formas de naturalizagdo do mito no presente, que se consolida na
compreensdo normativa, fatalista e de determinag¢do do real, e, por conseguinte, da
historia, com seu status quo fixo no passado e no presente.

Conforme Machado (2016, p. 102), este “instante do despertar” constitui-se assim
no “entrelacamento do passado no presente” a partir do método dialético, da imagem
dialética ou ainda, de uma “dialética da reminiscéncia (Eingedenken)” (ibid.), de maneira
a permitir que a historia, como ocorrido, entre em nossa vida, como um “pdthos da
proximidade” (TIEDEMANN, 2018, p. 23), em vez deste mergulho na histéria
corresponder a um afastamento da propria vida. Segundo Peter Szondi (apud
MACHADQO, ibid.), Benjamin pressupde uma radical mudanca de concepg¢ao historica,
pois se “considerava-se o ‘passado’ como ponto fixo e designava-se ao presente o esfor¢o
de avizinhar por tentativas o conhecimento deste ponto firme”, para Benjamin, o passado
¢ “mudanca (Umschlag) dialética”, “irrupcdo da consciéncia desperta” (ibid.). “Os
objetos e acontecimentos passados nao seriam entdo algo imoével e imutavel dado ao

historiador”, uma vez que a “dialética [...] ‘os revolve, os revoluciona, revira para baixo
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0 que estd por cima”™ (TIEDEMANN, 2018, p. 23). O passado inacabado modifica e
atualiza o presente, sendo por este também constituido.

Consideramos relevante enfatizar nestas concep¢des benjaminianas que a
proposta de um materialismo histérico revolucionario s6 poderia realizar-se ao
“aprofundar e radicalizar a oposi¢do entre o marxismo ¢ as filosofias burguesas da
historia” (LOWY, 2005, p. 30), uma vez que tais oposi¢des radicalizadas deveriam se
constituir por concepgdes de mundo e processos completamente diversos e ndo por
anteposigdes que convergem para um mesmo ideal e ordem do mundo. A radicalizagio
neste sentido significaria, no nosso entender, radicalizar as possibilidades de encontrar,
no processo revoluciondrio, outros modos de concepcdes, de vida e de partilha, de
maneira que o proprio processo revolucionario so faz sentido se sua dindmica produzir e
encarnar algo ja diverso da produzida pelo status quo.

A despeito das complexidades e particularidades das questdes que envolvem os
autores aqui mencionados, acreditamos que o elemento politico revolucionario, que
possibilita pensar uma conexao entre tais autores e pensadores, se justifica exatamente
pelo fato de que tal elemento revoluciondrio s6 poderia conformar-se numa potente
vinculagdo entre consciéncia e inconsciéncia, entre passado e presente, entre regressao e
progressao; proposi¢ao inconciliavel com as concepgdes e formas de dominagao
capitalista, assim como também as de um marxismo ortodoxo.

Assim como o positivismo e a ideologia do progresso, consequentemente, sao
proprios também, tanto do stalinismo como do capitalismo — sendo, conforme
acreditamos, cada vez mais enfatico nos modos atuais do capitalismo neoliberal — , a
necessidade de esquecer o passado, de apagar as memorias das experiéncias dos
individuos sobre o real, especialmente no ambito das experiéncias coletivas, para, deste
modo, exercer uma arbitrariedade na constru¢do de narrativas historicas conforme os
interesses do poder e da dominagao.

Podemos, assim, compreender o carater politico implicito nas defesas sobre a
regressao e de uma dialética de tempos anacrdonicos, em Eisenstein, uma vez que tais
processos permitem fazer com que a ‘“coeréncia dos tempos™’ postulada pela dialética do
progresso “exploda do interior, sendo as temporalidades heterogéneas [...] coexistentes
[...] 0 ‘novo’ ndo substitui nem ultrapassa o ‘velho’” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 429),
enquanto possibilidades, coexistem, de maneira que a palavra de ordem ou o status quo
que determina o que ¢ a atualidade ou o “novo” em sua corporificagdo do “hoje”, se

enfraquece ou se relativiza diante das multiplas possibilidades — nesta dialética de tempos
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heterogéneos ou, como propde Benjamin, no “entrelagamento do passado no presente” —
que se oferecem na (re)elaboragdo e(re) construcao do presente.

Esta ideia de regressao acabaria, consequentemente, também viabilizando modos
de indiferenciacdo valorativas no ambito dos pensamentos e fabulagdes, que rompem com
a ordem hierarquica propria dos sistemas de dominagao; pressuposto de um pensamento
nao hierarquico que entra em completo choque com a ideologia oficial stalinista — para
noés, de igual forma no neoliberalismo, ainda que utilizando procedimentos por vezes
distintos— centrada na luta contra meios de resisténcia ou de desvio da ordem ou regime
preestabelecidos. As evidéncias destas concepgdes em que o cineasta defende um
pensamento de ndo hierarquizagao entre os extratos das experiéncias ou das consciéncias,
fabulagdes etc., aparecem em passagens de seus escritos em que demonstra tal pratica no
seu proprio exercicio da montagem, mas que claramente ¢ extensiva a esfera da vida
politica em ambito social e cultural. Como mostra Somaini (2014, p. 281), em uma
passagem de Método, Eisenstein afirma a distancia de sua concepgdo e posicionamento

em relagdo ao discurso oficial:

Em meu dominio, nunca admiti a ideia de uma correlagdo entre estratos que

sdo considerados “superiores” ¢ “inferiores” ou que “avangam” ou “freiam”,
de vanguarda ou “reacionarios”, como afirmou o camarada Stalin [...]
(EISENSTEIN apud SOMAINI, ibid., p. 281).

Ao propor uma pratica de indiferenciagdo com a quebra de valoragcdes
hierarquicas que, em ambito social e cultural, podem ser definidas a priori pelos poderes
vigentes ou pelo status quo da atualidade de acordo com suas conveniéncias, Eisenstein
incita todo tipo de ofensiva e desconfianga, na medida em que sua proposta pode ser

percebida como subversiva, e como menciona Didi-Huberman (2021, p. 393), ela

[...] pareceu escandalosa e imperdoavel — e ndo apenas para as doutrinas
stalinistas — porque ndo deixava nada no lugar e tornava impossiveis as
hierarquias, por exemplo, as hierarquias de nogdes tais como

EERNT3 EEINT3

“popular/erudito”, “antigo/moderno”, “sensivel/inteligivel” etc.

Com relagdo a Eisenstein, entendemos que suas concepg¢des estdo amplamente
entrelagcadas aos procedimentos em sua pratica filmica, numa intima relagdo entre teoria
e pratica, e por onde se subleva organicamente sua poténcia politica. Concepgao politica
inerente ao proprio fazer. Tal como pode ser depreendido também em Benjamin, uma
concepgao politica de revolugdo que se encarna a partir de outros modos e estratégias para
conceber/fazer, que tendem a explodir as fixa¢des e determinacdes dos sistemas vigentes.
E inerente a pratica eisensteiniana um rompimento com as hierarquias e as diversas

formas de dicotomias que sdo proprias dos sistemas de hierarquizagdo; pelo qual é
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possivel categorizar um isto contra aquilo, e subsequentemente, um isto mais que aquilo,
processo institucionalizante de todo um sistema de validagdo, supremacia,
marginalizacdo e exclusdo, que age em cumprimento aos processos de dominagdo. Para
os sistemas de hierarquizagdes, a linguagem instrumental ¢ condi¢do fundamental, ndo s6
pela eficiéncia na transmissibilidade dos comandos (isto ou aquilo), como também, ainda
que pareca paradoxal, pelos modos de desvios a partir das diversas producdes da
dicotomia; ndo s6 dicotomia pela qual a forma remete a categorias representacionais
genéricas e predeterminadas; mas, também, dicotomia em que tais categorias
representacionais tendem progressivamente a paralisar o movimento semantico da
linguagem, na medida em que cada coisa passa a existir como oposi¢ao aquilo que se
dicotomiza. Por esta razdo, a linguagem instrumental € por natureza ideoldgica, no que
diz respeito a propriedade ideologizante de fixar ou imobilizar o movimento da
linguagem, prefixar e fixar conceitos e preconceitos.

Compreendemos que faz parte dos sistemas de dominacao a predisposi¢dao em
desvincular forma e contetido, como primeiro modo da dicotomia; paralisar o movimento
do pensamento em favor de representagdes fixas e predeterminadas, estabelecendo, como
consequéncia, outras formas de dicotomias; o isto em oposi¢cdo aquilo, ou, para
utilizarmos de uma exemplificacdo, uma representacdo fixa e determinada sobre o que
seja o antigo, que se legitima por uma representagdo fixa sobre o que seja o moderno, em
oposic¢do ao antigo (de modo que um passe a existir como negac¢ao do outro). Isto presume
fixar a consciéncia em regras € modelos representativos, comprimindo e extinguindo o
espaco semantico e dialdgico entre os termos dicotomizados, para estabelecer modos de
controle e manipulacdo sobre a linguagem, fixando assim, também, uma consciéncia
subordinada a grade legislada por esta linguagem instrumental. Dicotomizar para
hierarquizar.

Neste ambito, os procedimentos de Eisenstein ndo poderiam ser admissiveis, pois
tanto proporiam romper com as hierarquias estabelecidas por tais formulagdes
dicotomicas (antigo/moderno, popular/erudito, sensivel/inteligivel,
consciente/inconsciente, razao/ emogao etc.), como estimulariam, a partir da montagem,
o reestabelecimento do movimento, do pensar, do sentir e imaginar, a partir dos proprios
objetos, gestos e acontecimentos, tais como sdo aprisionados pelas consciéncias. As
jungdes, as associacdes, o choque entre tais “representacdes”, em Eisenstein, t€m como

proposta implodir os determinismos representativos da consciéncia, liberando sentidos e
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emocdes envoltos nos objetos, gestos e acontecimento, e restituindo o destino das
imagens, como movimento.

A montagem €, para o cineasta, estratégico exercicio com que visa a restabelecer
links, conexdes, associagdes entre representacdes fixas — ainda que seja para propor
dissonancias, rupturas e ambivaléncias —, entre coisas que estdo distanciadas, segregadas
da reflexao pela domesticagdo da linguagem e pela racionalidade instrumentalizada de
conteudos fixados pelas continuas apregoagodes. Neste sentido, poderiamos propor que a
montagem se constitui aqui como uma pedagogia para a implementagdo das associagdes
de imagens; uma pedagogia para a reconstituicao dos /inks, para a religacdo entre coisas,
pensamentos, emogdes, acontecimentos etc., restituindo o movimento do pensar, sentir,
imaginar, agir, para além da orbita do outorgado pela esfera do vigente.

Por isso, essa impossibilidade de conciliagdo entre as concepgdes eisensteinianas
e 0 nacionalismo e ideologia do progresso de Stalin, impde ao cineasta uma espécie de
vida entre os limites: do institucionalizado — esfera do poder hegemonico vigente — e das
artimanhas para escapar deste poder instituido pela criacdo, ainda que a liberdade desta
criacdo estivesse sob constante ameaga e vigia. Este escape se baseava, sobretudo, na
crenga concedida por ele as poténcias da imagem. Ainda que ndo deixasse de afirmar suas
concepgoes e convicgdes, este calculo entre tais limites, tenso e arriscado, baseava as
relacdes de Eisenstein com o stalinismo.

Segundo Didi-Huberman (2021, p. 445), com a morte de Lenin, em 1924, “o poder
soviético instaurou uma relacdo muito mais coercitiva com artistas e escritores”, tendo
progressiva intensificagdo em 1928, com os comecos institucionais de uma “revolucao
cultural soviética”, sob comando de Stalin. Eisenstein tem consciéncia do processo que
se sucedeu, do comego revolucionario em 1905, o auge em 1917, e o desvio progressivo
que correspondia ao stalinismo, assim como o fato da apropriacao da arte e da produgdo
por este poder, oposto a tudo pelo qual se houvera lutado pela revolugado. Este modo de
ver do cineasta pode ser percebido em documentos esparsos, tal como desabafa em carta

a Leon Moussinac, em 1928%.

39 Palavras enviadas em francés a Moussinac, na confianga de ser o amigo um convicto comunista: “[...]
abrirei também para vocé, sinceramente, os ... ‘esgotos’ da minha alma, sombria e tragica! / [...] E que
estou com medo, muito medo. / [...] deixamos de ser contestadores. Estamos nos tornando capeldes! / [...]
Estamos perdendo os dentes. Deixando de Iutar. Estamos nos tornando investidores. Grandes investidores
e muito, muito pequenos! [...] / Vejo com horror a chegada da nossa ‘vanguarda’ (pouco a pouco), uma
academia cheia de pose, de maneiras, ainda de toga vermelha, mas amarrotada com cuidado por cima do
fraque estético e tradicional de corte perfeito e impecavel. / [...] E o pior — essa ¢é a tendéncia daqueles
para quem trabalhamos!” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 444, apud MOUSSINAC, L. Sergei Eisenstein,
1970).
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A partir do acirramento das perseguicdes e vigilancias em 1928, o cineasta
procurou escapar muitas vezes pelos deslocamentos feitos ao Ocidente, entre as ameacas
daqueles “para quem trabalhamos”, como sugere na carta para Moussinac (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 445).

Contudo, a vigilancia e coercao a Eisenstein ¢ marca de quase todo seu processo
de criagdo e de vida*’: Toda sua dificuldade para conseguir levar um projeto adiante, com
todos os tipos de empecilhos, acusagoes, difamagdes e humilhagdes; “filmes amputados
pelas diferentes censuras, ocidentais e soviéticas, filmes cruelmente retirados do seu
controle (Que Viva México!); filmes parcial ou completamente destruidos (O Prado de
Bejin)” e ainda “uma impressionante filmografia de projetos ndo concluidos” (DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 206).

Conforme Marshall (1987), em passagens de Memorias Imorais, escritas em 1946,
depois do ataque cardiaco sofrido, o cineasta deixa transparecer como lhe marcavam
alguns destes acontecimentos: O malogro com Que Viva México!, a proibigao e destrui¢ao
de O Prado de Bejin, acusado de escandalo e de “verdadeira bacanal de destrui¢ao”
(DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 446), e que, ap0s a proibicao, segundo Marshall (1987, p.
13), o cineasta seria atacado em todas as frentes, por criticos de cinema, colegas de
direcdo e tedricos do Partido Comunista; ataque que teria seu climax durante a
Conferéncia dos Trabalhadores de Cinema, realizada em janeiro de 1935, em um combate
publico, aqui ja mencionado, arquitetado por Stalin. Passivel também de nota foi seu pesar
quando, neste mesmo ano de 1946 em que escreveu tais Memorias, apds concluir a
segunda parte de Ivan, O Terrivel e ter sofrido o ataque do coracdo, veio a resolucao do
Comité Central do Partido Comunista, que imprecou contra ele e esta segunda parte do
filme (MARSHALL, ibid., p. 17). Nesta conta, pode-se supor também outros
acontecimentos, como a condenacao a morte de ex-camaradas de trabalho, como Sergei
Tretiakov, em 1937, e Isaac Babel, em 1940. E como indica Marshall (ibid., p. 14), seu
testemunho mais pesaroso pelo destino do mestre Vsevolod Meyerhold: “Devo dizer que

jamais amei, idolatrei, venerei alguém tanto quanto meu professor e até a mais extrema

40 Como mostra Herbert Marshall (1987, p. 15), principalmente apos Que Viva México! (1930), quando
Stalin o acusou de desertor, exigindo que retornasse a Moscou antes que terminasse as filmagens no
Meéxico, o cineasta teve que submeter-se “a imposi¢do dos comissarios politicos, postados a seu lado
durante toda a filmagem” que realizava, com intuito de “garantir que ndo haveria mais improvisagoes”,
tais como as que geraram as imagens de sua grande obra, O encouragado Potemkin, em 1925.



121

velhice considerar-me-ei indigno de beijar o p6 de seus pés™*! (EISEINTEIN, 1987 apud
MARSHALL, ibid., p. 14).

Como expoe Didi-Huberman (2021, p. 447), Eisenstein ndo sobreviveria a todas
estas situagdes por muito tempo, tendo novamente infartado pouco depois de completar
50 anos, arrasado com os rumos dos acontecimentos € com a traicao que havia levado a
cabo a Revolucao a qual tdo fortemente havia acreditado.

Ainda que encontremos algumas passagens com indicagdes daquilo que se
passava com Eisenstein e sobre o modo como realmente considerava toda aquela situacao,
como comenta Marshall (ibid., p. 20), a despeito de todas as imprecagdes e sofrimento,
ndo se encontra uma critica direta a Stalin. Marshall (ibid., p. 18) observa uma passagem
em Memorias Imorais em que Eisenstein conta a respeito de uma lenda folclorica persa
sobre um heroi épico que: “para preservar a forca para o futuro, obediente, estirou-se no
po, aos pés de seus zombadores [...] o autocontrole inaudito e o sacrificio de tudo, até
mesmo do auto-respeito, a fim de favorecer [...] a realizagdo do que fora prescrito [...]”,
teria sido como o proprio menciona, o que o “cativou completamente”. A seguir, a
passagem constitui-se em uma clara indicacao sobre o que se passava realmente com sua
histéria intima:

Em minha historia pessoal, pessoal até demais, eu, com excessiva frequéncia,
entreguei-me a esse feito heroico de auto-humilhag@o. E em minha vida mais
intima, pessoal, pessoal até demais, agi assim com excessiva frequéncia,

excessiva pressa, talvez quase com excessiva disposicdo e... fracassei
(EISENSTEIN, 1987 apud MARSHALL, ibid., p. 18)*.

Aqui, testemunha um modo costumeiro de se submeter, aceitando as imprecacdes
¢ humilhag¢des sofridas com o objetivo de conseguir realizar aquilo que acreditava ter
como destino e como contribui¢dao ao elan revolucionario que o moveu desde o inicio,
mas que, a certa altura, o desenrolar dos acontecimentos torna inegavel a nog¢ao do seu
proprio fracasso. Marshall (ibid., p. 20) recorre a George Orwell para lembrar que tais
condi¢des favorecem aprender a falar e pensar com duplo sentido, € uma tentativa do
artista “que vive sob a tirania ¢ a censura, de fazer a verdade transparecer por meio de
imagens artisticas e de alegorias metaforicas, de recorrer a meias palavras e aquilo que os

russos chamam de inoskazaniie (nas entrelinhas)”. De fato, € na imagem, com seu

potencial de expressao para além das palavras em ambito verbal, que o cineasta deposita

41 Conforme Marshall (1987, p. 14), quando Eisenstein dava este testemunho, Meyerhold era considerado
uma “ndo pessoa”, “‘inimigo do povo’: todas as suas obras foram proibidas, seu teatro fechado; todas as
informagoes a seu respeito foram suprimidas das enciclopédias e obras de referéncia [...] sua mulher foi
brutalmente assassinada e o proprio Meyerhold morreu nas celas da KGB”.

42 EISENSTEIN, Memorias Imorais, 1987, p. 305.
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sua crenga e seu poder para sobrepujar a ordem e a linguagem unilateral dos poderes que
se pretendem hegemonicos. Foi a partir das estratégias e artimanhas na montagem e
construcao destas imagens, a despeito de toda imposi¢do e vigilancia com que passou a
ter permissdo para produzir seus filmes — com oficiais postados a seu lado para que nado
mais improvisasse ¢ nao se desviasse das orientacdes a serem seguidas — , que buscou
sobrepujar a ordem e a opressao, criando ainda assim imagens que provocavam todo tipo
de desconfianca por parte do governo, ou sua completa contrariedade. Este foi um jogo
tenso e arriscado que ele teria se submetido com o objetivo de conseguir levar adiante a
realizacdo e contribui¢cdo no ambito das imagens filmicas. Depois de sua morte, segundo
Marshall (1987, p. 13-14), “durante vinte e cinco anos muitas de suas obras
permaneceram inéditas [...] proibiram seus ensinamentos no proprio instituto onde ele
atuava e seus primeiros filmes ndo foram exibidos para novas geracdes de alunos”;
diretores que se atreveram a expor suas teorias foram expulsos e alguns alunos foram
presos.

Como acredita Didi-Huberman (2021, p. 447), mesmo com as tentativas para
despedacar e desfigurar sua obra, suas “imagens sobrevivem [...] elas continuam a dangar,
a manifestar sua densidade, sua energia, sua poesia, suas queixas e desejos”. Bertold
Brecht, a respeito de Potemkin, teria dito que as imagens deste filme continuariam
provavelmente a ‘“rasgar’ a consciéncia do espectador, mesmo que seja um espectador
burgués, como se [...] quisesse que a ‘luta de classes se prolongasse em nds mesmos’’
(BRECHT, 2000 apud HUBERMAN, ibid.). Podemos dizer que, ainda que Eisenstein
tivesse reconhecido seu fracasso, suas “imagens saberdo transmitir a sobrevivéncia de

todos esses gestos” (id., ibid.).

1.2.3.1. Por que cancelar o mestre dionisiaco do cinema soviético?

Sim, “um mestre cuja li¢do hoje ja ndo queremos ouvir” (DIDI-HUBERMAN,
2021, p. 201). Talvez seja esta uma sentenca, a respeito de Eisenstein, que se tornaria
muito comum entre circuitos da intelectualidade europeia, a partir, em especial, da década
de 1970. Como aborda Didi-Huberman (ibid., p. 203), ha algo de tragico, de Dionisio ou
Orfeu em Eisenstein, pelo qual “acabara sempre despedacado”, ainda que seja por lados
politicos antagdnicos. Como observou Francis Albera (1977 apud DIDI-HUBERMAN,

ibid.), ao polemizar com os autores dos Cahiers du Cinéma naquele periodo, ele seria
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“tdo repudiado, quanto admirado”. E como muito bem podde ser definido por Jacques
Ranciére, “mestre incomodo” (RANCIERE, 2001 apud DIDI-HUBERMAN, ibid.).

Sendo assim, nos propomos a refletir por que a montagem eisensteiniana teria sido
“tao brutalmente rebaixada para o lado do ‘poder persuasivo’, do ‘fanatismo’ e do ‘poder
manipulador’ (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 273)? Consideramos relevante
contextualizar sobre esta questao, pois, uma vez que acreditamos na montagem como uma
ferramenta politica, achamos importante dialogar sobre diversos pontos de vistas que
envolvem ndo apenas as concepcdes sobre sua utilizagcdo na produgdo artistico-cultural,
mas também as que envolvem e podem envolver uma pedagogia.

Portanto, se buscamos defender e justificar um pensar pedagdgico sobre a
montagem, entendemos ser de enorme importancia as polémicas e distintos pontos de
vistas que mobilizam sua pratica e sua reflexdao, com as consequéncias em ambito politico,
social, cultural e pedagogico. Ainda que a montagem eisensteiniana expresse apenas uma
concepc¢do de montagem, entre outras aqui trazidas, a nosso ver, os problemas envoltos
nestas divergéncias conceptivas podem circunscrever pontos em comum em torno do que
acreditamos poder ser tratado nesta pesquisa, como uma pedagogia da montagem.

Talvez, a critica postuma mais determinante e fatidica sobre Eisenstein tenha sido
deflagrada por Roland Barthes (1915-1980), no texto O Terceiro Sentido (1970), em que
o semiodlogo francés fez uma andlise da cena de uma lamentagao coletiva presente na obra
filmica mais genuina e influente do cineasta russo, O Encouracado Potemkin (1925). A
seguir, Barthes escreveria outro famoso texto intitulado Diderot, Brecht, Eisenstein
(1973) em que, segundo acreditamos, dirigia seu ataque, em especial, a Brecht e
Eisenstein, situando-os no mesmo nivel estético, e declarando sua aversdo a toda arte
entendida como “militante”, vinculada ao “poder da representacdo” e “[...] inapta a
qualquer polissemia, quase indigna da palavra ‘arte’, e, em todo caso, retrograda,
profundamente antimoderna” (BARTHES, 1973 apud DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 77).
Como menciona Huberman (ibid.), a partir desse momento, “a ruptura essencial a
montagem, [...] compreendida como recorte autoritario”, assim como ¢ autoritario o
“sujeito que recorta”.

Tratava-se de uma critica ao procedimento da montagem eisensteiniana, mas a
critica em O Terceiro Sentido estendia-se a outras caracteristicas da referida obra filmica.

A cena da lamentagdo coletiva escolhida®® por Barthes para exercer sua rejeigdo ao

43 Em O Terceiro Sentido, Barthes comenta também imagens de Ivan, O Terrivel (1944).
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procedimento do cineasta russo era condizente com uma particular rentincia e “fobia a
qualquer institui¢ao solene da paixao” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 173), uma critica
dirigida as emocdes coletivas das “mitologias do luto” e, por conseguinte, ao patético das
emocdes eisensteinianas, com seu significado 6bvio, com “sua estereotipia dos gestos de
luto” e sua iconografia “multissecular da Pietd” (id., ibid., p. 100); esse ““0bvio’ patético,
sem surpresa € sem sutileza que atrai o espectador [...] sufocado pela ‘verdade empatica
do gesto’ das carpideiras” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 107). Ou seja, uma ideia de
fetiche que busca, no apelo as emogdes patéticas, persuadir, convencer o espectador sobre
a injustica a um povo oprimido e sobre a verdade que prescreve a revolucdao, mais

precisamente, da revolugcdo marxista. Uma “representacao”, tal como declara em O

[3 3

Terceiro Sentido, a servigo da Unica “‘verdade™ leninista da “‘grande circunstancia

proletdria™’, com seus “povos aprisionados pela retérica marxista [...]" (id., ibid., p. 115-
116): “entre o excesso de codigo ideoldgico e o excesso de afeto tragico parece que nada
podera ser salvo da cena das carpideiras de Odessa, aos olhos de Roland Barthes” (id.,
ibid., p. 123), um modelo de representacdo para tudo o que deve ser evitado. Destacando

um fotograma isolado de Potemkin, Barthes observa:

[...] muito classicamente a dor vem das cabecas abaixadas, das expressdes
faciais de sofrimento, da médo sobre a boca que contém o solugo; mas ainda
que tudo isso ja tenha sido suficientemente dito, um trago decorativo volta a
dizé-lo [...] um outro detalhe se inscreve em “abismo”: vindo de uma ordem
pictural, como uma cita¢do dos gestos de icones ¢ pietas, ele ndo desvia o
sentido, mas o acentua; essa acentuagao (propria da arte realista) tem aqui uma
certa ligagdo com a “verdade”: a verdade do Potemkin [...] a verdade da
“grande circunstancia proletaria” que pede a énfase. A estética eisensteiniana
ndo constitui um nivel independente: ela faz parte do sentido 6bvio, e o sentido
obvio, em Eisenstein, ¢ sempre a revolugdo (BARTHES, 2009, p. 52) (imagem
14).

Em 1970, Roland Barthes ja seria “um mestre [...] ouvido, comentado, imitado
[...]” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 133), de maneira que esta argumentagao marcaria as
concepgdes sobre a montagem de Eisenstein, como retrdgradas, persuasivas e autoritarias,
para um circuito da intelectualidade, nao muito restrito, e que, de certo modo, “se impoe
até hoje como uma evidéncia™*.
Ainda que consideremos importante apresentar estas reflexdes sobre os pontos de

vistas que expdem algumas destas divergéncias conceptivas — realizadas, com certeza, de

modo breve, no que diz respeito ao semidlogo francés —, aqui, claramente, nossas

4 Acreditamos que o trabalho de Didi-Huberman, Povo em Ldgrimas, Povo em Armas (2021), muito
contribui na dissolucdo desta evidéncia, razao pela qual, como ja comentado, a utilizamos como grande
fonte de referéncia para este capitulo.
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hipoteses, apoiadas sobretudo em Didi-Huberman (2021), tomam a defesa da montagem
eisensteiniana contra a argumentacao construida pelo autor das Mitologias (1957).

Imagem 14. Serguei Eisenstein, fotograma de O encourag¢ado Potemkin, 1925
(fotograma publicado por Roland Barthes, em O Terceiro Sentido)

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 105.

Embora Barthes seja produtor de uma intelectualidade refinada e inteligente,
entendemos que foi, sobretudo, arguto em sua tatica de persuasdo sensivel, € nos
distanciamos de sua argumentagdo, entendendo-a como marcada por equivocos e, no
minimo, por precipitado e pouco aprofundado julgamento. Contudo, ao exercer também
a critica as argumentagdes de Barthes, compreendidas na defesa e reflexdo de nosso
objeto de estudo, iremos nos pautar mais especificamente nas argumentacoes criticas que
foram dirigidas as concepgdes de montagem eisensteiniana, no texto O Terceiro Sentido
(1970), assim como nos pautamos também na obra de Didi-Huberman (2021).
Salientamos nao estarmos criticando a obra do semi6logo francés de maneira abrangente,
nao se inserindo ela, inclusive, como objeto deste estudo.

Com relacdo a este ponto, com objetivo de ndo incorrer em incoeréncias em
relacdo as questdes que buscamos aqui defender — no que diz respeito a liberdade dos
sujeitos para posicionar-se*> — afirmamos ndo termos qualquer pretensdo de desqualificar
as concepgoes, escolhas, modos de produzir, escrever etc., do autor francés; qualificar ou
criar hierarquias se sdo elas melhores ou piores, mais atuais ou mais retrogradas do que
as do cineasta russo. Acreditamos que, enquanto possibilidades, elas sdo indispensaveis

e trardo sempre contribui¢cdes a contemporaneidade por meio dos que por elas sdo

45 Entendemos que a montagem jé seria um mecanismo disposto a propositividade.
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tocados. Por esta razdo, ao contrario, contextualizando tais polémicas e divergéncias,
queremos, sobretudo, contribuir para libertar também as concepgdes eisensteinianas deste
julgo, e defender a permanéncia de tais concepgdes, enquanto possibilidade também
presente & nossa contemporaneidade. Possibilidades, entre tantas outras distintas,
relacionadas ao que poderiamos falar a respeito das paixdes e dos desejos em movimentos
e em correspondéncias. E apenas a partir desta nogdo que conseguimos vislumbrar um
real exercicio de liberdade.

De fato, as argumentagdes de Roland Barthes influenciaram significativamente a
visdo que determinou grande parte da critica dos Cahiers du Cinéma deste periodo e
mesmo posteriormente. Em muitos casos, Eisenstein ficaria estigmatizado pela fria e
descontextualizada ideia de ser tdo s6 um “zeloso ‘servidor’ de Stalin” (DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 201-202)*,

Porém, refletimos que, possivelmente, houve outras razdoes que levaram a uma
visdao depreciativa nao sé a respeito da montagem eisensteiniana, mas também sobre a
montagem de maneira geral, entendendo o termo de nosso objeto de estudo, como jungdo
de fragmentos ou de uma propositividade constituida a partir das jungdes de fragmentos
dispares.

Neste sentido, a critica bazaniana a montagem também ¢é bem conhecida.
Conforme Cezar Migliorin e Elianne Barroso (2016, p. 22), a critica de André Bazin
supOe que a montagem seria um operador que funcionalizaria a realidade, “esvaziando-a
da possibilidade de ser um pensavel”. Estaria destinada a ser entdo, mecanismo de
persuasdao e manipulagdo cultural e ideoldgica, assim como, conforme entendemos, de
modo similar também iria ver Roland Barthes. Para Migliorin e Barroso (ibid.), “a
montagem nas teses bazanianas, seria uma construgdo excessiva que funcionalizaria o
real”, de maneira que, nos escritos de Bazin sobre o neorrealismo, e no elogio ao plano
sequéncia, a realidade “porta seu sentido nela mesma e qualquer ruptura de sua unidade
espagco temporal atenta contra sua unidade”. Dai que o registro filmico deveria ser
prevalecido por um “espaco-tempo homogéneo”, como modo de ndo trair a unidade
espaco-temporal do real filmico, e, por conseguinte, do proprio fluxo da realidade.

Distanciando-se da critica bazaniana a montagem, Migliorin e Barroso (ibid.) nos

fornece um precioso exemplo na mencao que fazem a Serge Daney:

No momento da profusao de vistas da primeira guerra do golfo pérsico nos idos
de 1990 nos telejornais, o critico francés discordou de Bazin sobre a interdi¢ao

46 Critica de Alexandre Soljenitsin, segundo Didi-Huberman (2021, p. 201).
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da montagem e reconheceu o seu carater intrinseco e necessario a imagem
cinematografica. As imagens das bombas que riscavam o céu do Oriente
Meédio pediam inexoravelmente o contraplano de Bagda destruida. Daney
discorre em seu texto Montage obligé (1991) sobre o apelo que qualquer plano
audiovisual faz a sua exterioridade espacial (contraplano e fora do plano) e
temporal (elipse).

Conforme Daney (apud MIGLIORIN; BARROSO, ibid.) em Montage obligé
(1991): “A imagem estd sempre na fronteira entre dois campos de forga, ela ¢ destinada
a testemunhar de uma certa alteridade e, apesar dela possuir um nucleo forte, lhe falta
sempre alguma coisa”.

Concordando com a posi¢ao de Daney, na captura da pretensa realidade
pela imagem filmica, haverd sempre algo fora de cena, algo que a imagem ndo mostra,
um para além da imagem. A cadmera nao reproduz o real de maneira imparcial; ela
pressupde sempre uma selecdo, um enquadramento, um modo de fazer. Mas ¢ mais
precisamente através da montagem que a nogdo de homogeneidade espacial e temporal
se desfaz, abrindo-se a “uma producdo de sentidos e de conhecimentos que se faz por
séries descontinuas e elipticas, por relagdes de choques entre elementos de diferentes
naturezas no interior da materialidade do filme” (MIGLIORIN; BARROSO, ibid., p. 23).
Ao contrério de como via Bazin, teria sido justamente “com a multiplicagdo de pontos de
vistas, sem continuidade, discrepantes ou mesmo de naturezas distintas” (id., ibid.), que
a montagem assim investida teria contribuido para que “a propria referéncia a descrigao
e a autoridade daquele que fala vacilasse”, com a “problematizacdo dos lugares dos
discursos veridicos”, deslocados para “a legitimidade da fala no processo de aproximagao
e montagem entre elementos distintos [...]” (MIGLIORIN; BARROSO, ibid.). Isto se
relaciona a concepgdo e compreensdo do cinema*’, ndo como “um aparelho de reprodu¢io
da realidade”, mas como *

realidade” (id., ibid.).

‘um dispositivo de producdo de sentido na relagdo com a

Como explicita Ismail Xavier (2005, p. 141), a distancia de Pier Paolo Pasolini ao
realismo de Bazin implica também nesta compreensao necessaria da montagem. Para o
cineasta italiano, “o dizer no cinema nao ¢ reproducao da abertura dos fluxos da acdo mas
se define pela sintese dos fragmentos obtidos (retirados deste fluxo) numa operacao
(enquadramento, montagem) feita pelo cineasta”. Conforme Xavier (ibid.), Pasolini
privilegia a nocdo de “ponto de vista” na expressdo cinematografica e teoriza a ideia de

um “cinema de poesia” na caracteristica que o define por fazer “sentir a camera”,

47 A nosso ver, uma compreensio ndo so referente a imagem na produgdo artistico-cultural, mas aplicavel
a imagem audiovisual de forma geral.
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predispondo a saida do narrador de sua “onisciéncia” para criar “ambiguidades,
interrogacdes, o discurso das imagens passando a corresponder a um entrelagado de
intengdes e valores”. Esta mencdo a Pasolini se justifica pela reflexdo que deve ser
lembrada de que a experiéncia da montagem esta atrelada, e ndo ha como nao implicar,
na tomada de consciéncia, pelo espectador, sobre a propria montagem. Neste sentir a
presenca da camera e da montagem, que rompe a evidéncia da realidade, e revela que a
imagem nao €, e ndo pode ser, tdo s6 o puro fato dado, mas ¢ também, dialeticamente, o
fato construido; proposicdes e questionamentos dirigidos a outros, a respeito disto que
chamamos real ou mesmo irreal.
Mas voltando as razdes que levaram Serge Daney a reinvindicar a montagem durante a
divulga¢do das imagens da Guerra no Golfo Pérsico em 1991, vemos que o exemplo nos
leva a afirmar que os problemas que envolvem a montagem — e mesmo, uma pedagogia
da montagem — ndo sdo restritos ao campo da producdo do cinema ou da arte, ja que as
imagens nos invadem cotidiana e politicamente. Pensar sobre elas e os meios € maneiras
pelas quais sdo produzidas, € pratica, a nosso ver, imprescindivel.

Para melhor compreensdo da reinvindicacdo que fez Daney a montagem,
refletimos sobre a abordagem que foi dada ao conflito por José Arbex Jr., professor da
PUC-SP e jornalista que estava a frente da editoria internacional da Folha de Sdo Paulo

no periodo em que ocorreu o conflito:

A Guerra do Golfo foi transmitida por meio de uma narrativa totalmente
equivocada, em que ndo apareceram mortos. Se vocé ligasse a televisdo, em

qualquer momento que transmitiam a guerra, o que voce via era algo parecido

com um video game, em que os alvos eram atingidos, sem aparecer os corpos*®,

Tratava-se da primeira guerra televisionada, com uma cobertura vista como um
“espetaculo da tecnologia”, ainda que “somente partes fragmentadas do que realmente
aconteceu no Kwait em 1991 se tornavam conhecidas”. O jornalista explicaria que “os
Estados Unidos conseguiram criar uma versao sobre o que acontecia na guerra, endossada
pela CNN, de que estavam sendo utilizadas armas com precisdo cirurgica que,
supostamente, ndo matariam nenhum civil”. No entanto, “hoje, sabe-se que pelo menos
150 mil pessoas morreram ou foram gravemente feridas pelas ‘armas cirargicas’ que

atravessaram os céus de Bagda, capital do Iraque™™.

4 ARBEX J., J. Disponivel em: https://www.brasildefato.com.br/2021/02/28/kuwait-1991-30-anos-da-
primeira-guerra-televisionada. Acesso em: 15 maio 2022.

4 SODRE, L. Disponivel em: https://www.brasildefato.com.br/2021/02/28/kuwait-1991-30-anos-da-
primeira-guerra-televisionada. Acesso em: 15 maio 2022.


https://www.brasildefato.com.br/2021/02/28/kuwait-1991-30-anos-da-primeira-guerra-televisionada
https://www.brasildefato.com.br/2021/02/28/kuwait-1991-30-anos-da-primeira-guerra-televisionada
https://www.brasildefato.com.br/2021/02/28/kuwait-1991-30-anos-da-primeira-guerra-televisionada
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Conforme Arbex, que no ano de 2000 publicaria uma tese de doutorado’® sobre a
Guerra do Golfo e o novo momento da midia, o monopolio da informagdo “com
capacidade para transmitir o noticiario no mundo inteiro” predispde “o poder de
manipular a informa¢do que ela transmite”, com “um poder ilimitado para criar essa
narrativa™'!. Como ele aborda, soma-se a isto a construgdo pela midia e por governantes
ocidentais de uma imagem depreciativa da populagdo arabe como atrasada e autoritaria:
imagens que retratavam ‘“‘criangas com metralhadoras nas maos, mulheres com véus e
camelos da Arabia Saudita, reforcando esteredtipos e entorpecendo a populacdo

mundial’?2;

A midia aprendeu a manipular narrativa utilizando preconceitos, racismo,
xenofobia e tudo que serve para desumanizar o outro [...]. Isso serviu para a
construgdo da islanofobia pela midia, que trata 2 bilhdes de seres humanos
como atrasados, violentos, ¢ para justificar os ataques aos paises islamicos,
que, ndo por acaso, sdo 0s que concentram riqueza de petroleo™.

Este desvio para contextualizar o conflito no Golfo Pérsico — independente da
polémica que pode envolver a abordagem de Arbex — dimensiona-se aqui pela intencdo
de refletir sobre a discordancia de Serge Daney a interdicdo da montagem que houvera
sido pronunciada no passado por Bazin, uma vez que se torna mais que necessaria a
consciéncia de que o espago-tempo homogéneo da imagem ndo garante a variagdo dos
pontos de vista, dos acontecimentos, ou das diferencas de como os acontecimentos sao
vistos ou vividos na realidade. Em inimeras situagdes, a montagem sera reclamada pelo
seu carater intrinseco e necessario a imagem. Lembrando a afirmag¢do de Daney, a
imagem esta destinada a ser testemunho de certa alteridade.

Vincent Amiel (2010, p. 37), analisando uma cena de Nanuk (1922) de Robert
Flaherty, a qual Bazin teria feito elogio ao plano-sequéncia da cena, também colabora
com nosso entendimento da questdo. Para Amiel (ibid.), hd um equivoco se o texto de
Bazin a respeito desta cena, em seu arrebatamento em demasia ao plano-sequéncia, for
compreendido como “necessidade de suprimir a montagem”, em vez de ser compreendido
como integragdo do “principio do plano sequéncia” na “logica da montagem”. “No meio

de uma cena com varios planos” — referente a caca de Nanuk “a morsa — “impde-se um

50 ARBEX JUNIOR, José; SEVCENKO, Nicolau. Telejornovelismo — midia e histéria no Contexto da
Guerra do Golfo. 2000. Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2000.

SUARBEX ], J., ibid.

52 SODRE, L., ibid.

53 ARBEXJ., J., ibid.

Arbex acrescenta ainda que “quando o governo dos EUA ¢ questionado pelas mortes de centenas de
milhares de mulheres, criangas e outros civis inocentes, seja no Iraque ou em outros paises do Oriente

L9, 66

Meédio, o argumento apresentado €”: “[...] um efeito colateral inerente a guerra” (ibid.).



130

plano-sequéncia, com uma unidade propria”, ou seja, um espago-tempo homogéneo, mas
“aparentemente heterogéneo” (id., ibid, p. 38). Neste momento, pode-se ver entdo, no
mesmo plano, o cagador, o buraco e a morsa. E a suspensdo da agdo, a condensagio do
instante que ira se dispersar a seguir. A nosso ver, ¢ neste momento suspenso em que a
imagem se detém, que o espectador preenche imageticamente este espago de alteridade;
entre o lugar da morsa e o do cagador. Segundo Amiel (ibid.), o fato notavel ¢ que este
“pedaco de realidade” que se abre, este plano de homogeneidade espago-temporal que
abriga simultaneamente a experiéncia vivida do cagador e da morsa, “encontra o seu lugar
exacto na organizagdo previamente estabelecida pela montagem”. Como argumenta
Amiel (ibid.), ndo ¢ o exercicio arbitrario e casual de planos-sequéncias, mas o fato de o
plano-sequéncia em questao romper com a logica dos planos anteriores e “surgir no centro
de uma narrativa construida, que a realidade parece de repente tdo bela, tdo
entusiasmante”’; tendo sido vivamente pulsante aos olhos de Bazin.

Mas de que modo esta reflexao trazida por Amiel se relaciona com a divergéncia
expressa anteriormente entre a reinvindicacdo da montagem por Serge Daney e sua
interdicdo por Bazin? A nosso ver, significa mais uma vez refletir que a imagem
apresentada por uma homogeneidade espago-temporal — tal como pode ocorrer em um
plano-sequéncia, ou seja, uma imagem sem cortes — ndo garante nenhuma forma de
evidenciar a realidade em sua complexidade, nem garante auséncia de manipulacdo e
persuasao sobre ela (a exemplo das imagens televisionadas da Guerra do Golfo). Assim
como nao significa auséncia de organizagdo, auséncia de inten¢do ou proposicao (a
exemplo das imagens da cena de Nanuk).

O que entendemos ser importante pensar € que os distintos procedimentos € meios
se oferecem as diferentes possibilidades de usos, para fins diversos, seja para o bem ou
para o mal, no tocante as situacdes e condigdes politicas e socioculturais. Deste modo,
vemos como um equivoco a rejei¢do da montagem nas décadas de 1960-1970,
compreendendo haver nisto um contrassenso que pressupde uma vinculagio direta e
simplista da pratica da montagem como organizagdo manipuladora, persuasiva e
autoritaria.

Sim, concordamos que a montagem — quer se realize de modo mais intelectivo,
sensivel e/ou imagético — relaciona-se as intengdes e proposi¢des humanas — sejam estas
encadeadas pela presenga daquele que recorta, conecta, monta, sejam desencadeadas
pelos didlogos e proposigdes que passam a ser desenroladas pelas proprias imagens postas

em movimento. Mas estas intengdes e proposicdes ndo podem ser genericamente
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confundidas com persuasdo e autoritarismo, sob pena de que tal sentenga volte sua agdo
contra si mesma; tornando uma maneira de exercer opressao € autoritarismo contra os
sujeitos com suas pulsdes, motivacdes, desejos; suas maneiras de conexdes, de querer
dizer, criar, posicionar-se. Se a montagem, conforme acreditamos, vincula-se a um
exercicio poético de posicionamento, seu modo de se expressar se realiza justamente no
seu mostrar-se como tal, como montagem, construgdo, proposi¢ao, € ndo enquanto uma
verdade determinada sobre o real. Para nos, € na pratica e exercicio destas intengdes,
proposi¢cdes — que movimentam e sdo movimentadas por desejos e paixdes — que a
montagem realiza um modo indireto ou particular de querer dizer>* proprio a imagem,
como processo de partilha e liberdade, e nao de autoritarismo.

Mas entdo, voltando a questionar o porqué da montagem eisensteiniana ter gerado
tanto desafeto nas décadas de 1960-1970, refletimos se nos ¢ possivel aproximar de maior
entendimento, dimensionando que as solugdes e possibilidades estéticas que sdo
encontradas ou creditadas em um dado momento encontram correspondéncias, em certa
medida e até certo ponto talvez>®, com as concepgdes politicas em eminéncia proprias
deste dado momento? Mas considerando que as concepgdes politicas eminentes em um
periodo, movimentam um atrelado de forgas diversas e mesmo contraditorias — com
excecao das que podem ser, muitas vezes, genericamente declamadas pelos partidos —
elas ndo seriam, certamente, claras e evidentes, de maneira que as relagdes entre politica
e estética em um dado momento, estabelecem-se também por ligamentos sutis e pouco
visivelis.

Assim, indagamos como hipotese, se este desagrado em relagdo a montagem
eiseinsteniana, no periodo em questdo, ndo se vincularia também a eminéncia de novas
concepgoes politicas, ou mesmo de um novo pensamento de esquerda ou de novas formas
de resisténcias? E se, nestas novas forgas politicas em eminéncia, as paixdes € comogoes
coletivas relacionadas as ideias de revolu¢ao e de mobilizacdes inflamadas, tivessem se
tornado sentimentos e pensamentos mitificados e utdpicos a serem superados? Se uma
necessidade de nova acomodagdo de um estado de coisas dentro de uma ordem
sociocultural dada, cuja evidéncia de sua consolidacao se mostrara, em certo momento

do desenrolar historico, pouco crivel de ser revertida, ndo implicaria na necessidade de

54 Este querer dizer da imagem, no entanto, nfio & proprio ou ndo se restringe ao campo verbal.

55 De qualquer modo, para ndo incorrermos em contradi¢do, ndo inviabilizamos o contrério, ou seja, que
em muitas ou em determinadas circunstincias, a experiéncia estética se realize no reverso das forgas
politicas em eminéncia.
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redimensionar as formas de luta? E se nestas novas formas de pensar e elaborar a luta (ou
as lutas), haveria um mal-estar no que se refere a se contrapor a algo visto como
intransponivel — fosse este algo visto como um sistema maior de poder ou o simples e
factual percurso dos tempos —, contraposi¢do que, ao fim, conduziria tdo s6 a farsa, ao
mito e a regressdo, ao ressentido e ao impotente? Se a luta, de fato, ndo deveria ser
redirecionada para o interior, o seio das relagdes socioculturais e de poder, entre grupos
distintos dos contingentes populacionais em emergéncia nesta ordem dada?
Possivelmente, ndo temos a pretensdo de estabelecer respostas precisas as
hipdteses sugeridas acima. Seja através de uma reforma ou reordenacdo das estruturas
socioculturais vigentes, seja através de uma proposicao revoluciondria que vise a
derrubada das estruturas vigentes para a constituicao de outras relacdes e concepcdes, em
ambas as situacdes, continuam em aberto e contundentes as resolucdes para os conflitos
politicos e socioculturais no mundo. Aqui, nosso proposito se restringe a pensar a
montagem como uma estratégia de luta, que se vincula a politica, € mesmo a uma
pedagogia, mas sobretudo, as possibilidades de criacdo; cuja validade acreditamos

permanecer atual; entre tantas outras estratégias e possibilidades.

1.2.3.2. Sobre a critica a montagem eisensteiniana. Questoes em torno da Imagem

Discutindo a critica 2 montagem eisensteiniana a partir da que foi elaborada por
Roland Barthes, refletimos sobre os critérios, posicionamentos € procedimentos que a
subsidiaram. Para melhor compreender tal critica, vemos como necessario entender
algumas abordagens e posicionamentos do autor, em especial, a respeito da imagem.

Para O Terceiro Sentido, entre algumas outras imagens>®, como mostrou Didi-
Huberman (2021, p. 129), Barthes teria extraido, para sua andlise, alguns poucos
fotogramas de O encouragado Potemkin, entre os dezesseis fotogramas do referido filme
que haviam sido reunidos nas paginas de um nimero da Cahiers du cinema. A critica
constituida neste texto, esta assim concentrada na andlise destes fotogramas selecionados.

Antes de comentar a analise destes fotogramas, faremos algumas consideragdes.
Uma observacao importante ¢ fornecida por Didi-Huberman (ibid., p. 173), na critica que
Barthes faz, em Mitologias (1957), a “foto-choque” do funeral do sirio Adnan Malki, em

1955. Barthes criticaria as fotografias da revista francesa Paris-Match, “sua paginagao,

6 No texto em questdo também sdo mencionadas imagens dos fotogramas de Ivan, O Terrivel, mas nos

focaremos aqui nas analises dos fotogramas de O encouracado Potemkin.
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sua montagem e suas legendas chamativas”, ou seja, um enquadramento que tem como

proposito exaltar “uma vulgar ‘exorbitancia’ da dor” (imagem 15).

Imagem 15. Fotografia anonima, 1955, publicada em Paris-Match, maio de 1955

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 174.

Entendemos e concordamos com Barthes a respeito do uso “publicitario da dor”
em contexto social de emocgao tragica; situagdes que sdo sistematicamente exploradas
pelas instituigdes mididticas, sendo sist€émicas até os dias atuais, inclusive. Mas Didi-
Huberman (ibid., p. 175) identifica em Barthes uma certa “perda das emocgodes tragicas”,
e de fato, ele ndo deixaria “o espago da sua propria recep¢ao das imagens” (p. 174), fosse
através da Paris-Match, dos Cahiers ou outros meios publicitarios, recusando-se a ver

que fora de sua localidade e contexto:

[...] nas ruas de Damasco, uma multiddo ¢ capaz de solenizar a dor erguendo o
caixdo de um soldado morto no momento em que ele passa diante da varanda
da noiva em prantos; e, alias, ndo ¢ uma noiva falsa que vemos aqui, mas uma
mulher ritualizando sua dor diante dos olhos de todos, cercada por toda uma
sociedade de mulheres — irmas, méaes, amigas — que se lamenta e se apoia ao
mesmo tempo, numa auténtica “emogao coletiva”, digna das analises do grande
antropologo Ernesto de Martino sobre as lamentagdes rituais que perduraram
nas culturas da bacia do Mediterraneo (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 174-
175).

Nao ha contradicdo na observacao de que “o quadro mididtico ou ‘espetacular’
tem como efeito redobrar as emogdes e, a0 mesmo tempo, aliena-las, tornando-as
impotentes” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 83). De fato, a apropriacao das emogdes pelo
grande mercado midiatico se efetiva justamente na razao de que “a supervalorizagdo das
emocdes, no universo de imagens que nos cerca — e nos sufoca” (ibid.), resulta exatamente

na total ineficacia das emogdes. O mercado rouba as emocgdes e as historias para fazé-las
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perder “toda sua realidade humana, toda sua singularidade”. As emogdes “se tornam
genéricas” (ibid., p. 84). Significa supervalorizar para tirar a poténcia, criar a
insensibilizagdo e as estratégias da indiferenga. Em suma, a fetichiza¢do das emocgoes leva
a “producdo social da indiferenca” (id., ibid., p. 89).

Portanto, concordamos com a critica de Barthes quando dirigida a esta apropriagao
capitalista da imagem, com sua tendéncia a generalizacao de emocgdes que tém toda a sua
singularidade, e cujo objetivo ¢ despotencializar o sentido particular desta dor, desta
tragédia, desta revolta, mercantilizando e transformando tudo em indiferente espetaculo.

Contudo, o que conseguimos entender nesta rejeicdo do autor de Mitologias, é que
progressivamente a critica ao uso das imagens como meio de persuasao e fetiche, tornar-
se-4, ndo especificamente uma critica aos modos de utilizagdo da imagem, mas uma
critica geral a imagem em si mesma, que o levara, em 1978, a despeito de seus
posicionamentos inconstantes, ao “julgamento conclusivo — aparentemente conclusivo —
de que ‘toda imagem ¢é ruim” (BARTHES®” apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 128),
uma rejeicdo ao que ele considera como uma evidéncia simultaneamente emotiva,
ideologica e imagindria que ¢ propria a toda imagem. Uma censura continua a imagem,
assumida por verdadeira iconoclastia, que o levara a uma completa indiferenca ao proprio
real deflagrado pelas imagens. Nao € sem razao que em 4 Camera Clara (1980), Barthes
mostre uma fotografia®® tirada na Nicardgua: “Ali, sobre um calgamento destruido, um
cadaver de crianca sob um lengol branco; os pais, os amigos os cercam, desolados; cena,
infelizmente, banal [...]” (BARTHES, 2015, p. 26-27) (imagem 16); banal, segundo o
proprio, como tantas outras imagens semelhantes a esta, ja que a seus olhos, como diz,
“ndo comportavam [...] qualquer marca: sua homogeneidade permanecia cultural [...]”
(id., ibid., p. 27). Como comenta Didi-Huberman (2021, p. 178), Barthes s6 comenta esta
imagem mencionando sua banalidade, para, a seguir, “concentrar seu olhar em um sapato
isolado ou um lengol a mais” — como veremos adiante na sua elaboracao do sentido obtuso
—, ou seja, para propor o desvio de toda evidéncia emotiva, ideoldgica e imaginaria que
ela comporta. Para o autor, significa apenas a evidéncia com seu significado 6bvio; esta
autoridade significativa imposta pela imagem, com sua univocidade constituida

culturalmente.

57 Citado em L 'image (1978), segundo Didi-Huberman.
58 Fotografo Koen Wessing (BARTHES, 2015, p. 77).
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Imagem 16. Koen Wessing, fotografia, “Pais descobrem o cadaver do filho”, 1979

Fonte: BARTHES, 2015, p. 30

Fazemos ainda outra consideracao a respeito da relagdo de Barthes com a imagem,
e agora, mais especificamente, com a imagem audiovisual. Além da mengao particular a
Eisenstein, o semidlogo ressaltou, em inlimeras ocasiodes, seu desafeto e sua desconfianca
em relagdo ao cinema em geral (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 125). Para ele, o
enquadramento filmico, encerra o olhar numa ordem preexistente, € mais que isso, impoe

um fluxo de imagens que lhe parece insuportavel.

[...] A grande resisténcia da imagem em se oferecer como um sistema de
significagdo, € aquilo que chamamos de seu carater analogico, diferentemente
da linguagem articulada. Esse carater analégico da imagem esta ligado ao seu
carater continuo — continuo que, no caso do cinema, comporta um aspecto nao
apenas espacial, mas que também ¢ refor¢ado por um continuo temporal, a
sucessdo das imagens (BARTHES*® apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 126).

Para Barthes, no cinema, este continuum das imagens, com ‘“seu enquadramento
(perverso), nos impode seus gestos espetaculares (histéricos) € nos embarca na sua
temporalidade impossivel de ser suspensa, de ser recortada, de nos pertencer” (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 127). Em Vinte palavras-chave para Roland Barthes (1975),
ficaria marcada também a “aversao” de seu autor pela “analogia” (id., ibid., p. 128).

E o que faz Barthes para constituir sua critica @ montagem eisenteiniana? Comeca
exatamente por paralisar toda a mocao das imagens filmicas, para extrair e isolar alguns

poucos fotogramas. Extraiu e isolou assim dois fotogramas de uma velha carpideira em

59 Citado em Sémiologie et cinema (1964), segundo Huberman.
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sua lamentagao pela morte injusta de Vakulenchuk, na cena de O Encouracado Potemkin
(imagem 17). Mas ainda assim, faltava-lhe algo para que pudesse falar da imagem de um
modo que lhe convinha, rejeitando sua evidéncia emotiva, ideoldgica e imaginaria,
repelindo seu pathos, e, em suma, simultaneamente, dar “de costas para o gesto da
carpideira (tema emotivo) e para a gesta do povo (tema politico)” (DIDI-HUBERMAN,
ibid., p. 131), para procurar “o trago penetrante, inquietante [...] traco deslocado [...] des-
motivado [...] pela busca de uma ‘outra coisa’ que nao ¢ aquilo que a imagem quer
mostrar” (ibid.). E na procura por este trago deslocado nos fotogramas da carpideira de

Eisenstein, que Barthes chega ao terceiro sentido ou sentido obtuso:

Quanto a convicgdo do sentido obtuso, tive-a pela primeira vez perante a
imagem V. [...] o que é que nesta velha mulher a chorar, me pde a questdo do
significante? [...] ndo eram [...] nem a expressdo, nem o gestuario da dor [...]
isso pertence a significag¢@o plena, ao sentido 6bvio da imagem, ao realismo e
ao cenarismo eisenteiniano. Sentia que o trago penetrante, inquictante [...]
devia situar-se na regido da testa: a touca, o lengo toucado estava 14 para
alguma coisa. Contudo, na imagem VI, o sentido obtuso desaparece, ja ndo ha
sendo uma mensagem de dor. Compreendi, entdo, que a espécie de escandalo,
de suplemento ou de deriva imposta a esta representacdo classica da dor
provinha muito precisamente de uma relagdo ténue: o da touca baixa, dos olhos
fechados ¢ da boca convexa [...] uma relacdo entre a “baixeza” da linha
toucante, anormalmente puxada as sobrancelhas como nesses disfarces em que
se quer dar um ar bobo e tolo, o declive circunflexo das sobrancelhas
desbotadas, extintas, velhas, a curva excessiva das palpebras baixas mas juntas
como se fossem vesgas e a barra da boca entreaberta, respondendo a barra da
touca ¢ a das sobrancelhas, no estilo metaforico “como um peixe fora de agua”.
Todos estes tragos (a touca tola, a velha, as palpebras estrabicas, o peixe) tém
como vaga referéncia uma linguagem algo vulgar, a de um disfarce bastante
miseravel; ligados a nobre dor do sentido 6bvio, formam um dialogismo tao
ténue que ndo podemos garantir sua intencionalidade. O que ¢ proprio deste
terceiro sentido €, com efeito — pelo menos em S. M. E. —, confundir o limite
que separa a expressao do disfarce [...] (BARTHES, 2009, p. 52-53).

Imagem 17. Serguei Eisenstein, fotogramas de O encouragado Potemkin, 1925,
publicados por Roland Barthes em O ferceiro sentido

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 117.
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Este sentido obtuso, conforme o autor, ¢ apreendido com um ou mais detalhes
deslocados disto que ele considera como o sentido evidente na imagem, e de maneira que
a relacdo deste ou destes detalhes em relagdo a imagem, produza “um dialogismo tao
ténue” que ndo poderemos garantir qualquer “intencionalidade”, portanto, um trago
desmotivado que procura estabelecer um para além da imagem, um sentido desvinculado
da imagem tal como se mostra. Esta estrutura binaria entre sentido 6bvio e sentido obtuso
fard parte assim de um projeto semioldgico que ele aplicard na andlise de algumas
imagens. Mas nesta imagem do fotograma de uma das carpideiras de Potemkin, Barthes
consegue elaborar um discurso em que busca demonstrar que o sentido obtuso vai
subverter a pratica da significacdo na imagem. E digno de nota que, o fotograma V, que
Barthes escolhe para apreender o sentido obtuso — observando que, no fotograma
seguinte, o VI, o sentido obtuso ja “desaparece”, como o proprio menciona — ¢
superexposto pela luz, produzindo um esbranqui¢ado na figura que colabora com a
sugestao de uma mascara, “algo como um palhago branco” (DIDI-HUBERMAN, 2021,
p. 136). Vemos que, para Barthes, se no fotograma VI, o sentido Obvio seria
(presumivelmente) lastimavel ao buscar “exercer um gesto de pena, de piedade”,
apelando “para a compaixao do espectador pela sua ‘nobre dor’ e ‘pelo morto que exige
justica’” (id., ibid., p. 131), no fotograma V, a imagem apresenta um sentido extra,
deslocado, que faz suscitar “uma ideia de ‘disfarce’ desajeitado, vulgar, ‘grotesco’”,
fazendo a imagem oscilar “entre a ‘expressdao’ e o ‘disfarce’, a verdade de um gesto e a
ficgdo de uma pandplia” (id., ibid.). E assim que o sentido obtuso, ao revelar um “efeito
de disfarce, de ‘postico’, de pastiche”, fara “explodir” uma “mimica de dor”: a
“ridicularizagdo de toda expressividade [...] a substituicdo do aspecto ‘choroso’ da mulher
pelo aspecto ‘grotesco’ (id., ibid., p, 136). O sentido obtuso visa, assim, a frustrar toda
proposi¢ao e intencionalidade da imagem eisensteiniana.

Reconhecemos que a criagao do sentido obtuso por Roland Barthes, em especial,
no que diz respeito a andlise destes fotogramas de Potemkin, tem algo de notavel e
brilhante elaboracdo, que favoreceu tantas simpatias e adesdes. Porém, seu proposito, em
nosso modo particular de ver — o qual tentamos aqui também demonstrar — nao nos parece
tdo notavel assim, significando destruir “toda aderéncia imaginaria a emocao veiculada
por essa imagem”, assim como “toda adesao a seu sentido politico” (DIDI-HUBERMAN,
2021, p. 136).

Mas esta ndo ¢ a unica questdo problematizada na abordagem barthesiana. Como

afirma Didi-Huberman (ibid., p. 167), Barthes foi “um pensador dos signos e dos
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codigos”, mas conforme entendemos, manteve uma relacdo idiossincratica com a
imagem, que o levou, em inumeras situagdes, a pensa-la como uma experiéncia quase
sempre reduzida a estratificacdo do campo linguistico, submetendo facilmente a imagem
a uma univocidade significativa, e desprezando, por outro lado, a vocag¢do das imagens
ao sensivel, emotivo e intuitivo, cuja relagdo analogica se fundamenta em um continuum
da imaginacao. Deste modo, “parece ter ignorado tudo da obra de Warburg” (id., ibid., p.
135). E, ao contrério, parece ter abandonado “toda a poténcia tragica nas margens de uma
cultura unilateralmente condenada a inexisténcia, uma cultura arcaica, passada ou
extinta”, sem que houvesse qualquer sinal de uma “possivel sobrevivéncia tragica” (id.,
ibid., p. 173). No fim de um percurso, que parece controverso € inconstante (em relagdo
a imagem), o pensador chegaria entdo a constatacdo de que a “legitimizag@o” sobre a
experiéncia — nao partilhdvel — com a imagem, s6 poderia ter “autoridade” quando

3

atribuida ao “‘eu’ solitario” (ibid., p.164): “Eu estava descobrindo isso novamente,
partindo do zero, melhor dizendo, levado pela verdade de uma imagem, através de uma
emogdo que sé pertencia a mim” (BARTHES® apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 167).
Reivindica, assim, a “‘subjetividade absoluta’ contra todos os codigos sociais” em seu
“‘protesto de singularidade’: “‘Abstenho-me de herdar de um outro olhar™
(BARTHES®! apud DIDI-HUBERMAN, ibid.).

Em sua vontade de esquecer todo o passado, o semidlogo francés teria
demonstrado “indiferenca relativa [...] em relagdo aos tedricos da imagem [...] de Walter
Benjamin a Hubert Damish”, em favor de uma pratica que considerou como “liberdade
dos olhos’ [...] conquistada em um espago fechado de albuns folheados numa mesa de
trabalho” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 148).

Neste sentido, no exercicio de sua critica, Barthes teria sido indiferente as
abordagens sobre a imagem do proprio Eisenstein (2002a, p. 18), que estabeleceu uma

clara distin¢do entre “representa¢io” e “imagem”%?. A imagem ndo sendo “fixa e j4 pronta

[...] surge — nasce” (EISENSTEIN, ibid., p. 28) a partir de instancias de significa¢des

60 Citado em A4 Cdmera Clara, segundo Didi-Huberman.

6l Citado em A4 Cdmera Clara, segundo Didi-Huberman.

62 Segundo as abordagens de Eisenstein (2002a), entendemos que a representacio se relaciona a
vinculagdo mais mecénica ¢ determinada que a consciéncia estabelece entre o referente e seu significado;
significado que estara, portanto, definido a priori, culturalmente e pelo habito do uso corrente. A imagem,
ao contrario, ndo esta definida a priori, surge da relagdo do referente com o vivido. Como menciona, no
cotidiano, o “habito psicoldgico” tende a reduzir ao minimo uma “cadeia intermediaria” de experiéncias
que nos ligam a um referente, de modo a se chegar mais rapido possivel ao resultado, ou seja, ao
significado. Em geral, esta sera a “pratica na vida em contraste com a pratica na arte”, pois a arte dirige
toda sua sutileza “para o processo”, e ndo para o resultado (EISENSTEIN, 2002a, p. 20-21), reverberando
multiplas experiéncias que nos ligam ao(s) referente(s).
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distintas, ambiguas e mesmo contrarias, que convivem no seu interior. Eisenstein ndo
nega o sentido de “representacao”, tal como atribuido por Barthes, € por isso, em muitas
ocasides, como observou o semiologo, lhe confere toda a énfase.

No entanto, o cineasta entende que a “representagdo” se apresenta na imagem
como uma de suas instancias de significacdo, estando sobreposta ou justaposta a outras,
de modo que a imagem que “surge —nasce”, ou seja, que ¢ criada e recriada na experiéncia
do espectador, manifesta-se como algo que ja ndo € a representacao isolada, nem mesmo
a soma das representacgdes isoladas. Esta difundida abordagem de Eisenstein sobre a
imagem, didaticamente explicitada em seus textos, com suas recorréncias aos exemplos,
parece ter sido completamente ignorada por Barthes. De certo modo, em momentos do
seu discurso, Barthes parece ndo reconhecer (ou rejeitar) esta natureza acumulativa da
imagem; estas camadas de significacdo heterogéneas e simultdneas na imagem, e seus
modos de partilhas, distintos, certamente, das formas verbais.

Fazemos breve meng¢ao ao historiador das religides Mircea Eliade (1979, p. 10)
para ressaltar que os estudos sobre as imagens enfatizaram-se com a divulgagdo da
psicanalise, com a abertura de outras vias de conhecimento e experiéncias na inter-relacdo
do ocidente com culturas extraeuropeias, no despertar para outros modos de fabulagdo a
respeito das mentalidades ditas “primitivas” — ou, para melhor expressdo, daquelas nao
submetidas ao processo, por sua vez, entendido pelo ocidente como civilizatorio — assim
como, as multiplas experiéncias poéticas no século XX, entre outros fatores. Tornava-se
evidente, sendo apenas aparentemente paradoxal, que as experiéncias no campo das
imagens eram conaturais tanto ao mundo moderno — cuja psicanalise e arte ofereciam
vasto campo — quanto as culturas extraeuropeias ou nao ocidentalizadas fossem
consideradas “historicas” ou as ditas “arcaicas”, “primitivas”.

O reconhecimento deste campo de experiéncias proprias as imagens, moveram-
se, de certo modo, na contramao do racionalismo, positivismo e cientismo, buscando
afirmar as imagens, os mitos, os diversos tipos de simbolismo, assim como a propria
imagina¢do, como modo proprio de conhecimento ou de experiéncia, distinta portanto,
da eficacia da linguagem discursiva, instrumental e sempre significativa, a qual se
amparam fortemente o positivismo e o progresso civilizatorio vigentes. Com relagdo a

este campo de experiéncia proprio as imagens, Eliade (ibid., p. 15-16) menciona:

Traduzir as imagens em termos concretos, ¢ uma operacao destituida de
sentido: As imagens englobam, sem duvida, todas as alusdes ao concreto [...]
mas o real que elas procuram significar ndo se deixa esgotar por tais referéncias
ao concreto [...] As imagens sdo, pela sua propria estrutura, multivalentes |...)
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se manifesta de uma maneira contraditoria e por conseguinte ndo poderia ser
expressa por conceitos. [...] Traduzir uma imagem numa terminologia
concreta, reduzindo-a a um sé dos seus planos de referéncia, € pior que mutila-
la: ¢ aniquila-la, anula-la como instrumento de conhecimento.

Fizemos mencao a esta concepg¢do sobre a imagem, pois acreditamos ser possivel
criar aproximagdo com a que tinha Eisenstein, em especial, em relagdo a nocdo de que é
proprio as imagens (distintamente de como ele proprio define as “representacdes”) este
acumular instancias de significacdo distintas — mesmo ambiguas ou em conflito —
justapondo sentidos aparentes relacionados a evidéncia e outros, imanentes, mas nao
evidentes, que poderiam ser ditos, talvez, ndo verbais, inconscientes ou nao expressos
diretamente; cuja apreensao nao se restringe a seus planos isolados.

Esta abordagem sobre a imagem se difere muito do julgo de Barthes sobre as
imagens, em sua conflituosa relacdo com elas, que vai da sua aversao e condenagao (“toda
imagem ¢ ruim”), até a sua reafec¢do, mas somente enquanto consideradas como uma
experiéncia nao partilhavel. A nosso ver, ao elaborar sua critica, este julgo o precipitou
na vontade de constatar e demonstrar um significado puramente unilateral na imagem
eisensteiniana. E, talvez, ndo houvesse mesmo qualquer vontade de procurar outras coisas
na referida imagem, pois, fosse intencional ou ndo, ao isolar dois fotogramas para
construir sobre eles uma argumentacao e comprovagao da desqualificagdo das imagens e
da constru¢do do cineasta russo, Barthes executa uma artimanha para deslegitimar todo
movimento filmico, toda mogdo de imagens. E digno de nota, como comenta Didi-
Huberman (2021, p. 148-149), a prevaléncia do semidlogo pela fotografia®,
principalmente pelo fato de que “ela nao ‘foge’ nesse continuum temporal que Barthes
tinha dificuldade de suportar na experiéncia do cinema”.

Mas perguntamos: Como determinar o significado através da andlise de um ou
dois fotogramas isolados, para qualificar um tipo de filme — e aqui, falamos mais
precisamente, de um tipo de montagem — cuja construcao esta justamente no movimento
das imagens; naquilo que se realiza como passagem, onde o que era em um fotograma ja
deixou de ser no seguinte? Ou seja, como querer fixar uma construgdo que se realiza pelo
movimento, pela mogdo de imagens? E, diga-se, movimento este que ndo quer dizer
continuidade linear, sequencial, progressiva, mas que integra continuamente, no
movimento, a propria descontinuidade, com a quebra permanente do que era/foi pelo

devir das imagens?

63 Assim como também, entendemos, prevaléncia ao signo a imagem,; elemento signico o qual ele
acreditava reter melhor na fotografia do que no movimento filmico.
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Aqui, descobrimos outros desafetos de Barthes, ndo s6 em relagdo a imagem e a
analogia, mas também ao que se constitui na continuidade do movimento; e por
consequéncia, também a dialética. Ndo so rejeicdo a uma dialética no proprio ambito das
imagens, que, por sua natureza analogica, se abrem a outras imagens®*; ha evidentemente,
uma recusa a nog¢ao de dialética que estd suficientemente dita na sua concepgdo de que a
experiéncia com a imagem — em seu modo de entendé-la como uma experiéncia distinta

de um mero fendmeno do fetiche, da persuasio e do autoritarismo®

— s0 poderia ocorrer
no ambito de uma emocdo cujo pertencimento diz respeito apenas ao eu, em suma, que
ndo ¢ partilhavel. Indagamos por que, no procedimento e na abordagem de Barthes, ele
deslegitima ou ndo reconhece, na experiéncia com a imagem, qualquer poténcia para
elaboragdes singulares e coletivas que fossem possiveis de ocorrer no devir dialético entre
um eu e um outro eu?

Nao estamos aqui buscando deslegitimar as preferéncias de Roland Barthes, fosse
pela fotografia ao cinema, pelo signo a imagem, pela comocao do “eu” ao invés das
comogdes coletivas etc. Consideramos legitima toda sua maneira de preferéncias e
posicionamentos. Porém, entendemos que, na medida em que seu julgamento a
construgdo eisensteiniana se realiza a partir de concepgdes e fundamentagdes totalmente
particulares, tais concepcdes e fundamentagdes, que modulam seu instrumental de
analise, precisam também ser especificadas e problematizadas. Entendemos que se trata
de reconhecer as diferencas que dimensionam as pulsdes, concepgdes e engajamentos no
mundo, e ndo simplesmente da liberdade de escolhas, inclusive para, no reconhecimento
destas diferencgas, fazer tal liberdade efetivar-se no mundo. Do contrario, estaremos aptos
a construir argumentagdes para condenar a noite, ja que preferimos o dia.

Voltamos entdo a questdo da imagem e recorremos ao poeta Otavio Paz (2003, p.
38) ao referir-se, mais especificamente, a imagem poética: “Cada imagem — ou cada
poema composto de imagens — contém muitos significados contrarios ou dispares, aos
quais abarca ou reconcilia sem suprimi-los” (ibid., p. 38), no entanto, como o poeta

indaga, “qual pode ser o sentido da imagem, se varios e dispares significados lutam em

% Analisando as pranchas Der Bilderatlas Mnemosyne, de Warburg, Didi-Huberman (2021, p. 78)
menciona que as emogdes, assim como “as imagens que as veiculam [...] definem um vasto campo de
conflitos . Elas tém, portanto, a predisposi¢do para recolocar uma “dialética das imagens”.

& Conforme Didi-Huberman (2021, p. 168), se em Mitologias (1957), a critica de Barthes se dirigia as
“‘emogoes coletivas’ que sdo “atravessadas por ideologias”, a partir de Roland Barthes por Roland
Barthes, seu recurso a divis@o binaria aponta para “duas evidéncias emotivas, a coletiva e a privada”; a
coletiva sera o espago do repulsivo e comum, somente encontrando pungéncia e singularidade na “privada”,
na “‘comocao do eu’”’, comog¢ao de uma experiéncia ndo partilhavel.
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seu interior?” (ibid., p. 45). Segundo nosso entendimento, buscamos refazer a
argumentacao de Paz: A linguagem e o pensamento t€ém uma vinculagdo originaria com
a poesia, por isso, “por inclinacdo natural” tendem a voltar a “ser ritmo”; “deixar o
pensamento em liberdade, divagar, € regressar ao ritmo, as razdes se transformam em
correspondéncias, os silogismos em analogias e a marcha intelectual em fluir de imagens”
(id., ibid., p. 12). Assim, a “corrente ritmica [...] tende a manifestar-se em imagens € nao
em conceitos” (ibid.). Em sua abordagem, a prosa, entendida enquanto “instrumento de
critica e analise” foi um “género tardio”, que exigiu “uma lenta maturagao e so se produz
[1u] ap6s uma longa série de esforgos tendentes a dominar a fala” (ibid.). Para ele, a poesia
¢ “a forma natural de expressao dos homens” (ibid.), a qual a linguagem, por sua natural
inclinagdo, tende sempre ao retorno. Assim, ao contrario da linguagem articulada, “nao
ha povos sem poesia [ ...] € inconcebivel a existéncia de uma sociedade sem cangdes, mitos
ou outras expressoes poéticas. A poesia ignora o progresso ou a evolugdo e suas origens
e seu fim se confundem com os da linguagem” (id., ibid.).

Contudo, a diferenca e explicitagdo que Otavio Paz estabelece entre a imagem e a
linguagem articulada, concentra aqui o foco de nosso interesse. Como argumenta, na
linguagem em sua fungdo verbal, “toda frase quer dizer algo que pode ser dito ou
explicado por outra frase. Em consequéncia, o sentido ou significado ¢ um querer dizer
[...] um dizer que pode dizer-se de outra maneira” (ibid., p. 47). De modo geral, a
linguagem ¢ um instrumento para poder fazer significar alguma coisa, para dar um sentido
para além das palavras, ja que as proprias palavras tendem a desaparecer depois que serviu
a transmissdo deste sentido, que pode ser novamente transmitido, por outras palavras®.
Assim, o sentido ¢ o fundamento da linguagem, de tal modo enraizado que modula
também a propria apreensdo da realidade. O sem-sentido ¢ o inverso do sentido e da
linguagem verbal, ja que, ao pronunciar, por exemplo, “‘o telefone € comer™’, as palavras
emitem “sons que ja nao significam nada” (id., ibid., p. 49), deixando, portanto, de se

fazer linguagem.

% O poeta Paul Valéry (1999, p. 200-201) tem uma abordagem aproximada: “a linguagem pode produzir
duas espécies de efeitos completamente diferentes. [...] Compreender consiste na substitui¢do mais ou
menos rapida de um sistema de sonorizagdo, de duragdes e de sinais por algo totalmente diferente [...]”.
Neste caso, “o fisico, o sensivel e o proprio ato do discurso ndo se conserva; ndo sobrevive a
compreensao; [...] agiu; desempenhou sua fungdo; provocou a compreensdo; viveu”. Ao contrario, se este
fisico, se “essa forma sensivel” adquire um outro tipo de efeito ou importancia, passamos a “pensar de

2

acordo com um regime” em que “nada do que se passar nesse estado estara resolvido, acabado [...]”,
conforme o que rege a compreensao do primeiro efeito mencionado.
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O que Paz (ibid., p. 47) nos mostra € que a experiéncia com a imagem ¢ de outra
natureza: “O sentido da imagem [...] € a propria imagem”, ndo se pode dizer de outro
modo, pois ela ja seria outra imagem. A imagem nao nos leva a outro conteudo distinto
dela mesma. Como Paz (ibid.) exemplifica: “Goya ndo nos descreve os horrores da guerra
oferece-nos simplesmente a imagem da guerra”, ou, talvez, a imagem da guerra
relacionada a sua propria existéncia. Os comentarios, explicacdes, interpretagdes sobram,
pois ainda que possam ser expressos, ¢ impossivel fazé-los substituir o contato com a
imagem®’. “A imagem explica-se a si mesma. Nada, exceto ela, pode dizer o que quer
dizer” (ibid.). “A imagem [...] € seu sentido. Nela acaba e nela comega” (ibid., p, 48).

Conforme Paz (ibid., p.40), o mundo ocidental se caracterizou pela “distingao
nitida e incisiva sobre o que € e o que ndo ¢”. Esse “desenraizamento” que arrancou o
“ser do caos primordial”, constituiu “o fundamento de nosso pensar”; este imenso
“edificio das ideias claras e distintas”, em prol do qual, a historia do Ocidente condenou
“a uma espécie de ilegalidade todas as tentativas de prender o ser por caminhos que nao
fossem os desses principios. Mistica e poesia viveram assim uma vida subsididria,
clandestina e diminuida” (ibid.). Portanto, constituida no enlace com o fundamento deste
pensar, “a linguagem ¢ sentido disto ou daquilo” (PAZ, ibid., p. 49). A distancia que
separa a palavra e a coisa sO pode ser superada pelo sentido, quando este restabelece o
nexo entre duas coisas distintas, o nome e o nomeado, cujo vinculo ¢ arbitrario. Portanto,
o sentido tende a se fazer possivel enquanto parte preexistente desta edificagdo fundante
do pensamento, e pelo qual, um desvio, resvala em um sem-sentido. Paz defende que a
imagem, por sua vez, nao produz um sem-sentido, nem ¢ negagao da linguagem assim
disseminada, ou do sentido por ela produzido; ¢ tdo s6 uma outra experiéncia, ndo
redutivel ou explicada pela linguagem. Por esta razdo, a experiéncia com e pela imagem
¢ conatural aos povos e as comunidades anteriores a linguagem falada e escrita.

Na imagem “o nome ¢ 0 nomeado” tornam-se “a mesma coisa” (PAZ, ibid., p 49).
A dicotomia entre o signo e o objeto, a forma e o conteudo, se dissipa em cada imagem

que se forma. Entendemos que, para o poeta, pelos efeitos na imagem®, a linguagem

7 Ainda que a exemplificagdo aqui tenha sido visual (a imagem/obra de Goya), ressaltamos que a
utilizagdo do termo “imagem” por Paz, ndo se restringe evidentemente a imagem visual. De igual maneira
pode-se falar da imagem de um poema, ou quaisquer outros modos que levem a formagao da imagem.

%8 De fato, em seu texto, 4 imagem — aqui utilizado para tratar da imagem —, Otavio Paz (2003, p. 37)
como poeta, aborda mais especificamente a imagem na poesia, explicitando, logo de inicio, a palavra
imagem como “toda forma verbal, frase ou conjunto de frases [...] que unidas compdem um poema”. Mas
conforme entendemos de sua abordagem, a imagem mais precisamente ¢ aquilo que emerge do poema
pela exata presenca do poema tal como ¢, pela qual, tanto mantém indissoluveis os elementos materiais e
reverberados, como preserva seus significados dispares. Ainda que ele fale mais especificamente da
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tende a retornar a sua inclina¢do natural; uma linguagem viva, em continua formagao, que
cria, a cada momento, a cada imagem, a formacao de um sentido que € proprio a cada
coisa formada, pelo modo proprio como se constitui € pelo modo proprio como se
presentifica. Compreendemos assim, porque, para Paz (ibid., p. 50), “o sentido da imagem
¢ a propria imagem”. Se a linguagem “indica, representa”, a imagem “apresenta”. Ela
“ndo explica: convida-nos a recrid-la e, literalmente, a revivé-la”. Ha na imagem algo que
se relaciona com “suscitar [...] evoca [r], ressucita[r], desperta[r], recria[r]” nossa
experiéncia com o real, quer se refira as “cotidianas” ou “as de nossas vidas mais obscuras
e remotas” (id., ibid., p. 46), que se faz possivel na medida que a ambiguidade e
pluralidade reverberada na imagem nao se difere da propria ambiguidade e pluralidade
de nossas vivéncias.

Mas esta longa digressdo a Otavio Paz teve como propoésito estabelecer mais
algumas reflexdes sobre a imagem, que serdo necessdrias para se refletir sobre o
procedimento utilizado por Barthes ao analisar os fotogramas da carpideira de Potemkin.

Em O terceiro sentido, Barthes chega a formulacdo do sentido obtuso a partir da
observacao do fotograma da carpideira (ver imagem 17). Entendemos que, para o
semiologo, havia algo na imagem que lhe era incomodo, algo de autoritario que se
impunha ao seu olhar por meio de seu recorte, seu enquadramento, seu phatos. Incomodo
acentuado no cinema em que um fluxo continuo de imagens reelabora o sentido a cada
momento. Em sua andlise das imagens de Potemkin, realiza assim dois procedimentos
para que pudesse falar da imagem, sem que esta lhe impusesse toda sua autoridade (para
ele, autoridade emotiva, imaginaria e ideoldgica). Como ja mencionado, primeiro,
seleciona e isola dois fotogramas, paralisando a mog¢do de imagens. Depois, encontra
nesta imagem do fotograma um traco desmotivado, arbitrario, ou tragos desmotivados,
tal como uma rede de relacdes deslocadas do que ele considera o “sentido 6bvio” da
imagem. A este trago ou tracos ele chama de “sentido obtuso”, e como ird dizer, estes
tracos indicados por ele no fotograma da carpideira — “a mascara, a brancura, o postico,
etc.” (BARTHES, 1970, p. 50) — produzem uma certa “contranarrativa” (ibid., p. 60) ou
“embotamento de um sentido demasiado claro, demasiado violento (ibid., p. 50), que se

apresenta na evidéncia do phatos eisensteiniano.

imagem na poesia, fica claro que a imagem nao ¢ peculiar apenas ao poema. Independente do meio pelo
qual a imagem se forma, os termos comuns no que diz respeito a imagem, parece ser a indissocia¢ao entre
forma e contetido e a preservacao dos significados dispares.
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Conforme compreendemos, ¢ como se, com o encontro do sentido obtuso,
houvesse para ele, o desprender de um traco da trama em que ocasionalmente se
encontrava inserido, para “abrir ao infinito da linguagem” (BARTHES, 1970, p. 50); este
traco que “abre o campo do sentido totalmente” (id., ibid.), porque o liberta das imagens,
com suas tramas.

E a partir da elaboragio do sentido obtuso que, talvez, Barthes encontre
possibilidade para entrar em contato com as imagens e realizar o que ele propunha ser
necessario, ver “com olhos livres” (BARTHES® apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p.
148), ou seja, uma desejada pratica para a “liberdade dos olhos” (DIDI-HUBERMAN,
ibid.).

Contudo, segundo nosso modo de entender, o procedimento do sentido obtuso ndo
corresponderia exatamente a uma “liberdade dos olhos”, pois, talvez, supomos que fosse
mais condizente falar em uma liberdade do intelecto frente a apreensao da imagem, e até
mesmo frente a apreensdo de um real, ja que, em geral, ele tratava com indiferenca e
relegava a banalidade a experiéncia de real que a imagem poderia deflagrar (pois, por
mais que se possa considerar a imagem no ambito coletivo como um veiculo puramente
manipulador, autoritario, emocionalmente apelativo, persuasivo etc., ndo haveria como
supor que aspectos proprios as imagens olhadas por ele, tais como experiéncias da dor,
da exploracdo, da violéncia, do genocidio etc., fossem puramente ficticias). Em seu
exercicio do sentido obtuso, possivelmente, considerariamos mais aproximado falar em
uma espécie de disjuncdo do olhar intelectivo, mental, do objeto olhado enquanto
experiéncia sensivel. Algo pelo qual, talvez, pudéssemos inverter o julgo e sentimento de
Barthes em relagdo as imagens, indagando se esta forma de “liberdade do olhar” nao
poderia também oscilar fatalmente para uma autoridade do olhar? Ou autoridade do
intelecto sobre o que se mostra? Se a autoridade tao perversa e violenta que o semiologo
pressente na imagem nao poderia também oscilar ou reverter-se na disposi¢ao autocratica
do eu para recusar tudo que ndo lhe pertence ou que ¢ considerado distinto de si mesmo?

O que de fato Barthes faz ¢ “investir sua propria escritura de visualidade” (DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 150) sobre imagens existentes, consistindo em, primeiro, anular
a imagem enquanto materialidade significante, esvaziando-a de sua propria concretude e

formagio; sendo, sobretudo, “uma operacdo de olhar destinada a neutralizar o phatos™°

8 Citado em Nouveaux problémes du realisme, 1956, segundo Huberman.
70 Uma neutralizagdo realizada com um deslocamento, um trago eleito “por um autor solitario tendo como
base uma emogao nao partilhdvel” (HUBERMAN, 2021, p. 176).
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(ibid., p. 176), na procura de um sentido obtuso, um trago arbitrario ou desmotivado que
permita se deslocar para o livre exercicio do seu olhar. Para Barthes, o exercicio do olhar
ird exigir e impor uma pratica de escritura, mas conforme Didi-Huberman (ibid., p. 160),

299

“na época de ‘O Terceiro Sentido’”, ele ainda ndo havia assumido a exigéncia desta “nova
pratica”, pela qual “o exercicio do olhar”, para além de “todas as significacdes Obvias da
imagem, exige [...] uma ética singular de escritura”.

Entendemos que ha, neste proceder, um elemento filoséfico ou conceitual que se
resvala da imagem. Nao temos qualquer critica @ maneira como Barthes encaminha seu
processo na dire¢do do que para ele seja este “olhar livre”; seja elegendo um ponto, um
signo desmotivado que lhe permita todo desvio para o exercicio de seu livre pensamento,
seja na exigéncia desta pratica singular de escritura. Consideramos isto como um modo
de proceder em relagdo as liberdades de escolhas frente as inumeras possibilidades de
criacdo e elaboracdo dos sujeitos. Nossa critica se direciona a uma certa artimanha, pela
qual faz valer uma superioridade ou eleicdo de seu procedimento e motivagdes
particulares para exercer uma condenagdo a imagem e aos processos de elaboracdo que
sd0 mais proprios a ela, cuja influéncia condenatéria se preserva atualmente.

Em relagdo as imagens condenadas por Barthes a banalidade, a evidéncia de um
sentido 6bvio, a mera “representacdo”, achamos necessario enfatizar que o problema da
representacdo (ou problema que requer uma ultrapassagem da representacdo) seja
localizado, em primeiro, em seu ambito de origem, ou seja, no pensamento. Uma
“representacdo” — entendida aqui como um dado de significado univoco — ndo ¢
evidentemente um dado fixo e proprio as coisas, objetos, acontecimentos, mas €, em
origem e, sobretudo, uma maneira pela qual o pensamento apreende, produz e transmite
os proprios significados. A nosso ver, ¢ sobretudo, um modo de fixa¢do do pensamento
sobre as coisas. Assim, da mesma maneira, com relacdio a imagem (como
producao/forma-contetido), o fato de se ver apenas um significado (6bvio) na imagem,
ndo quer dizer que ela necessariamente tenha apenas este significado (necessariamente,
significa que apenas um significado foi visto ou apreendido). Ainda que, como fato que
¢ também produzido culturalmente, e de acordo com a motivagdo que impulsionou sua

produgio, a imagem’! pode também ter tdo s6 um significado dbvio, pelo qual o dito de

7! Para tentar esclarecer, em nossa abordagem, nos vinculamos a distingdo entre imagem e representagdo
explicitada por Eisenstein. Assim, ao contrario de um modo de apreensdo que se define pela maior
determinag@o e fixacao do significado, proprio a representacao, a imagem ¢é sempre polissémica, ndo
existe a priori, ela surge, revela-se a consciéncia de um participante, numa coparticipagao entre a
subjetividade e a objetividade que é permanentemente atualizada.
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Barthes pronunciado sobre a imagem de Eisenstein faria todo sentido, ou seja, a suposta
imagem ndo passa de uma representagao, significativa, legivel, inapta a polissemia. Ainda
assim, voltando a consideracdo de que a questdo da representacdo tem como origem o
pensamento € ndo necessariamente as coisas em si, ¢ possivel dizer que, por outro lado, a
mais condenavel e banal imagem poderia, ainda assim, abrir o pensamento € a imaginac¢ao
em vagas sucessivas de elaboragdes de sentidos plurais. Seja como for, tentamos aqui
demonstrar a presenca de outros — e multiplos — sentidos presentes na imagem
eisensteiniana, nao apreendidos por Barthes.

A questdo, talvez, é que o termo imagem’?, de certo modo, € bastante genérico,
podendo ser usado para diversas coisas € fendmenos. De modo comum, ¢ muito difundido
pela ideia de apari¢do, logo, como um fenomeno de tudo o que se torna visivel: imagem,
vulto, reflexo, representagdo etc., neste caso, aparecem praticamente como equivalentes.
Por isso, como ja indicado, especificamos que, na maioria das vezes que fazemos uso do
termo aqui, ndo o estamos utilizando de um modo mais abrangente, mas especificado
pelos autores aqui citados, tais como Otavio Paz, Mircea Eliade, Eisenstein, entre outros.
Didi-Huberman (apud REINALDO; FILHO, 2019, p. 12) também argumenta, neste
sentido, que “a imagem ndo ¢ um campo de saber como os outros”, ou seja, ela se impoe
como acontecimento que tem sua propria natureza ou especificidade. Entendemos que,
neste ambito, a experiéncia da € com a imagem incorre sempre em um espaco-tempo
denso que tende a congregar, simultaneamente, estados duais da experiéncia; diriamos
que, nela, as dicotomias desaparecem, nas interagdes objetivo e subjetivo, real e irreal,
passado e presente, razdo € imaginagdo, emogao e intelecto, singularidade e coletividade
etc. Neste entendimento do termo, a imagem se vincula a uma experiéncia polissémica, e
ndo ¢, como também ja explicitado anteriormente, uma experiéncia restrita a visualidade.

Quando Barthes, em sua concep¢do, admite a possibilidade da experiéncia da
imagem apenas em um plano completamente relegado a uma subjetividade, como
experiéncia ndo partilhavel, entendemos que, possivelmente, para ele, a possibilidade de
que ela seja partilhdvel ja incorreria no fato de que os sentidos estariam previamente
definidos culturalmente, tal como ocorre no campo linguistico. Ou seja, ele ignora ou

rejeita justamente este campo da imagem, cuja natureza seria especifica, distinta da

72 Entre outros, como menciona Paz (2003, p. 37), a “palavra imagem possui, como todos os vocabulos,
diversas significacdes [...] vulto, representagdo [...] ou figura real ou irreal que evocamos ou produzimos
com a imaginac¢do”. No entanto, em conformidade com o sentido que ele atribuird ao termo imagem,
considera a seguir que “ndo sdo estes seus unicos significados”.
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linguagem articulada, e que, justamente pela presenga de sentidos e significados dispares
e simultdneos, muitas vezes, conflitantes — que, portanto, ndo se determinam
completamente —, predispoe a partilha de uma experiéncia, cujo resultado ndo pode ser
determinado a priori nem ser inico, mas se constroi em cada participante.

Para Eisenstein (2002a, p. 29), na experiéncia da imagem, a “individualidade” do
espectador “ndo estd subordinada a individualidade do autor” ou do produtor da imagem.
Ainda que se manifeste através de um processo que ele entende como “fusdo” com a
imagem criada, o espectador cria a sua propria imagem, “de acordo com sua
individualidade, a seu proprio modo, e a partir de sua propria experiéncia — a partir das
entranhas de sua fantasia, a partir da urdidura e trama de suas associagdes [...]”. Para nos,
isto que Eisenstein explicita como “fusdo” ndo tem a ver necessariamente com gostar ou
ndo gostar da imagem, nem implica acatamento, submissdo ou imersdo acritica na
imagem; ela ocorre ainda que sob estupor, rejei¢do, interrogacdes, questionamentos, em
muitos casos, sua proposicao sera justamente, fazer o pensamento € a imaginagao
debrugarem-se sobre si mesmos.

Observamos assim, que o desvio daquilo que a imagem mostra, tal como se
mostra, proposto por Barthes, caminha por um procedimento bastante divergente da
concepgao sobre a imagem de Otavio Paz, por exemplo, quando afirma que o sentido da
imagem ¢ a propria imagem. Conforme Paz (2003, p. 47), de certa maneira, as imagens
“nao nos levam a outra coisa [...] mas nos colocam diante de uma realidade concreta”, ou
seja, nos colocam diante de sua propria realidade, de sua propria concretude e
materialidade. No entanto, seus sentidos ndo sao fixos, nem estdo predeterminados, mas
sdo imanentes a concretude e materialidade da imagem, tal como se apresenta. Estes
sentidos imanentes estdo intrinsecamente vinculados a concretude material e formal da
imagem, de maneira que a coisa tal como ¢€, e s ela, por ser como tal, faz reverberar seu
sentido. Com relagdo a recepgdo poética, o poeta Paul Valéry (1999, p. 205-206) nos

oferece uma exemplificacdo bastante elucidativa:

Pensem em um péndulo oscilando entre dois pontos simétricos. Suponham que
uma dessas posigdes extremas representa a forma, as caracteristicas sensiveis
da linguagem, o som, o ritmo, as entonagdes, o timbre, o0 movimento [...].
Associem, por outro lado, ao outro ponto [...], todos os valores significativos,
as imagens, as ideias; as excitagdes do sentimento ¢ da memoria, os impulsos
virtuais e as formagdes da compreensdo — em uma palavra, tudo o que constitui
o conteudo [...]. Nosso péndulo poético vai de nossa sensagdo em diregdo a
alguma ideia ou a algum sentimento, ¢ volta em direcdo a alguma lembranga
da sensagdo ¢ a agfo virtual que reproduziria essa sensagdo. Ora, o que ¢
sensacdo esta essencialmente presente. Nao ha outra definigdo de presente
além da propria sensagdo, completada pelo impulso kde agdo que modificaria
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essa sensacdo. E, ao contrario, o que ¢ propriamente pensamento, imagem,
sentimento ¢ sempre, de alguma maneira, produgdo de coisas ausentes. |[...]
entre a Presenca e a Auséncia oscila o péndulo poético.

Conforme Valéry (ibid., p. 205), “entre a forma e o conteudo, entre o som e o
sentido, entre o poema e o estado de poesia manifesta-se uma simetria”, um estado de
troca “entre a expressao e a impressao”’. Neste movimento pendular sugerido pelo poeta,
o dado sensivel, a forma comunicada, vai em dire¢dao a formagao dos sentidos; instiga a
formacdo do pensamento, do sentimento, do imaginado, mas longe de destruir tal forma
comunicada — como ¢é proprio a linguagem articulada’ — a formagdo destes sentidos
reclama, retorna e modifica os dados sensiveis, em uma elaboracao/criagao cujo processo
constitui-se neste movimento entre a auséncia e a presenca.

Ainda que seja evidente que Valéry usa aqui o termo imagem’*”> de um modo
menos especifico — como algo evocado pela imaginagdo — e portanto, com um sentido, de
certo modo, distinto de que fala Otdvio Paz, a correspondéncia que estabelecemos em
ambos os autores € justamente esta indissociacao entre o que estd presente e esta produgado
do que ¢ matéria “ausente”, pela qual, tal producao ou formacgao de sentidos ou contetudos
“ausentes” especificados pelo poeta, s6 se fazem ou surgem neste movimento com o que
¢ presente. Por esta razdo, entendemos que esta produgdo relativa a tudo que ¢
especificado por Valéry como dados ausentes, €, na realidade, produgdo de sentidos e
conteudos imanentes ao que estd presentificado, e pela maneira tal como foi
presentificado.

Se para Paz (2003, p. 47), “o sentido da imagem [...] ¢ a propria imagem”, implica,
conforme compreendemos, que a producdo destes materiais ausentes — o pensado, o
sentido, o imaginado — ¢ aquilo que reverbera ou se produz em justa correspondéncia com

0 que ¢ materialmente presente, razao pela qual a imagem ¢ seu proprio sentido; a forma

73 ¢[...] eis a grande e decisiva diferenca [...] a linguagem util: a linguagem que acabou de me servir para

exprimir meu propdsito, meu desejo, meu comando, minha opinido [...] essa linguagem que preencheu
sua func@o desvanece-se assim que chega. Emiti-a para que perecesse, para que se transformasse
radicalmente em outra coisa [...] estd inteiramente substituida por seu sentido — ou seja, por imagens,
impulsos, reagdes ou atos [...]. Resulta dai que a perfeicdo dessa espécie de linguagem [...] consiste
evidentemente na facilidade com que se transforma em algo totalmente diferente. O poema, ao contrario,
ndo morre por ter vivido: ele é feito expressamente para renascer de suas cinzas e vir a ser
indefinidamente o que acabou de ser. A poesia reconhece-se por esta propriedade: ela tende a se fazer
reproduzir em sua forma, ela nos incita a reconstitui-la [...]” (VALERY, 1999, p. 204-205).

74 Salientamos que o texto de Paul Valéry (1999) em questdo ndo trata da imagem, e sim, mais
especificamente, das questdes e relagdes entre poesia, linguagem, pensamento.

7> Entendemos que Valéry, na referida passagem, usa o termo imagem como algo que é evocado pela
imaginagdo ou pensamento, a partir do dado presente, enquanto, ao especificar sobre a imagem em seu
texto A Imagem, Otavio Paz considera a imagem como sendo, simultaneamente, o dado presentificado,
sensivel, e o dado evocado.
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ndo ¢ um receptaculo para um contetudo arbitrario ou determinado, mas ela engendra seu
proprio conteudo, ela € seu conteudo. Otavio Paz (ibid., p. 48) nos apresenta um exemplo
simples na poesia, mas que consideramos bastante claro: “Nao ¢ a mesma coisa dizer ‘de

3

desnuda que estd brilla la estrela © e ‘la estrela brilla porque estd desnuda’ [...] de
afirmacdo converteu-se em explicagdo rasteira”. Ou seja, na imagem, os conteudos e suas
reverberacgdes sao engendrados pelo modo proprio pelo qual a coisa €, a “linguagem deixa
de ser um utensilio” (ibid.), deixa de ser um receptaculo para falar de outra coisa que nao
¢ ela propria. Corresponde para Paz, um “retorno da linguagem” a sua “natureza original”
(ibid.), quando “cessa imediatamente de ser linguagem. Ou seja: conjunto de signos
moveis e significantes” (ibid.). Para Paz (ibid.): “o0 poema ¢ linguagem [...] mas ¢ também
mais alguma coisa. E esse algo mais ¢ inexplicavel pela linguagem, embora sé possa ser
alcancado por ela. Nascido da palavra, o poema desemboca em algo que a transpassa”.

Assim, compreendemos que, seja no poema ou em outros modos de formagdo da
imagem, ainda que estejam nela incorporadas as referéncias advindas do campo
linguistico, a experiéncia na e com a imagem transpassa ou nao se restringe ao campo da
linguagem.

Barthes afirmaria uma subversao e rechaco a linguagem como dado culturalmente
estratificado, que parece extensiva a imagem enquanto fenomeno partilhavel. Em nosso
entender, op0s a autoridade vista na imagem as potencialidades vistas no signo, quando
este, desmotivado e desgarrado das amarras das significagdes predeterminadas da
linguagem, poderia excitar livremente o pensamento. Como j4 mencionado
anteriormente, nao temos nenhuma contraposicao as potencialidades vistas no signo, mas
aqui, argumentamos em prol da natureza especifica das imagens, ndo estratificada e nao
submetida ao campo da linguagem. Contrapomo-nos, de certo modo, a uma depreciagio
do campo das imagens, defendida por Barthes, procurando fazer sentir o que o semidlogo
nado teria apreendido nelas, em especial, no exemplo referido as imagens eisensteinianas.

Na divisdo de Barthes da evidéncia da imagem em sentido 6bvio e obtuso, o
sentido obtuso expressa-se pelo desejo da coisa ausente. Mas esta fabulacdo do ausente
ndo se encontra ou se produz na imanéncia da imagem; ndo estd nas lacunas ou
entrelinhas, nem nos conflitos ou afinidades entre as marcas, instancias ou fragmentos da
imagem. Ao contrario, o sentido obtuso deve ser encontrado enquanto desvio do modo
como a imagem ¢€; como maneira de negacao da imagem enquanto evidéncia do sensivel
e enquanto apreensdo e construcdo simultaneamente intelectiva, emotiva e imaginativa a

partir deste dado sensivel. O trago obtuso deve se resvalar para além de toda evidéncia
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sensivel, no esforco de encontrar, o tanto quanto possivel, um elo desmotivado,
desconectado das relagdes que o atrelaria — como fragmento — as distintas camadas de
significacdes da imagem. O traco obtuso ¢ também um fragmento, mas seria um
fragmento arbitrario, desmotivado, passivel de se desvincular mesmo das tramas e
conexdes ndo visiveis ou deslocadas da imagem. No caso das argumentacdes para O
Terceiro Sentido e a condenacdo das imagens nos fotogramas de Potemkin, foi tanto
melhor para seu autor, quando o sentido obtuso serviu para argumentar contra a
legitimidade daquelas imagens, e consubstanciar-se como prova e dentuincia do elemento
postico e da violéncia autoritaria do pathos da imagem eisensteiniana.

Em nosso entender, o sentido obtuso corresponde a uma quebra abrupta daquele
movimento pendular entre a presenga e a auséncia, imaginado por Valéry. O sentido
obtuso significa a anula¢do do dado presente em prol da pungéncia pelo ausente. Como
procedimento motivado por disposi¢des interiores — no caso de Barthes, frente ao seu
modo préprio de escritura — entendemos que € campo de possibilidades de criagdao. Porém,
no campo critico, como exercicio que terd como inten¢do a influéncia pela condenagdo
da imagem, entendemos como amplamente problematico, motivo que nos leva a obje¢ao.

Este desvio da imanéncia da imagem — na medida em que busca anular ou dar as
costas aos seus dados sensiveis, emotivos € imaginarios — constitui-se também,
inevitavelmente, pela pratica da arbitrariedade do olhar perante as imagens tais como sdo,
na possibilidade de exercer livre manifestacao intelectual sobre elas. Acrescenta-se a isto,
como observou Didi-Huberman (2021, p. 150), que “extrair unidades ¢ um ato
experimental que permite, para o bem ou para o mal, suscitar entre elas um jogo
completamente novo”. Ou seja, quando Barthes isola os fotogramas de Potemkin, ele
pode perfeitamente estabelecer uma nova relagdo de sentidos e significados sobre estes,
mas que, necessariamente, pode ja ndo ter nenhuma relagdo com a imagem de Eisenstein.
Sao duas elaboragdes distintas, as quais, em nosso modo de entender, trata-se de um
equivoco poder julgar uma pela outra. Nao ha qualquer problema que Barthes extraia tais
unidades e realize este procedimento como modo de sua particular elaboracdo, mas ha
equivoco quando julga poder a partir disto determinar e julgar o que ¢ a imagem
eisensteiniana, quando desviou-se por completo das relagdes e elaboragdes daquela
imagem; quando estabeleceu sobre ela, um jogo de sentidos e articulagdes totalmente
outros. A nosso ver, ha neste procedimento uma espécie de fraude, de jogo persuasivo

para convencimento de seu proprio ponto de vista.
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Consideramos ainda que o ato de extrair unidades de um contexto ou de um
acontecimento que remete a uma totalidade maior € uma pratica muito menos incomum
do que supomos, em muitos oficios, para o bem ou para o mal. Assim, o entendemos
como um ato experimental quando o pensamos como uma intervengao sobre algo que
concebemos como uma produgdo acabada — tal como pode ser vista a imagem de uma
obra — mas o carater usual da pratica nos permite, sobre todas as circunstancias, ver de
modo naturalizado quando esta extragao se realiza num contexto em aberto. O jornalismo,
por exemplo, ndo faz outra coisa quando seleciona e extrai determinadas imagens (fotos,
por exemplo) para estabelecer uma dada versdo ou abordagem sobre um acontecimento.
E claro que todo fragmento pode instaurar ou amplificar novas percepgdes e significagdes
relativas aos acontecimentos, mas, por outro lado, ¢ evidente também, — de acordo com o
exercicio de poder o qual vemos vinculado grande parte do jornalismo no mundo atual —
, que pode significar a manipulagao sobre o acontecimento a partir da versao disseminada.
Neste caso, poderiamos dizer que a extragdo das unidades foi forjada para falar aquilo
que ndao é o acontecimento. Embora pretenda ser reconhecida como o proprio
acontecimento, em certas circunstancias, esta extragao pode desviar-se até a expressao da
negac¢do do proprio acontecimento na realidade.

Mas a aproximagdo com este procedimento de selecdo e extragdo no jornalismo
foi utilizado para refletir que tanto a apreensao dos acontecimentos na realidade, como a
apreensdo das imagens, ainda que de modos distintos, sdo totalidades significantes que
ndo se determinam totalmente ou precisamente. A apreensdo da imagem requer uma
apreensao desta totalidade em aberto expressa na sua imanéncia; a conexao entre suas
camadas espaco-temporais, a leitura entre seus fragmentos, suas lacunas, suas
correspondéncias, seus conflitos, as relagdes entre aquilo que se mostra € o que nao se
mostra, a abertura da imagem para uma dialética de imagens.

A experiéncia com a imagem — tal como viemos buscando aproximagoes a partir
de alguns autores — ¢, a nosso ver, uma maneira entre outras, no que diz respeito aos
modos de apreensao e elaboragdo das experiéncias individuais e coletivas no mundo, mas,
tal como acreditamos, constituem-se por uma espécie de pedagogia intrinsecamente
importante no ambito destas experi€ncias, em especial, no que refere-se a partilha entre
as singularidades e as coletividades, assim como sdo essenciais para as atividades
permanentes das apreensdes e elaboracdes entre as subjetividades e as objetividades.

Marie-Jos¢ Mondzain (2022, p. 129), para quem o capitalismo articulou uma

“confisca¢do” da “radicalidade compreendida como energia especifica de um imaginério
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politico”, defende que este desconfiscar ou desaprisionar proprios a uma “domesticagao
da imagem” (ibid., p. 145), reclama por sua “indeterminacao radical” (ibid., p. 128).
Segundo Mondzain (ibid.), a imagem ndo se reduz a experiéncia perceptivel e do

visivel, mas, ao contrario, abre-se nesta “operatividade de uma aparéncia”:

[...] aparéncia de um sensivel sem ser, cuja indeterminagdo radical abre a
imaginagdo dos possiveis. Distante de qualquer pretensdo a uma verdade, essa
aparéncia, que tomou o nome de imagem, ndo € outra coisa sendo esse impulso
do sujeito, assim como da coletividade, para as figuras do que aparece no
esplendor de um “outro modo” nio identificado.

Contra a argumentac¢ao de que esta concepgdo da imagem incorre em algo pouco
concreto ou “invisivel”, que toma, portanto, o lugar da imagem de fato (aqui, entendemos,
lugar da imagem como fato reduzido a seguranca que a experiéncia puramente Otica
parece reter), ela afirma ser justamente “a radicalidade originaria das operagdes
imagentes” (ibid.) que a possibilita realizar “um salto radical entre a presenca e a auséncia
das coisas para ocupar o lugar indesigndvel desse proprio trago: o limiar [...] o fio onde o
visivel e o invisivel se mantém num equilibrio indecidivel” (ibid., p. 129). E a respeito de
um “imaginario radical” presente no pensar de Cornelius Castoriadis, Mondzain (ibid., p.
131) acrescenta que “a imagem ¢ justamente o lugar indesignavel que pde em relagdo o
que ndo tem relagdo. [...] Castoriades indica um ‘além’ sem lugar que institui um outro
tempo, como Freud diz a respeito do inconsciente”.

Portanto, para Mondzain (ibid., p. 144), a imagem ¢ a aparicao desta forma que

permite a partilha a partir de uma “zona”7®

que cria espacgos e temporalidades proprias ao
vivido: “E na zona de pertencimento de todo vivente a um espaco de liberdade e de
invengao, nesse espaco transgenérico, proprio a imagem, que se inscrevem nossos gestos
inventivos e nossas resisténcias’.

Mas sobre este espaco de invengdo e resisténcia, a confiscacao e a domesticagdo
proprias das sociedades do capital e do mercado correspondem a “violéncia iconocratica”
(MONDZAIN, ibid., p. 144) e “a perda dessa fonte de radicalidade” (ibid., p. 145).
Conforme Mondzain (ibid., p. 127), a histdria do capitalismo, por meio do monopolio de
imagens e palavras confiscadas, encarregou-se de constituir “a lingua propria para a
designacdo das relagdes do visivel e do invisivel, instituindo o que a autora chama de

“iconocracia”, que confisca “as energias ficcionais para fazer do sujeito imagente o

espectador cativo da representacao visivel do poder”.

76

EEINT3

Entendemos que Mondzain (ibid., p. 138) expressa por “zona”, “o lugar dessa geografia dos possiveis”
que se constrdi a partir da apari¢do da imagem.
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Refletimos que as imagens imprimem uma marca sensivel, testemunham e dao
vestigios de sua propria formacao, sua elaboragdo e fabulagdo, sejam quais forem os
meios materiais pelos quais se constituem. S3o marcas espaciais e temporais. Constituem-
se, portanto, no campo das experiéncias que contribuem de forma indispensavel para
expressar, dar materialidade e partilhar aquilo que nos rodeia e nos invade, para além do
mundo da linguagem, do instituido e normatizado. Ha, neste sentido, um trabalho
permanente de recuperagdo do nosso potencial para ler, dialogar e sentir as imagens para
além dos territorios em que foram confiscadas.

Com relacao a algumas imagens produzidas, como menciona Mondzain (2022, p.
138), tendemos a chamar de “artista’ o corpo que da a aparicdo dessa forma uma
visibilidade que permite a partilha”. Mas se retornarmos a uma citagdo de Eisenstein
anteriormente aqui mencionada, este diz que aquele que apreende ndo fica submetido a
imagem do autor, mas nesta fusdo ou comunhio — as quais chamamos também de partilha
— cria também sua propria imagem. Para Mondzain (ibid.), ha neste processo de partilha
uma evolugdo em um espago labirintico’”” “cuja energia inaugural depende
incessantemente de nds”. Portanto, isto nos faz refletir que o lugar de a¢do da imagem —
que a autora chama por “zona” — ¢ aquele que permite a partilha na coletividade, sem que
as singularidades sejam suprimidas. Ou seja, a imagem € a ag¢do ou experiéncia que
permite uma permanente dialética entre o singular e o coletivo. Para a autora, a “hipotese
da ‘imaginag¢do radical’ implora pela radicalidade de toda exigéncia de liberdade, seja ela
individual ou coletiva (MONDZAIN, ibid., p. 135).

Entendemos que a “radicalidade imaginativa” s6 ¢ radical por possibilitar a
partilha de algo cuja formagao dos sentidos, das emogdes, dos elos imagentes nao estao
arraigados ou determinados nas e pelas corporificacdes e instituicdes do poder. Ela ¢
propria do vivido. A imagem tem sua vocagdo na comunidade dos viventes. Ela se origina
e se destina a esta comunidade, recuperando e dando materialidade as pulsdes singulares
no seio da coletividade, desvinculando-se com isso das determina¢des de um poder. Por
isso ela ¢ radical e ameacadora. Por isso, necessitam ser confiscadas, invisibilizadas,
neutralizadas, domesticadas.

Conforme Mondzain (2022, p. 138), a “radicalidade imaginativa” ¢ “criadora de
espacos e temporalidades comuns”, mas este comum nao se relaciona com o “imaginario

coletivo, que o capitalismo nunca cessa de esgotar” (ibid., p. 145), mas se relaciona sim

77 “N&o passamos pelo labirinto como se fosse uma armadilha preestabelecida e elaborada por outros para
nossa perda” (MONDZAIN, 2022, p. 138).
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com tudo o que pode ser reencontrado ou descoberto pelos viventes — nas experiéncias
sensiveis, emotivas e imagentes — que sobrevivem ou irrompem nas possibilidades desta
partilha. Por isso, ela diz: “Fazer sentir ¢ produzir o comum” (id., ibid., p. 158), este
comum proprio da comunidade e ndo do poder. Este comum partilhado por onde irrompe
aquilo que sobrevive a margem ou que ainda nao é.

Neste sentido, dar materialidade as pulsdes moventes na imagem completa-se na
partilha. Materializar o que ainda ndo € ou que sobrevive as margens do poder ¢ fung¢do

da imaginagao radical:

Como inconsciente, a imagina¢ao radical se faz ser, faz ser o que ndo ¢ em
nenhum outro lugar, o que ndo é, e que é condicdo para nos para que o que
quer que seja possa ser (CASTORIADIS, 1975, apud MONDZAIN, 2022, p.
131).

Retornando ao sentido obtuso barthesiano, observamos que, ao se realizar como
influente exercicio de condenagdo da imagem — com sua pratica para se desviar para fora
de uma apreensao vinculada a sua imanéncia — ainda que seu processo seja outro, Barthes
enfatiza no campo teorico (e diriamos, possivelmente, at€ mesmo na perspectiva de uma
certa pedagogia) um procedimento proprio da linguagem articulada: a dicotomia.
Dicotomia entre o que se mostra € 0 que se ausenta ou se oculta; entre a forma e o
conteudo. Dicotomia entre o eu e o outro, radicalizada na no¢ao de uma emocao nao
partilhdvel, dicotomia insuperdvel entre o singular e o coletivo.

No que observamos e problematizamos nas concepgdes barthesianas, parece-nos
que um entrave pouco superavel nas relagdes de partilha entre a individualidade e a
coletividade norteou certa aversdo a imagem. Ainda que houvesse posicionamentos
inconstantes e contraditérios, pelo menos no campo teérico — mais do que, talvez, na
propria pratica — esta aversao se estendeu a nocdo, a nosso ver, estigmatizada sobre a
dialética e a eleicao a uma emoc¢ao nao partilhavel.

E possivel que Barthes nio tenha visto ou reconhecido a imagem como “zona”’®
de superagdo da dicotomia propria da linguagem estratificada, pela qual o exercicio da
coletividade pela imagem ndo pode ser reduzido a estratificacdo dos consensos, dos
codigos e das determinagdes. Pela pluralidade propria a imagem, a coletividade se
expressa pela singularidade das experiéncias e se realiza pelo acumulo destas diferengas,

e ndo como média, consenso, imposicao e determinacdo. A coletividade, neste sentido,

corresponderia a uma tensao singular-plural.

78 Para usar o termo de Mondzain (2022).
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Como ja expresso aqui, ndo discordamos, evidentemente, da critica a pratica
intrinseca ao exercicio de poder no que diz respeito as manipulagdes sobre as imagens,
assim como, inclusive, em relacdo a maneira como sdo confiscadas, apropriadas e
domesticadas, conforme Mondzain (2022).

No entanto, entendemos que em seu “protesto de singularidade”, buscando
“separar-se das percepcoes comuns, das emogdes coletivas, dos consensos ideologicos”™
(DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 156), Barthes propde como maneira de dissolver os modos
de manipulacdo sobre as imagens, a dissolu¢do ou anulacdo das proprias imagens, € por
conseguinte, parecer propor, como solu¢do aos modos de manipulagdo sobre um real, a
indiferenca a este real, pois ainda que se trate de um real na e da imagem, significa o
exercicio da indiferenga a uma rede de relagdes — significativas, emotivas e imaginativas
— que atravessam tais imagens. Tal como nas andlises criticas feitas a revista francesa
Paris-Match, o semidlogo parece nao separar as imagens, do uso € manipulacio sobre as
imagens; o real, da manipulagdo exercida sobre tal real, submetendo um complexo de
relacdes a indiferenca a uma “aparéncia”. Conforme Didi-Huberman (ibid., p. 196),
Claudine Haroche menciona a respeito de uma “desatencdo pela ‘neutralizacdo das
aparéncias”’ ¢ Anne Vincent Buffault sobre o “‘valor ativo e sutil da indiferenga™.

A indisposi¢do a dialética e a imagem — em especial, circunscrita a que foi
direcionada a imagem eisensteiniana — relaciona-se, segundo pensamos, com uma
tendéncia em ver sobre tais termos, o valor sempre repressivo de toda organicidade, a
violéncia pressentida em todo gesto de elaboragdo, de construgdo, de proposi¢ao e de
posicionamento. Paradoxalmente, hd em seu proprio posicionamento — como se sua
elaboracdo intelectual e seus gestos ndo tivessem como consequéncia a marca de um
posicionamento muito particular — uma recusa a todo posicionamento, a toda
intencionalidade, justificada por uma emulacdo a uma neutralidade em que pudesse
alcancar um espago de nao-significagdo ou, por contraditério e paradoxal que nos parega,
de uma nao-intencionalidade.

Em nosso modo de entender, ha no semi6logo um incomodo profundo justamente
em relagdo as pulsdes formativas na imagem; sua construcdo, sua elaboragdo, sua

propositividade, sua organicidade”. Toda organicidade seria fetichista ao instaurar uma

7 Pensamos aqui o sentido de organicidade como aquele pela qual a formatividade dos meios e elementos
materiais constituem seus proprios sentidos e significados. A forma ¢é o proprio conteudo, distintamente
do que ocorre na linguagem quando um significado (estratificado) vincula-se a um significante, cuja
relagdo formativa ¢ inexistente; arbitraria.
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intencionalidade; uma intencionalidade, para ele, sempre demarcada pelos cédigos
1deoldgicos, pelo senso comum, pela autoridade de um ponto de vista (como se seu
posicionamento nao circunscrevesse um ponto de vista).

A critica ao enquadramento e ao fetichismo da imagem, a indisposi¢ao a dialética,
entre outras rejeicdes aqui ja mencionadas, pertenceriam, assim, como mencionou Didi-
Huberman (2021, p. 125) a ““uma politica’ [...] dedicada a ‘extinguir todo poder”’. Mas
perguntamos se: esta pratica politica para “‘extinguir todo poder” — relegando
indiferentemente as emocdes coletivas, as imagens e as pulsdes ao nefasto plano da
autoridade e da violéncia — ainda que pudesse ndo ser esta a inten¢do, ndo poderia
reverter-se contra o seu proposito, servindo ao apagamento das vozes e pulsdes
dissonantes que resistem aos esmagadores modos de determina¢ao do mundo? Sera que,
ser contra as emogdes coletivas e as pulsdes moventes nas imagens, indistintamente, nao
seria contribuir, ainda que fosse de forma ndo consentida, com o desenrolar incélume dos
processos de dominagao?

Fazemos mais algumas consideragdes as quais assumimos toda responsabilidade
pelo modo de entender, pois ndo acreditamos em uma subjetividade absoluta como uma
esfera desinfectada do mundo, tendo sido, talvez, isto, a grande ilusao de Roland Barthes.
No embate para uma desmitologizacdo do mundo, o autor critico das Mitologias teria
cedido a mitologia de si proprio, em uma espécie de mistificagdo do proprio eu. Ao se
achar desinfectado das ideologias do mundo e ao cortar sua relagdo dialogica com ele —
em especial, no que tangenciaria uma alteridade com um ndo-eu; fora do ambito de um
pertencimento — condenar-se-ia a um discurso as avessas do pretendido, exercendo
justamente aquilo que acreditava combater. Com relacdo a esta mistificagdo pessoal,
perguntamos se realmente € possivel pensar as concepcdes do autor de Mitologias, aqui
tangenciadas, desvinculadas do emaranhado de relagdes ideoldgicas e de emogdes em que
se move sua tomada de posi¢ao no jogo das tensdes socioculturais, politicas e ideologicas
de seu proprio momento historico?

Para nos, isto aconteceria porque ¢ impossivel a garantia desta desinfec¢ao
ideologica do eu que vive imerso na experiéncia do mundo. Teria faltado ao semidlogo
uma aceitacdo da sua propria limitacdo, uma consciéncia do seu proprio “inacabamento”
para usar uma concep¢dao do educador brasileiro Paulo Freire. Significaria viver a
limitagdo da consciéncia como processo; como processo permanente com o mundo e com

0 outro.



158

Em nosso entender, a consciéncia do inacabamento ¢ pedagogia fundamental para
fazer com que nos coloquemos em movimento continuo de construgdo de nds, no e com
o mundo. Talvez, tenha faltado ao semidlogo uma aversao um pouco menor a dialética;
esta volta da consciéncia critica sobre si. Este movimento continuo que se dirige ao outro
e torna a voltar-se sobre si mesmo. Talvez, tenha faltado um pouco mais do sentimento
de alteridade, neste desejo de alternancia, para ser outra coisa além de si. Este espago
duplo do ndo-eu, que se faz possivel sem que necessariamente se perca o que se €, € sem,
entretanto, a supressdao do outro. Ao contrario, a alteridade cumula-se no sentimento do
ser.

Mas no tocante a imagem, deveriamos perguntar: Por que a diferenca expressa no
eu do outro, a partir da imagem, violentava tanto o eu de Roland Barthes? Queremos dizer
o seguinte: Por que a percep¢ao da violéncia para além de uma simples empatia ou falta
de empatia para com uma imagem? Ou seja, por que a imagem, como elaboracdo e
proposi¢ao de um outro, ¢ recebida como uma violéncia? Seguindo com algumas
hipoteses, se Barthes constroi o sentido obtuso como soberania do eu, encontra nele
também a justificativa para a dissimulacdo do gesto autocratico, que ndo aceita o outro,
que nega tomar parte de uma partilha — (partilha®’, que ndo significa adesdo) — que nio
esteja circunscrita ao proprio pertencimento, € que, portanto, enfatiza a violéncia vista e
sentida no outro, como forma de negacdo, desvio pela indiferenga, e como modo de
ocultacdo do proprio gesto de autoridade.

Pode parecer que exercemos também um julgamento cruel a Barthes — uma
espécie de desforra a Eisenstein — mas deixamos claro que estamos abertos ao exercicio
dialético e ao reconhecimento de nossas limitagdes, incompreensdes, reducdes e
estereotipias em relagdo a teoria barthesiana aqui tangenciada, de maneira bastante
reduzida. No entanto, consideramos importante que, para além de um embate, muito
justificavel e com o qual concordamos, contra a manipulagdo de imagens com suas
persuasdes e fetichizagdes sociais, que solicitam uma devida criticidade sobre si mesmas,
¢ necessario também, por outro lado, uma desmitologizagdo também do préprio eu,
precavendo-se a respeito das limitagdes as quais toda subjetividade também pode incorrer
em relagdo as imagens. Para tanto, entendemos ser necessario nos aproximar muito mais
da ideia de posicionamento do que a de julgamento e determinagdo do que quer que seja.

Acreditamos ser essencial nos posicionar frente a critica, bastante condenatoria por sinal,

80 Aqui enfatizamos que o sentido desta partilha ndo significa adeso, concordancia, consenso, mas se
constitui também pela dialética das diferengas e dos conflitos.
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elaborada por Barthes, mas nossa intengdo ndo ¢ inverter este julgo objetivando uma
condenacdo, e sim, contribuir para 0 movimento do exercicio dialético que se dispoe
frente as diferencas.

Portanto, por pior que possa parecer nosso posicionamento — € por mais
equivocados que possam estar — indagamos ainda se a aversao a imagem pelo semidlogo,
que se fixou no texto de O Terceiro Sentido na imagem de Eisenstein, ndo poderia, ainda
que de modo inconsciente, guardar uma motivagdo em destituir os desejos e pulsdes que
se movem na formagdo que deu materialidade a imagem? A imagem, esta marca,
materializagdo de uma “aparéncia” que, para nos, prescreve ndo apenas as articulagdes
propositivas dos sujeitos com o real, mas também as possibilidades imagentes e
dialdgicas dos sujeitos uns com os outros. Nao poderia, esta vontade de se deslocar para
fora da imagem — para fora de suas relagdes, de sua formulagdo e do impulso ou pulsdo
pela qual foi criada — ocultar o desejo recalcitrado em destituir, na imagem, a autonomia
(vista sempre como violéncia autoritaria) de uma pulsao propositiva sobre um real, ainda
que seja o real da imagem? E por conseguinte, ndo ocultaria o desejo em destituir a
dialética do eu e do outro sobre um real, reverberados na partilha deste real da imagem?

Se tais indagagdes tiverem alguma pertinéncia, observamos entdo que haveria algo
ainda mais severo no incentivo a uma estratégia para destituir o sentido dialético e
propositivo dos sujeitos frente as imagens e frente as instancias da realidade que as
atravessam, em suas redes de significados, emocdes e fabulagdes. Significaria isto, apagar
o potencial materializante das pulsdes e do desejo que se movem nas imagens.
Retornando ao pensamento de Castoriadis, citado por Mondzain®!, entendemos que, dar
materialidade ao que ainda nao €, ¢ fungdo da imagina¢do radical, mas para tanto, ¢
necessario que as pulsdes moventes na imagem continuem a materializar-se nas partilhas.

Ao inverso da teoria barthesiana, acreditamos na importancia, no ambito
individual e coletivo, da experi€ncia com as imagens; de sentir e dialetizar com elas, na
imanéncia pela qual elas sd3o. Entendemos que uma pratica ou experiéncia
necessariamente nao precisa anular ou desautorizar outra. Como ja nos posicionamos,
desviar-se das relagdes de exterioridade das imagens para tecer livremente sobre elas,
segundo o impulso de uma subjetividade ou de uma intimidade, ¢ uma pratica ou

procedimento que se acumula na riqueza das possibilidades multiplas das experiéncias,

81 «[...] a imaginagao radical se faz ser, faz ser o que ndo é em nenhum outro lugar, o que nfo &, € que é

condi¢do para nés para o que quer que seja possa ser” (CASTORIADIS, 1975, apud MONDZAIN, 2022,
p. 131).
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assim como na garantia da liberdade conforme o que lhe move; impulsos, propdsitos,
situagodes. Isto ndo fard anular a importancia das experiéncias com as imagens em ambito
cultural, politico e pedagdgico.

Retornando ao exemplo jornalistico pelo qual de acordo com um interesse politico
em curso ¢ possivel extrair e selecionar fragmentos dos acontecimentos para a constru¢ao
de um fato, enquanto noticia, totalmente desvinculado do proprio acontecimento,
observamos que, no contexto da atualidade em que assistimos as investidas das relagdes
neoliberais do mercado e do capital, estes procedimentos encontram-se tao multiplicados,
que aparecem estritamente naturalizados. Conforme Marilena Chaui (2006, p. 12-18), a
“concentracdo do poder economico midiatico”, com a formagdo dos “oligopolios
midiaticos” converge na transformacdo dos acontecimentos em espetaculo ‘“como
instrumento de unificagdo” (DEBORD, 1997 apud CHAUI, ibid., p. 17), com a
“passagem do espetdculo ao simulacro” (p. 16), permitida “gragcas a encenagdo da
informacao e ao ocultamento da intengao persuasiva” (p. 18).

Uma indiferenca ou liberdade de posicdo em relagdo as imagens se constitui
atualmente como uma pratica tdo intrinseca a cultura da manipulagdo politica, das fake
news, e das persuasoes do jogo das disputas narrativas, que, em nosso modo de entender,
faz-se necessario as contribui¢cdes da experiéncia que solicita a imanéncia da imagem,
como modo de estratégia e pedagogia politica.

Esta indiferenca a imagem se torna hoje quase inseparavel da indiferenga ao real,
em especial, quando se considera a tendéncia a uma pratica social e cultural em que
imagens e representacdes adquirem (e se confundem com), acriticamente e
indistintamente, o status da propria realidade.

Também as fake news se apropriam de imagens ou de fragmentos dos
acontecimentos para lhes atribuir o desvio conceitual que interessa a um determinado
grupo. E ainda que ndo receba o termo pejorativo de fake news, procedimento nao muito
distinto — talvez, mais sutil e respaldado pela credibilidade e confiabilidade — realiza as
grandes corporagdes do capitalismo telemididtico transnacional.

Em suma, voltamos ao que ja repetimos em varios momentos, como pratica de
criacdo ou elaboragdo propositiva constituida na responsabilidade dos que elaboram, o
desvio da imanéncia da imagem proposto por Barthes, pode ser perfeitamente vigoroso,
mas no ambito do uso persuasivo da politica que se faz progressivamente no avango do
jogo ideoldgico do capitalismo neoliberal financeiro — capitalismo “impensavel sem as

novas formas de tecnologia informacionais, da robética, dos algoritmos, das redes sociais,
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ou seja, de um capitalismo sem fronteiras, essencialmente ‘internacionalistas™
(SCHUBACK, 2021, p. 40) — tal desvio se faz por completo fendmeno de jogo
persuasivo, com a apropriagdo e confiscagcdo nao s6 das palavras e das imagens, mas da
imaginacdo e do pensamento.

Neste ambito, refletimos agora sobre o termo imagem, um sentido inverso do que
buscamos construir e defender até o momento. Trata-se, como Marilena Chaui (2006, p.
33-35) argumenta a partir de Maurice Blanchot, das imagens olhadas pelo olhar
despolitizado e satisfeito de “uma prolixidade repetitiva, que nada diz e nada mostra”
(BLANCHOT, 1978, apud CHAUI, ibid., p.33). Significa uma pratica de apreensdo em
que o proprio cotidiano “ja ndo pode ser alcangado, pois nao ¢ mais aquilo que se vive,
mas aquilo que se olha, que se mostra®?, simulacro e descri¢io sem nenhuma relagio
ativa” (CHAUL ibid., p. 34). Neste evidente efeito de despolitizagcdo, “o mundo vira
espetaculo do espetdculo da comunicagdo”, consumido pelo “infatigavel olhador de
imagens” (BLANCHOT, 1978, apud CHAUI, ibid., p. 34-35).

O uso do termo “imagem” ¢ expresso tanto por Chaui como por Blanchot, e esta
claramente concebido por uma auséncia de “relagdo ativa” sobre o que se mostra (“uma
prolaxidade repetitiva, que nada diz e nada mostra”, nas palavras de Blanchot). Sob os
efeitos da revolugdo eletronica e informatica, tal como Chaui (ibid., p. 32) dialoga com
Paul Virilio, “a profundidade do tempo” desaparece “sob o poder do instantineo”®3.
Entendemos que, também a imagem, em sua justaposi¢ao de camadas espaco-temporais,
desaparece na imediaticidade de uma aparéncia.

Neste efeito proprio a estas formas econdmicas e telemidiaticas, a multiplicagao
da fragmentag@o de um espaco e de um tempo que se realizam pela imediaticidade, e na
auséncia de uma atividade da apreensdo — ndo apenas como fendmeno do ver, mas como

3

embricada relagdo entre o ver, sentir, pensar, imaginar — instaura um “‘agora’ sem
passado e sem futuro [...] um espacgo indiferenciado (um espaco plano de imagens
fugazes) e um tempo efémero desprovido de profundidade” (CHAUT, ibid., p. 32).
Fazemos uma breve consideragdo em relagdo ao que entendemos do termo
profundidade aqui expresso, pois ainda que possa aparentar, ndo significa, a nosso ver,

uma relagdo dicotomica e excludente com as superficies. A relagdo de profundidade se

82 Como vamos refletir adiante, ndo ha contradigdo em relagdo ao que dissemos anteriormente; apenas
ndo ha unilateralidade, o que se mostra vive na atividade simultdnea com o apreendido.

8 Segundo Chaui (2006, p. 32), “a dimensdo econdmica e social da nova forma do capital ¢ inseparavel
de uma transformacgao sem precedentes na experiéncia do espago e do tempo, designada por David
Harvey, como a ‘compressdo espaco-temporal™’.
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vincula a uma apreensao, cujos elos imagentes, sensiveis, afetivos ou intelectivos sobre o
mundo despedacado das imediaticidades das aparéncias, podem ser reelaborados,
remontados. Nao significa assim um desprezo ou anulagdo das superficies, mas ao
contrario, um encontro ou resgate destas superficies e das relagdes que constituem.

A perda desta diferenciagdo temporal, Virgilio chama de “memoria imediata”
(VIRGILIO, 1993, apud CHAUI, ibid., p. 33) ou “auséncia da profundidade do passado”
(CHAUI, ibid.), que leva também 4 perda da “profundidade do futuro como possibilidade
inscrita na a¢do humana enquanto poder para determinar o indeterminado” (ibid.). Mas
esta auséncia da profundidade do passado que Chaui menciona a respeito da concepgao
de Virgilio, em nosso entender, faz com que as imagens e os acontecimentos existam cada
vez mais sem memoria e sem lastro de conexdes; de modo a ser preciso que deles se falem
alguma coisa, que se preencham os sentidos e significados de formas e acontecimentos
inativos, seja segundo a ldgica do mercado, do espetaculo ou da ideologia politica.

Sao aparéncias cujos sentidos ndo sao apreendidos na imanéncia do que se mostra,
ou seja, ndo mobilizam uma atividade reflexiva, sensivel ou imagente sobre sua propria
apari¢do. Significa que, na volatil e efémera experiéncia dos circuitos técnico e financeiro,
as imagens e os fatos perdem sua capacidade de falarem por si proprios. Como na
linguagem estratificada, existem como receptaculos inertes; materialidade nao
significante que necessita ser preenchida por uma elaboragdo que tende sempre a
arbitrariedade, na logica que deve ser ajustada conforme os circuitos do capital e do
mercado.

A distancia que separa essas concepgoes sobre a imagem, aqui refletidas, pode ser
relacionada ao que Mondzain (2022, p. 128) menciona a respeito da “operatividade de
uma aparéncia”, cujo impulso dos sujeitos e da coletividade para o que aparece no
esplendor de um “modo nao identificado”, se abre para a “indeterminacdo” e a
“imagina¢ao dos possiveis”. Esta “operatividade de uma aparéncia” ¢ o que transmuta a
experiéncia com a imagem, € o que faz com que, a nosso ver, esta auséncia de “relacao
ativa” mencionada por Chaui, se abra a uma atividade que se faz na propria operatividade
da imagem.

Mas antes de prosseguirmos nesta perspectiva que nos conduz Mondzain, e que,
em nosso entender, faz reclamar, tomar de volta todo um confisco de imagens, abrimos
um espago para refletir sobre algumas posi¢des de Marcia S& Cavalcante Schuback (2021,
p. 40) em relagdo a nova forma de fascismo que hoje nos assola e que, segundo a autora,

nao ¢ possivel ser pensado sem buscar compreender também “a nova forma de
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‘capitalismo’ [...] que o provoca”®*. Schuback (ibid.) nos apresenta questdes bastantes
pertinentes, mas que, contudo, impde-nos uma dificuldade e complexidade ainda maiores
para pensar a questao das imagens hoje.

Se Gramsci ja havia sugerido que “fascismo e democracia seriam dois lados de
uma mesma moeda” (SCHUBACK, 2021, p. 43), Schuback explicita que nos tempos
atuais, longe de parecer contraditorio, as metas das pretensas democracias neoliberais se
esclarecem na “necessidade de politicas nacionalistas [...] reacionarias e restritivas, de
construcao de muros fisicos e discursivos, mentais e sensiveis” (id., ibid., p. 41), pois é
preciso “conduzir o neoliberalismo ao seu maximo, antes que “‘o mundo acabe’”, para
“tornar o apocalipse o seu exército” (id., ibid.). Ou seja, € necessario criar a adesao
coletiva e a disposi¢cdo que vise “substituir o desejo de transformagdo por um desejo de
exterminio” (ibid.).

Porém, para a autora, esta nova forma de fascismo e de logica neoliberal “tem a
forma da ambiguidade®’, em que todas as formas se tornam ambiguas” (SCHUBACK,
ibid., p. 55). De maneira que o motor principal e meta deste “neofascismo encontra, na

ambiguizac¢do de todos os sentidos e valores, o seu método” (ibid., p. 43). Segundo diz;

Ambiguidade significa aqui esvaziar ao tornar todo sentido equivalente a
qualquer coisa. E por essa ambigua oscilagio e oscilante ambiguidade, em que
todas as formulas e expressoes podem ser invertidas e pervertidas, em que todo
sentido e valor podem ser virados contra si e contra qualquer outro, que se
torna possivel [...] os novos mecanismos de poder, controle e censura. E essa
dindmica do sentido que estou chamando aqui de fascismo da ambiguidade
(SCHUBACK, 2021, p. 48).

Ainda conforme Marcia Cavalcante Schuback (ibid., p. 49-50), Marx ja havia
percebido e escrito sobre esta “esséncia do dinheiro”, a qual se faz efetivar por “uma

ambiguizagdo dos sentidos”, fazendo com que “o direito vire o avesso, € 0 avesso, O

direito, transformando tudo o que é em seu contrario”%¢

O mundo capitalista ¢ um mundo empenhado em substituir tudo por
tudo [...] tornar tudo substituivel e redundante, pessoas, vidas, existéncias
humanas e ndo humanas. O dinheiro faz isso, ao esvaziar o sentido de tudo,
tornando tudo equivalente a tudo. Com isso, torna todos os sentidos
equivalentes e ambiguos (SCHUBACK, 2021, p. 50).

8 Segundo Schuback (2021, p. 40): “Nao ¢ possivel conceber um sem conceber o outro. Do ponto de
vista de sua logica interna, afirma-se que o capitalismo neoliberal, tecnomidiatico e financeiro tem como
seu sistema o fascismo — e ndo que o fascismo seja uma forga a ele aliada”.

85 Em nosso entender, contudo, esta ambiguidade a que se refere Schuback, cuja agdo politica tem como
proposito efetivar o esvaziamento dos sentidos, expressa-se em extrema diferenca da ambiguidade propria
a imagem e aos modos poéticos, por exemplo, que se constituem pela pluralidade e construcdo de
singularidades.

8 MARX, Karl. Manuscritos econdmicos € politicos de 1844. Sdo Paulo: Boitempo, 2004.
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Continuando, Schuback (ibid., p. 51) argumenta que o capital “¢ o meio de
fragmentacdo da sociedade através de elos férreos de dependéncia”, criando “ligacdes
sem ligagdes, relacdes sem relagdes”, que permite afirmar junto a “Gramsci, que o
capitalismo liberal traz o fascismo em sua noz, in nuce”. O decisivo neste
“neoliberalismo, capitalismo global tecnomidiatico” € ser cada vez mais “valor de poder
ser qualquer coisa, o valor da ambiguidade, da flexibilidade e da substituicao”, realizado
por “uma dindmica de transformac¢do constante (SCHUBACK, ibid., p. 53): “uma
transformagdo que transforma tudo [...] que transforma tudo menos o sentido da
transformagdo. E a transformacio que sé consegue gerar um status quo, um dinAmico
conformismo [...] o que move tudo menos o proprio mover” (id., ibid.).

Segundo Schuback (ibid., p. 57), Walter Benjamin, num fragmento reflexivo
escrito em 1921, O capitalismo como religido, expressa que esta relacdo, pela qual “o
culto da religiao”, ndo propriamente a “religido”, ¢ justamente “a forma herdada do
religioso esvaziado de religiosidade, forma esta oca para receber qualquer conteudo
ideoldgico™’. Esta iluminagdo critica de Benjamin permanece sempre mais nitida na
logica capitalista, em relagdo a qualquer coisa, em que a forma se torna um espectro vazio
regido pela “continua circulacao e substituicao, flexibilidade, mobilidade e maleabilidade
de todo sentido, valor e contetdo” (id., ibid., p. 56). Na progressiva ascensdo deste
designio do capital, justificam-se as novas formas de fascismo e de 16gica neoliberais: “a
logica do vale-tudo, em que tudo vale nada, nada vale tudo, e tudo vale qualquer coisa”
(id., ibid., p. 55).

Mas, em nosso entender, essas novas técnicas e estratégias, se assim pudermos
chamar, desta forma atual de logica fascista neoliberal, pelas quais “todas as formas se
tornam ambiguas” ou que tendem a levar ao extremo esta ambiguidade neste “vale-tudo”,
tem como finalidade continuar a garantir um mesmo objetivo, ou antigo objetivo, que
significa “assegurar a forma vazia de sentido de modo a poder preenché-la com qualquer
sentido” (SCHUBACK, 2021, p. 56), ou seja, que, na vivéncia com a forma — desviada
a apreensao de sentidos imanentes proprios a ela a partir de uma pratica continua de
substituigdes intercambidveis — garanta-se tdo s6 a apreensao de uma forma oca ou vazia,

capaz de receber qualquer contetido ideoldgico conveniente as praticas de poder.

87 Segundo a autora, fato muito claro, hoje, nos movimentos neopentecostais, no Brasil € outras
localidades, por exemplo.
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Possivelmente, em relacdo a esta pratica de substituicdes intercambiaveis de
emogdes e imagens, estrategicamente arquitetadas pela mercantilizagdo de todas as
experiéncias, e por esta oscilacdo, ambiguidade e substituicao propria do capital, tal como
abordou Schuback, encontramos uma exemplificagdo muito elucidativa em Didi-
Huberman (2021), que estabelece, a nosso ver, uma possivel correspondéncia com as
estratégias de poder mencionadas acima. Didi-Huberman (ibid., p. 81) nos narra uma
experiéncia particular que, segundo menciona, assistia num hotel em Chicago, ao
“famoso programa de Oprah Winfrey”, em 2006, em que a apresentadora recebia o
escritor Eliec Wiesel®® em seu auditorio, por ocasido de uma nova tradugdo americana de

A noite. Ele narra da seguinte forma:

Eu os vi, primeiramente, caminhando juntos, muito emocionados, pelo campo
de Auschwitz coberto de neve, numa sequéncia gravada algumas semanas
antes. O publico que estava no estidio era composto de uns cinquenta
estudantes, meninos e meninas, selecionados a partir de uma redacdo sobre o
tema: “Por que a noite, de Elie Wiesel é um livro necessario ainda hoje?”, ou
algo parecido. Num canto do auditério estava reunido um pequeno grupo de
sobreviventes “auténticos” do Holocausto, naquele contexto, que ndo tinham
muita coisa a dizer e que sorriam vagamente, sem saber como se comportar
(DIDI-HUBERMAN, ibid.)

Didi-Huberman (ibid.) nos apresenta, entdo, sua primeira impressao sobre o que
via: “Era, portanto, uma grande encenac¢ao da emocao diante da historia”. E complementa

a narracao mais adiante:

Falou-se entdo da destrui¢do dos povos; falou-se dos judeus e ruandeses. Oprah
Winfrey assumia o papel de maestrina de todas as emogdes revelando, por
exemplo, de repente — com aquele tom de voz vitoriosa, tipica das competi¢des
em programas de TV —, ter “reencontrado” os pais de uma estudante ruandesa
exilada nos Estados Unidos desde o genocidio, e “sem noticias” da familia.
Reencontros comoventes. Fortes emoc¢des no estadio. Encenagio
perfeitamente calculada do crescendo (para desencorajar o zapping). No final
do programa, a apoteose: um novo tom de voz publicitario, a apresentadora
anunciou que cada um dos estudantes premiados pela redagdo iria receber
cinco mil délares. Cameras voltadas para o grupo de winners: finalmente, eles
se derramaram em lagrimas (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 82).

Huberman (ibid.) nos narra esta sua experiéncia e impressao sobre o episddio no
referido programa de auditorio americano para dar um exemplo que, infelizmente, como
menciona, trata-se de uma realidade banal hoje em dia, pela qual “as emogdes sdo parte
integrante — e até certo ponto, constitutivas — do ‘carater de fetiche da mercadoria’”.

Como Didi-Huberman (ibid, p. 83-84) pode observar neste conjunto e progressao
de acontecimentos, “o quadro mididtico” ou “espetacular” tem como efeito redobrar as

emocdes e, a0 mesmo tempo, aliena-las, tornando-as verdadeiramente impotentes”, e isto

88 Escritor americano nascido na Roménia, sobrevivente dos campos de concentragdo nazista.
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ocorre na medida em que “as emogdes sO aparecem para serem substituidas por outras
emogoes, outras lagrimas, outras vitimas [...] perdendo toda a dignidade, toda sua
realidade humana, toda sua singularidade”. Ou seja, elas deixam de estabelecer uma
relacdo intrinseca e de imanéncia com aquilo que as produzem; com as proprias
experiéncias ou afeccdes pelas quais sdo. “Elas se tornam genéricas”, portanto,
intercambidveis e substituiveis.

Mas o que achamos mais enfatico neste exemplo apresentado por Didi-Huberman
¢ a clareza pelo modo como as emogdes sdo apropriadas, confiscadas e submetidas ao
mercado do capital. E notavel na descri¢ao de Didi-Huberman, em seu conjunto e em sua
progressao, desde a participacdo de um escritor judeu-americano, conhecido pelas
memorias e experiéncias nos campos de concentragdo, durante o Holocausto, o passeio
gravado in loco em Auschwitz, as histdrias em torno de reencontros que envolveram o
exilio e o genocidio, até o apice do derramamento do pranto pela substituicao de toda dor
suscitada pela alegria transmutada pelo dinheiro. E notavel nesta descrigio do
acontecimento feita por Didi-Huberman, que a emocao s6 € digna do triunfo das lagrimas
quando cede ao seu destino (fatal), ou seja, quando se transforma na recompensa de outras
vitimas, dos winners, expressa nao sé pela concretude do valor monetario, mas também
por todo fetiche que o capital faz significar ¢ mobilizar. O dinheiro ndo € s6 o que
compensa, mas o proprio elo divino ou transcendente que move o jogo entre quem e
quando ganha ou perde, e o que, por fim, justifica-se sobre toda a tragédia, o que a torna
possivel, mas também, enfim, seu esquecimento, na recompensa.

A nosso ver, ¢ importante salientar que o movimento desta progressao que leva a
substitui¢do das emogdes, tem como triunfo a repeti¢do deste exercicio da substituicao,
que esvaziou de sentido as proprias coisas. No exemplo, o capital, enquanto recompensa,
deve resultar em alivio, superacdo e esquecimento da dor existente; deve possibilitar fazer
esquecer e superar toda a tragédia, tornar sua emocgao indiferente, insignificante, genérica.
E ¢ na indiferenca a tragédia, na generalizacdo de emocdes substituiveis, que o dinheiro
possibilita a vida em tragédia, na espera da substitui¢do e da recompensa.

Como observou Didi-Huberman (ibid., p. 85), de modo geral, para o mercado e o
capital esvaziar a substancia de imagens e emogdes € preciso “valoriza-las pela logica do
marketing”, tornando impotente o espectador ao “entupi-lo de imagens e de emogdes
indefinidamente intercambidveis”. Como indica, para retirar delas sua poténcia efetiva,
nao hé contradicio entre “dois fenomenos que sdo, de um lado, a supervaloriza¢do das

emocdes e, de outro, sua insensibilizag¢do, sua tendéncia para a indiferenga” (id., ibid., p.
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87): “A supervaloriza¢do das emogdes ndo ¢ sendo o outro lado da sua insensibilizagao,
na medida em que, ao fetichizar as emocgdes [...] elas se paralisam ou se fixam em quadros
representativos restritivos que as levam a imobiliza¢ao” (id., ibid., p 88). Ou seja, todas
estas substituicdes de imagens e emogdes intercambidveis geram, ao contrdrio, uma
imobilizacdo e fixagdo na medida em que, sobre elas, vinculam-se representacdes
genéricas, sem qualquer singularidade.

E neste sentido que acreditamos ser necessaria uma relagio outra com as imagens.
Confiscar de volta deste grande mercado do capital as imagens e as emocdes das nossas
experiéncias, das nossas memorias e historias. Como destino politico contra o poder,
entendemos que a contribuicdo no campo das imagens se faz ao estabelecer ou
restabelecer nosso contato e dialogo com elas. Neste estudo, acreditamos na contribui¢ao
da montagem como um (entre muitos outros) possivel modo de chamar a ver, a sentir € a
imaginar as imagens, assim como estratégia para fazer dialetizd-las. E também neste
sentido que vemos as contribui¢des de uma pedagogia da montagem.

Deste modo, afirmamos a vinculagdo da montagem com as imagens; como
estratégia que nos leva a elas e a uma densidade de imagens, que se abrem umas as outras.
Ao contrario do desviar-se, a montagem nos faz voltar sobre as imagens, percorrendo
seus fragmentos, suas marcas e vestigios. E ¢ ao abrir-se, que a imagem revela seus
proprios desvios, nas lacunas, correspondéncias e conflitos entre marcas e evidéncias.

A seguir, observaremos tais questdes, aqui problematizadas, no exemplo da
montagem eisensteiniana. Antes, contudo, concluimos este impasse com a critica
barthesiana.

Voltando a aten¢ado para a critica de Barthes a imagem do fotograma da carpideira
de Potemkin (ver imagem 17), lembramos que, para ele, o sentido obtuso visto na imagem
de Eisenstein, “subverte ndo o contetido, mas toda a pratica do sentido” (BARTHES,
2009, p. 60). Mas se, para Barthes, o sentido obtuso descoberto no fotograma da
carpideira “faz explodir sua mimica da dor”, revelando o elemento de “disfarce, de
“postico”, de “ridicularizacdo de toda expressividade” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p.
136), e por conseguinte, do carater mitico e falsario do pathos e da narrativa
eisensteiniana; nos propomos, entdo, constituir uma outra argumentagdo sobre este
sentido obtuso descoberto por Barthes, no fotograma da carpideira.

Sobre este fotograma superexposto a luz em que a velha carpideira, vista pelo
semidlogo como um palhaco branco que desaparece “atras do ‘pd de arroz’ de uma

mascara ‘lastimavel’” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 136) marcam-se os tragos do
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sentido obtuso indicados pelo semidlogo (2009, p. 50): “(a mascara, a brancura, o postigo,
etc.)”. De modo que, segundo o proprio, “todos estes tracos [...] tém como vaga referéncia
uma linguagem algo vulgar, a de um disfarce bem miseravel; ligados a nobre dor do
sentido 6bvio” (BARTHES, ibid., p. 53), e que t€ém como espécie de contraefeito, fazer
ver “o limite que separa a expressao do disfarce” (BARTHES, ibid.).

Questionamos inicialmente se, na ansia de construir € comprovar sua
argumentacao, nao teria sido Barthes vitima de suas proprias fixa¢des e conceituagdes?
Ainda que mencione que tal relacdo se estruture numa “vaga referéncia” a “uma
linguagem algo vulgar”, por que esta ideia de mascara ou disfarce, que se sobrepde a
expressao da carpideira, ¢ afirmada como carater depreciativo da qualidade emocional?
Nao estaria ele se fixando em um sentido 6bvio ou sentido comum, ao atribuir as
caracteristicas da méascara uma desqualificagdo da imagem emocional ou expressiva? Nao
seria esta apenas uma ideia propria ao senso comum ocidentalizado, pelo qual a mascara
se vincula a nocao pejorativa de disfarce ou pastiche? Mas nao seria esta apenas uma
valoragdo possivel, j4 que, em outras culturas, tal como pode ser observado em
determinadas sociedades tribais, por exemplo, a mascara, ao inverso, ¢ expressdao de uma
qualidade vital ou divinizada, uma transcendéncia expressa na imanéncia?

Eisenstein (2002 b, p. 69), em seus muitos exemplos de montagem, nos apresenta
um processo pelo qual a montagem intercalada de imagens de culturas distintas faz
dissociar a preconcepgdo ligada a um dado tema e a propria vivéncia expressa nas formas
que se mostram. Em um exemplo de uma sequéncia experimental em Outubro (1927),
expressa em A forma do Filme, ele descreve a montagem de imagens religiosas que vao
de “um Cristo barroco a um idolo esquimo, passando por imagens de varias culturas
(imagem 18), relacionadas pelo tema “Em nome de Deus e do Pais”. No caso, o exemplo
¢ relacionado por ele a um efeito “puramente intelectual”, pelo qual “uma cadeia de
imagens tentou obter uma solucao” por meio do “conflito entre uma preconcepcao € um
descrédito gradual dela [...]”. A intercalagdo faz dissociar o conceito e a imagem; pois
se sob a “denotagdo de Deus”, imagem e conceito parecem concordar na figura de Cristo,
estes “dois elementos se movem para longe um do outro a cada imagem sucessiva’.
Conforme Eisenstein (ibid.), de certo modo, a simples montagem deste conflito de
imagens faz questionar a preconcepcao de um conceito de “Deus”, “levando
inevitavelmente as conclusoes individuais™ sobre a natureza e questdes em torno destas

divindades.
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Imagem 18. Serguei Eisenstein, Fotogramas de Outubro, 1928

Fonte: EISENSTEIN, 2002b, p. 68.

Comentamos este exemplo, de carater bastante didatico inclusive, para reafirmar
o modo como o cineasta russo pensa a montagem — seja relativa a montagem de uma
sequéncia, seja a montagem do proprio plano — como modo de fazer sobrepor e justapor
as instancias das experiéncias que nos vinculam as coisas. Portanto, ainda que Barthes
tenha sido, a nosso ver, ardiloso, ao isolar este Uinico fotograma para estabelecer seu
veredito sobre Potemkin, ainda assim, consideramos ser possivel explicar a construg@o
eisensteiniana, tomando como base a propria organizacdo de Barthes sobre a imagem
deste fotograma. Isto porque, como o proprio Eisenstein (2002b, p. 55) menciona, “O
plano nao ¢ de forma alguma um elemento de montagem. O plano ¢ uma célula (ou
molécula) de montagem”. Assim sendo, ainda que ndo tenhamos encontrado tal
proposicao (que apresentamos a seguir) nos escritos do cineasta, mas tomando por base
o entendimento sobre sua concep¢ao de montagem, propomos uma analise distinta sobre
a referida imagem da carpideira, sem deixar de considerar a forma vista por Barthes.

Se entendemos que a imagem eisensteiniana tem como natureza acumular
instancias de experiéncias e significacdes distintas, fato explicitado pelo cineasta no
proprio exercicio da montagem — sendo assim, poliss€mica, ao contrario do que pensou o
semiologo — vemos que este “limite que separa a expressdao [da dor] do disfarce”
deflagrado pelo sentido obtuso, no entendimento de Barthes, significa, em nosso
entender, a simultaneidade de dois estados; tanto o que marca a expressividade da dor da

velha mulher, tanto quanto o que Barthes designou pela ideia de disfarce ou mascara, a
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denunciar o embuste de uma falsa encenacdo. Entretanto, para nds, ambos coexistem
simultaneamente na imagem, sem que um signifique a desautorizagdo do outro (aqui
estamos claramente no campo da imagem, e ndo da linguagem). Esta simultaneidade da
expressao e da mascara, em relacdo a analise barthesiana, ¢ marcada, no entanto, por uma
pequena desfixagdo em relagdo a uma pré-conceituagdo em torno da ideia de mascara.

Em vez de ver sobreposta a expressao da carpideira, algo como uma mascara que
nos leva as nogdes de pastiche e disfarce (nogdes possivelmente, muito vinculadas ao
ocidente), vemos como sobreposta a expressividade de uma dor individual, a mascara
enquanto expressdo totémica. Acreditamos que, nas varias recorréncias as diversas
culturas a margem do eixo ocidental, que encontramos nos escritos de Eisenstein, este
sentido de mascara estaria muito mais aproximado das inteng¢des do cineasta. Deste modo,
este fotograma da carpideira superexposto a luz, que faz incidir sobre a expressividade
chorosa da velha mulher, esta ideia de mascara branca — tal como uma expressao que se
congela ou imobiliza — possibilita fazer ler sobre esta “célula de montagem”, a
justaposicdo simultnea tanto da expressdo enfatica de um drama pessoal e temporal,
quanto da mascara enquanto expressao totémica e impessoal da dor, que faz repercutir a
dor da coletividade ndo soé relativa a uma dada comunidade, mas de uma coletividade da
dor que ressoa em temporalidades multiplas.

Ainda que tais andlises se constituam muito mais por impressdes, sendo
impossivel fazer afirmagdes categoricas a respeito dos meandros, motivos e pulsdes que
impulsionaram o surgimento de uma forma ou imagem (salvo quando fornecidas pelo
proprio autor), para nds, esta seria uma analise que estabeleceria uma proximidade com
as concepgdes da montagem e da imagem em Eisenstein.

Seja como for, Barthes apreendeu de outro modo, sem se dar conta, talvez, de suas
proprias contradi¢cdes e condicionamentos, foi enfatico ao acreditar e fazer acreditar que
era “evidente que o sentido obtuso € a propria contranarrativa [...] uma segmentagao

inaudita, contralogica e contudo ‘verdadeira’” (BARTHES, 2009, p. 60):

Nova pratica, rara, afirmada contra uma pratica majoritaria (a da significacdo),
o sentido obtuso aparece fatalmente como um luxo, um gasto sem troca; este
luxo ndo pertence ainda a politica de hoje, mas contudo ja a politica de amanha
(BARTHES, ibid., grifo do original).

Em nossas hipoteses, haveria na escolha de Potemkin para fazer incidir a critica
do sentido obtuso, algo nao arbitrario, mas bastante intencional. Estaria vinculada a uma
escolha ou visdo sobre um futuro politico, cuja preocupacao central, talvez, ndo fosse

atingir um campo contra a logica, contra a narrativa ou contra a significacdo da
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linguagem. Isto parece claro quando colocamos em questdo suas contradigdes excessivas
que parecem existir como num jogo de inconsciéncia assistida. Nesta visdo de futuro
politico, estariam revogadas as proposigdes e pulsdes de temas emotivos e politicos tais
como se encontravam nas imagens filmicas de Eisenstein. A negacdo da figura
emblematica do cineasta russo e do seu mais revolucionario filme cumpririam
perfeitamente esta funcao.

Como disse Didi-Huberman (2021, p. 133), em 1970, Barthes ja era “um mestre
[...] ouvido, comentado, imitado [...]”. Possivelmente, teria influenciado e persuadido
muito mais do que teria feito Eisenstein, de acordo com a tendéncia persuasiva e
autoritaria que via na obra do cineasta. Nestas contradi¢des, ressaltamos o fato de nao
haver neutralidade em sua atitude performatica marcada por posicionamentos paradoxais,
com toda influéncia que sabia que era capaz de ocasionar. Como mostra Didi-Huberman
(ibid., p. 171), Barthes afirmava sobre a influéncia que sabia que exercia: “sei muito bem
que minha escritura € publica, publicada, influente, criadora de uma relagao de autoridade
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¢ de uma relacdo social”, mas dizia, ‘““Sei muito bem..., mas ainda assim insisto”’ no
intuito de afirmar sua visdo como “solitaria e incompreendida por todos™: “‘sou o Gnico
aver” [...] minha emocao sé pertence a mim’”’.

Ainda que certamente estejamos simplificando uma complexidade que envolve as
questdes da emocao e da criagdo no semidlogo, para nos, parece haver nisto algo que se
realiza como jogo paradoxal: Se o espago de um outro, cujo pertencimento (em minha
visdo solitaria) afirmo que estd de mim cortado por completo, qual o sentido da
publicidade deste drama pessoal e incomunicéavel, se ndo fazer dele uma encenagao da
propria emog¢ao? (Nao ha contradicdo em afirmar o que quer que seja sobre o espago do
outro? Como saber o que o outro sente ou deixa de sentir?) Uma proposi¢do que €,
possivelmente, insoluvel ou irrelevante em si mesma, mas que parece atender a uma
funcdo bem especifica, a da encenagdo, convicgdo e convencimento. Desejo de dar
convicgao a retérica de um mundo sem partilha, principalmente no ambito da imagem.
Corte dialético. Encenar a propria convicgdo desta retorica do deslocamento; desviar a
dialética entre o eu € 0o mundo, entre o eu e o outro, para uma relagao deslocada, vinculada
a uma emo¢ao nao partilhavel.

Conforme Didi-Huberman (2021, p. 171), a formula *““sei muito bem..., mas ainda
assim insisto” a que Barthes faz uso mais de uma vez em seus trabalhos, havia sido
“antecipada pelo psicanalista Octave Mannoni para dar conta da ‘negac¢do’, no sentido

freudiano do termo (Verleugnung)”, e que “caracteriza o crer e o fazer crer inerentes as
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manipulagdes fetichistas da imagem, como algo entre uma crenga privada e uma retdrica
de persuasdo social”. Mas independente de ver ai um problema psicanalitico ou ndo, o
qual ndo temos competéncia, o que achariamos mais relevante de indagar — apenas como
exercicio reflexivo — seria se Barthes realmente acreditaria nesta sua propria retorica?
Seja como for, sobre isto, encontramos em outra passagem de Didi-Huberman (ibid., p.
89) ao falar do pensamento de Giinther Anders, algo que nos parece de extrema atualidade
e significancia, pois “a primeira tarefa de uma tomada de posi¢ao politica” que nos diz
respeito, consistiria em iniciar a andlise da “discrepancia (Diskrepanz) entre aquilo que
somos capazes de produzir (herstellen) e aquilo que somos capazes de representar para
no6s mesmos (vorstellen)” (ANDERS, 2004, apud HUBERMAN, ibid.).

Mesmo em face das criticas aqui feitas a Roland Barthes, desenvolvidas em
fungdo da discordancia no campo das imagens, assim como da critica @ imagem e
processos de montagem em Eisenstein, aos quais, ao contrario do que julgou Barthes,
defendemos a atualidade de tais imagens e processos, consideramos a atualidade do
proprio Barthes, com todas as questdes que nos fez aqui suscitar, independentemente de
concordarmos ou ndo com o semidlogo.

Reconhecemos sua sensibilidade e intelectualidade, ainda que entendamos que,
no plano critico e tedrico, ele foi arguto, e de certo modo, capcioso em construir uma
justificativa para fazer valer sua retdrica. Mas, para construir suas argumentagdes sobre a
imagem ou sobre as emogdes coletivas, por exemplo, foi “preciso recusar — descartar —
um certo nimero de coisas” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 172). Coisas que, conforme
Didi-Huberman (ibid.), em 1953-54, constituem um sentido para ele, tal como ‘“as
situagdes nas quais experimentamos ao mesmo tempo o patético e o politico, 0 emotivo
e o coletivo”. Constituem também exemplo deste periodo “seus posicionamentos sobre a
‘literatura de esquerda’ [...] suas analises da tragédia sob a otica da poténcia do ‘choro
geral’ considerado uma auténtica ‘emogao politica™ (id., ibid., p. 173). Depois, seu
primeiro afastamento das emocgdes na influéncia da “estética do distanciamento” de
Bertolt Brecht, sobre quem também se voltara contra em seguida. Com relagdo a Brecht,
entendemos que o deslocamento proposto pelo “distanciamento” tem outro procedimento.
Ele ndo nega as emog¢des, mas visa, ao contrario, a deslocar o pré-julgamento da
consciéncia burguesa — deslocar a fixagcdo — para que se permita justamente a proximidade
com os acontecimentos. Um deslocamento, se assim for adequado chamar, que visa,

portanto, a se aproximar daquilo que se mostra ou esta sendo.
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Mas, entdo, como pergunta Didi-Huberman (ibid., p. 173), de onde vem “a
guinada de Roland Barthes” que o leva a esta “verdadeira fobia de qualquer ‘institui¢ao
solene da paix@o?”’. Didi-Huberman (ibid.) sugere que, talvez, poderia se pensar
inicialmente no “recuo para a perspectiva endogena — ocidental, burguesa, até mesmo
parisiense — dos seus proprios objetos de estudo”, e pelos quais ele vai deixar a margem
ou condenar a inexisténcia toda uma cultura tragica.

Enfim, a despeito das discordancias em torno de sua teoria critica, sobretudo, aos
posicionamentos em torno da imagem e da critica ao cineasta russo, que aqui procuramos
discutir, entendemos que a produgdo do semidlogo recupere seu vigor no tocante ao seu
modo proprio de sensibilidade e de escritura, nas maneiras pelas quais “a fotografia e a
escritura parecem [...] alternar entre si suas respectivas poténcias e lacunas” (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 191).

Como diz Didi-Huberman (ibid., p. 196), “a obra de Roland Barthes ¢
consideravel e indispensavel, sem divida”. Entretanto, com relagdo a alguns de seus
posicionamentos criticos, tal como o julgamento as imagens e emogdes coletivas em torno
da morte de Vakulenchuk, na cena de Potemkin, concordamos que lhe tenha faltado o
reconhecimento dos “esteredtipos em ac¢do na descri¢ao de seu proprio luto” (id., ibid. p.
195), ou seja, dos esteredtipos presentes em sua propria emogao e subjetividade. Teria lhe
faltado o reconhecimento e a aceitagao deste lugar em que “as comogdes fazem explodir
as fronteiras do eu [...] as imagens quebram as barreiras do eu” (id., ibid.).

Acreditamos, no entanto, que, em sua trajetdria aparentemente inconstante, em
sua vivéncia e em sua producao, em muitas situacdes, enfim, ele iria contradizer e trair
esta sua propria retdrica, afirmando a emocgao, a alteridade e a partilha na vivéncia de uma
imagem. Finalizamos esta querela com a critica barthesiana, com mais uma passagem
retirada de Didi-Huberman que mostra uma destas situagdes em que o semidlogo assume
sua relagdo com a emogao, €, a nosso ver, com a imagem.

Trata-se de uma sensivel passagem escrita por Barthes em 1977, a partir de um
massacre no Comboja. Um breve texto intitulado Diretamente nos olhos. Olhando para a

foto, o semidlogo foi tomado pela emogao que nao era a sua:

Massacre no Camboja: os mortos se espalham pela escada de uma casa em
parte demolida; no alto, sentado num degrau, um jovem olha para o fotografo.
Os mortos delegaram aquele que ficou vivo o encargo de olhar para mim; e é
no olhar desse jovem que eu os vejo mortos (BARTHES, 1977 apud DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 154).
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Barthes foi tomado pela emog¢do que se presentifica nele pelo olhar do outro e o
faz imaginar a dor que nao ¢ a sua. Ainda que, segundo Didi-Huberman (ibid.), Barthes
ainda ird ver no olhar deste jovem sobrevivente, talvez enlutado por seus entes, algo de
um “sentido obtuso” que o faz se emocionar com os mortos (a despeito de sua repulsa as
“fotos-choque™); para nos, este olhar do sobrevivente ndo era um trago obtuso, mas o
ponto nevralgico da imagem a olhar para, através e além do semiologo. Era o ponto que
o fazia sair de si, para ser outro, para viver a emog¢ao que nao era a sua. Era o reencontro
com a alteridade. A partilha de um espaco duplo que Barthes, possivelmente, podia saber
bem o que era. Em nosso modo de entender, neste caso, ao contrario de sua retorica, nao
era o ponto que se deslocava para fora da imagem, mas era o ponto em que a imagem se
transmutava em sua imanéncia, € que na operatividade entre aquilo que olha e ¢ olhado,
fazia ele proprio se deslocar para fora de si, para ocupar este espago-tempo denso da

imagem, enquanto partilha coletiva.

1.2.3.3. Revolugio como Pulsdo: Potemkin e a dialética negativa revolucionaria

O encourag¢ado Potemkin (1925) foi encomendado a Eisenstein como parte das
comemoracdes pelos “vinte anos da rebelido de 1905, um predecessor histérico da
revolu¢do comunista de outubro de 19177 (OLIVEIRA, 2011, p. 20). No filme, “os
tripulantes de um navio da marinha russa se amotinam contra os comandantes” (ibid.),
rebelando-se contra as condi¢des degradantes a que estdo submetidos, no entanto, “sao
reprimidos com forg¢a, € 0 marinheiro Vakulinchuk ¢ morto no confronto”. O corpo do
marinheiro serd levado ao porto, onde a populagdo de Odessa ira se juntar e se condensar
em torno dele para lamentar sua morte injusta. Da lamentacdo e comogdo a revolta
coletiva, a populagdo sai as ruas em confraternizagdo e solidariedade aos insurgentes de
Potemkin, quando, entdo, uma multidio — formada por, inclusive, criangas, velhos e
mulheres — serd massacrada por soldados cossacos, na antoldgica cena da matanca nas
escadarias de Odessa.

Conforme Didi-Huberman (2021, p. 209), filme “tragico” e “dionisiaco” que fala
sobre o “nascimento de um povo revolucionario [...] a poténcia de um povo no amago de
seus sofrimentos, de suas emocdes [...]”, e de seu devir politico.

Mas diante tao so desta breve sintese, refletimos sobre o que pode fazer com que
tal narrativa seja vista como ideologica e persuasiva nas décadas de 1960-70? Qual seria

o seu sentido ideologico? Em nosso modo de entender, tal critica significaria uma visao
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estereotipada sobre o filme ou uma falta de compreensao de seu sentido revolucionario,
uma vez que, talvez, ndo haja nada menos ideologico do que tal proposicao filmica, pois
Eisenstein ndo faz prometer — a partir das imagens de Pofemkin — que a revolucdo ira
trazer a grande conquista dos explorados, ao contrario, mostra uma verdade tdo duramente
repetida no processo histdrico e nas experiéncias destes povos, ou seja, as experiéncias e
as memorias consolidadas pela vivéncia; os humilhados e explorados, mesmo na ansia
por libertagdo e justica, continuam a ser esmagados, massacrados. Este “impoder” ¢ a
revelacdo apresentada pelo cineasta que tanto incomodou e chocou, no seu tempo e
mesmo depois. O que ha realmente de ideoldgico em tal narrativa que se propde construir
¢ mostrar situagdes a partir das experiéncias acumuladas na vivéncia dos povos? O que
realmente incomoda ou choca ndo seria a maneira como Eisenstein nos obriga a olhar e
sentir este estado de coisas, esta condi¢ao da existéncia?

Encomendado pelo Comité do Estado para celebragao dos acontecimentos no ano
de 1905, visto como o inicio do percurso que levaria a vitéria, com a Revolugao Russa,
em 1917, as instancias oficiais teriam solicitado um “objeto de comemoragao, prestigio e
de propaganda” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 219), a celebragdo de uma vitoria, ainda
que fosse uma vitdria alegorica ou falsa, considerando os reais acontecimentos de 1905.
Mesmo diante das inumeras restricoes que foram impostas, e as dificuldades e os
imprevistos surgidos durante o processo de sua realizagdo — que teriam levado a fazer
com que o grande painel de acontecimentos em 1905, que deveria ser apresentado
segundo a encomenda, fosse sintetizado no motim do Potemkin —, Eisenstein imprime
uma concepgao muito propria. Como Didi-Huberman (ibid., p. 210) aborda de maneira
extremamente sensivel, em vez da propaganda da vitoria, tal como solicitado, o cineasta
constroi “uma verdadeira celebragdo do impoder”.

Depois de sua estreia em Moscou no final do mesmo ano de sua producao, em
1925, o filme ganharia a proje¢dao no ocidente, tendo sua exibicdo um misto de
efervescéncia e coagdo, sendo negociada, censurada, proibida, cortada. A citacdo de Léon
Moussinac nos oferece uma ideia destas primeiras recepgdes privadas, no Cineclube da
Franca, pois a projecdo publica no pais seria proibida at¢ 1950 (DIDI-HUBERMAN,
ibid., p. 215):

[...] Era preciso prever manifestacdes hostis, talvez, pois tratava-se de um filme
sobre um episodio da Revolugdo de 1905. [...] A atmosfera da sala, na medida
em que as imagens de violéncia se desenrolavam sob um siléncio absoluto, ia
se tornando memoravel. Mesmo aqueles que tinham vindo com a intengdo de
protestar sentiam-se dominados pela verdade de uma agdo transfigurada pelo
génio de Eisenstein. Estupor e entusiasmo acabaram se unindo. Nunca
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tinhamos visto uma obra tdo emocionante e expressiva pela sua unidade. A
revelacdo era total (MOUSSINAC, 1964, apud HUBERMAN, ibid.)

Esta “revelagdao” mencionada por Moussinac vinha de um impacto emocional,
impacto de uma brutalidade, de uma violéncia. Algo que, em nossas associa¢des, fazemos
correlacionar com a constatacdo que farda Benjamin (1994, p. 225), anos depois, em seu
conceito da historia, a respeito desse inimigo que “ndo tem cessado de vencer”, e que as
imagens eisensteinianas tornam uma constatacdo/revelagdo impossivel de ser
escamoteada, por meio de um impoder que progride da morte de um homem para a morte
de uma multidao.

E interessante refletir porque um acontecimento que diz respeito ao massacre dos
povos explorados, e que, a despeito de sua continua confirmacdo que nos ¢ dada pela
propria experiéncia de vida, de repente, ¢ apreendida como se fosse uma revelagdo, um
choque, algo inaudito, pelo qual somos obrigados a olhar e a sentir, somos obrigados a
nos deparar? Tal como menciona Moussinac, até quem havia ido para protestar,
esperando, talvez, presenciar algum tipo de imagem a favor ou em vantagem para os
libertérios, foi surpreendido diante do que via. E possivel que, ao afirmar a derrota e o
impoder daqueles insurgentes, a surpresa ou o choque se realizava na medida em que
Eisenstein operava uma inversao da consciéncia dominadora.

Tratava-se de uma verdade que vinha a tona, mas, neste caso, o que vem a tona
nao € uma representacao da violéncia; o que faz emergir um sentimento de verdade ¢ a
propria experiéncia, uma rememoracao sobre o vivido que vem se manifestar, que vem
reviver. Nao exatamente a experiéncia de um eu, mas experiéncia coletiva, de memorias
outras, que se misturam as de um eu, revivéncias de acontecimentos, ndo especificamente
do ambito individual, mas integrados numa coletividade.

A cena do massacre nas escadarias de Odessa continuaria sendo vivenciada como
montagem que convergia éxtase, explosdo, revelacdo, expressao de sentidos duais. Walter

Benjamin®® ndo seria o unico a constatar que O encouragado Potemkin era

[...] fascinante, quase alucinante, por sua capacidade de nos colocar diante de
um “abismo de horror”, mostrando de maneira perfeitamente “impiedosa” o
massacre das populagdes civis na escadaria de Odessa [...] conseguindo [...]
“comunicar tamanha beleza a um movimento de horror” (DIDI-HUBERMAN,
2021, p. 412).

Segundo entendemos, este sentido de beleza a qual Benjamin faria mengao, nao

seria, de certo, uma realidade idealizada, imaginada ou simplesmente vinculada a

8 W. Benjamin, Discussion sur le cinema russe, segundo Huberman (ibid.).
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apreensdo sensivel de uma forma. Para nos, o sentido que lhe configura a beleza se
constitui justamente na capacidade de revelagdo, de fazer ver, fazer mover-se diante do
real (ainda que seja o real de uma imagem), de chocar-se, indignar-se; sair de um estado
de neutralidade de emogdes acomodadas, para entrar em contato com este real,
principalmente se este real da imagem faz ressonar uma realidade sistematicamente
obliterada. A beleza aqui ndo ¢ moral, nem ¢ idealizada, nem estd a servico de uma
expectativa ideoldgica (o final triunfante dos injusti¢ados). Ela ¢ tdo s6 o que se mostra,
acrescida da experiéncia vivida, rememorada, revelada.

Ver através do choque, sentir através da violéncia de uma imagem, ainda que seja
a constante e acumulada derrota dos injusticados. A beleza aqui € o proprio ato que torna
visivel, que torna sensivel, que se emancipa, como algo que se desprende de uma
consciéncia de dominacao.

Conforme Didi-Huberman (2021, p. 216), o filme continuaria “entregue a todo
tipo de manipula¢ido”, fosse na Russia ou no lado ocidental de modo geral. Bela Balazs”®
contaria que a censura sueca, por exemplo, cortou e remontou, transformou Potemkin
numa “histéria de simples motim corretamente reprimido pelo capitdo do navio”. Mas
nao ¢ isto o que faz o poder até os dias atuais, diariamente? Nao ¢ o que faz o
neoliberalismo e seu aparato técnico-midiatico para formacao da opinido publica, ao nos
dar e nos impor, com sua hegemonia, os fatos e acontecimentos do mundo por meio de
sua versao particular e partidaria?

Acreditamos ser parte estratégica de todo poder dominante vigente em cada
tempo, fazer com que a verdade seja escamoteada a todo custo®'. Mesmo nos momentos
em que um poder vigente se apresenta na exposi¢ao de sua violéncia e criminalidade, de
modo mais desnudado possivel, tal como nos fascismos e nazismos, ha sempre, em todos
os sentidos, a marca de um falseamento; dos e daquilo que se ocultam por tras de valores
democraticos” — e/ou de falsa consciéncia — enquanto lhes confere todo poder de
execucdo. A nosso ver, esta ¢ a natureza do poder dominante; falsear, escamotear,

recalcar.

%0 B. Balazs, L’ Esrit du cinema, 1930, segundo Huberman (ibid.).

! Atualmente, pelas formas cada vez mais complexas de escamoteagdo propiciadas pela fragmentagio e
ambiguizagdo de todos os sentidos e valores, para mencionar a analise de Marcia Schuback (2021), citada
anteriormente.

°2 Que se ocultam ou se tornam altamente ambiguos e misturados, a ponto de ser praticamente impossivel
detectar onde termina um e comeca o outro, tal como ocorre nos dias atuais.



178

Na influéncia de Freud e Vygotski, entre outros, Eisenstein buscard em seus
processos filmicos “unir o marxismo ao ponto de vista freudiano” (DIDI-HUBERMAN,
ibid., p. 392), abrindo a imagem, tanto ao lado da ‘“histéria e da politica”, como “ao lado
do inconsciente e do desejo” (id., ibid., p. 292). Tanto em sua teoria como em suas praticas
de montagem, tais influéncias ficam claras no pensamento que considera uma espécie de
psicandlise pelas imagens, e a énfase que o faz apostar na possibilidade de “regredir a
dialética revolucionaria” (id., ibid., p. 394).

E admissivel pensar que, para Eisenstein, a revolu¢do é uma pulsio, um desejo
ainda que recalcado pelas inimeras e diversas iniciativas e estratégias de um poder
dominante. E possivel pensar, ainda, que, em correspondéncia com pensamentos tais
como os de Freud ou Warburg”, este mundo interior ou inconsciente ¢ um campo de
sobrevivéncias; de memorias, emogdes, imagens, que prefiguram deslocamentos e
confrontos, reverberagdes e transformagdes, € que, portanto, tal como Didi-Huberman
(ibid., p. 57) menciona a respeito de Freud, o inconsciente seria, a0 mesmo tempo, “um
sitio arqueologico” e “um campo de batalha”.

E neste ambito que, em nosso entender, o cineasta consideraria a “tendéncia a
regressao” (id., ibid., p. 394) do ato revolucionario, para fazer voltar a ele; fazé-lo
ressurgir sempre. Em seus contatos com as teorias da psicologia experimental e da
psicanalise freudiana, entre outros, Eisenstein teria formulado “uma teoria da regressao”,
de acordo com “as nog¢des psicanaliticas relativas a regressdo” (id., ibid.). No entanto,
entendemos que haveria também um sentido particular — possivelmente vinculado aos
modos e estratégias refletidos nos proprios processos de montagem — que o faria pensar
na ideia de regressdo a partir das imagens, e por meio da qual o recalcado, por doloroso
e conflituoso que seja, deve vir a superficie, ndo para fixacdo de um estado, mas para
movimenta¢do dele, na passagem de um estado a outro. Em seus escritos a respeito das
teorias em torno do pathos e do éxtase, ele explicita este processo de movimento dinamico
das suas montagens, como aquilo que “leve o espectador ao éxtase [...] éx-fase —
literalmente, ‘ficando fora de si mesmo’, o que quer dizer ‘saindo de si mesmo’, ou saindo
de uma condicao ordinaria” (EISENSTEIN, 2002b, p. 153). Para Eisenstein (ibid.), esta
“condigao de ‘sair de si mesmo’”’, de “deixar a si mesmo, remover de si mesmo um
equilibrio e condigdo costumeiros, € passar para uma nova condi¢do [...]”, se faz na

“incessante transicdo de qualidades diferentes”. Este processo dindmico presente na

%3 Em relagdo a Warburg, correspondéncia expressa enquanto coincidéncia, ja que ndo ha relato de
contato ou trocas de influéncias entre ambos.
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montagem eisensteiniana, entretanto, ndo buscaria uma sintese ou atingir um resultado
predeterminado, mas sim o proprio €xtase, pelo qual as emocdes sdo postas em
movimento na medida em que saem de si, € se predispdem a outras formas de ligagdes,
de choques, de dialéticas e de transmuta¢des. Em suma, significava a procura por um
processo que pudesse se constituir por “um levante do devir e da mobilidade [...] contra
todas as forgas da imobilidade e da permanéncia [...]” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p.
375).

Se a dialética revolucionaria preexiste no interior das experiéncias e dos desejos
humanos, hd que, por outro lado, desfazer o trabalho das classes dominantes para
neutraliza-la e recalca-la. Ou seja, neste ambito, o ato revoluciondrio poderia ser
pressentido como um continuo trabalho para tirar esta dialética do esquecimento, para
fazé-la reviver. E possivel supor que Eisenstein buscaria realizar, com a montagem de
Potemkin, uma estratégia para inflamar o desejo revolucionario, continuamente
condenado ao recalque.

Ao nosso ver, ¢ para fazer voltar (ou reverberar) a dialética revoluciondria que o
cineasta faz a celebragdo do impoder na poténcia do pathos coletivo; através deste pathos,
desta emocao coletiva sempre relegada a inferioridade pelos poderes dominantes.

De modo genérico, a emocgao foi sempre relacionada ao impoder, a impoténcia, a
fragilidade, a condi¢do infantil e a pobreza. Como Didi-Huberman (ibid., p. 68) expde e
correlaciona muito bem isto, na visdo de Charles Darwin e do burgués inglés “aqueles
que choram eram, antes de tudo, as criancas, as mulheres, os loucos e os primitivos
colonizados”.

Inclusive, neste sentido, para a consciéncia dominadora vinculada ao mundo
burgués, mostrar o impoder e a derrota, a precariedade e as condi¢gdes degradantes a que
muitos estdo submetidos, seria menospreza-los e humilhé-los ainda mais, diminuir e
apequenar ainda mais suas autoimagens, de modo que ¢ tacito — ¢ até mesmo generoso,
segundo a consciéncia dominadora — esconder tais imagens e emogdes, para ndo condenar
de vez o sentido de suas existéncias a miserabilidade e a nulidade, uma vez que, para ela,
devem ter algum significado no que importa sua serventia. Como a consciéncia
dominadora se faz na captura dos dominados, os valores sociais que se tornam validos
sao os dos dominantes; valores sociais constituidos e enredados pela racionalidade
positivista, pelas filosofias e concepgdes de vida burguesas, pelas quais se produzem as
hierarquias e superioridades dos dominadores, dos fortes, dos vencedores, dos que detém

o poder sobre outros, fonte de todo status social. A dignidade das emogdes e das imagens
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relacionadas ao que resistem “apesar de tudo”, sdo assim capturadas ideologicamente pela
moral e ideologia burguesa.

Mas ¢ na inversdao desta consciéncia dominadora que Eisenstein aposta nas
imagens do impoder, da derrota, como poténcia para uma emancipagdo, para uma
revolucdo. Ao contrario da légica desta consciéncia burguesa, o cineasta quer expor a
forca destas imagens e destas emogdes, assim como Glauber Rocha (entre outros, antes e
depois) fara depois dele — Glauber, para quem, segundo Alexei Bueno (2003, p. 45),
“Eisenstein ¢ e sera sempre a referéncia primordial, tedrica e pratica” — na “epopeia de
um pais terceiro-mundista [...] uma epopeia de vencidos”, no “ambiente de quase loucura,
entre a violéncia e o misticismo, do nosso sertdo feudal” (BUENO, ibid., p. 46-47).

Essa celebracao do impoder em Eisenstein, por assim dizer, ¢ a ndo aceitagao, o
dizer ndo ao mundo imposto, o dizer ndo a toda uma instituicdo do poder. Um dizer com
gestos, corpos, emocdes e imagens.

Direcionado por um impulso contra o dominante — que o cineasta admite ter visto
nascer no espago recondito do interno e do 4mbito familiar®, pressuposto também, talvez,
de seu interesse pela psicanalise — essa celebragdo do impoder pode ser relacionada ao
que Theodor Adorno (1980%, apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 63) recorre na dialética
hegeliana: a “maneira como Hegel procede [quando faz da mente] essa ‘poténcia que sabe

999

olhar o negativo de frente, e se alojar perto dele”. E tal como expressard em Dialética
negativa: “A necessidade de fazer com que o sofrimento se exprima ¢ a condi¢do de toda
verdade” (ADORNO, 1978%, apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 64).

Acreditamos poder supor que estas complexas questdes envolviam as
mobilizagdes de protesto e do sentido de revolug¢do no cineasta, fazendo-o apostar nas
imagens do pathos coletivo, do impoder e da derrota, de modo que, em relagdo aos
injusticados e marginalizados sociais, aos quais se pos ao lado, “longe de humilhar

expondo seu maior impoder, pode encontrar nessa mesma exposi¢do, o principio de sua

poténcia histérica” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 440).

% Segundo Luiz C. Oliveira Jr. (2011, p. 14-17), depois da Revolucdo Russa, em 1917, que mudaria sua
visdo de mundo, no ano seguinte, Eisenstein se juntaria “ao Exército Vermelho dos bolcheviques,
separando-se do seu pai, que apoiava o lado oposto, o Exército Branco pro-czarista. Em suas Memorias, o
cineasta declararia: “A razdo que me colocou do lado do protesto social nasceu em mim, ndo dos
infortunios da injustica social [...] das faltas materiais [...] da luta pela existéncia, mas [...] de toda tirania
social que ¢ a tirania do pai na familia [...]” (EISENSTEIN, 1987).

5 T.W.Adoro, Minima Moralia, 1980, segundo Didi-Huberman (ibid.).

% T.W.Adomo, Dialectique Négative, 1978, segundo Didi-Huberman (ibid.).
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E provével que no cineasta tenha havido esta percepgio de que o conflito precisava
se mostrar para se chocar contra a manutencdo de uma ordem de poder; nao ser
escamoteado, esquecido ou recalcado, sob o risco de ver o potencial das forgas
insurgentes declinarem na alianga as forcas e a ordem que deveriam resistir € combater.
Possivelmente, tais perspectivas e estratégias se vinculavam as potencialidades que
Eisenstein depositava na arte e, em especial, no cinema russo, principalmente nos anos
de 1925, quando o influxo revolucionario de 1917 ainda se fazia presente e em disputa.
Neste sentido, ele acreditava no que chamava de um ‘“cinema-punho”: “O cinema
soviético deve rachar cérebros [...] diante da ameaga de contaminagao da revolucdo pelo
espirito pequeno burgués, rachar, mais do que nunca!” (EISENSTEINY, 1925, apud
CASSIO, 2011, p. 16).

Mas como o sentimento de aniquilacdo, de perda total, tal como se apresenta no
massacre em Odessa, no Potemkin, pode gerar o impulso para a revolta, para uma
revolugcdo? E ndo o seu oposto, a completa submissao, impoténcia, reconhecimento de
toda incapacidade de ultrapassar aquele estado de coisas? Diante da complexidade dos
problemas que envolvem a dominag¢do dos povos, entendemos ser possivel dizer que, a
principio, a possibilidade de ver um real ou um aspecto de um real, e assumi-lo como tal,
sem subterfugios, ¢, em si, um ato que liberta. Aqui, explicitamos que, ao falarmos de
real — como o fazemos na maioria das vezes — ndo o pensamos como um puro fato da
exterioridade, mas sim como algo que se constrdi simultaneamente pelas relagdes internas
e externas.

Era necessario que as massas populares estivessem dispostas a olharem para si,
suas condicdes de existéncias, suas historias de vida. E era, possivelmente, nesta funcao
estético-psicanalitica proporcionada pelas imagens, que se veiculava o propodsito de
liberar as energias das emogdes recalcadas. Nesta espécie de psicandlise pelas imagens —
ao fazer ver e sentir as experiéncias que vao dar conta de uma condigdo existencial —
movimentar-se-iam condicionamentos, traumas, recalques, medos, introjetados pelas
valoragdes burguesas. Deste modo, as imagens e as emocdes na afirmacao,
reconhecimento e celebragao deste impoder, a nosso ver, poderiam significar, ao contrario
da loégica dominante, ndo mais sentir-se humilhado e impotente, na medida em que um

ato de revelagdo poderia permitir desprender-se destas formas de logica e valoragdes

7 S. Eisenstein, 4 abordagem materialista da forma, Isskoustvo, 1925, segundo Cassio (ibid.).
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dominantes. E paradoxalmente o reconhecimento do impoder significaria o aumento da
poténcia na luta.

Por brutal que seja tal condig¢@o, o povo so pode se sublevar na consciéncia de sua
profunda derrota. Quais sdo as fixagdes no inconsciente? Como subverter a psigue do
vencedor no interior do vencido?

A celebracdo do impoder significaria, enfim, afirmar a luta, a insubmissao
permanente, mesmo na derrota. Completa e total insubmissao. Completa e total dialética
negativa; até que uma completa insubmissdo elimine as categorias e valoragdes que
sustentam a dominacao. Nao ha dominagao sem dominados. Trata-se, assim, de eliminar
a dominacao pela eliminagdo interna e psicanalitica dos dominados. Mas se trata também
de se integrar na a¢ao de construcao de si e de um coletivo, num processo em devir, que
faz significar os circuitos que levam do pathos a prdaxis.

O proprio Eisenstein ndo negaria a marca de um trabalho que se desenvolveria a
partir de uma “dialética agressiva” e que se cumpre nao s6 por meio de “emocdes
violentas, mas também de saber e de verdades violentas” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p.
421). Desde seus primeiros filmes, em especial O Ecouragado Potemkin, em 1925, o
cineasta tinha consciéncia desta tendéncia em sua producgado e escreveria um longo artigo
sobre a “dialética agressiva” a respeito de suas imagens (id., ibid., p. 424).

A respeito do “oceano de crueldade que permeia meus filmes” (EISENSTEIN,
1987, p. 72), o cineasta lembra que sua infincia passada em Riga durante o climax da
Revolucao em 1905, ¢ marcada por “impressdes muito mais terriveis e cru€is” com a
“violenta reagdo e repressao a que se entregaram Metter-Zakomelski e sua gente”, ao
esmagarem o movimento revoluciondrio na Letonica com grande brutalidade
(EISENSTEIN, ibid., p. 72-73). Nas Memorias menciona retrospectivamente este enlace

com a “dialética agressiva™:

[...] nos meus filmes, multidoes sdo fuziladas, operarios agricolas sdo
amarrados e enterrados até o pescogo, t€m seus cranios esmagados por cascos
de cavalos (Que viva Meéxico!), criangas sdo pisoteadas nas escadarias de
Odessa, jogadas dos telhados (4 Greve), mortas pelos proprios pais (O prado
de Bejin), langadas sobre uma fogueira (4lexandre Nevski) [...] (EISENSTEIN,
apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 423).

Estas entre outras imagens que Eisenstein recolhe como se fossem imagens-
testemunhas da historia da violéncia. E hé nisto um processo claro que pode ser observado
neste olhar antropologico que vai buscar as imagens calcadas nas experiéncias da vida
coletiva, e que fazem ressonar uma espécie de memorias e de imagens da violéncia que

se acumulam no tempo. Como diria Eisenstein, o luto de Vakulenchuk encontrava e abria
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suas “possibilidades associativas” com situagdes inumeras presentes numa memoria
coletiva ou no que poderiamos dizer sobre um memorial correlacionado ao tempo
anacronico das imagens superpostas: “o luto diante do corpo de Vakulenchuk fazia eco
aos incontaveis casos em que o funeral das vitimas da Revolu¢do tornou-se uma
manifestagdo inflamada e pretexto para tumultos e repressdes atrozes” (EISENSTEIN,
apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 257).

Ao nosso ver, este processo encontra direta relacdo com autores ja mencionados,
tais como Benjamin e Warburg, na reconstrugao a partir de material historico, da memoria
e da imaginacdo concomitantemente. Remete também a uma certa concepgao ou crenga,
tais como se apresentam, conforme algumas passagens aqui ja indicadas, em Benjamin e
Brecht, quando faz repercutir a forca dos mortos como for¢a propulsora de um desejo
vivo nas sobrevivéncias coletivas (este “apelo dos mortos”, conforme terceiro ato de
Potemkin que funda a promessa coletiva: “Nao te esqueceremos”). Para Benjamin (1994,
p. 228-229), a “classe combatente e oprimida” aparece em Marx, “como a ultima classe
escravizada, como a classe vingadora que consuma a tarefa de libertacdo em nome das
geragdes de derrotados”. E, conforme entendemos, tanto a revolta, o impulso
revolucionario, a completa nega¢do do estado de escravizacdo e opressdo, a qual
Benjamin (ibid., p. 229, grifo nosso) expressa em face “tanto [d]o 6dio como [d]o espirito
do sacrificio” [...] se alimentam da imagem dos antepassados escravizados, € ndo dos
descendentes liberados”. E, portanto, sobre as imagens dos mortos, dos antepassados e
dos derrotados que se encontra a for¢a da pulsdo revoluciondria, concebida nesta
“oportunidade revoluciondria de lutar por um passado oprimido”, o0 modo — talvez, visto
como Unico — “para extrair uma €poca determinada do curso homogéneo da historia”
(BENJAMIN, ibid., p. 231), libertando o “continuum da historia” do seu determinismo.

Portanto, poderiamos sugerir que convergem nestes autores, a crenga de que a
pulsdo revolucionaria, ou a passagem de uma condicao a outra, so se faz possivel, quando
o passado se fazendo presente possibilita a redengdo do passado e do presente. Neste
impulso, a montagem é, para estes, um instrumental estratégico, na propensao em chamar
0s mortos € as memorias para participar dos acontecimentos coletivos. E, um passo
adiante, ndo ¢ possivel relacionar a montagem a um ritual que reine memorias ¢
sobrevivéncias nos lagos que unem as experiéncias sobre o vivido no ambito de uma
coletividade? Assim como um ritual que permite continuamente reatualizar as memorias

e o passado no clamor da vida presente?
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Mas com relacdo a dialética agressiva em Eisenstein, segundo entendemos, ela
ndo ¢ um prazer pelas imagens da violéncia, mas incorpora uma estratégia e uma
pedagogia que busca ndo so fazer ver a violéncia pelas imagens, mas ativar o pensamento
proprio a estas imagens; suas ressonancias, suas memorias € imaginagdes. Fazer mover
as emogoes € as sensacgdes pertinentes a elas. Significa, conforme a indica¢ao do proprio
cineasta, fazer sair de si, fazer explodir essa emocao contida, sair de um comando de
forcas que nos levam a acomodar e a adequar as emocdes. Implica sobrepujar o saber
burgués constituido pela violéncia que obriga a silenciar as emogdes, recalcé-las, desvia-
las, justifica-las, encaixa-las, submeté-las. A explosdo da verdade de uma emocdo
corresponde aqui a transgressao daquilo que ¢ normatizado pelas formas € mecanismos
para apaziguar e velar este real bruto.

Portanto, a montagem e a dialética agressiva eisensteiniana tém a predisposi¢ao
do movimento de fazer voltar sobre si as imagens — qual o sentido de um desejo que
comporta querer “sofrer a violéncia de uma imagem e mostra-la” (DIDI-HUBERMAN,
2021, p. 421) — para tornar ativo o proprio pensamento das imagens (o isto pensa das
imagens) sobre a consciéncia. A dialética agressiva comporta uma violéncia; a violéncia
sobre a estrutura fixada que guarda e protege tudo o que se quer, por razdes Obvias ou
inconscientes, deixar imével. Uma violéncia que atinge de modo explosivo o que
configura os diversos modos de evasdes e de indiferengas. Fazer implodir e revelar uma
regido insoélita que subjaz na normatiza¢ao dos processos de dominagao e determinagao.

O que tanto se desagrada ou se enfurece com Eisenstein € o impeto para apresentar
tais imagens e situagdes contra a escamoteacdo dos fatos que € permanentemente mantida
pelos poderes vigentes para ocultar a ordem da dominagdo. E como a dominagdo ¢ o
critério de toda ordem de poder, os processos eisensteinianos foram e serdo rejeitados
igualmente, seja pela ordem capitalista-neoliberal ou stalinistas.

Com relagdo a suas estratégias, Didi-Huberman (ibid., p. 288) observa que ha no
cineasta algo como um “saber como ser violento com o espectador, como incita-lo, como
despertar sua energia”, e que se realiza na medida da procura por “formas capazes de
extrair de uma estagnacdo, de uma fronteira, de um limite, de um status quo”, um
movimento, um novo curso de acontecimentos. Mas chegaremos aqui a conclusao de que
Roland Barthes tinha razdo ao pressentir toda violéncia da imagem eisensteiniana,
propondo o seu desvio e desprezo a dialética?

Como ja expressamos, talvez excessivamente, entendemos que no ambito de uma

singularidade, ¢ indiscutivel que o semidlogo tem completa liberdade para se desviar do
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que lhe convir, de criar e fundar um novo sentido para as imagens, vinculadas as suas
proprias formas de conexoes, sentimentos e pensamentos. E ainda que tenha todo direito
de expressar seu modo de ver e sentir, por outro lado, ndo ha como coletivizar a sua
emocao particular, pelo modo como se realiza a sua propria apreensdo e sentimento de
repulsa aquelas imagens (pois coletivizar a sua emog¢ao e apreensdo particular implica
exercer uma autoridade), ja que a experiéncia com as imagens cabe a cada um; o que ela
faz despertar, mover, experimentar, recusar. A respeito das concepgdes de Pier Paolo
Pasolini, Didi-Huberman (2011, p. 41-42) menciona que “a cultura ndo ¢ o que nos
protege da barbarie e deve ser protegida contra ela”, no entanto, ela ¢ também “o proprio
meio onde prosperam as formas inteligentes da nova barbarie”, sendo por isso que
Escritos Corsarios representam um manifesto de Pasolini em defesa, sobretudo, “dos
espacos politicos, das formas politicas (o debate, a polémica, a luta...) contra a
indiferenciacdo cultural”. Sendo indispensavel, como sugere Didi-Huberman (ibid.,
p.42), o permanente trabalho para salvaguardar os espagos “das aberturas, dos possiveis,
dos lampejos, dos apesar de tudo”, ou seja, este espago multiplo e acumulado das
diferengas, que garante também as distintas maneiras de vivenciar, experimentar e
partilhar as coisas.

E inegavel a violéncia contida nas imagens eisensteinianas, admitidas por ele
proprio, sem qualquer omissdo. Mas acreditamos se tratar de um senso comum, ou ao
menos, de uma constatagdo superficial, quando se vinculam genérica e diretamente tais
formas de violéncia as formas de autoritarismo, porque nos parece que este senso comum
ou genérico encontra sustentacdo em uma concepgao de poder que visa a impedir e negar
a forga necessaria para a transgressdao das formas de fixagcdo e determinag¢d@o. Nao nos
referimos aqui, em especifico, a violéncia, por exemplo, que se explicita tdo claramente
nos conflitos armados, mas talvez, em especial, a violéncia, enquanto forca de irrupgao,
que ¢ necessaria no proprio ambito interno®® do singular (ou possivelmente, numa
dimensdo psicanalitica) para a passagem de um estado ao outro; para fazer ver, sentir,
pensar, imaginar para além de uma fronteira, de um status quo. De modo que isto que
pode ser sentido como uma forma de violéncia ¢ também forga vital para a libertacao,
para a produ¢do de movimento. Vincular tal for¢a indiscriminadamente a um exercicio

de autoritarismo ¢ uma forma de sustentar na concep¢ao do dominante que oculta e

8 Ou seja, nos referimos aqui a uma forga ou violéncia que esta implicada no interior do sujeito e que se
volta sobre ele proprio, como choque e como modo de saida de si.
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naturaliza o direito também de definir social e culturalmente o que seja violéncia. Com

relacdo a isto, recorremos e correlacionamos as palavras de Paulo Freire:

Toda relagdo de dominagao, de exploracdo, de opressdo ja €, em si, violenta.
Nio importa que se faga através de meios drasticos ou nio. E, a um s6 tempo,
desamor e 6bice ao amor. Obice ao amor na medida em que dominador e
dominado, desumanizando-se o primeiro, por excesso, o segundo, por falta de
poder, se fazem coisas. E coisas ndo se amam. De modo geral, porém, quando
o oprimido legitimamente se levanta contra o opressor, em quem identifica a
opressdo, ¢ a ele que se chama de violento, de barbaro, de desumano, de frio.
E que, entre os incontaveis direitos que se admite a si a consciéncia dominadora
tem mais estes: o de definir a violéncia. O de caracteriza-la. O de localiza-la.
E se este direito lhe assiste, com exclusividade, ndo serd nela mesma que ira
encontrar a violéncia. Ndo sera a si propria que chamara de violenta (FREIRE,
1994, p. 58).

Defendemos que esta violéncia presente nas imagens de Eisenstein esta implicada
— no ambito artistico e em relacdo ao seu proprio processo — aos modos de dar forma,
materializar os impulsos, os desejos e os sonhos que culminam numa partilha coletiva.
Como instrumental, a montagem tende a colocar a mostra, revelar um modo de pensar,
fabular, organizar. Ela predispde a despertar sobre o que foi construido e sobre a propria
formagdo; este fazer pensar-imaginar em torno de uma construgdo-proposi¢do. E neste
modo de pedagogia que a montagem chama a partilha, compreendendo que partilhar seja
aceitar dar e receber um pouco de sua particularidade, assim como a do outro, construindo
em si mesmo um eu-nds plural. A montagem eisensteiniana se situard nisto que podemos
dizer de uma dialética entre o singular e o coletivo.

Diriamos que, em Eisenstein, a montagem compreende essa promessa em dar
corpo ao desejo revolucionario por meio da materializagdo em imagens, e destas
novamente as pulsdes corporais, emotivas e fabulatorias que visam a efetivar uma
movimentagdo coletiva para constitui¢ao no real vivido.

Conforme Didi-Hubermam (2021, p. 363) observa no pensamento de Vygotski,
que encontra grande correspondéncia com o de Eisenstein, na arte, “a emocao trabalha
[...] ela trabalha para tomar uma forma”. E ¢ sobre emocdes e formas que o cineasta
trabalha na instauragcdo de um processo que busca dialogar com uma coletividade. Como
dira o cineasta: “a tarefa do cinema ¢ fazer com que a plateia se ‘sirva” (EISENSTEIN,
2002b, p. 89). Como dito, ha na sua construcao, na organizagao estabelecida, um impulso,
uma motivacao particular que deu forma ao que se mostra, mas como indicado, caberd ao
outro se servir, estabelecendo suas proprias jungdes e formas.

A dialética ¢ intrinseca a montagem porque ela expde o mecanismo de seu

funcionamento, o seu processo de construgdo, possibilitando entrar nas intengdes e
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motivacdes da producdo para partilhar suas proposi¢des, seja numa adesdo empatica, seja
numa recusa. Nao existe na imagem eisensteiniana um objetivo em se apresentar enquanto
realismo. Seu processo se constitui na selecdo e montagem de fragmentos, com suas
varias referéncias entrecruzadas, que tanto podem incidir no elemento factual, na cronica
documental (na selecdo de fragmentos de um acontecimento, por exemplo), como no
elemento de pura irrealidade, no ambito do memorial ou do poético.

Contudo, € na construgdo deste processo que procura superar dicotomias entre
pensamento e emogao, real e imaginagdo etc., para se aproximar de uma relagdo com o
vivido, que o cineasta acredita aproximar-se da realidade. Como Alexei Bueno (2003, p.
46) menciona a respeito da célebre frase de Eisenstein que, segundo sugere, 0 nosso
cineasta brasileiro, Glauber Rocha, bem poderia fazer sua: “Nao sou um realista, afasto-
me do realismo para atingir a realidade”.

Por isso, para criticos que estivessem preocupados em ver no filme uma restitui¢ao
histérica das cenas, Potemkin deveria ser desconsiderado, pois, para Eisenstein, a fungao
e natureza das imagens ndo ¢ representar ou descrever o real, mas fazer criar uma
correspondéncia entre as imagens e as experiéncias dos sujeitos. Fazer revelar ou partilhar
uma reflexao sobre o vivido, ou mais precisamente, uma “dimensao a elucidar” (AMIEL,
2010, p. 56) — sensorial, emotiva, intelectiva e imaginativa — a respeito do vivido.

E possivel dizer que ha em Eisenstein uma inten¢io em fazer revelar e partilhar
uma emocionalidade coletiva. A revelagdo de uma emocionalidade que integra as
possibilidades de ver e sentir na experiéncia de coletividade, capaz de ganhar, portanto, a
esfera da concretude, da materialidade e a¢do no mundo. A nosso ver, distinto do que
seria fixar e “coletivizar as emogdes”, significaria coloca-las em movimento, na medida
em que toca em emocgdes comuns, coletivas — que ndo se referem em especifico as
emogoes genéricas ou coletivizadas a forca das ideologias — mas que estdo, antes, no
elemento imagente, na vivéncia comunitaria € na memoria coletiva. Por outro lado, a
“intensidade do pathos” e a “dialética agressiva”, como observou Brecht (2000, apud
DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 447) a respeito de Potemkin, constituiria um modo para
“rasgar” a consciéncia do espectador, ou mais precisamente, rasgar a consciéncia
burguesa no espectador (nas palavras de Eisenstein, “rachar cérebros” como contraponto
a “revolucdo do espirito pequeno burgués”), como caminho necessario para desencobrir
os circuitos afetivos e intelectivos das comunidades, com suas emocionalidades e
vivéncias (em grande parte, recalcadas pelas ideologias da consciéncia dominadora, com

a imposicao de suas proprias prescricdes emotivas e imaginarias).
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Essa negag¢do da consciéncia dominadora pode ser correlacionada ao que
encontramos na Estética do Sonho, em Glauber Rocha, pela qual a revolucao “teria na
arte sua expressao maior, porque somente a arte pode aproximar do homem na
profundidade que o sonho desta compreensdo possa permitir” (ROCHA, 1971, apud
GOMES, 1997, p. 602). Neste sentido, a revolucao em Glauber encontra uma poténcia na
expressao que funda uma comunidade, e pela qual a sua compreensao ¢ impossivel para
a razdo dominadora; “uma impossibilidade de compreensdo para a razdo dominadora de
tal forma que ela mesma se devore diante de sua impossibilidade de compreender” (ibid.).
De acordo com Glauber (ibid.), para a “razdo dominadora [...] tudo que € irracional”, sob
sua perspectiva, “deve ser destruido”, no entanto, ¢ sob a afirmacdo irreprimivel desta

irracionalidade que a revolu¢do deve se realizar®:

O irracionalismo liberador ¢ a mais forte arma do revolucionario. £ «a
liberagdo, mesmo nos encontros da violéncia provocada pelo sistema,
significa sempre negar a violéncia em nome de uma comunidade fundada pelo
sentido do amor ilimitado entre os homens. Este amor nada tem a ver com o
humanismo tradicional, simbolo da boa consciéncia dominadora (ROCHA,
1971, apud GOMES, 1997, p. 603, grifos do original).

O irracionalismo significa aqui, em nosso entender, a completa negacao da logica
do mundo burgués, sua completa insubmissao na afirmac¢ao mesmo desta irracionalidade,
de toda fonte'”, expressdo e valor considerados despreziveis, pobres, marginais,
irracionais, pela consciéncia dominadora. A afirmagdo desta irracionalidade'®' ¢
expressao da possibilidade que funda outra(s) comunidade(s), cuja compreensao —
sobretudo do amor, como contradi¢do intransponivel — ndo encontrard vinculo na
consciéncia da dominacdo. Assim como em FEisenstein, a revolu¢do se realiza na
insubmissdo a consciéncia dominadora como possibilidade de libertar as proprias formas
das comunidades.

Como afirma Glauber (ibid.), “o sonho € o tinico direito que ndo se pode proibir”,

e, de certo, ¢ o que ndo consegue ser contido pela razao repressiva. Portanto, dar forma a

9 “A revolugdo, como possessdo do homem que langa sua vida rumo a uma idéia, é o mais alto astral do
misticismo. As revolucdes fracassam quando essa possessao ndo ¢ total, quando o homem rebelde ndo se
liberta completamente da razdo repressiva, quando os signos da luta ndo se produzem a um nivel de
emocdo estimulante e reveladora, quando, ainda acionado pela razdo burguesa, método e ideologia se
confundem a tal ponto que paralisam as transagdes da luta” (ROCHA, 1971, apud GOMES, 1997, p.
602).

100 A nosso ver, inclui também, muitas vezes, reapropriar e ressignificar as fontes confiscadas e
apropriadas pelo agente dominador, e que retira sua for¢a ao determinar-lhes sua propria forma de
consciéncia.

101 Correlacionamos aqui, como exemplo, 4 mengdo de Eisenstein em relagdo a sua vinculagdo com um
“realismo magico vindo das regides mais ‘perdidas ou perdedoras’ da histéria humana” (DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 405). Perdidas, conforme entendemos, como tudo aquilo que ¢ marginalizado,
desconsiderado e ndo incorporado pelo sistema dominante do vencedor.
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um desejo revoluciondrio e buscar inflamé-lo e materializa-lo na pratica da partilha, ndo
serd visto por ndés como um ato de violéncia, mas sim, algo como uma ‘“vontade de
poténcia”, uma vontade de ser participe de um mundo em constru¢ao, uma vontade de
poténcia que ndo se relaciona nem com a violéncia, nem com a concep¢ao de amor propria
a vontade de dominagdo. Segundo compreendemos, poderia ser relacionada com a
interpretacdo que Gilles Deleuze fara da “vontade de poténcia” nietzschiana, de modo
que ela ndo terd “nada a ver com nenhuma vontade de domina¢dao” (DIDI-HUBERMAN,
2021, p. 46), ao contrario, “sob sua forma intensa ou intensiva, ndo consiste em cobigar,
nem mesmo em tomar, mas em dar e criar” (DELEUZE, 2002, apud DIDI-HUBERMAN,
ibid.).

Esta seria a maneira como compreendemos a intensidade do pathos e da violéncia
das imagens eisensteinianas; como procura por dar, criar, oferecer um pouco de si, de
suas estratégias, de suas concepgdes, nesta construcao coletiva para um mundo em devir
(portanto, liberto) que, como movimento e processo, deve inflamar a si proprio,
transformando-se e deslocando-se para além de si. Como diz Didi-Huberman (ibid., p.
358), as emocdes em Eisenstein “ndo dizem eu”. A revolu¢do procura o elan
revolucionario, como uma fagulha ou como “uma onda empurrada pela tempestade™!%2.

Abrimos um espacgo para uma reflexao sobre as relagdes entre produgao e recepgao
(ou apreensdo) porque entendemos que, numa abordagem vinculada a criacdo, trata-se de
elementos indicotomizaveis, em permanente dialética e permutas. Na abordagem
eisensteiniana, € possivel dizer que a produgdo so6 se realiza na indissocidvel relacdo que
a constitui numa vida receptora. Ou seja, so € possivel produzir estando aberto a recepgao.
O proprio Eisenstein ¢ um exemplo notavel desta apreensdo perscrutadora que a tudo
recebe, incorpora — materiais, alids, das mais distintas procedéncias, fosse do ambito
popular, erudito, de culturas ancestrais etc. — para entdo oferecer a sua proposi¢ao, o seu
modo de montagem. Por isso, na criagdo, nao entendemos o ato receptivo como
passividade, ele ¢ ativo em si mesmo'®. Produzir e receber sdo ag¢des indissociaveis que
se chamam uma a outra. Portanto, a producao de imagens ndo implica a recepcao passiva

do outro (ou uma acao impositiva de imagens), ao contrario, o ato receptivo chama-lhe,

102 Egsa expressdo, “uma onda empurrada pela tempestade”, foi utilizada por Trotsky na obra intitulada
1905, texto que teria influenciado Potemkin (HUBERMAN, 2021, p. 239-240), e que estaria em relagdo
com o movimento pelo qual, no elan revolucionario, o povo deveria mover-se a si proprio, e nao ser
conduzido.

103 Neste sentido, a recepgdo vincula-se a “um ato que envolve a totalidade do nosso corpo ¢ do nosso
pensamento” (HUBERMAN, 2021, p. 282).
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tende a estimular e provocar a produzir também. Fora do circulo da ortodoxia que,
infelizmente contradisse e traiu o que permeou as proposigdes da revolugdo marxista,
houve a inten¢do de permanente ampliagdo dos meios de producao, a todos. Esta era, por
exemplo, a proposta de “refuncionalizagdo da arte” em que apostavam Brecht e Benjamin,
e que, a nosso ver, implica a plena simultaneidade dos atos de recepcao e producdo, ou
seja, uma poténcia da dialética entre ambas.

Nos anos de 1920, Eisenstein pertenceu a um circulo de pensamento, que envolveu
autores como Mikhail Bakhtin, Vygotski e tantos outros, pelo qual estdo ultrapassadas as
“oposigdes [...] entre forma e conteudo”, assim como busca-se a juncdo da pratica
marxista e do inconsciente freudiano (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 392). Significa,
também, como j& dito, a superacdo das “hierarquias de nog¢des tais como
‘popular/erudito’, ‘moderno/antigo’, ‘sensivel/inteligivel” (ibid., p. 393). Para o

cineasta, a arte

[...] deve colocar um ponto final no dualismo entre as esferas do “sentimento”
e da “razdo”.

Devolver sua sensualidade a ciéncia.
Sua chama ¢ sua paix@o ao processo intelectual.

Devolver a formula especulativa todo o esplendor e a riqueza da forma sentida
carnalmente (EISENSTEIN, 1929'%, apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 258).

Isto, no intuito de possibilitar e fornecer as massas “uma nova incitagdo a ag¢ao e
um novo meio de vida criativa” (EISENSTEIN, ibid.). No mesmo esteio, acreditamos ser
possivel pensar a superagao das proprias dicotomias entre recepgao e producao como
categorias estanques, ao invés de serem interpenetrantes, simultaneamente constituintes,
que ocorrem, tal como nas palavras de Bakhtin, “no cruzamento ‘da unidade objetiva do
dominio cultural e da singularidade ndo reprodutivel da vida vivida’” (BAKHTIN, 1964,
apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 392).

Nestes meios permanentemente intercambiantes das estratégias de montagem
eisensteiniana, os processos de trabalho encaminham-se tanto no ambito da revelagao, no
sentido psiquico ou freudiano, como, nesta revelagdo da emocao ao pensamento — e, mais
precisamente, nesta interatividade entre emocgao e pensamento — vinculam-se também a
acdo no real, no sentido material, marxista. E preciso perguntar, entdo: como a emog¢ao
pode fazer-se, encaminhar-se, transformar-se, revelar-se em termos de pensamento, para,

em seguida, materializar-se em acgdo, em acontecimento? Ou seja, como mostra Didi-

104 perspectives, 1929, segundo Huberman (ibid.).
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Huberman (ibid., p. 349), trata-se da “maneira como um pathos pode adquirir, de repente,
forca de pensamento e depois acdo”, nesta construcao eisensteiniana que vai do pathos a
praxis.

Voltemos entdo a experiéncia de um rito coletivo por um filho morto. Essa tao
arcaica experiéncia arraigada na memoria e na vivéncia, pela qual Roland Barthes viu nas
lamentacdes das carpideiras de Potemkin, os gestos € as emog¢des como icones fetichistas
e obsoletos das Pietas.

A cena da lamentacdo das carpideiras situa-se no momento de passagem “entre o
desalento de um povo que se comove e a formidavel poténcia de um povo que se rebela”
(DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 223). Aqui estaremos no cerne dos processos de
Eisenstein, pois tratar-se-4 de sobrevivéncias, de éxtases e montagens. Compreendendo o
éxtase como “processo de deslocamento brutal” (id., ibid., p. 349), como “estado psiquico
de saida de si” (ibid., p. 351), se as carpideiras fazem menc¢ao aos velhos rituais religiosos,
serd no intuito de fazer “um gesto tdo memorial quanto a lamentacao chegar ao ‘éxtase’
nos gestos subitos da revolta e do desejo de libertagdo politica” (id., ibid., p. 346). Nao se

¢

trata assim de uma mera “‘representacdo da Pieta’ [...] mas de um movimento de
passagem”, de um “processo dialético” (id., ibid., p. 318). Assim como em Warburg, nas
migragoes de imagens e de “formulas patéticas”, as emogoes € 0s gestos ndo sao fixos,
mas estdo em movimento. Se as carpideiras fazem ressoar a imagem iconica da Pieta’?”,
no tom do drama religioso, da dor do mundo como esfera mitica e divinizada do
sofrimento, ¢ para fazer mover para o drama da justica politica, na esfera terrena; quando
a dor sofrida “ao invés de recolhimento, de passividade”, “torna-se ato, acao” (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 225).

Trata-se de um principio de sobrevivéncias pelo qual, por meio do “salto”
dialético, vai buscar, ndo a “‘fonte’ fatalmente perdida das coisas, mas seus ‘recursos’
[...] seus recomecos, suas voltas, suas sobrevivéncias” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p.

392), e pelas quais as imagens e as emocdes adquirem uma nova tonalidade, uma nova

incitagdo a imaginagdo e ao pensamento.

105 Acreditamos, no entanto, que a propria imagem da Pietd, em suas inimeras configuragdes na histéria
cultural, possuiré distintas, e muitas vezes contraditorias, ressonancias e associagdes, compreendidas em
suas indissociaveis e/ou intercambiantes relagdes forma-conteudo.
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Em vez de desconstruir as emogdes vinculadas a um senso-comum — das

mitologias arraigadas!'®®

— utiliza-se delas para ir em busca de um devir ao coloca-las em
movimento. Faz isto a partir das emogdes, de uma base sensivel e ndo conceitual ou
linguistica. Neste sentido, hd uma vinculacdo que ¢ empatica, na producdo de um
movimento corporeo, emotivo, sensivel.

O gesto iconico ndo procura representar uma emocao, mas fazer “literalmente
transbordar o seu sentido” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 345), objetivando implodir o
seu entendimento consensual, fazendo movimenta-lo, congregar-se em ritmo, em conflito

107: como

com outros gestos, outras emogdes: “E a imagem como imagem dialética
constru¢do de imagens” (ibid., p. 275). Trata-se de dialetizar as imagens entre si por meio
de montagens interpostas, na proposi¢ao de uma “vasta dramaturgia dos conflitos” (ibid.,
p. 317).

Significara por isso, a possibilidade de revirar as convengdes através das quais as
imagens e as emocoes sdo generalizadas, dicotomizadas e confiscadas pelos poderes
dominantes. Conforme Chklovski (1927, apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 373), ha nos
filmes de Eisenstein uma ultrapassagem de “todos os ‘esquemas familiares’ do ‘idilio
pequeno-burgués™’.

E interessante refletir que a propria pratica da montagem é situada pelo cineasta
sempre “no nivel de uma ‘sobrevivéncia’, que perpetua a marca das mais antigas praticas
da imagem” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p 435), ndo s6 em relagdo a um amplo repertorio
de exemplos retirados da antiga tradi¢do cultural ocidental, mas também, ndo ocidentais
ou das ditas “primitivas” ou “arcaicas”, tal como ocorre nas suas reflexdes sobre o
“pensamento sensorial” e do “discurso interior”, como “fluxo e sequéncia do pensamento
ndo formulado segundo as construgdes logicas” proprias as sociedades ocidentais,
mostrando as convergéncias e correspondéncias deste “discurso interior” nas relagdes e
articulagcdes do pensamento sensorial que levam as construgdes da forma: O “discurso
interior” estd na “estrutura sensorial da imagem”, de modo que na pratica da cria¢do da
forma estdo os “processos de pensamento sensorial e de fantasia” (EISENSTEIN, 2002b,

p. 125). Para o cineasta, a criacdo da forma fazia convergir as possibilidades de um

106 Ao contrério da fixagdo e fetichismo que viu Barthes, significaria o desejo de “mover o mundo [...]
apesar da prostracdo do luto e da estereotipia dos gestos vindos de crengas ancestrais [...]”, deslocar a
emocao, “metamorfosea-la” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 349).

197 Em intimeras passagens, Didi-Huberman (2021, p. 338) vai salientar que as contraposigdes e conflitos
da dialética eisensteiniana ndo buscara a sintese, o consenso, no intuito de chegar a alguma média ou
resultado, afastando-se de qualquer ortodoxia pela qual a dialética possa ser pensada. Em Eisenstein, a
dialética busca o éxtase, o movimento, o devir.
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“processo duplo: uma impetuosa ascensdo progressiva ao longo das linhas dos mais
elevados degraus explicitos da conscientizagdo e uma simultanea penetragdo através da
estrutura das formas nas camadas do mais profundo pensamento sensorial”, que conduz
a tensdo (ou interpenetragdo) entre o sensivel e o inteligivel (id., ibid., p. 136).

E possivel refletir também que, na sua concepg¢io essencialmente dialética da
historia, para Eisenstein, os ritos, o arcaico comportam simultaneamente os elementos de
submissdo e alienagdo, assim como os de resisténcia e revolugdo, tal como ele parece
pressentir “[n]o valor da revolta contida nos lamentos mexicanos” ou “no canto jonde
cigano-andaluz” (DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 402). Como mostra Didi-Huberman

(ibid., p. 401-402), a revolta que segue a cena do luto em Odessa ndo visa apenas

[...] a substituicdo de um rito ancestral por um comportamento politico: ha
muito tempo os etndlogos descreveram a dialética de abatimento e imprecacao
(portanto, a significac@o politica) inerente aos ritos funerarios mais primitivos.
Vemos isso em cada tragédia, ou em quase todas elas.

A questdo que menciona Didi-Huberman (ibid., p. 402) a respeito desta
sobrevivéncia do sagrado na emergéncia dos gestos politicos em Eisenstein refere-se ao
fato de estarem vinculados 2 memoria e a uma reatualizagcdo do arcaico, ou seja, uma
atualizagdo do arcaico na vida contemporanea que o faz proceder a partir de uma dialética
entre o atual e o esquecido, o datado e o anacronico. Uma dialética que ndo visa a sintese,
mas a continua abertura ao didlogo entre as distintas formas de fabulacdes e
temporalidades que sobrevivem na atualidade.

E possivel ver um modo de correlagio deste tipo de motivagio em Walter
Benjamin (1994, p. 224), quando este afirma que “em cada época, ¢ preciso arrancar a
tradi¢do do conformismo, que quer apoderar-se dela”, e como meio de resistir ao perigo
de “entregar-se as classes dominantes, como seu instrumento”. De certo modo, em nosso

entender, significaria extrair da tradi¢do a confiscagdo dos dominantes'%®

, © garantir as
pulsdes populares atuarem na afirmagao de sua propria atualizacao, em cada época.
Segundo Somaini (2014, p. 312), € possivel correlacionar uma historia das artes
pensada como uma “historia das profecias” que se realiza com montagens anacronicas;
“uma visdo de historia formulada por Benjamin que Eisenstein teria podido partilhar”,

ainda que também houvesse diferengas conceptivas entre ambos:

A historia da arte ¢ uma histéria de profecias. Ela s6 pode ser descrita do ponto
de vista do presente imediato, atual; pois cada época possui uma possibilidade

18 Ou talvez, poderiamos ainda, associar com o que Chaui (1983, p. 18) menciona a respeito do
pensamento de Antonio Gramsci, em que “a recuperacdo do passado [...] ndo € restauracdo das tradi¢des
nem culto a tradigao [...] trata-se de refazer a memoria num sentido contrario ao da classe dominante”.
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nova, mas ndo transmissivel por heranga [unvererbbar], que lhe é propria, de
interpretar as profecias que a arte das épocas anteriores continha para ela. Nao
ha tarefa mais importante para a historia da arte do que desvendar as profecias,
0 que — nas grandes obras do passado — dava a elas valor na época de sua
redacdo. Qual futuro? Na verdade, nem sempre um futuro imediato, ¢ jamais
um futuro completamente determinado. Ndo ha nada mais sujeito a
transformagdo na obra de arte do que esse espaco sombrio do futuro que nela
fermenta (BENJAMIN, 1991, apud SOMAINI, ibid.).

Conforme a concepgdo que Benjamin expressa acima, o passado nao significaria
uma heranca, ja que o sentido de uma obra para determinado tempo lhe pertence
exclusivamente, porém, cada obra guardaria este “espaco sombrio do futuro que nela
fermenta”, que lhe possibilitaria nascer novamente, ser reconstruido em outro presente
temporal. Ou, possivelmente, significaria, para Benjamin, aquilo que nao foi visto numa
época, mas que guarda seu tempo de chegada, sua fermentacao, que possibilitard seu fazer
ver/sentir/imaginar numa outra época.

Em nosso entender, estas concepgdes se inserem numa atuagdo que promete, em
todos os sentidos, viver a margem das hierarquias, das convengdes e imposigdes
estabelecidas pelos poderes em cada temporalidade, implicados na linearidade e
unificagdo tendenciosa que o determinismo historico exerce sobre as possibilidades do
devir historico. Essa promessa afirma a disposicdo de cada singularidade, de cada
coletividade, em cada momento, para montar e remontar o tempo e as conexoes a eles

predispostas, @ margem das ordens de poder estabelecidas.

A respeito das ideias em torno da montagem desenvolvidas em muitos textos,
h4 uma nota escrita por Eisenstein em 1947'% em que podemos observar
concepcdes e proposicdes em relagdo a uma ansia por libertar as possibilidades
deste pensar-imaginar ¢ de conexdes, de elaboragdes criticas e imaginantes
sobre o vivido, frente as dominagdes impostas:

Em 1932, eu tinha tentado por ordem em meus escritos tedricos para reuni-los
em um livro, ¢ quinze anos depois ainda quero fazé-los. Em algum lugar,
escrevi que gostaria que meu livro fosse esférico, um livro no qual tudo esta
em contato com tudo, e tudo pode ser transformado em tudo. A tnica forma
que pode oferecer essa possibilidade ¢ a esfera, pois de cada meridiano
podemos nos deslocar para qualquer outro meridiano. Ainda tenho nostalgia
de um livro dessa forma, hoje mais do que nunca... (EISENSTEIN, 1947, apud
SOMAINI, 2014, p. 292).

Conforme Somaini (ibid., p. 292-293):

Assim como outros autores (historiadores da arte ¢ das imagens, socidlogos,
filosofos, criticos da cultura) ativos entre a segunda metade do século XIX e
as primeiras décadas do século XX — podemos lembrar de, entre outros,
Semper, Burckhardt, Wickhoff, Riegl, Wolfflin, Simmel, Wauburg, Balazs,
Kracauer, Benjamin — Eisenstein havia encontrado na morfologia de Goethe
um paradigma epistémico, um “suave empirismo” [zarte Empirie] com o qual

109 Esta nota de 17 de setembro de 1947 foi publicada na quarta capa de Metod 2 (SOMAIN], ibid., p.
292).



195

se orientar no mundo dos fendmenos e buscar formas de semelhangas entre o
que a primeira vista poderia parecer como diferente, heterogéneo, distante no
tempo e no espago.

Em Montagem, a partir das “variagdes possiveis dessa forma simples e originaria
de montagem”, implicada na jun¢do dos fotogramas para produzir o movimento, vai
procurar reunir este corpo reflexivo e associativo que ocorre a partir da “‘formacgao do
movimento do encontro entre duas imobilidades’, na historia das artes e dos ritos”
(SOMAINI, ibid., p. 293). Ainda conforme Somaini (ibid., p. 294), em A Natureza ndo

indiferente, vai tratar dos “principios estéticos da éxtase, da organicidade e do pathos”

[...] cujas manifestagdes e variagdes na histéria das artes podiam ser
encontradas em toda uma série de obras em que poderiamos localizar as figuras
da trama, do entrelagamento, da espiral, do desenrolar, da tensdo em diregdo
a um topo seguida de uma forma de explosdo.

Para Somaini (ibid.), Eisenstein se fundamenta numa “visdo da natureza,

fortemente influenciada pela leitura de Dialética da natureza de Engels”:

Como fluxo ininterrupto de transformacdes, de metamorfoses, de saltos
qualitativos de um nivel a outro: uma natureza nio estatica, “ndo indiferente”,
atravessada por uma energia que se manifesta de maneira exemplar em todos
os exemplos de “construcao extatica” que encontramos na historia das artes, e
em todas as formas de “éxtase” que podemos encontrar na histéria dos ritos e
das religides. Em uma coincidéncia surpreendente com o pensamento de
Warburg [...] Eisenstein teoriza aqui a existéncia de uma “formula do pathos”
(formula pafossa) concebida como féormula energética e trans-historica cujas
manifestagdes e variagdes ele procura em uma série de obras. Algumas delas
podem ser encontradas no atlas Mnemosyne de Warburg, como o Laocoon de
El Greco.

E em Método, os fundamentos do principio estético da regressdo em direcdo a
formas de pensamento e de expressao que Eisenstein, como vimos, define

ELINT3

[...] a cada vez como “sensiveis”, “pré-1dgicas” ou ainda “protologicas”, ou em
direcdo a etapas iniciais embriondarias da vida organica (o protoplasma, a
ameba, o feto) sdo procuradas em toda uma sériec de textos e de autores
oriundos da biologia (Kretschmer), da etnologia (Wundt, Frazer, Lévy-Bruhl),
da psicologia (Vigotski, Luria), da psicanalise (Freud, Rank, Ferenczi, Reich)
(SOMAINL, ibid., p. 294-295).

Mas voltemos as emogdes deflagradas em Potemkin, para refletir que, para
Eisenstein, assim como em Vygotski, a emo¢do ndo ¢ ‘““passiva’ [...] € preciso
compreendé-la no plano da prdxis, e at€¢ mesmo da techne” (DIDI-HUBERMAN, 2021,
p. 360). Por que Eisenstein mostra a dor? Porque a dor nao ¢ passiva, ela compreende
uma pulsdo corporal, gestual, um pensar e um agir. Ao contrario do que viu Barthes, a
dor mostrada ndo provoca piedade, sentimentalismo, mas mostra sua atividade, sua

capacidade de encaminhar uma praxis.
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Isto ¢ inteiramente distinto do que acontece na explora¢do das emogoes e da dor
no ambito do neoliberalismo, quando a produgdo de um sentimentalismo genérico visa,
ao contrario, a naturalizagdo da dor, a passividade de uma emoc¢do, € com toda
objetividade, angaria a conivéncia dos que sofrem. Nao ¢ o que faz o jornalismo global
vinculado as elites dominantes, quando apresenta, diaria e exaustivamente, a dor e as
injustigas para tornd-las emocdes passivas? Mostrar diariamente a dor e as injusti¢as que
estdo sujeitas as classes desprivilegiadas — enquanto, por outro lado, este mesmo
jornalismo ¢ instrumentalizado para a manutencdo dos privilégios das elites —
sentimentalizar, como modo de mostrar a impoténcia que as emogdes se liga. Uma
injustica mostrada que ndo tem qualquer pretensdao em se fazer justi¢a, produzir ou
encaminhar qualquer acdo. Ao contrario, a repetigdo desta mostra didria busca a
naturalizacdo de tais condi¢des, na afirmacdo exaustiva da impoténcia e inatividade as
quais as emogOes estdo condenadas. Nao se trata mais de emog¢do, mas de
sentimentalismo, como um modo de emogao inativa. Trata-se de se tornar sentimental na
admissdo de nada poder fazer. O sentimentalismo ¢ uma psicologia de defesa da
consciéncia burguesa, na criagdo de uma falsa autoimagem humanista, na justificacdo da
sua omissao, ou, na pior hipotese, da vontade de se manter um estado de coisas, apesar
de.

Portanto, faz parte das estratégias do poder dominante tornar as emogdes genéricas
e inertes; um estado que ndo tem uma significagdo em si mesmo, compreendido como
mero impulso corporal vinculado as formas de passividade com que um corpo recebe
genericamente determinadas coisas, para depois recalca-las e esquecé-las.

Conforme Didi-Huberman (2021, p. 357), com base numa feoria das emogoes,
escrita entre 1931 e 1934, Vygotski ira propor “redefinir inteiramente as ‘tarefas de uma
psicologia materialista™!'°, pois faltaria a “psicologia existente [...] uma teoria do sujeito,
que fosse ao mesmo tempo dialética, técnica e estética (para nao dizer extdtica)”.
Algumas destas concepgdes, que convergem inteiramente nas andlises sobre a imagem e
processos de Eisenstein, referem-se ao fato de que “o sentimento e a imaginagdo nao sao

dois processos separados, mas um unico e mesmo processo” (VYGOTSKI, 1925, apud

119 £ tipico de todo poder dominante, sempre que possivel, a tentativa de confiscar o brado
revolucionario, a0 mesmo tempo em que investe toda sua forga para controlar, sufocar e aniquilar todas as
proposic¢des que buscam a revolugao, invertendo seu propdsito e sentido. Entendemos que, ¢ deste modo
que, conforme Didi-Huberman (ibid., p. 356), depois da morte de Vygotski, em 1934, “seu pensamento
foi considerado ‘antiproletario’ e ‘antimarxista’ pelo poder stalinista”.
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DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 364), ¢ “ambas sdo inseparaveis tanto da linguagem'!!,
quanto do pensamento”, de modo que “a emogdo pensa com imagens’ (DIDI-
HUBERMAN, ibid.). Entende-se, com isso, poder dizer que, no ambito das imagens e
das emogdes hé a producao de um “pensamento ndo de um eu penso, mas sim de um isso
pensa” (id., ibid., p. 366), o que significaria para Vygotski poder “deslocar melhor a
centralidade do ‘eu’ consciente”, partindo da noc¢ao de que “as emogdes ndo dizem eu”
(id., ibid., p. 358).

Mas se emogdes e imagens produzem seu proprio pensar, para refleti-las no plano
de uma praxis, e de uma techne, em vez de dizermos que se trata de uma tomada de
consciéncia pelo pensamento, da emocao, de um pathos ou de uma imagem; diremos que
significa uma saida de si da propria consciéncia (que se desloca) em relagcdo ao proprio
pensar das imagens, num campo em que pensamento, emog¢ao € imaginagdo deixam de
estar separados.

Logo, as emog¢des nao sdo passivas, ndo sao genéricas € nao sao fixas, tal como
parece ocorrer quando submetidas as generalizagdes e fixagdes representativas,
comprimidas na pratica das relagdes de poder. E por isso que, neste plano da prdxis e da
techne, para Vygotski, a emog¢ao produz alguma coisa; ela “ndo €, ela se torna: essa € sua
natureza dialética” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 358). Ela se move para se formar. E por
1sso que se torna “suscetivel de combinacdes, de associa¢des, de montagens”, pelas quais
“a emoc¢ao € montada com outras emogoes” (id., ibid., p. 360).

Conforme Didi-Huberman (ibid., p. 361), para Vygotski, a arte era um exemplo
notavel pela qual se poderia ver o “destino psiquico desse nomadismo das emogodes:
quando a emogdo produz alguma coisa, € ndo ‘apenas uma coisa qualquer”’!2. Mas essa
producdo de alguma coisa que tem sua particularidade se realiza porque no dominio “da
arte, mas também no das sociedades humanas em geral — ndo existe pathos separavel das
formas e féormulas capazes de torna-lo significante, transmissivel, eficaz” (id., ibid., p.
270). Ou seja, a emogao produzida, possivel de ser repercutida e apreendida pelo outro,

ndo estd separada da forma''3

pela qual essa emocao ¢ formada.
A emocao, assim, ndo seria uma forma genérica que propaga um conteudo fixo e

determinado, como se dor, luto ou tristeza representassem sempre a mesma coisa. A

' Entendemos que, neste sentido, a linguagem é pensada em sua poténcia, seja ela verbal ou ndo, e ndo
em seu formato instrumentalizante.

112 Vygotski, Psychologie de I’art, 1925, segundo Huberman (ibid.)

113 Neste sentido, entendemos a forma ndo apenas no dominio da arte, mas também toda forma ou
maneira pela qual a emogao se concretiza na pratica do cotidiano vivido.
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emo¢do ¢ um estado em especifico que desenvolve uma energia e um pensar em
particular. Nao had uma emocdo de tristeza geral. A forma produzird uma energia
especifica, que traz consigo o seu proprio pensar, sua atividade corpdrea, emotiva,
imaginativa, pela qual tal energizacdo, ainda que vinculada as tonalidades de tristeza,
pode, por exemplo, reverter-se em ebulicdo, estado de acdo. Em certo sentido, ¢ assim
que engendra sua propria formulacdo, seu pensar, sua atividade psiquica, sensorial,
motora, imagente. Este estado especifico das emocdes estd no modo de sua formulagdo,
de sua construcao.

Aqui, “a forma ndo mais serd a negagao do fendmeno, mas exatamente o contrario:
serd o modo por exceléncia de torna-lo sensivel, reconhecé-lo e fazé-lo ser conhecido”
(DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 270-271). A forma ndo nega o fendmeno, mas manifesta a
maneira como faz revelar o fendmeno; torna visivel, faz ver, tanto no sentido 6tico, como
psiquico.

Considerando a fung¢do da imagem em termos de “contradicdoes’ e
‘desenvolvimentos dialéticos™, para Vygotski (1925''* apud DIDI-HUBERMAN ibid.,
p. 364), “a escolha de uma forma arrastara no seu rastro o desenvolvimento de um pathos
particular, ele mesmo suscetivel de se desenvolver, de se dividir, de entrar em conflito
com outro”. E em Eisenstein, o pathos acontece dessa forma em construcao, pela qual a
montagem € 0 meio processual, estratégico — uma techne — para fazer “dialetizar as
emocdes”’, de monta-las, coloca-las em conflito e em didlogo.

Nessa forma em construgao que se realiza pela montagem, em Potemkin, a emogao
caminha em éxtase, na passagem de um estado ao outro, da morte de Vakulenchuk, do
luto e lamento a revolta coletiva, da confraternizagdo ao massacre, para chegar até o que,
conforme Didi-Huberman (2021, p. 440), Barthélemy Amengual ird ver como o
“momento mais patético do filme”, e que significard também o “extremo limite dessa
‘dialética agressiva™’ (id., ibid., p. 441): quando, no momento do massacre pelas tropas
czaristas, em meio ao caos e desespero do povo, uma crianca sera pisoteada nas escadarias
de Odessa (imagens 19a e 19b), e a seguir, o gesto da mae cigana, ao tomar o corpo morto
do filho nos bragos, “subindo as escadas, no sentido contrario da multidao, enfrentando a

tropa inexoravel” (ibid., p. 440) (imagens 20a e 20b).

114 pensamento e Linguagem, 1934.
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Imagens 19a e 19b. Serguei Eisenstein, fotogramas de Potemkin, 1925 (“morte da
crianga”)

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 439 e p. 441.

Imagens 20a e 20b. Serguei Eisenstein, fotogramas de Potemkin, 1925

Fonte: Soul Art'!?

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 442.

115 Disponivel em: https://soulart.org/artes/cinema/o-encouracado-potemkin-sergei-eisenstein-1925.
Acesso em: dez. 2022.


https://soulart.org/artes/cinema/o-encouracado-potemkin-sergei-eisenstein-1925
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No extremo limite da destruicdo e dessa “dialética agressiva”, tal como
argumentaremos a seguir, o proprio estado revolucionario sera corporificado.

Como Vincent Amiel (2010, p. 56) observa no massacre na escadaria de Odessa,
“¢ a fragmentacao do acto, o seu estilhagamento” que cria e instaura a proposi¢ao de uma
“dimensdo a elucidar”; algo a decifrar neste pensar-imaginar que as imagens fazem
movimentar, para além da acdo acontecendo ou da descrigao do acontecimento. Como

comenta Amiel (ibid.) sobre a cena, no lado dos soldados do czar

[...] planos das botas [...] plano das baionetas, plano das costas dos uniformes
enfileirados. Nenhum rosto, nenhum gesto individual, nenhum olhar [...]
decomposi¢do dos corpos, como uma enumeracdo de signos [...] insignias
militares [...] o ritmo das linhas e das riscas [...] a linha das espingardas
ordenadas, dos degraus da escadaria monumental [...].

Apenas para aludir ao modo associativo de Eisenstein, vemos uma certa
organizac¢do e fabulacdo que poderia ser remetida ou fazer lembrar a forma dos fuzileiros
sem rostos de Goya!'®. E do lado da populagdo de Odessa, em fragmentos sucessivos,
“[...] os rostos mdveis, uma boca que grita, um corpo que cai, um outro que se arrasta, as
feicoes [...] devastadas pela dor. O homem sem perna foge diante do soldado sem rosto
[...]” (AMIEL, ibid.). E uma populagio que, ao se afrontar com o inumano, “sua desordem
choca com a organizacdo impecavel da maquina repressiva”. Na decomposi¢cdo das
formas se encontra “simultaneamente a expressao das individualidades e da ordem
impecavel” (AMIEL, ibid.). Consideramos importante observar que, ainda que
entendamos que a imagem da ordem dos soldados em contraposi¢do ao caos do povo seja
uma articulagdo intencional na montagem feita pelo cineasta — que, nestes termos, Amiel
(ibid.) fala de uma intencao ou forma de “demonstracdo” —, esta articulagdo sensivel da
forma encontra correspondéncia nas experiéncias que nos mostram como a organizagao
magquinica do poder, em sua ordem para a massificagao e coisificacdo, busca suplantar o
aspecto do movimento ritmico, da vitalidade e multiplicidade proprios ao humano,
mesmo em sua destruicdo. Relaciona-se a questdo de que a constituicdo formal e
emocional, pelo modo de sua formulagao, do seu mostrar-se, contribui para tornar visivel
e sensivel as proprias relagdes das pessoas e coisas, pelas maneiras como existem e podem
ser experimentadas. Pedagogicamente, poderiamos argumentar a respeito de uma
importancia em ver e sentir através da constituicdo formal sensivel-emocional, pelas

maneiras como os fendmenos podem ser mostrados — para além do ambito verbal ou

116 Referéncia ao quadro Trés de maio de 1808, que faz mengéo ao fuzilamento de cidaddos espanhdis que
se rebelaram contra a ocupagdo francesa liderada por Napoledo Bonaparte.
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puramente inteligivel — pois, na vida vivida (ou seja, na apreensdo simultaneamente
sensivel, inteligivel, imaginativa), também os aspectos que poderiamos chamar de
formais ndo estdo separados das experiéncias pelas quais as coisas € acontecimentos sao
ou estdo sendo.

Mas para além de um sentido “demonstrativo”, havera, na passagem desta cena, o
desenvolvimento de um outro sentido, que, como compreendemos, adquire uma
dimensao inteiramente propositiva, expressa no éxtase de uma pulsdo. Conforme Didi-
Huberman (2021, p. 440), em A natureza ndo indiferente, Eisenstein insistird em marcar,
nesta passagem, a presenca do contraste entre trés ritmos presentes: “o passo implacavel
da tropa descendo a escadaria, a corrida desvairada da multidao em fuga, € o ‘movimento
lento e solene da figura da mae que sobe com o filho morto nos bragos”. Para Didi-
Huberman (ibid.), “o pathos se transforma ali em éxtase da praxis politica: andar contra
a corrente, enfrentar lenta e solenemente as forgas da violéncia e da dominagao, encontrar-
se cara a cara com o inimigo”.

Trata-se, em nosso entender, daquilo que Eisenstein faria corresponder a um certo
efeito psicanalitico pelas imagens, realizado na sua polissensorialidade; que ativa o sentir,
tocar, mover, pensar, na empatia € na alteridade com esta emocao que se transforma no
proprio gesto revoluciondrio, pelo qual “os corpos” também “sabem dizer nao” (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 316). O andar solene da mae cigana ndo esta nem a servigo de
uma ordem externa, nem mais infligido pelo medo e opressao, desatou-se, libertou-se de
qualquer uma destas formas.

E possivel sugerir que tal estado evocado por esta figura da mae cigana — na dor,
ndo sé pela morte de seu filho, mas no luto pela morte da fecundidade de um povo —
encontre alguma correspondéncia simbolica com a prépria situagdo vivida por Eisenstein
com o stalinismo; um estado revolucionario que € pulsdo de sua produc¢do e for¢a de sua
proposigao politica, e que o coloca permanentemente de frente para o inimigo, a despeito
de todas as imprecagdes sofridas, a andar lento, mas obstinadamente, contra ele.

Este estado evocado pelo gesto da mae cigana ¢é o éxtase, o gesto multiplicado da
lamentacgdo presente nas primeiras mulheres, as carpideiras; ¢ a culminincia do éxtase
politico das emocgodes, na atividade de uma lamentacdo que se amplifica, grita, urra, pela
fecundidade de um povo. Este gesto que, mesmo diante de toda derrota, continua a
caminhar impassivamente contra o inimigo. Nao ha mais qualquer valor de troca. Ha
apenas uma recusa, uma completa e total nega¢do daquele estado de coisas. Significa a

amplificacdo do gesto da insubmissdo, da recusa, da dialética negativa. Talvez, seja este
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estado que Eisenstein provoca a experimentar. O que nos impede de recusar um sistema
de dominagdo e opressdao por completo? De nega-lo a extrema exaustdo até que, como
forca coletiva maior, se possa construir alguma outra coisa que surja de toda destrui¢ao.
Ha algo em Eisenstein que fala em destrui¢do como principio de vida. Esta na base de sua
concepgdo de montagem, na fragmentagao, no corte, na destrui¢do que esta implicada na
propria reconstrugdo; remontagem. Significa viver a dialética interna entre morte e vida,
destruicdo e reconstru¢ao, que possibilita também viver entre os limites deste
institucionalizado e da liberdade de criagao.

Conforme Didi-Huberman (2021, p. 443-444), o que Barthes ndo teria visto “nas
carpideiras de Odessa ¢ que elas estavam apenas nascendo (como sujeitos politicos de
direito) e que logo iriam morrer por isso”. E caracteristico da concepgéo eisensteiniana,
esta noc¢ao dialética entre morte e vida, “o nascimento — de alguém, de alguma coisa —
que ¢ o momento mais extraordinario que podemos ver, nunca dura muito tempo, nio é
feito para isso”’; e ele morre para renascer (ser recriado, remontado).

Possivelmente, o legado desta pulsdo revoluciondria — pulsdo sobrevivente na
poténcia anacronica, para melhor circunscrevé-la — estard em muitos outros; como
Glauber Rocha (1997, p. 600) formula em Estética do sonho: “[...] diante das poténcias
colonizadoras: apenas uma estética da violéncia poderia integrar um significado
revoluciondrio em nossas lutas de liberagdo”. Mas sobretudo, a respeito de “arte e
revolucdo” o mais fundamental; a manutencdo da “liberdade diante de qualquer
circunstancia” (id., ibid., grifos do original), e a completa negacdo'!” “dos conceitos
reformistas da ideologia imperialista” (ibid., p. 601) que, de certo modo, nos possibilita a
pensar que, assim como em Eisenstein: “A tomada politica do poder ndo implica o éxito
revolucionario” (ROCHA, ibid., p. 603), pois, no que entendemos em Glauber, a real
revolugdo toca, pela “comunhdo”, as expressoes que “transcende[m] ao esquema racional
da opressao”, motivo pela qual, a “revolucao ¢ uma magica porque € o imprevisto dentro
da razdo dominadora” (id., ibid.). E a poténcia criadora que lhe escapa ao controle e &
dominagao.

A revolugdo ¢ a magica de um despertar para outras possibilidades de ser, que
nega escapando da ordem dominadora, e que, portanto, ndo depende nem mesmo do éxito

de uma tomada de poder pela for¢a — e, no amago, nao se trata de uma tomada de poder

17 “Diante da evolugdo sutil dos conceitos reformistas da ideologia imperialista, o artista deve oferecer
respostas revolucionarias, capazes de nao aceitar, em nenhuma hipotese, as evasivas propostas”
(ROCHA, ibid., p. 601).
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(como exercicio de outro dominio), mas de um processo de liberagao infinita — pois a
magica desta revolucao corresponde ao exercicio e a pratica da criacdo elevada a poténcia
para “dar e criar”!'® de uma coletividade — a fungdo politica estética desta liberagdo
permanente, em devir — que possa refundar a atividade do pensar, do imaginar, do ser.
Por si propria, a poténcia de uma atividade que dissolve pela magica as amarras ilusorias
da dominagao.

Em Glauber ou em Eisenstein, a luta implica morrer inimeras vezes para este
mundo instituido. Ela j4 n3o se condiciona a vitoria, tomada sob a perspectiva
dominadora. A logica do impoder ndo esta na logica do poder, subordinado ao capitalismo
neoliberal ou qualquer sistema hegemonico da dominagao.

Assim como Vakulenchuck,

[...] a mae cigana do Potemkin também ira morrer [...] sob o fogo da tropa [...]
como imagem, porém, ela vai sobreviver [...] para inspirar novos desejos,
novas lutas, quando uma so/dadera no México ou uma passionaria na Espanha
reproduzirem seus gestos, suas “férmulas de pathos” (DIDI-HUBERMAN,
2021, p. 441).

E deste modo que, na montagem eisensteiniana, nesta constru¢io de imagens e de
passagens, para chegar ao éxtase do gesto da mae cigana; sua forma nio traduz uma
emocao genérica da dor, mas a especificidade de uma forma emocional que movimenta
seu proprio pensar-imaginar, sua concepg¢ao, sua inteira vinculacao a pulsao do desejo
que lhe deu origem e materialidade, forca também do movimento de criacao em Potemkin.
Aqui, a forma ¢ o conteudo. A imagem ¢ seu sentido; o modo pelo qual um conteudo
torna-se manifesto.

Conforme Amiel (2010, p. 50), “o lago de um sapato, uma boca aberta, um olho
em grande plano: ¢ uma verdadeira estética do fragmento [...]”. A montagem sucessiva
de planos dos “olhares dos marinheiros e as espingardas dos soldados, ou a bota branca
de um oficial e a boca escancarada de um rebelde que grita” visa a confrontar e reverberar
estes “universos que se abrem ao pensamento”. Segundo Didi-Huberman (2021, p. 232),
a movimentacdo em Potemkin ¢ alternadamente realista e fantastica. Para Barthélemy
Amengual (apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 231), de um movimento a outro, “o filme
muda de nivel [...] entram em cena o exagero, a desmedida, a amplificagdo épica” cujo

“o efeito faz ‘explodir’ o realismo” (p. 230) de uma sequéncia anterior.

118 Fazemos mengdo aqui 4 interpretagdo da “vontade de poténcia” nietzchiana, na interpretagio
deleuziana, citada anteriormente, a partir de Didi-Huberman (2021, p. 46).
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Imagem 21. Serguei Eisenstein, fotograma de O encouragado Potemkin, (“o povo
convergindo para o cais”) 1925

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 231.

Como Amengual exemplifica, “a avalanche humana que comeca a descer a
escadaria ocupa a colina, atravessa pontes e viadutos, divide-se em rios convergentes,
desloca-se (irrealisticamente, ‘teatralmente’) [...]”, até reunir-se “em um rio gigantesco
que se espalha como um turbilhdo em volta da tenda finebre” (ibid., p. 231) de
Vakulenchuk. Na imagem formada por Naoum Kleiman sobre o fotograma do povo
convergindo para o cais, tal como Amengual cita nesta mesma passagem: “‘Um rio vivo
corre no meio do mar”’ (AMENGUAL apud DIDI-HUBERMAN, ibid.). (imagem 21).

E ¢ no “estilhacamento da acdo” — pelo qual o fragmento ou as passagens tanto
podem remeter a cronica dos acontecimentos quanto aos elementos de pura fantasia — que
esses se desligam da descricdo narrativa ou de um pretenso real, para provocar essa
“dimensao a elucidar”. Uma dimensao a decifrar no mover das imagens e das emocdes;
a respeito das condigdes existenciais e das experiéncias do vivido. Como observa Amiel

(2010, p. 16):

As imagens entrechocam-se, colidem, respondem-se, sem propor o trajecto
limpido de um olhar que unifica. Na sua sucessao, os planos ndo elaboram uma
continuidade, mas antes uma série de sobressaltos que, longe de ajudar a
conduzir o olhar [...] o deixam algo interrogativo. Os contrastes entre planos
gerais e grandes planos dos rostos, na famosa cena da escadaria de Odessa no
Couragado Potemkine, sdo fontes de emogdo sensivel, de caos na percepgao.
[...] Sdo planos cuja sucessdo ndo ¢ de ordem realista [...]. E a “estrutura” do
acontecimento que ¢ mostrada, mais do que o proprio acontecimento [...]
liberto das contingéncias do episédio. E um Panico, um Massacre, ndo uma
acao que decorre e passa. Como o golpe de sabre que o cossaco desfere no final
dessa sequéncia, repetido trés vezes, ¢ uma suspensdo do acto brutal em
proveito da manifestagdo emblematica da brutalidade.

O fragmento como principio de constru¢ao ¢ expressao de uma materialidade

imanente, mas ¢, também, simultaneamente, aquilo que, a partir desta concretude, se
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desloca, reverbera, dialoga, conflita, com outros; para sair de si, para ser movimento,
passagem. Em A natureza ndo indiferente, ao falar de Potemkin e as intengdes de colocar

% no “centro do drama”, na utiliza¢do de atores do povo, ele menciona a respeito

amassal!
da “ressonancia expressiva de determinado rosto” — em relagdo a construgdo sucessiva de
rostos, tal como utiliza em diversas passagens — que traz “um acorde determinado” em
que “vemos, ‘mergulhando’ em determinado rosto e deixando-se penetrar [...] por todo o
drama que cavou no velho rosto esses sulcos de tristeza, esses profundos tracos da dor”
(EISENSTEIN apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 233). Como observa Didi-Huberman
(ibid., p. 234), ha a intengdo em fazer ver “no rosto de cada figurante os tragos organicos,
fisicos, carnais [...] de uma longa historia pessoal carregada de experiéncia”.

E inegavel a vinculagdo do cineasta com certas concepgdes e motivagdes — tal
como pode ser correspondida, entre outras, com certas concepgdes romanticas —, em que
um sentido decifratério ou transcendente ¢ encontrado nas marcas impressas, deixadas
por um real; como marcas, vestigios, impressoes, pelos quais imanéncia e transcendéncia
ndo estdo separadas. Ele insistird nesta pedagogia em fazer ver na imagem-fragmento de
um rosto as relagdes constituintes entre o real vivido e a forma como expressao deste
vivido. E importante afirmar a vinculagio com uma nogdo de forma em movimento.
Assim como o vivido existe em processo constante, a forma também existe enquanto
formagdo, processo que se faz e refaz continuamente —, € ndo como resultado terminado
—, € pelo qual o proprio sentido do fragmento estd em transformagdo, nas articulagdes e
conexoes que constituem e que o constituem.

Portanto, em Eisenstein, ndo ¢ possivel se desviar da imagem. Sua estratégia
chama a ver a imagem, mas, a0 mesmo tempo, € a partir desta concretude e materialidade
que se mostra, que a imagem também se desloca (imanéncia e transcendéncia sdo um
mesmo ato), reverbera nas distintas e multiplas camadas do ser; do real e do irreal.

O enquadramento do recorte eisensteiniano ndo ¢, assim, o quadro fixo,
representacdo imovel e fetichista. Como Didi-Huberman (2021, p. 280), observa no
fotograma da expressdo da mae cigana “vendo seu proprio filho morrer na sua frente,
pisoteado pela multidao descontrolada” (imagens 22a e 22b), ha um expressionismo, uma
énfase do drama que é intencionalmente buscada. E o “extremo do pathos” manifestando-

9% <¢ 29 ¢

se no “rosto extdtico’: “boca exageradamente aberta”, “olhos arregalados”, “sobrancelhas

99 <¢ 2 ¢

alvorogadas”, “cabelos revoltos”, “maos crispadas pela emocao...” (id., ibid.). Conforme

119 “essa mesma massa que habitualmente serve de pano de fundo [...]” (EISENSTEIN, 1978, apud DIDI-
HUBERMAN, 2021, p. 233).
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Oliveira Junior (2011, p. 21), “os rostos [...] eram filmados com uma materialidade e uma
expressividade inauditas, quase como mascaras [...] €, de fato, Eisenstein havia buscado

”120° como uma madscara da

inspiragdo nas mascaras estilizadas do teatro japonés
expressdo, que beira o caricatural, na tentativa de imobilizar o momentdneo de uma
expressao que ressoa na experiéncia espago-temporal, para fazer explodir na imagem. Se
o real filmico € uma proposi¢do — e ndo pretensa apresentacao do real — faz parte exagerar,
intensificar, enquadrar, encenar, montar: no exagero da expressdo, o horror da
personagem corresponde ao testemunho da forma de vivéncia da brutalidade do

acontecimento. E uma forma-testemunho corporal, gestual, emocional, que busca a

alteridade, a empatia, na sua capacidade de ressonancia.

Imagens 22a e 22b. Serguei Eisenstein, fotogramas de O encouragado Potemkin, 1925

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 279 e p. 281.

Nesse sentido, o enquadramento eisensteiniano ndo ¢ fetichista (a “verdade
imposta” do “quadro imovel”’), mas um recorte que busca reverberar a partir € para além
de si. Um recorte movido por conflitos e atragdes. E um fragmento que, pela ressonancia,
vai buscar na imagina¢do € na memoria suas relagdes com o vivido.

A atividade desta memoria, entretanto, tal como compreende Eisenstein, € algo
importante de se refletir em relagdo a seu processo de criagdo. Em Memorias, ha uma
espécie de poema-lembranca que, possivelmente, como ele mesmo deixa indicado, teria
alguma relacdo com a “‘lembranca de infancia’ de Leonardo da Vinci, cuja interpretagdo,
feita por Freud, o havia literalmente perturbado na juventude” (DIDI-HUBERMAN,
2021, p. 367):

120 Uma constatagdo de que a percepgdo de Barthes em relagdo a presenga de uma certa “maéscara” sobre a
face expressiva da carpideira, tinha razo de ser, ainda que sua analise — em nosso ver, equivocada —
fundamentava-se numa perspectiva de sentido 6bvio sobre as mascaras, estigmatizada e pejorativa, e que
deixava de considerar a concomitancia de sentidos na propria imagem.
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Um galho de lilases

Brancos, flores dobradas,

Na luxuriante verdura das folhas,

Envolto em um fulgurante raio de sol

Irrompe no meu quarto pela janela.

Balanga na beirada da janela.

E entra no mundo das minhas impressdes de infancia:

Primeira lembranga.

Um plano fechado!

O plano fechado dos lilases balangcando acima do meu bergo ¢ minha
primeira lembranga da infancia. [...]

Minha primeira impressdo consciente — um plano fechado.

Assim despertava minha consciéncia sob um galho de lilases [...] onde
Um pequeno detalhe, no primeiro plano, é tomado em uma escala tal

Que domina toda a profundidade (EISENSTEIN, apud DIDI-HUBERMAN,
ibid.).

Para o cineasta, a lembranga ¢ um achado que desperta a consciéncia, que a alarga.
A memoria é viva, dindmica, criadora, ndo realista. Ela reconstroi a experiéncia
apreendendo o seu espago-tempo multiplo, significativo e emotivo. Recria no presente,
uma lembranga na infancia, num tempo em que, ainda no bergo, possivelmente, nao tinha
como atribuir sentido a vivéncia experimentada. Memoria, sonho e lembranga se
reconstroem em uma espécie de montagem, indo para frente e para trds no tempo, ndo
pertencendo ao tempo datdvel. Este € o principio de constru¢do do cineasta; principio da
anacronia “que domina toda profundidade”. Nesta “profundidade”, o tempo do vivido
incorpora as camadas temporais das experiéncias, que reconstroem e redimensionam o
presente.

E possivel dizer que, o “plano fechado” eisensteiniano, como sugere Didi-
Huberman (ibid., p. 368), tem algo de uma “forma psiquica elementar”. Significa dizer
que um “simples galho de lilases” pode ser “investido formal e psiquicamente apenas
pelo seu, enquadramento” (id., ibid., p. 370). A fungdo deste plano fechado ndo ¢
apresentar um espago ou tempo especifico ou datavel (que poderiamos chamar de um
plano realista); mas ativar as fun¢des desta memoria (ou mesmo de um fundo imemorial),
este tempo sem tempo, inserindo o espectador nas conexdes com uma memoria ou
experiéncias intimas, no &mbito individual e/ou coletivo, suscetivel de serem encontrados
ou de produzirem correspondéncias com espagos-tempos particulares ou multiplos. Isto

marcaria, para o cineasta, estas “relagdes profundas entre o cinema e o inconsciente”, na
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medida em que o inconsciente, conforme entendemos, poderia ser dimensionado por ele
como este tempo bruto de material acronologico, vinculando-se, também, as relagdes
efetuadas (de modo geral) entre arte e psicandlise. A montagem, ao trabalhar essa
“dimensdo temporal das imagens” estaria no primeiro plano de sua reflexdo (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 371).

O recorte dos planos fechados € a montagem dos fragmentos situam sua pratica
entre “o ainda da memoria e o ja do desejo [...] a fronteira entre o sonho e a realidade
perpetuamente transgredida [...]” (id., ibid., p. 368). As estratégias e os procedimentos —
“a camera com suas regulagens de objetivas, a mesa de montagem, o projetor etc.” —
possibilitam dar forma as imagens que “solicita [m] e envolve[m] [...] nossa consciéncia
e [...] nosso inconsciente”, passiveis de estabelecer “um elo misterioso [...] tanto no
espectador quanto no cineasta, entre memoria e desejo” (id., ibid., p. 366-367).

Enquanto fragmentos, os planos, as imagens tém a poténcia para dialetizar, abrir-
se para outras imagens; fazer o pensamento € a imaginagao sairem de si, abrirem-se. A
esta poténcia de mobilidade e reelaboragdo das imagens sobre si mesmas, se a
compreensdo for acertada, Eisenstein chama de “imagicidade”: “a imagicidade esta em
toda parte e s6 nossa ignorancia nos impede de reconhecé-la [...]” (EISENSTEIN, apud
DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 368). Conforme José Carlos Avellar (2002b, p. 8), o
conceito de “imagicidade” em Eisenstein era também usado para falar desta mobilidade
das imagens existente em “obras realizadas antes do cinema [...] € que continua a existir
fora dele, em textos, desenhos, na musica [...] no teatro”, etc. Logo, movimento imagente
pressuposto mesmo em imagens de um sé plano que ndo pressupdem concretamente o
movimento temporal, como no cinema. Sendo assim, o conceito de imagicidade
compreende uma poténcia pedagdgica para fazer movimentar o ver, o sentir, o imaginar
do ainda nao visto, sentido e imaginado.

Eisenstein estaria radicalmente a margem — ¢ mesmo em sentido contrario — da
linha estética do Partido Comunista. O cineasta tinha convic¢do de que ndo havia uma
técnica neutra, passiva, que deveria servir a propagacdo de um contetido a priori,
encarado como a propria esséncia ou verdade da arte (mais precisamente, da arte do
partido). Fosse nas questdes relacionadas aos processos de criacdo, € mesmo em questdes
ideoldgicas, “o aspecto formal ndo ¢ menos independente e autodeterminante do que o
conteudo” (EISENSTEIN, apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 425), pois, “a questdo da
forma compromete tudo, ela ¢ insepardvel do conteudo” (DIDI-HUBERMAN, ibid.).
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A este respeito, um exemplo muito simples, que expressamos sem maiores
aprofundamentos, pode ser aqui refletido. Sob os critérios formais do mercado
consumidor do grande capital ¢ possibilitado a este segregar e confiscar contetidos de
impeto revolucionario ou de dentncias, dando-lhe uma forma que desativa o seu sentido
social, critico e questionador, chegando mesmo, muitas vezes, a produzir uma agao
contraria de acomodagao de forcas e de naturalizagdo de situagdes. Uma musica, por
exemplo, cuja letra exponha uma dentincia, mas se vincule a uma forma estratificada pelas
relacdes proprias a 16gica dominante do mercado, pode, ao invés de indignacao e revolta,
provocar tao s6 uma pacificagdo e acomodacao daquele estado de coisas dentro da ordem
existente dada como possivel, e a qual tudo deve se subordinar. Uma ordem dada como
absoluta, que concede espago de acomodacao aos conflitos, sem que, no entanto, qualquer
possibilidade de transformacdo das condi¢des conflitantes seja admissivel na ordem
formal do capital, pois tal transformacao significaria a propria negagdo das relagcdes do
capital. Logo, a ideologia do capital também pressupde as suas formas, que expressam,
por si mesmas — para além de um pretenso contetido que dizem querer expressar — suas
concepgdes e naturezas. As formas em dissociacdo do neoliberalismo também produzem
as suas energizacoes particulares vinculadas aos seus modos de consciéncia e fabulagao.

Portanto, uma relacao de dicotomia entre forma e conteudo, tal como, intencional
e estrategicamente, tém sido utilizadas por estas esferas de poder, tendem a ser realizadas
como instrumentos de dominagdo. E tipico deste mercado consumidor confiscar e se
apropriar de um potencial revolucionario presente nas classes populares para desativar
sua for¢a, dando-lhe suas formas e seus critérios formais. Acreditamos, ainda, que nao ¢
nem tao s6 uma questdo de forma, mas a propria apropriagdo que faz o mercado, que ja
altera a dindmica pela qual as coisas sdo apreendidas. Ao estender a mao e abragar tudo
aquilo que contra ele se dirige, ele sabe: tudo o que se coloca ao seu lado ndo deixa
incolume a vitalidade antes inerente que se volatiza.

Para Eisenstein, ndo hé dicotomia, o contetdo surge da propria forma pela qual
ele se manifesta; “a questdo da forma compromete tudo, ela é inseparavel do contetdo”
(DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 425). O “contetido da forma [...] vem de uma dialética e
ndo de um estatuto unilateral: ndo ¢ outra coisa sendo uma dialética do manifesto e do
latente” (ibid.).

Compreendemos que, em nossa atualidade, predomina uma tendéncia pedagogica,
se assim pudermos dizer, de producdo de sentido transcendente, desviado das formas, das

imagens, e, por consequéncia, das proprias experiéncias pelas quais as realidades sdo
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apreendidas. Uma tendéncia que se consolida, conforme acreditamos, por for¢a dos
modos e estratégias do neoliberalismo para dicotomizar as experiéncias, como meio de
manipular, montar, dizer o que ¢ o real. Como ja indicamos, ¢ preciso afirmar que o poder
dominante também monta a sua realidade, porém, trata-se de uma montagem que ¢ feita
para torna-la inconsciente, negé-la, encobrir e ocultar as intengdes e pulsdes das fixagdes
dominadoras; para produzir a linearidade de uma iluséria verdade genérica e impessoal.

Neste sentido, acreditamos que a reflexdo e a pratica sobre os processos de
montagem — sem duvida, entre inimeras outras estratégias — preservam sua atualidade na
contribuicdo que oferecem para a recuperacao de uma filosofia da imanéncia e de uma
producdo pratica em que imanéncia e transcendéncia ndo se dicotomizam, mas se
compdem em viva dialética.

Retornando a Barthes (2009, p. 52), vemos que, para o semi6logo, a estética
eisensteiniana “faz parte do sentido 6bvio e o sentido 6bvio € sempre, em Eisenstein, a
revolugdo”. Para nos, o sentido de revolucao em Eisenstein ndo compreende a propria
no¢ao de revolugdo como um sentido unico, determinado, 6bvio e genérico. Toda a
construcdo eisensteiniana, na afirmagdo de uma proposi¢do, ¢ um trabalho que busca a
expressao de uma forma sensivel, inteligivel, emocional e imaginativa — e que, sobretudo,
vive em devir e em dialética (para além de um si ou de um eu) — que nao € unilateralmente
expressa e apreendida por um pensamento tdo so intelectivo ou cognitivo, tipico da
generalidade e determinagdo da linguagem, em seu modo instrumental. Integra-se
também a esta forma um enorme esforco de didlogo e de dialética com inimeros modos
de pensamento e fabulacao, em seu tempo € em outros tempos.

Em si mesma, acreditamos que a ideia de revolucdo ndo tem absolutamente nada
de obvia, ¢ mesmo impossivel generalizd-la, uma vez que mesmo entre aqueles que
acreditaram e ainda acreditam lutar pelas ideias da revolugdo, existem e existirdo
inimeras diferengas conceptivas e fabulatorias. Portanto, fora do ambito da linguagem
instrumental, ¢ impossivel que todo pensar e fabular em torno da proposta de revolugao
possa existir enquanto um conceito genérico e dbvio.

Conforme Didi-Huberman (2021, p. 234), “Eisenstein nunca teve medo de afirmar
que ndo era membro do Partido Comunista, mas também nunca teve medo de se situar
como ‘cineasta revolucionario”’, uma vez que suas concepgdes estavam vinculadas a
pratica filmica e pelos meios que lhe eram proprios; a imagem, a montagem e as questdes

que eram por ele interacionadas nesta pratica. Por outro lado, a ideia de revolucdo no
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cineasta guardaria, sobretudo, o sentido de revolugdo popular que € preexistente e ndo
subserviente a qualquer nocao de poder partidario.

Uma reflexdo a este respeito pode ser vista no intertitulo que aparece logo no
primeiro ato de Potemkin, e que teria sido apresentado por “uma cita¢do assinada ‘Lenin,

1905 (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 237):

[...] A revolugdo é uma guerra. E a Unica guerra legitima, justa, necessaria, a
unica grande guerra de todas aquelas que a historia conhece. Essa guerra ¢
mantida, ndo pelo interesse de um punhado de dirigentes e exploradores, como
todas as outras guerras, mas pelo interesse das massas populares contra os
tiranos, pelo interesse de milhdes de explorados e de trabalhadores contra o
arbitrio € a violéncia (LENIN, 1925'?!, apud HUBERMAN, ibid.).

No entanto, em Notas para uma historia geral do cinema, Eisenstein afirma seu
interesse estético e politico para caracterizar Potemkin pela “espontaneidade do levante
de 1905”!22, Pelo que foi descoberto depois, o intertitulo de Lenin teria sido “uma solugdo
imposta [...] o intertitulo original, ndo assinado, era, na realidade, uma citacdo de Leon
Trotsky”, restituido com a restauragdo do filme, em 2005 (DIDI-HUBERMAN, ibid., p.
238). Como explica o historiador da arte e filosofo, para Lenin, a “espontaneidade de um
levante™ s teria “sentido, historico e politico, se [...] organizado por um governo” (id.,
ibid.), de maneira que se torna compreensivel que, para o prélogo de Potemkin, Eisenstein
tenha encontrado o “elogio do pathos” e da “espontaneidade revoluciondria” em um

texto!'?

do fundador e organizador histérico do exército vermelho (id., ibid.).

O texto de Trotsky ndo evitava o pathos, e de fato, sua atitude mostraria um “ir e
vir mais dialético entre a organizagdo partidaria e a energia ‘patética’ das massas
coléricas”'?* id., ibid., p. 240). Ele criticaria 0 modo como a organizagdo partidaria
sufocaria a espontaneidade latente dos coletivos populares!?, fato que levaria,
posteriormente, a um desentendimento cada vez mais radical com Stalin, que resultaria
na sua exclusdo do Partido Comunista, em 1927, e que fosse exilado, em 1929.

Esta “revolucdao espontidnea” também seria defendida por Rosa Luxemburgo,

considerando a “emergéncia dos sovietes em 1905, o grande “tesouro perdido da

121 Artigo intitulado O plano de batalha, segundo Didi-Huberman.

122 <[] dai [surgiu] Potemkin, caracterizado por sua espontaneidade, seu levante, sua revolta, e ndo pela
edificacdo da revolugdo planejada pelo partido”

123 Trata-se de um texto de Léon Trotsky incluso na obra 79035, escrito em 1909.

124 Para Trotsky: “Ndo é s6 o partido que conduz as massas, s3o elas que o empurram para frente”
(TROTSKY, apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 240).

125 Ainda segundo Didi-Huberman (ibid.), Trotsky teria sido o inico marxista da época a tomar parte ativa
nos sovietes, que eram “conselhos operarios surgidos ‘espontaneamente’ em 1905”.
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revolugdo”!26

, conforme Didi-Huberman (ibid., p. 243) cita Hanna Arendt quando esta
escreve sobre Rosa Luxemburgo.

Em nosso entender, o sentimento da revolucao que Eisenstein procura materializar
nas imagens de Potemkin pode ser visto como uma espécie de incorporacdo. Uma
incorporagao pela qual os sujeitos sejam imbuidos, tomados pelo “elan revolucionario”

como uma “onda empurrada por uma tempestade™'?’

e ndo simplesmente condicionado
por uma prescrigdo. Se a revolucao se volta contra um sistema de opressao, ela nao pode
criar um outro sistema de opressdo. E preciso que a mudanga seja radical. No elan ¢ o
proprio povo que se move, que se transforma no processo de seu devir politico, que
compreende, no entanto, libertar o tempo de seu determinismo.

Didi-Huberman (ibid., p. 264) sugere a possibilidade de Eisenstein ter visto na
confraternizacdo espontdnea dos motins do Potemkin semelhancas com a criacdo dos
sovietes de Sdo Petesburgo, no entanto, em conformidade com os que haviam
encomendado o filme, esta referéncia ndo era possivel de ser lembrada. Ha, contudo,
como ele aborda, uma passagem no filme — quando a revolta vai se amplificando na
coletividade — em que se pode observar o entrelacamento com certas situagdes e
acontecimentos em 1905, a despeito das imposigdes ideologicas do Estado.

Como modo de se esquivar da censura destas imposi¢cdes ideoldgicas, as
referéncias a tais acontecimentos politicos relacionados a 1905 serdo condensados ao
extremo por Eisenstein, em apenas alguns planos (id., ibid., p. 260). Estaria também em
questdo o modo como o cineasta percebeu determinadas estratégias da dominacao,
utilizadas em 1905. Ou seja, os mecanismos que teriam sido usados pelo poder tzarista
para tentar conter os movimentos revolucionarios. Significaria uma estratégia para
“desviar a raiva do povo russo para as comunidades judias” (DIDI-HUBERMAN, ibid.,
p. 263), de maneira a tentar fazer com que a pulsdo revolucionaria fosse estancada pelo
sangue judeu. Surge no referido periodo a “policia tzarista [...] milicias ultranacionalistas
das Centurias negras”, assim como os “panfletos antissemitas”, os pogrons (id., ibid.). No
entanto, estas estratégias reaciondarias acabardo por intensificar também os movimentos
da esquerda judia, tal como o “Bund, organizag¢do nascida na clandestinidade em 1895
[...] cuja participagdo nos levantes de 1905 foi capital” (p. 264). O Bund, contou “com
cerca de trinta mil militantes” e foi também forca central nas a¢des da revolucao russa de

1917 (ibid.). No entanto, em 1925, o Comité do Estado, no exercicio do monopdlio do

126 H. Arendt, De la révolution, 1963.
127 Expressoes utilizadas por Trotsky no texto utilizado por Eisentein para o prologo de Potemkin.
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poder, havia esquecido e ndo tinha mesmo qualquer interesse na lembranga do Bund ou
das vitimas do pogrom de Odessa.

No decorrer do luto por Vakulenchuk, aparece a presenga de uma jovem mulher
morena que teria a fungdo de fazer lembrar “uma militante do bund”!?8, solidarizando-se
com a morte de Vakulenchuk e fazendo somar a este luto coletivo, também a memoria
das vitimas dos pogroms. No aumento dos movimentos de protestos e revolta, a figura da
militante dirige-se a multidao (id., ibid., p. 264) (imagem 23). O discurso inflamado da
militante leva “ao contracampo de um homem ‘tipico’ — no sentido de Eisenstein — das
Centurias negras” (ibid.) (imagem 24). E no plano seguinte, o intertitulo, ‘““Morte aos
judeus™ (id., ibid.) (imagem 25).

Imagem 23. Serguei Eisenstein, fotograma de O encoura¢ado Potemkin, (jovem
militante do Bund), 1925

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 261.

Imagem 24. Serguei Eisenstein, fotograma de O encouragado Potemkin,
(representante das “Centurias Negras™), 1925

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 262.

128 Constantin Feldman, ator em Potemkin que teria vivido os acontecimentos em 1905, testemunharia a
Eisenstein que a figura de uma militante do bund teria tido presenca no veloério de Vakulenchuk (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 260).
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Imagem 25. Serguei Eisenstein, fotograma de O encouracado Potemkin, (intertitulo
“Morte aos judeus!”), 1925

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 263.

Conforme Didi-Huberman (ibid., p. 265), com Stalin no poder, o plano deste
intertitulo permaneceu censurado, ¢ a falta deste elo na montagem fez a passagem perder
suas conexdes e ressonancias. De fato, como argumenta, embora essencial, o sentido desta
jovem militante e desta passageira cena passou “despercebid[o] de inimeros espectadores
do filme” (id., ibid., p. 259). Mas para Didi-Huberman (ibid., p. 265), ela se manifesta
com uma impecavel clareza: “o antissemita logo sera linchado pelos habitantes de Odessa,
reunidos diante do corpo de Vakunlechuk” (imagem 26), pois na concepcao
eisensteiniana, “o pathos revolucionario fundado na confraternizacdo dos explorados —
ndo podia tolerar a logica do bode expiatdrio que alimentava reacionarios e antissemitas

de 1905”.

Imagem 26. Serguei Eisenstein, fotograma de O encouragado Potemkin, 1925

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 265.
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Portanto, diferentemente de como agiu o Partido Comunista (principalmente com
a ascensao de Stalin), a pratica revoluciondria, para Eisenstein, deveria trabalhar na unido
dos explorados, ndo na sua divisdo. E tratar-se-ia sempre de dizer ndo as investidas e
praticas manipulatorias do poder para a dominagao.

O sentido expresso na passagem desta cena, como aborda Didi-Huberman (ibid.,
p. 266), significa também o c/imax da passagem que leva do luto a revolta, quando a
emog¢ao do luto “passa a insurreicdo, no exato momento em que sera recusada aos
inimigos de classe a possibilidade de fazer acreditar que o inimigo ¢ aquele de outra raca”.
Trata-se da unido coletiva, cooperativa e solidaria entre os diferentes, contra as forcas da
dominagao, cuja luta ndo poderd se transformar em outros € novos meios de dominagao
e opressao. Sobretudo, nao podera se fazer a partir das valoracdes da consciéncia
dominadora; hd de morrer no rito da lamentagdo, para a fecundacio de um novo
nascimento. Estas questdes permanecem na emergéncia de uma atualidade, colocando em
continua reflexdo, em didlogo — e, em poténcia, para imaginar — as possibilidades que se
abrem em relag@o ao que seja o ato revolucionario.

Conforme Starling et al. (2011, p. 45), O encouracado Potemkin teria sido
considerado o “melhor filme de todos os tempos, escolhido por 117 criticos de cinema
durante a Exposi¢ao Universal de Bruxelas (1958)”, mas infelizmente, como acontece
com “outros exemplos da historia da arte, uma obra mais canonizada do que apreciada”
(id., ibid., p. 39). Esta estranha relagdo que marca, de modo bem geral, tudo o que se
canoniza na esfera do instituido; uma espécie de desvitalidade que compreende, ainda que
seja por meio de um ato de inconsciéncia social, uma tarefa para imobilizar a
temporalidade, tornando tais coisas parte de um acervo das monumentalidades
esquecidas. Ao contrario do esforco de Eisenstein para colocar suas imagens em didlogo
com as massas, Potemkin “converteu-se num muro que separa, de um lado, os
especialistas treinados para entender cada minucia e, de outro [...]”, quando muito, “um
publico de leigos que sabe da existéncia e da importancia da obra, mas nunca a viu”
(STARLING, ibid.). E, de fato, separada estd de uma imensa maioria que jamais ouviu
falar. E um canone? Para quem? Para qual contingente populacional? E para que serve
esta canonizagdo? Ou melhor seria dizer, a quem serve?

Como muito bem observou Jacques Aumont (apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p,
203-204), a respeito da historia deste cineasta “tao famoso e tdo pouco conhecido que ¢
preciso sempre tira-lo do esquecimento [...]”: “Depois da sua morte foi considerado por

muito tempo o maior cineasta do mundo — mas isso foi ainda para enterra-lo melhor”.
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Temos certeza de que este tipo de canonizagdo nunca foi buscada por Eisenstein, ¢ a ela
o cineasta teria respondido com suas formas de recusas. No embate com as estratégias e
manipulagdes do poder, continuaria a buscar seus didlogos com as massas populares, na
provocacdo de uma incitacdo a imaginacao, a memdoria e aos desejos.

Com relagdo ao fato de que as imagens de Potemkin, por for¢a de sua propria
formulacao, ndo se destina ao canone — no privilégio e controle de poucos — mas sim, a
incitacdo, partilha, dialética com os contingentes populares em seus devires politicos,

citamos a abordagem de Paulo Emilio Sales Gomes'? (apud STARLING, 2011, p. 61):

Nao ¢é preciso ser comunista, socialista ou anarquista para se apreciar
“Potemkin”. Também ¢é desnecessario conhecer o episédio da rebelifio na
Marinha russa durante os acontecimentos revolucionarios de 1905. Basta ao
espectador a mediana e generalizada capacidade de se insurgir contra a
injustica. Em suma, a cultura ndo ¢ condicdo indispensavel para se gostar do
filme. A ndo ser as de Chaplin, ndo conhego outra grande obra de arte
cinematografica que, como “Potemkin”, exija tdo pouco do espectador e ao
mesmo tempo lhe dé tanto.

Conforme entendemos, e complementando estas palavras de Paulo Emilio, ¢ pelo
fato de as imagens solicitarem sobretudo as vivéncias dos espectadores, € nao
especificamente uma cultura adquirida ou desvinculada, que elas possibilitam ultrapassar
a racionalidade e a introjecao de verdades alheias aos sujeitos; para encontra-las no seu
interior, mas, também, para fazer sair de si.

Enfatizamos novamente a obra Povo em ldgrimas, povo em armas, de Didi-
Huberman (2021), a que tanto recorremos e que tanto nos estimulou na construcao deste
subcapitulo dedicado a montagem eisensteiniana e a sobrevivéncia de suas imagens. Essa
tao corporificada incitagdo que mantém as chamas da imaginagao em torno dos didlogos

e possibilidades de uma pratica revolucionaria.

1.2.4. Surrealismo: Utopia do real. A revolugdo para sempre

Mesmo diante das diferencas existentes entre producdes e autores que aqui
reunimos, tivemos como proposito mostrar,— tal como afirmado desde a introdugdo — a
partir das abordagens e variagdes dos processos em torno da montagem, correspondéncias
e intercambios de motivagdes estéticas e politicas que nao apenas justificam tais
aproximacoes, em especial, na primeira metade do século XX, mas que também

possibilita compreender um tipo de pensamento que dimensiona, nos modos de producao

129 Em Critica de Cinema no Suplemento Literdrio, vol.2, Paz e Terra/Embrafilme, 1982.
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artistico-cultural, os principais meios de embate as condi¢des criticas impostas pelos
processos civilizatorios.

No que diz respeito a estas motivagoes estéticas e politicas — reunidas pelos modos
de embate estético as formas de poder institucionalizado — 0 movimento do surrealismo
teve, em nosso entendimento, ampla participagdo nestes intercambios, envolvendo
estratégias, processos, concepgdes, anteposi¢des, polémicas, movimentadas num
intrincado debate acerca das produgdes em questao.

Temos claro que o surrealismo abrange uma variedade de formas e processos que
buscam corresponder aos anseios que foram a ele vinculados. A montagem, por exemplo,
mais especificamente referenciada como colagem, ¢ um entre varios outros recursos e
processos utilizados pelos chamados surrealistas. E certo, sobre estes mecanismos da

montagem-colagem!3’

, que incidiremos nosso foco neste subcapitulo, porém, abordar o
surrealismo a partir de sua perspectiva mais ampla, no intuito de refletir sobre as
principais motivagdes € a emergéncia de seu proprio surgimento, € fundamental para que
possamos, nestes cruzamentos, compreender as relagdes estabelecidas com outros autores
e produgdes aqui ja tangenciados. Mesmo diante de diferencas e contraposicdes que
marcam as produgdes artistico-culturais reunidas, buscamos estabelecer um fio dialogico
a partir das motivagdes que fizeram do campo estético um campo de batalha; uma
engrenagem implosiva voltada contra os sistemas socioculturais dominantes.

A importancia disto, para nds, constitui-se justamente porque ¢ nos cruzamentos
e intercambios vinculados nestes didlogos tragados que os processos em torno das
montagens, com suas questoes, variagdes, propositos, se revelam de melhor modo, nos
auxiliando também a pensar questdes em torno da montagem enquanto modo de
pedagogia.

Ainda que parte das concepgoes surrealistas se originem em torno de grupos de
poetas, em especial, vinculados a nomes, tais como André Breton e Benjamin Péret, o
movimento integrou uma variada atividade na produc¢do artistico-cultural. Em relacdo as
questdes que envolvem as concepcdes e motivagdes surrealistas, as observaremos de
modo abrangente, mas no que diz respeito aos processos de montagem ou colagem,
devido a nossa propria vinculagdo, os analisaremos a partir de algumas imagens visuais.

Contudo, ¢ importante dizer que perseverou nas formulagdes do movimento a tendéncia

130 Entre outros recursos, como pontua Luiz Nazario (2008, p. 26), “ao lado do automatismo, outro
método utilizado pelos surrealistas [...] foi a montagem ou colagem”.
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ndo s para a “superagdo da fronteira entre os géneros” (WILLER, 2008a, p. 301), mas
também para intensa interagdo entre distintas atividades de criagdo.

O movimento surrealista, como ¢ comum as produgdes aqui observadas até entao,
surge e desenvolve-se entre as duas guerras mundiais, assim como assiste ao surgimento
dos movimentos totalitarios do fascismo na Italia e do nazismo na Alemanha;
acontecimentos pelos quais se experimenta “uma civilizagdo que se devora e se destroi”
(FRANCA, 2008, p. 96). Como menciona Maria Inés Franga (ibid.), o principio
revolucionario, que ¢ apresentado em declaragdo de 1925, diz que o surrealismo “é¢ um
grito do espirito que se volta a si mesmo e esta decidido a moer desesperadamente suas

travas”131,

O contetido implicado nesta declaragdo, assim como intimeros outros
vinculados a0 movimento, significa a enunciagdo do embate contra a propria constitui¢ao
da cultura ao qual se encontra inserido, expressa na “rejei¢do absoluta da ordem social,
moral e politica estabelecida”32 (LOWY, 2008, p. 840) no ambito institucional, e como
maneira de ultrapassagem de uma condi¢cdo existencial. Um movimento contra a
modernidade operante e contra a civilizagdo racionalizante, que buscou a subversdo da
ordem estabelecida no interior de sua propria condi¢do — e, por assim dizer, de todo um
conjunto de modos constituidores de uma linguagem, de um pensar, sentir, imaginar —,
que solicita, portanto, voltar-se a si mesmo e contra si mesmo.

Semelhante ao que observamos anteriormente em outros modos de produgao,
significa um movimento marcado pelo “seu aspecto de revolta e negacdo”
(GUINSBURG; LEIRNER, 2008, p. 14).

Como menciona Franga (2008, p. 96), ndo faltaram criticas e questionamentos aos
surrealistas, principalmente em relacdo a uma dimensdo compreendida como idealista
que, em muitas circunstancias, serd associada as “expectativas romanticas” sobre a
sociedade capitalista; expectativas compreendidas como ineficazes e ilusdrias, na espera
de que o capitalismo possa desaparecer para que se realize uma “emancipagao” politica,
social e cultural. Conforme Franga (ibid., p. 96-97), George Bataille, por exemplo, ndo

reconhecia o “discurso materialista do surrealismo, nem seu engajamento politico com o

131 “Declaragio do dia 27 de janeiro de 1925, conforme Franga (ibid.).

132 Conforme Lowy (ibid.), “em um de seus primeiros documentos [...] A Revolugdo em Primeiro Lugar e
Sempre!, 1925, assinado por um grande nimero de artistas ¢ intelectuais, “entre os quais Breton,
Aragon, Eluard, Leiris, Crevel, Desnos, Péret, Soulpault, Queneau etc”, os fundadores do movimento
proclamam: “Onde quer que reine a civilizagdo ocidental, todos os vinculos humanos cessaram, com
excegdo dos que tinham como razdo de ser o lucro, o ‘duro pagamento a vista’. H4 mais de um século que
a dignidade humana vem sendo rebaixada a categoria de valor de troca [...] Nos ndo aceitamos as leis da
Economia e do Cambio, ndo aceitamos a escraviddo do Trabalho” (retirado de La révolution surréaliste,
n. 5, 1925, conforme Lowy).
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partido comunista”, por estar justamente atrelado a este “discurso idealista”, considerando
um retrocesso “conservar um idealismo depois de Marx, depois da analise cientifica da
luta de classes”. A esta critica, contudo, Breton responde com a afirmacao do “carater
politico da revolugdo surrealista” (id., ibid.), que se manifesta, segundo entendemos, nao
no ambito da cognicdo, da linguagem verbal ou discursiva quando vinculada a um
elemento puramente intelectivo, mas na dimensao implosiva da imagem; no vinculo entre
rebelido e carga poética, como elemento de subversdo da consciéncia dominadora.
Afirmacio da utopia como via para “‘mudar a vida’ pela imagina¢io” (LOWY, 2008, p.
841), na implosdo da dominagdo no interior das formas elementares da dominacao — as
“formas cognitivas hegemonicas”, o ‘“racionalismo positivista’, a “concepg¢do
instrumental da linguagem” (QUERIDO, 2011, p. 87-88). E sobre as imagens, na
vinculacdo estabelecida com as descobertas na psicanalise, projetava-se, entdo, a
“revelacdo do desejo inconsciente” contra a “violéncia [...] de uma imagem mutilada do
homem” (FRANCA, 2008, p. 97).

Para compreender esta “revelagdo do desejo inconsciente” em conjun¢ao com uma
proposta politica, que pode ser percebida na proposicao surrealista, € preciso refletir sobre
a necessidade tornada fundamental de buscar continuamente ultrapassar a moralidade de
uma consciéncia constituida por um processo civilizatorio destrutivo. A despeito das
particularidades do movimento, fazer o desejo se revelar, aqui também se relaciona com
fazer este desejo viver, mostrar-se, para além do ambito da moralidade (e da culpa que
lhe € inerente) que recalca e falseia para nao se contradizer, para manter obliterado o olhar
diante de uma experiéncia com o real, em prol dos controles e fixagdes da consciéncia
mutilada. A moralidade burguesa se constitui, para o surrealista, como uma venda nos
olhos, uma estagnacdo que mantém desconectados e automatizados os movimentos
dindmicos entre os desejos e os espacos de materializagdes no mundo.

Ja Walter Benjamin (1994, p. 30), em elogio ao surrealismo'®3, observou uma
eficacia em certas condugdes do movimento, que significava justamente ultrapassar “uma
irremediavel vinculagdo entre a moral idealista e a pratica politica”, e que estariam tanto
nas posi¢oes de direita, como nas de esquerda. Como menciona, “certos tragos
fundamentais do surrealismo [...] se tornam compreensiveis pelo contraste com esses
pobres compromissos ideoldgicos”. Como entendemos, tais tragos se relacionam com um

funcionar de “um aparelho de desinfec¢do e isolamento da politica, contra todo

133 BENJAMIN, W. O surrealismo. O tultimo instantineo da inteligéncia europeia.
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diletantismo moralizante [...]” (BENJAMIN, ibid.). Portanto, ao otimismo, a falsa
imagem que o burgués constitui de si mesmo, as imagens positivas “de anjos, de riqueza
e de liberdade” (p. 33) que se sobrepdem mesmo diante da completa degradacio e
aprisionamento do real que se tem a frente, s6 podem ser respondidas no espago da
imagem, através da “‘organizagdo do pessimismo™’ 34 na qual “a relagdo entre a moral e
a politica ndo admite qualquer camuflagem” (ibid.).

Segundo Benjamin (ibid., p. 33-34), os surrealistas se aproximavam da resposta
comunista a pergunta sobre os “pressupostos da revolucdo”, ao mostrarem que a
“organizagdo do pessimismo” significava “simplesmente extrair a metafora moral da
esfera politica, e descobrir no espago da acdo politica o espaco completo da imagem”.
Fora de uma ortodoxia sobre o pensamento marxista, entendemos que, para Benjamin, o
surrealismo soube apresentar respostas em correspondéncias com “as palavras de ordem
que o Manifesto [comunista] nos transmite hoje” (ibid., p. 35, grifo nosso), ao enfatizar
que uma “eficacia politica” necessitara fazer “o corpo [coletivo] e o espago de imagens
se interpenetrarem”, pois “somente entdo terd a realidade conseguido superar-se” (ibid.,
grifo nosso).

De modo que, afirmar a utopia, o sonho, o elemento do desejo e do inconsciente
como forgas construtoras e de irrup¢ao do real, para além de todas as antinomias, € a
despeito das proprias idiossincrasias do movimento (e de seus integrantes) e das criticas
a ele(s) dirigidas, ¢ a forca que constitui sua grande contribui¢do e seu proprio
engendramento. Ou seja, as respostas as criticas a respeito de seu idealismo s6 podem ser
respondidas na afirmagdo incondicional e intransigente deste assim entdo chamado
idealismo; da utopia, do sonho, da imagina¢do como elementos fundamentais na
construcao de qualquer real; afirmacdo lancada ao infinito, que busca subverter e romper
com a ordem a qual estes elementos devem estar subordinados.

A critica radical a civilizagdo moderna feita pelo surrealismo — em
correspondéncias com outros procedimentos que encontramos no periodo — suscitara
também o vinculo temporal, como dirda Willer (2008b, p. 312, grifo nosso), na
“recuperacdo plena e [n]a atualizacao da recusa representada [antes deles] por Baudelaire,
Rimbaud e Lautreamont”. Neste elo temporal que vincula “os que participam do mesmo
carater de oposi¢do e de revolta” (id., ibid., p. 313), a “influéncia baudelairiana”, por

exemplo, “antes do despontar das vanguardas [...]”, constitui-se na expressdo da

134 Expressdo que Benjamin atribui a Pierre Naville.
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“negatividade extrema e radicalidade na experimentacdo” (id., ibid., p. 288). Conforme
Querido (2011, p. 83), como sustentou Walter Benjamin!*, “a subversio do sentido das
palavras” em Baudelaire, “transforma-se em forga de resisténcia que tenta salvar o poeta
da corrosdo mercantilista”. Por isso, desde os antepassados que circunscrevem as linhas
desta “revolta absoluta contra a civilizagdo moderna”, o embate resvala, ¢ de um modo
ou outro, tem sua precisdo direcionada contra as “formas cognitivas hegemonicas,
principalmente do racionalismo positivista, cujo corolario basico € a constituicdo de uma
concepgao instrumental da linguagem” (QUERIDO, ibid., p. 87).

Ha no surrealismo uma percep¢do de que essa negagdo e recusa que se efetua
contra a consciéncia operante no capitalismo pode, apenas minimamente, realizar-se por
meio do campo discursivo, porém, sua for¢a se abre por uma corporificagdo mais integral
das experiéncias (com seus aspectos simultaneamente perceptivos, culturais, psiquicos,
emotivos, 16gicos, imagentes) que busca se aproximar e fazer movimentar as relagdes
fabulatorias pelas quais o proprio pensamento surge, dissipa-se, cristaliza-se; com seus
mecanismos e dispositivos, contradi¢des, incongruéncias.

Neste sentido, consideramos interessante relacionar aqui a abordagem do cineasta
russo Andrei Tarkovski (1998, p. 17), ao dizer que “a origem e o desenvolvimento do
pensamento estdo sujeitos a leis proprias e as vezes exigem formas de expressao muito
diferentes dos padrdes da especulagdo logica”. De maneira que, para ele, “o raciocinio
poético estad mais proximo das leis através das quais se desenvolve o pensamento e,
portanto, mais proximo da propria vida [...]”. Ou seja, o processo de formagdo do
pensamento estd mais proximo das formas da poesia e das proprias relagdes que
corporificam a experiéncia com o vivido, do que estaria em relacdo a instrumentalizagao
e mecanizacao do pensar que se expressa pelo raciocinio da logica corrente, e pelo qual
0 processo do pensar transformou-se em resultado. Ainda que o cineasta ndo seja
integrante do surrealismo, nem pertenga ao mesmo periodo, a argumentacdo nos
interessou, pois, se no surrealismo, poesia e inconsciente adquirem incessante
interatividade, esta interatividade, possivelmente, encontra-se na credibilidade que tem as
formas poéticas para se aproximarem das movimentagdes € conexdes que deram origem
ao pensamento. E é esta carga poética, em proximidade com o proprio movimento
fabulatorio, que significou o pensamento, que predispde também a energia que implode

as fixacoes pelas quais 0 movimento deste pensar foi estagnado; ou seja, contribuiria para

135 BENJAMIN, W. Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo, 1989.
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fazer revelar o pensamento a si proprio e/ou para lhe devolver sua mobilidade e
mecanismos proprios.

Como menciona Franga (2008, p. 96), a teoria do inconsciente relacionada a arte
que comegou a ser apresentada na revista Littérature’?%, sustentava que, “tal como na
pratica-tedrica psicanalitica [...] o valor da imagem se apresentava subvertido [...]
remetendo a sua decifracao”. Contudo, a imagem que se oferece a decifracao ¢ algo muito
distinto de uma “transcricdo do imaginado”, uma vez que “a imagem inconsciente se
constroi por meio de um jogo complexo de mecanismos e associagdes” (ibid.), logo, por
mecanismos e logicas proprias distantes da ldgica operante na propria linguagem
verbal/discursiva. Franga (ibid., p. 98) menciona também, a respeito das concepgdes em
Freud'?’, sobre “os pensamentos representados em imagens e que figuram no sonho [...]”,
e que, para ele, comportam “uma certa autonomia da imagem em rela¢do a linguagem
verbal”: o sonho seria “um enigma em imagens [...] exemplar da plasticidade do campo
representacional, onde as representagdes-objetos (Objektvorstellungen) se remetem umas
as outras, formando uma rede de articulagdes”.

Nesta relagdo da psicanalise com a arte levada a termos de reflexdo pelo
surrealismo, tanto no que diz respeito a imagem que se apresenta a decifracao na arte,
como nas operatividades do sonho, do inconsciente, da imaginagao, estes ndo se revelam
de um modo direto; se ndo, por fragmentos, lacunas e uma rede ambivalente de conexdes
possiveis. A imagem, assim como a imaginacdo, ndo ¢ direta, constrdi-se em modo de
decifragdo que “nos confronta com o ‘como dizer’ da relacdo forma/conteudo, que se
apresenta em um fora do discurso” (FRANCA, ibid., p. 97). E ¢ este “modo de dizer”
proprio, que implica na maneira pela qual uma revelacdo nao pode ser dita ou transcrita
diretamente pela linguagem verbal, cujo funcionamento ¢ outro. A complexidade que
intermedeia a “articulacdo entre imagem e palavra”, implica o reconhecimento de uma
passagem entre uma dimensdo a outra, que opera assim “a passagem do siléncio da
imagem a palavra” (id., ibid.).

Entendemos que, no sonho ou na imaginacao, as representacdes-objetos, tal como
Freud aborda (conforme argumentou Franca), constroem um tipo de apreensao que nao
existe a priori, € que sé se revela quando “se remetem umas as outras, formando uma
rede de articulacdes™ (p. 98) que estdo propostas na “forma expressiva de dizer referida a

logica do inconsciente [...]”, assim como, semelhante sistema se encontra na “expressao

136 Littérature, revista editada por Breton e Philipe Soupault, de 1921 a 1924,
137 La interpretacion de los suefios, 1899 (obras completas).
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que o sonho constitui” (id., ibid., p. 97). Temos claro que uma representacao-objeto que
aparece em um sonho apresenta um modo proprio de se revelar, que no proprio sonho
deve ser buscado, ou seja, na logica propria do movimento, das formas e modos que
constroem o sonho. Ainda que, deve-se pensar, entretanto, que o ato da decifracdo ou da
revelagdo buscara transcender as antinomias entre os estados da inconsciéncia e os da
vigilia, na medida em que, nas conexdes e articulagdes, os fragmentos enigmaticos e as
lacunas de um ndo saber sdo montados e movimentados juntos com os fragmentos das
experiéncias vividas, onde povoam os rastros de representacdes, impressdes e sensacdes.

Conforme Franga (ibid., p. 97), em A interpretag¢do dos sonhos, Freud pensara o
sonho “em termos dos mecanismos de condensacdo e deslocamentos, os operadores das
imagens oniricas”. Como ela diz, o fundamental da tese de 4 interpretacdo dos sonhos —
e que, segundo entendemos, predispde a vinculagdo dos surrealistas as interpretacdes
freudianas dos sonhos — pode ser compreendida na medida em que: “o sonho ¢ uma
linguagem em imagens numa composicdo pictorica onde a figurabilidade ¢ a propria
forma de expressdo e onde a articulagcdo dos elementos ocupa o lugar das palavras, cujo
valor ¢ significante e ndo da ordem do significado” (FRANCA, ibid.). E, se “a imagem
nao ¢ portadora ela mesma de seu significado” (ibid.), ela se abre a decifragdo pelo modo
de sua propria formagao.

Entre outros recursos, esta estrutura do sonho serd buscada pelos surrealistas no
que diz respeito aos modos de formagao da imagem surrealista; “este carater estrutural e
de escritura psiquica que se torna um traco de unido entre o projeto surrealista e a
psicandlise” (id., ibid., p. 98). A imagem se torna, entdo, “o fundamento da dialética entre
o visivel e o invisivel” (ibid., p. 99), e de maneira que o que € visivel na imagem “inclui
uma falta constitutiva, um vazio, que ¢ invisivel” (ibid.). Mas para o surrealista, o
invisivel (ou o que € inconsciente) ndo estd num além real-material, mas na decifragdo de
um corpo material que se compoe de tragos e fragmentos de multiplas referencialidades,
referidas tanto a exterioridade do mundo, quanto a interioridade do sujeito. Constitui o
mundo, como um plano cifrado que se revela na sua mais plena materialidade.

Retornando a abordagem de Andrei Tarkovski de que as formas poéticas estao
mais proéximas da formagdo do pensamento e das proprias relagdes do vivido do que
estaria a logica racional corrente e instrumentalizante, observamos que a poesia nao ¢&,

portanto, uma dispersao, um sair da realidade, mas, ao contrario, € um entrar na realidade.



224

Como dird o poeta Otavio Paz'3® (apud WILLER, 2008, p. 300), representante do
surrealismo no México, “a poesia nao ¢ [...] desejo de impossiveis: a poesia ¢ fome de
realidade”. Supomos, entdo, que o projeto surrealista viu na juncao entre poesia e rebelido
a medida exata de uma condic¢do intransigente e incondicional para colocar as coisas que
podem ser chamadas utopias — a poesia, o sonho, o desejo, o inconsciente etc. — como um
fim em si mesmo. Ou seja, a utopia ndo como algo nao realizado que espera por ser, mas
como algo que ¢, que age. Significava, possivelmente, um projeto para colocar, sobretudo,
a atividade das utopias, da poesia, do desejo, no cerne da concretude do vivido.

Esta recusa do estatuto da realidade sobre o vivido, fez com que se assumisse
atitudes, neste ambito, aparentemente contraditdrias. Se os surrealistas fazem da arte um
mecanismo de confronto a sociedade, por outro lado, ¢ justamente da vida que buscam se
aproximar, neste sentido, entendida como experiéncia bem mais extensa, multipla e
indeterminada do que as que podem ser apreendidas pelas relagdes mais especificamente
institucionalizadas da vida social. Fato pelo qual se atribui a0 comportamento de alguns
integrantes caracteristicas percebidas como andrquicas. Na tentativa de buscar esta
aproximacao entre arte e vida, tentardo também “ultrapassar os limites da arte como
atividade separada, institucionalizada [...]” (LOWY, 2008, p. 843), interacionando-a no
ambito das possibilidades das experiéncias e das praticas excludentes da vida social
normativa. Dai, o vinculo com o pensamento mdagico, o animismo, as “ciéncias
proibidas”, o “hermetismo e ocultismo” (WILLER, 2008b, p. 306), a experimenta¢cdo nas
“formas culturais pré-modernas: [...] na alquimia, na Cabala, na magia, na astrologia, nas
artes ditas primitivas da Oceania ou da América [...] (LOWY, ibid., p. 843) enfim, em
favor das praticas que o “desencantamento do mundo expulsou da vida humana”, ndo
apenas no ambito da “magia, mas tudo o que pudesse escapar ao quadro estreito e limitado
da racionalidade instrumental” (ibid., p. 844). Acrescenta-se a isso que, a partir de 1930,
o movimento ganharia outras vozes, regides, concepgdes ¢ procedimentos, em
expressdes, entre outras, latino-americanas e africanas, que manteriam relagdes de
correspondéncias com o grupo parisiense. Willer (2008, p. 298) menciona, por exemplo,
que os vinculos com ‘““a imagem surrealista seria adotada na expressao da negritude por
trés importantes poetas das Antilhas e Caribe, o martinicano Aimé Césaire e os haitianos
Magloire Saint-Aude e René Depestre”. E Floriano Martins (2008, p. 144) menciona,

entre outros nomes de poetas latino-americanos, Cesar Moro (Peru), Luiz Cardozo y

33 Em O Arco e a Lira, conforme Willer.
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Aragon (Guatemala), Octavio Paz (México) e Sérgio Lima (Brasil), que, numa relagao de
reciprocidade, abririam também aos surrealistas europeus a “descoberta de uma América
indigena” (ibid.), que conflui mais enfaticamente para os processos de criacdo, essa
fundamental “descoberta da alteridade, essa experiéncia do outro” (ibid.), que, como nas
palavras do brasileiro Sérgio Lima'*® (apud MARTINS, ibid.): “Experiéncia profunda do
outro que [...] trouxe-me uma vivéncia transformada e ampliada de mim mesmo”.

No que diz respeito as pulsoes essenciais que dao origem ao movimento, ainda
que criado nas conexdes e didlogos com as recentes descobertas da psicandlise, e,
posteriormente, aproximando-se do marxismo, conforme Lowy (2008, p. 839), “a revolta
contra a civilizagdo industrial capitalista moderna” encarnava “a dimensao revolucionaria
do romantismo”, ou que vinha no espirito dessa corrente romantica, que ja se opunha “ao
espirito quantificador [...], a coisificagdo mercantil, a insipidez utilitarista, sobretudo, ao
desencantamento do mundo”.

Para os adeptos a este espirito romantico em conjungao com os movimentos que
vém da revolucdo russa e da luta de classes, os conflitos pungentes das condigdes sociais
e existenciais mostraram a expressdo evidente do resultado da “quantificagdo,
mercantilizagdo e coisificagdo capitalista”. Mas a completa recusa da racionalidade
positivista da civilizagdo industrial ndo implica em responder que o sistema de dominagao
e opressdo ndo existisse antes, num passado pré-capitalista, porém, que o aumento da
revolta a consolidagdo sempre progressiva desta civilizagdo, significava a compreensao
de um estado ainda mais crucial e brutal do conflito, na medida em que se vai intuindo
que as formas de luta contra um poder dominante vao se tornando inoperantes pelos
mecanismos que permitem o desenvolvimento de um mundo aparencial, que tende
progressivamente a realidade virtual (que se impde sobre qualquer real) ao assumir a farsa
como modus operandus da dominacao. A farsa, a ilusdo, como maneira de neutralizagao
das formas de luta e de possibilidades de transformagdao da realidade. Por isso,
acreditamos que o surrealista teria pressentido que a luta marxista precisava acontecer
para além do ambito do discurso e das aparéncias enquanto representacdes da linguagem.
Talvez, poderiamos dizer que a luta deveria iniciar-se antes do aparente como fato do
mundo do pensamento, efetivado pela linguagem verbal e pelo discurso. A rebelido

deveria principiar-se no ambito dos processos, das formag¢des do pensamento e da

139 Retirado do texto Notas acerca do Movimento Surrealista no Brasil (da Década de 1920 aos dias de
hoje), inserido na edigdo brasileira de Michel Lowy, A Estrela da Manha: surrealismo e marxismo (Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002).
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imagina¢do. A revolucdo acontecendo para além e para aquém do que a linguagem fixou
€ 0 pensamento repetiu, numa “revolucdo das aparéncias” (FRANCA, 2008, p. 97), capaz
de deslocar e movimentar objetos, linguagem, representacdes, aquém e além de uma
funcdo instrumental, para abrir-se a evocacdo e a decifracdo. Enfim, a revolugdo pela
imagem, pela qual a formagao e os processos movimentam o préprio formado, e por esta
via, busca extrair assim do corpo revolucionario os mecanismos em que ele proprio se
aprisiona. Como hipotese, diriamos que Walter Benjamin, diante do horror que tinha
diante de si o “anjo da histdria” e da implacdvel maquina do progresso capitalista — para
falsear, fixar e reproduzir a realidade — que avangava continuamente e abatia a historia
como possibilidade, teria visto neste modo de compreender tal embate, pela necessidade
de implodir a dominagao no interior das formas € mecanismos elementares da dominagao,
um sopro de lucidez que ele pressentia vir da tltima manifestagdo da chamada avant-
garde historica.

A revolta surrealista se concentraria na critica a maneira como a apreensao do real
se torna a apreensdo de um mundo representado e tornado padrdo, assim como a maneira
como o proprio sentido das produgdes culturais sdo agenciadas pelos sistemas de poder.
Deste modo, entendemos que as agdes e producdes deveriam se coordenar, como aparece
nas palavras de Breton (apud LOWY, 2008, p. 842), com uma “vontade de absoluta nio-

composicao com a classe dominante” uma vez que tal dominagao

[...] ¢ uma espécie de lepra, contra a qual, se quisermos evitar que as mais
preciosas aquisi¢oes humanas sejam desviadas de seu sentido e s6 contribuam
para o aviltamento sempre maior da condi¢do humana, ja ndo basta brandir o
chicote, mas sobre a qual serd preciso um dia calcar o ferro em brasa
(BRETON, 1936, apud LOWY, ibid.)

Nestas palavras, fica explicito que a revolta surrealista tem como foco de combate
a ordem burguesa, assim como fica implicito que mantém com a arte, distintamente do
dadaismo de Tzara, uma relacdo critica, que poderia repercutir certa ambiguidade, mas
que ndo ¢ niilista. Uma relagdo que permite lancar sobre o passado um olhar
simultaneamente critico e acolhedor que se realiza a partir de uma autonomia para a
construcdo seletiva. Isto pode ser visto, por exemplo, na relagdo do surrealismo com o
romantismo alemdo, em que ndo apenas o vinculo, mas a ideia de continuidade ¢é
afirmada. Como comenta Lowy (2008, p. 842), Breton ndo ignora os tragos reaciondrios,
presentes em algumas concepcoes e obras, que foram expressos por Novalis, assim como
os “posicionamentos hostis a Revolugdo francesa, de Achim d’Arnim”, os quais

receberdo de Breton, a oposicdo e o posicionamento adversos aos valores que
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representam!4’. No entanto, por outro lado, ele vera sobre os “fragmentos filoséficos” de
Novalis sob a otica do “postulado magico”, “uma dimensdo profundamente utdpica e
subversiva”’, na medida que, assim como também acontece em Achim d’ Arnim,
“sacodem os fundamentos da ordem cultural burguesa, por seu questionamento da
separagdo entre o real e o imaginario” (ibid.). Portanto, ainda que haja tracos reacionarios
nas concepgoes destes autores, no olhar de Breton, o processo que colocam em curso que
¢ revolucionario, € na medida em que ele se coloca em devir, atua para além de si como
movimento ndo determinado, possibilitando desencadear o ndo esperado, o imprevisto,
para além do proprio pensamento presente.

Neste sentido, segundo Lowy (ibid.), a relacdo dos surrealistas com o passado
romantico nao deixa de ser “altamente seletiva”. Assim como ¢ seletiva, as atragdes pelas
diversas formas de manifestacdes e culturas a margem da modernidade ocidental
socialmente instituida, sobretudo, especificamente europeia. Esta maneira de construir
com uma autonomia seletiva estd proposta por um modo distinto de todo tipo de
formulacdo positivista, evolucionista, movida linearmente pelos dogmas e critérios do
progresso. Com semelhangas com outras disposi¢cdes aqui ja& sugeridas, significa o
completo rompimento com o tempo linear do progresso, para devolver ao tempo sua
dimensdo magica, poética, da heterogeneidade temporal. Fora da farsa ficcional do
progresso capitalista, ndo ha avancgo linear. Nem ha um isto ou aquilo, um velho ou novo,
passado ou presente. O tempo se manifesta na ambiguidade, por perdas e ganhos que se
acumulam em cada tempo, em cada coisa. Também a sele¢do surrealista tera esta
disposi¢do para montar o tempo (ja encontrada em outras produgdes, tal como aqui
refletimos). Compor, montar com este tempo de multiplas camadas, de multiplas
instancias, de ambiguidades e contradi¢des; tecitura que se integra e se forma no
recolhimento de tempos e achados multiplos.

Distintamente de algumas outras estéticas no periodo, o surrealismo nao rejeita a
tradi¢do cultural do passado, mantendo com ela essa relagdo simultaneamente critica e
amorosa, que se realiza na pratica de uma forma de sele¢dao e montagem. Como Querido
(2011, p. 88) observa, Herbert Marcuse assinalou uma “incompatibilidade” entre
determinadas imagens da tradigdo artistica e a sociedade em desenvolvimento, de maneira

que tal incompatibilidade se mostra como um sinal de que “o que evocam e preservam na

140 Como menciona Lowy (2008, p.843), os surrealistas serdo, por exemplo, “os mais decididos e
intransigentes adversarios dos valores que constituem o cerne da cultura romantica-reacionaria: a religido
e o nacionalismo”.
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memoria pertence ao futuro: imagens de uma gratificacdo que pretenderia dissolver a
sociedade que a reprime” (MARCUSE apud LOWY; SAYRE, 1995, p. 244) de modo
que, em seu modo de entender, o surrealismo teria conseguido captar e atualizar a “funcao
subversiva e libertadora” de tais imagens. Como aborda Querido (2011, p. 88), o
“surrealismo ‘atualiza’, no sentido benjaminiano, [...] aspectos da revolta romantica”.
Uma atualizagao do passado “que projeta um combate para o futuro” (ibid.).

No lugar de negar o passado, busca dialogar com ele, atualiza-lo — também no
sentido da compreensao critica de suas proprias limitagdes (haja vista que, fora de uma
visdo de hierarquia evolucionista, a limitagdo ¢ um dado irrevogédvel de qualquer
temporalidade, inclusive, daquela que se vive) — para fazer mové-lo frente as questoes
atuais, para um aprofundamento no tempo como tempo de simultaneidades, articulagdes
e deslocamentos. Essas nog¢des sobre o tempo adquirem forga revolucionaria, encontrando
correspondéncias com as nogdes do tempo em Walter Benjamin, entre outras aqui citadas.
Lucio Agra (2008, p. 128), por exemplo, cita vertentes da vanguarda russa, tal como o
futurismo russo, que também “tomaram um parti-pris realmente singular neste contexto
de época, em oposicdo a idéia de que o passado era algo destinado a demoli¢gdo”. Como
observa Irene Machado (apud AGRA, ibid.), “nesta linha de pensamento em que o novo
passa a ser concebido como um espago de tensdes entre o passado e o presente, 0s
produtos culturais surgem como fruto de uma montagem: o passado nunca desaparece,
reinterpretado no presente, numa operacao dialética”.

Deste modo, para além da critica aos tracos e aspectos reacionarios que podem
estar presentes tanto na tradi¢do cultural do passado, como naquela relativa ao proprio
momento contemporaneo, € que sdo — segundo as concepgdes e também desacordos e
incongruéncias pertinentes ao proprio circulo de movimento e formagdo da abordagem
surrealista — repercutidas através desta mobilidade que tanto cria proximidades, como
distanciamentos com os distintos aspectos das produgdes culturais; fica evidente que a
critica mais contundente dirige-se sempre as confiscacdes e aos modos como as
produgdes sdo agenciadas pela institui¢do capitalista. Ou seja, sobretudo, uma revolta
contundente ao modo de apropriagcdo e confiscagdo capitalista das produgdes culturais.
Isto pode ser exemplificado pelas varias manifestagdes de repudio propagadas por Breton
e outros surrealistas aqueles que, principalmente no campo artistico, visando a satisfazer
seus interesses particulares e ascensao no mundo capitalista, vendem suas producdes a
um mercado condicionador de valores. E significativo, por exemplo, um fato ocorrido na

ocasido da pré-estreia de Um cdo andaluz, de Luis Bufiuel e Salvador Dali, e que “apesar
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de ter gerado uma série de controvérsias € mesmo insultos e ameagas, o filme nao foi
proibido”, como explicita Franca (2008, p. 105). Porém, em seguida, houve uma proposta
para “publicar o roteiro em La revue du cinema, editada por Galimard” (ibid.), fato que
levaria a um impasse de Bufiuel com todo o grupo de surrealistas, sendo ele acusado
violentamente por ceder o roteiro de Um cdo andaluz para uma revista burguesa. Como
informa Franca (ibid.), diante do dilema, Bufiuel cede ao compromisso com os propositos
vinculados pelo grupo, ainda que declare: “Vocé ndo € livre como esta afirmando. Sua
liberdade ¢ apenas um fantasma que percorre 0 mundo como um manto de neblina”
(BUNUEL™! gpud FRANCA, ibid.). Entretanto, Bufiuel nio consegue mais impedir que
a revista seja impressa e distribuida, o que o leva tardiamente a um “protesto indignado”
em que teria sido “vitima de uma infame maquina¢do burguesa”. Como aborda Franca
(ibid.), em crise, o cineasta pensa em “queimar o negativo do filme na praga du Tertre,
em Montmartre”, como protesto. De certo, o episdédio criou suspeitas e incertezas no
interior do grupo, que, possivelmente, inclui certo questionamento sobre a eficacia
revolucionaria do filme (e possivelmente, por extensdo, das imagens surrealistas), pois de

3

certo modo, ndo era de se estranhar, “um filme tdo provocativo [...] lotar salas de
cinema?” (FRANCA, ibid.). Era ao menos suspeito de que um filme feito para se
confrontar com os valores sociais, morais e religiosos da sociedade burguesa, fosse
consumido com certo entusiasmo pelo publico desta sociedade.

Neste sentido, cogitamos algumas questdes. Primeiro, a que considerou Benjamin
(1994, p. 128) em O autor como produtor, quando diz que “o aparelho burgués de
producao e publicacio pode assimilar uma surpreendente quantidade de temas
revolucionarios, e até mesmo propaga-los sem colocar seriamente em risco sua propria
existéncia e a existéncia das classes que o controlam”. Por isso, o proposito de Benjamin
(ibid.) se baseava na necessidade de “modificar o aparelho produtivo a fim de romper sua
ligacdo com a classe dominante, em beneficio do socialismo”. Conforme entendemos,
isso significaria um aparelho produtivo realizado pelos que produzem, pelas classes
produtoras, de maneira a nao haver confiscagdo, apropriagdo e agenciamento do burgués
sobre uma produ¢do que nao lhe pertence, e de modo também a haver uma
democratizagdo de tais meios de produgdo, pela qual cada vez mais o coletivo se torna
produtor. O coletivo produz e ¢ dono e agente da propria produgdo. A partir desta

consideracdo, cogitamos, ainda, que, possivelmente, na apreensdo das producdes, nao

141 Declaragio presente em BUNUEL, Meu ultimo suspiro.
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apenas a revelagdo que vem de imagens e palavras estara em questdo, mas terdo alguma
influéncia o proprio pertencimento e contexto pela qual tal revelacdo se faz acontecer.
Dai, provavelmente, o interesse que hd no meio burgués em se apropriar daquilo que é
distinto dele proprio (como uma posse do outro) ou que contra ele se dirige. Talvez,
poderiamos sugerir haver uma psicologia inerente ao capitalismo que predispde certo
prazer pela posse da imagem, prazer extensivo aos que entronizam os meios detentores
desta posse; prazer mitico e simbolico da posse capaz de desapropriar ou domesticar a
forca, e mesmo a violéncia, do que ¢ possuido.

Por fim, com relagdo as questdes que envolvem o mencionado episdédio, podemos
dizer que ha nas concepgdes e propositos surrealistas esta dualidade, por vezes vivida
como impasse, entre 0s compromissos € engajamentos necessarios a transformacao
sociocultural e o propdsito de viver o desejo e a liberdade; entre o automatismo (como
desautomatiza¢ao dos controles da consciéncia) e os estados ativos sobre o real que
predispde um embate ao que estd fixado. Enfim, tensdes e ambiguidades que permearam
o estado de espirito surrealista.

Porém, algumas questdes marcam com clareza estes compromissos assumidos
pelas concepgdes surrealistas. Em uma conferéncia no Haiti, em 1946, sobre “O conceito
de liberdade na obra dos romanticos”, Breton (apud LOWY, 2008, p. 841) critica “a
imagem escolar que nos convidam a fazer do romantismo [...] uma imagem falseada”.
Também o mexicano Otdvio Paz, conforme explicita Willer (2008b, p. 285), apresenta
uma compreensao aproximada do segundo manifesto surrealista, em que v€ o romantismo
“nao como movimento delimitado por datas do final do século XVIII e meados do XIX,
mas como processo, vertente marcada pela rebelido [...] uma revolugdo romantica |...]
marcada pela critica [...]”, e que ird se distinguir de um “romantismo oficial, ‘dos manuais
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e histoérias da literatura’ (p. 286), de maneira que esta oficialidade representaria, na
verdade, somente determinadas expressoes do romantismo francés, compostas por “obras
eloqlientes, sentimentais e discursivas” (ibid.). Entendemos haver uma historiografia
institucionalizada sobre o romantismo que generalizou e adotou como padrao uma visao
romantica que tem como principio a fuga do real, na expressdo exacerbada de um eu.
Uma visdo genérica que apaga o sentido da resisténcia e da rebelido, que ¢ a pulsao de
origem do romantismo, fazendo sua for¢a de resisténcia ser percebida como
distanciamento dos problemas praticos da vida ou dos problemas contundentes do século,

como um passadismo inerte e nostalgico. Mas compreendemos que, assim como no

surrealismo, a recusa romantica ndo ¢ fuga, mas posicionamento intransigente para negar
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¢ distanciar, ndo a vida, mas a razdo, a mecaniza¢ao ¢ a normatizacao exercida sobre ¢la.
A recusa ao mundo capitalista e tecnocratico que avanca ¢ o chamado irrepreensivel ao
carater lacunar da imaginacao contra o racionalismo estreito, ¢ forma de luta e resisténcia,
ndao um modo de escape. Gilinther Anders (1977, apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 90)
localizou o problema crucial que viu em sua atualidade na profunda “falta de
imagina¢do”, de maneira que o “primeiro postulado deve ser: amplia os limites da tua
imaginacao, para saber o que fazes [...]. Para estar, justamente, a altura do empirico, e por
mais paradoxal que isso possa parecer, precisamos mobilizar nossa imaginagao”.

E ¢é neste sentido, que consideramos o apelo a imaginagao, realizado nesta revolta
romantica, como exercicio que pertence e necessita de modo emergente viver no terreno
da vida pratica e material. Nao ha separagao entre o eu € o mundo, como nao had — nem
nos romanticos datados que participam desta rebelido, nem em descendentes que puderam
ser referidos, entre outros, a Baudelaire ou Rimbaud, ou ainda em romanticos antes do
romantismo — nega¢ao do visivel ou da concretude material da existéncia, porque a
imaginagdo estd no real (ndo € apenas pertencente a subjetividade, mas ¢ também
condicdo das formas de materialidades que implicam na experiéncia).

Portanto, poderiamos mencionar aqui, talvez, de um modo um pouco genérico, a
comunhdo a um projeto que perpassa diferentes espiritos e processos, que mantém em
comum uma busca que extrapola a dimensdo estética na reintegracao entre arte e vida,
em prol das possibilidades de existéncias e experimentacdes, para além das formas
normativas com que se impde como possivel apreendé-las.

Assim, como mostra Lowy (2008, p. 842), no segundo manifesto do surrealismo,
ao assumir o movimento em correspondéncia com essa “longa continuidade temporal do
romantismo”, Breton critica “as pomposas celebracdes oficiais do centenario do
romantismo francés”: “Dizemos nds, sim nods, que esse romantismo do qual,
historicamente, aceitamos hoje ver-nos como a cauda, mas ja agora como cauda preénsil,
em nome de sua propria esséncia em 1930 reside todo ele na negagdo destes poderes e
festejos [...]” (BRETON'2, apud LOWY, ibid.). Significa, nesse contexto, uma negagio
e recusa de poderes e festejos que confiscam e se apropriam da historia, da linguagem,
das imagens, para imprimir sobre elas a sua marca e a sua visdo que se quer unica e
determinada. Uma apropriacao que busca matar as origens, as poténcias e o devir daquilo

que confisca e se apropria.

142 Manifesto do surrealismo.
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Como observa Lowy (ibid.), uma recusa que € expressao “categorica da atualidade
do romantismo”, mas que mantém, por suas atitudes e concepgodes, suas “escolhas
artisticas ou politicas”, o pertencimento as questdes e dimensdes da cultura no século XX.
O surrealismo mantera este compromisso, ndo sé através de declara¢des, manifestos,
posicionamentos, a¢des, mas sobretudo, estard intricado em suas formas e imagens; a
recusa ao mundo oficializado, a realidade instituida, e a revelacao de outros possiveis para
além desta espécie de farsa, de confiscacao, de apropriacao, de reducao ou de deformagao

de um real segundo interesses de um sistema cujo sentido ¢ a morte e a dominagao.

1.2.4.1. Montagem-colagem surrealista: Linguagem e imagens

Como mencionou Magritte (apud FRANCA, 2008, p. 101), “o que ¢ invisivel, ndo
¢ oculto ao olhar”, logo, em relacdo a imagem surrealista, ndo ha contradi¢do quando
afirmamos que a experiéncia real-imaginagao se realiza na imanéncia do visivel (ou na
complexidade de sentidos que se coloca frente a existéncia), e, por outro lado, quando
afirmamos a respeito de um propdsito que busca uma “revolugdo das aparéncias” que se
precipita além das aparéncias e fora do discurso. Entendemos que o que estd em questao
¢ que estas aparéncias ou o que pode ser chamado de aparente ndo ¢ necessariamente o
ilusorio, mas, no entanto, significa apenas a instancia (ou uma das instancias) da realidade
que se fixou sobre a superficie das coisas. O real, entretanto, em sua imanéncia, abre-se
em multiplas instdncias que, simultaneamente, se presentificam na laténcia do que se
mostra, ainda que nao vistas.

Newton Cunha (2008, p. 69, grifo nosso), a respeito de um pensamento presente
em Sartre, menciona que este “tanto conflita quanto parece se coadunar com os principios
do movimento [surrealista]”. Neste sentido, conforme cita Cunha (ibid.), Sartre!*’ teria se
referido ao “incompreensivel conceito de inconsciente” e a todo fato psiquico como co-
extensivo a consciéncia”. Nao € nosso objetivo nos aprofundar em dominio relativo nas
questdes em torno do inconsciente. No entanto, com relagdo ao campo da imagem, em
especial, quanto as consideracdes pelas quais a imagem surrealista busca se construir,
esbogcamos algumas ideias. Se podemos falar de uma “dialética entre o visivel e o
invisivel” e se, na imagem, “o que ¢ visivel inclui uma falta constitutiva, um vazio, que ¢

invisivel” (FRANCA, 2008, p. 99), podemos supor que as relagdes conscientes-

143 Jean-Paul Sartre, La transcendence de |’ego, conforme Cruz.
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inconscientes nao poderiam fundamentar-se, na imagem surrealista, como contraposi¢des
excludentes'#*, mas sim, por incessantes trocas e movimentos entre presengas e auséncias
que se manifestam sob uma mesma base material das experiéncias. Como argumenta
Fabris (2008, p. 483), a surrealidade podera ser pensada “como algo contido na propria
realidade”.

Entendemos assim que na imagem surrealista aquilo que ¢ evocado pelo
inconsciente (ou dito inconsciente), tanto sera reverberado a partir da experi€éncia material
presentificada, como em func¢do do que ali esté faltando. A imaginacao se abre a evocagao
das coisas e elementos na presenca-auséncia das experiéncias recolhidas pela imagem;
movimenta, desloca, revira, justapde camadas da realidade, transmutando-as sob a
superficie das aparéncias.

Se o pensamento racional buscou subordinar a imaginacao pela conformagao do
real e fixagdo de fatos, coisas, objetos, consideramos que seu mecanismo de maior
eficacia se empreendeu a partir da instrumentalizagdo da linguagem. Conforme Nazario
(2008, p. 34), “foi ironizando quadros didaticos de sua infincia, que associavam imagens
de objetos aos nomes que os designavam”, que Magritte teria pintado a conhecida imagem
de um cachimbo, justaposta a legenda “isso ndao ¢ um cachimbo”. Parece ser bastante
claro, na pedagogia didatica vigente no mundo capitalizado, como o mundo da
representacdo mental se estrutura sobre o pensamento que, por sua vez, se efetiva pela
linguagem verbal. Pela repeticdo mecanica destas experiéncias, representagdo e
linguagem estabeleceram um vinculo instantaneo, celebrado pela automaticidade do ato.
Visto em “sentido subversivo”, tal como dird Nazario (ibid.), a imagem de Magritte
poderia ser vista como “pedagégica”. Ela explicita que a imanéncia do visivel e das
palavras se abre ao campo da pluralidade e da ambiguidade; ndo se reduz a contencdo do
representado e da linguagem.

Nao ¢ dificil pensar a respeito do exercicio de uma educagdao fundada para
inculcar, pela repeti¢do, a logica de um mundo definido, explicado, concluido. A
vinculacdo enfadonhamente repetida entre o0 nome e o nomeado, entre o ocorrido € o
concluido, pela qual tudo que transita entre as coisas € nos processos se relega a
inexisténcia e a nulidade da imaginagdo. Mas se pensarmos, tal como acreditamos, que a
imaginag¢ao ¢ forga ativa na constituicao do real — tdo ou mais ativa do que qualquer outra

funcao que predispde as possibilidades de experimentar e viver no e com o real — diremos,

144 Contraposigdes excludentes que, no modo da l6gica racional compreender a dialética, implicard em um
confronto de oposi¢des excludentes, alterndncia entre um isto ou aquilo.
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entdo, que todo trabalho que contribui para restituir a imaginagao a vida, implica em forca
de resisténcia e na proposta de restituir a condi¢gdo humana uma origem € uma natureza
que lhe ¢ intrinseca. Quer esta contribuicdo seja sentida na afirmacdo de um embate
travado, ou ndo, implicara a¢des que, de um modo ou outro, confrontam uma pedagogia
que, com suas estratégias particulares, rompeu com a condi¢do humana, no propdsito da
automatizacao e da mecanizac¢ao do vivido.

E neste sentido que os propositos de luta e resisténcia que aparecem no
surrealismo podem ser vistos, sobretudo como consciéncia da necessidade de fazer a
imaginac¢ao se inserir no ambito do vivido, declarando o embate as formas da linguagem
instrumental, e a racionalidade e o positivismo operantes, que sdo intrinsecos uns aos
outros e se consolidam mutuamente. Em conformidade, o confronto é extensivo ao ambito
das relagdes sociais, morais, religiosas, que se constituem na correspondéncia com tais
formas e mecanismos da racionalidade burguesa. Torna-se questdo para o surrealismo,
com suas praticas e formas, tirar as mascaras da farsa social, moral, religiosa, desativar a
normatizacdo que naturaliza um real como fato inquestionavel e absoluto. Deste modo, a
propria evidéncia e naturalidade da linguagem verbal para dizer o que € e o que ndo &, é
dita na sua insuficiéncia, € se precipita em enigma e questionamentos. O surrealismo
colocard em questdo, sobretudo, as relagdes entre linguagem e politica, € o confronto
declarado as formas de linguagem do poder instituido a partir dos processos ndo s6 na
esfera da arte, mas também nas formas e manifestagcdes no ambito do vivido que aparecem
em outras culturas e experiéncias, a margem das oficialidades. Podemos dizer que, para
o surrealista, a linguagem instrumental seria simultaneamente estruturada e estruturante
dos modos de consciéncia que, por sua vez, dao curso as relagdes e condicdes
socioculturais e politicas manifestas.

Neste ambito, os processos de montagem e colagem no surrealismo vao adquirir
um funcionamento e uma atividade especificos, que buscardo operar uma
descontinuidade e uma fragmentacdo, na criagdo de lacunas enfaticamente ndo logicas,
cuja busca de sentido s6 poderad remeter a sua decifracdo, colocando imediatamente, no
enigma a ser decifrado, a ambiguidade das imagens e das palavras.

A colagem e a fotomontagem, conforme Fabris (2008, p. 515, grifo nosso),
“perde[m] os aspectos de critica abertamente social que havia adquirido com os dadaistas
de Berlim”. Incidirdao, por sua vez, no que, possivelmente, se colocam antes dos fatos e
dos acontecimentos sociais e politicos; diriamos, nas conformag¢des do pensamento, com

suas representagdes, sua linguagem, seu imagindrio. Como Fabris (ibid., p. 501)
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menciona a respeito de Magritte, mas que ¢ extensivo a varios outros processos no
surrealismo, ha um questionamento da “representagdo com os proprios instrumentos da
representacao [...]”. Newton Cunha (2008, p. 70-71), a respeito das proposigdes em
Breton para que “o movimento pudesse ir além das manifestagdes artisticas e relacionar-
se com a vida em sociedade”, observa ser neste ambito que, “se ele se prende a
linguagem” ¢ para, vinculando-se a propria consciéncia vigente nela, “com ela fazer,
conforme o dito de Maurice Blanchot, a liberdade humana agir, manifestar-se”'4.

Conforme Fabris (2008, p. 489), Breton identifica inicialmente o carater
surrealista da pratica da colagem, em Marx Ernst, em exposi¢ao parisiense que este realiza
em 1921. Ernst utiliza em suas colagens uma juncao de referencialidades iconograficas
distintas, lancando “mao de desenhos impressos, reclames, imagens populares ou
retiradas de jornais [...]” (id., ibid., p. 490), assim como usara, muitas vezes, “pequenos
poemas que funcionam ndo apenas como comentarios” (ibid.), mas como imagem textual
que participa do sentido decifratorio destas montagens. Em muitos casos, a colagem
surrealista serd montada na concomitancia de aspectos visuais e verbais. Como comenta
Fabris (ibid., grifo nosso), € possivel “localizar nele [Ernst] o ponto de passagem crucial
de Dada para a poética do inconsciente”, quanto aos processos da colagem e da montagem
de multiplas referencialidades, no exercicio de aproximagao de realidades distantes, ja
preconizada por Lautramént. No “romance-colagem 4 mulher de 100 cabegas (1929),
elaborado a partir de gravuras de livros infantis, ilustragcdes de catdlogos e de obras de
divulgacao cientifica”, a tensdo da imagem estara sugerida na constru¢ao de um “espaco
psicologicamente fragmentado” (id., ibid.).

Serd possivel observar em determinadas pinturas surrealistas processos de
montagem que simulam a colagem. Elas se estruturam como formas e objetos
desconexos, sobrepostos ou justapostos uns aos outros, como se fossem juntados e
colados, na ordenacao de um espacgo-tempo heterogéneo, ¢ que, como menciona Cunha
(2008, p. 90), “embora pintada, é como uma mimesis de colagem”. E sobre algumas destas
imagens que restringiremos as andlises sobre as montagens aqui observadas.

Como mostra Franga (2008, p. 101), a pintura de Magritte “¢ marcante na
expressdo surrealista”, sobretudo, “em relacdo [...] ao jogo de tensdo entre palavra e
imagem”. No ja citado 4 trai¢do das imagens (imagem 27), a montagem texto, a imagem

de um cachimbo e a legenda que nega o cachimbo, “adverte para a traicdo da imagem

145 Conforme Cunha (ibid., p. 70), citado por Ferdinand Alquié, em Philosophie du surréalisme.
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[...]” (id., ibid.). Mas esta traicdo recai sobre a vida institucionalizada e normativa da
imagem, quando a imagem se deixa coincidir com a representacdo mental que se tem das
coisas e objetos. Seria entdo uma traicdo da propria consciéncia que se fundamentou, pela
linguagem, em tomar as coisas pela imagem propria que faz das coisas. Porém, a partir
de uma negacao, a quebra da “reciprocidade entre palavra e imagem” faz revelar a vida
da imagem fora da linguagem, e a “ambiguidade de ambos contida no jogo verbal e
visual” (id., ibid.). Desfaz-se o elo que as determinou e as limitou; desprendidas e

suspensas, “imagem e palavra se tensionam e se confrontam” (ibid.).

Imagem 27. Rene Magritte, 4 trai¢do das imagens, pintura, 1928-1928

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/The Treachery of Images#/media/File:MagrittePipe.jpg. Acesso:
nov. 2022.

Conforme Franga (ibid.), o quadro em questao suscita “o questionamento sobre a
superficialidade do espago da representagdao”. Fabris (2008, p. 501) dird que “Magritte
faz do objeto o ponto de referéncia de sua operacao pictorica”, mas se este objeto significa
0 espago coincidente na linguagem (representacdo mental que se funde a palavra), ele
assim faz para suscitar a vida dupla do objeto; sua existéncia fora da linguagem, que,
como dira Foucault (apud FRANCA, 2008, p. 100), converge na “emergéncia abrupta da
imagem acima da horizontalidade das palavras”.

Se o objeto adquiriu sentido de palavra, enquanto signo de uma representacao
mental-visual que a palavra impregnou e vice-versa, o elo pelo qual estdao presas palavra
e imagem se compraz numa eterna repeticdo que se autodetermina e se fecha. O objeto
confirma o carater tangivel da representacdo porque a representacdo se coloca antes do
objeto, como fato nao do objeto (ou em interacdo com ele), mas da consciéncia. Neste

sentido, Breton!#® (apud FABRIS, ibid., p. 515) falara em conciliar “de maneira dialética

146 A Breton. Situation surréaliste de ’objet, Position politique du surréalisme, conforme Fabris (ibid.).
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[...] termos violentamente contraditorios [...]: percep¢do, representacdo”, pondo em
questao as distancias e discrepancias — na oOrbita das experiéncias mais comuns — entre o
que, por exemplo, € realmente visto perceptivamente e a representacado mental que se tem
sobre o visto. As experiéncias ndo sdo estanques, logo, ndo ¢ dificil considerar como a
linguagem e as representacdes a ela vinculadas intervém sobre o que ¢ visto, dai a
abordagem de Breton no intuito de dialetizar os termos contraditérios das experiéncias
que levem a uma aproximacao com as distintas camadas das experiéncias ou das
instancias da realidade, que simultaneamente sdo proprias tanto da interioridade, como da
exterioridade, quando se movimentam e se reordenam na apreensdo ¢ producdo no
mundo.

Conforme Fabris (ibid., p. 501), Magritte estara distante de processos no
surrealismo mais identificados ao automatismo. De modo geral, o surrealismo preconiza
uma tentativa para nao separar estados duais, o sensivel e o inteligivel, o préprio ato
voluntério e o involuntario, consciente e inconsciente, que, operando simultaneamente
sobre uma base material no mundo, formam e se constituem uns aos outros. No entanto,
¢ possivel perceber tendéncias e disposi¢des interiores distintas. Mesmo “uma relacao
complexa entre o aleatério e o planejado” (id., ibid., p. 494), que Breton teria observado
nas colagens de Max Ernst, talvez, ndo pudesse ser dita em Magritte. As formulacdes do
pintor belga estariam, possivelmente, mais proximas de uma forte tensdo entre termos
que irdo marcar uma contradi¢do; palavra e imagem, auséncia e presenga, € mesmo
consciente e inconsciente, mas que nao sobrevém de uma espécie de transe ou de processo
alucinatoério, como no automatismo. Em muitos trabalhos, podera ser aproximado da
montagem de fragmentos que tendem para os estados decifratorios do sonho ou que cria
correspondéncias com as formas e mecanismos proprios as estruturas do sonho, mas que,
sobretudo, mantém-se na tensao de uma atividade de vigilia cuja expressdo ¢ a negagao
da consciéncia racional e sua linguagem instrumental.

Em A4 Condi¢ao Humana I (imagem 28), como dira Fabris (ibid., p. 501), a
imagem joga com “a representacdo na representacdo”. Ainda que a imagem aparente
mostrar uma continuidade espacial, sem quebras ou recortes no seu espago-tempo, um
estranho ilusionismo provoca a surreal coincidéncia entre a paisagem de um quadro e a
paisagem que alude ao exterior da janela. A surreal coincidéncia permite, pouco a pouco,
perceber a ruptura entre dois espagos de representacdo distintos — o do quadro que o

espectador tem a sua frente e o do quadro dentro do quadro. A sobreposi¢do destes dois
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espacos de representagdo ¢ montada na consciéncia do observador, pela semelhanga que

os faz coincidir num lugar nenhum ou num lugar comum, simultaneamente real e irreal.

Imagem 28. Rene Magritte, A Condi¢do Humana I, pintura, 1933

Fonte: https://imagenscomtexto.blogspot.com/2009/08/magritte-condicao-humana.html. Acesso: nov.
2022.

Portanto, ¢ uma montagem que Magritte realiza quando faz sobrepor na
consciéncia do observador dois modos de apreensdo da representagdo, que se ordenam
como um enigma, impondo uma distancia e uma proximidade simultaneas, pelas quais se
interrogam, onde estaria o real da paisagem? Olhemos a partir dos supostos objetos e
situagdes. Na imagem, o quadro de uma pintura de paisagem ¢ sobreposto frente a uma
janela. Por um jogo de “condensacdo visual” e de ilusionismo, este quadro de paisagem
cria a inusitada coincidéncia com a suposta ideia de paisagem real que a janela mostra.
Mas esta inusitada coincidéncia que faz inserir um aspecto de surrealidade ao que se vé,
revela-se tdo s6 como uma forma irdnica langada a consciéncia pelo jogo de decifragao
criado pela imagem. Aquilo que se vé em nenhuma das hipdteses ¢ a paisagem real. A
suposta paisagem real dentro do quadro revela seu ilusionismo quando coincide com a
representacao do quadro dentro do quadro, e assim como todo o resto ¢ tao so realidade
pictérica. O que vé entdo a consciéncia? Um quadro de paisagem colocado a frente de
uma janela? Nao mais. Por efeito desta surreal coincidéncia, um estranhamento e uma
constatacdo (o lugar comum entre o representado e o suposto real) a expulsou do local de

um espectador imagindrio que olha de dentro do quadro. Ela ¢ obrigada a voltar a ocupar
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o lugar de um fora, para voltar-se a si, para saber estar diante das representacdes, que se
diferenciam das coisas em si. Mas neste ponto, todas as contradi¢des e ambiguidades ja
se moveram e se cruzaram em todas as dire¢des. O enigma responde a si mesmo, como
imagem, quando a auséncia e a presenca, a afirmagdo e a nega¢do j& misturaram e
deslocaram os conteudos da consciéncia e da imaginagao.

De maneira semelhante ao que ocorre em A4 Trai¢cdo das Imagens, em que “palavra
e imagem entram em cumplicidade para dizer que nada disso ¢ um cachimbo, mas sim
um texto que simula um texto e um desenho que simula o desenho de um cachimbo”
(FRANCA, 2008, p. 101), também este modo de dispor “a representacdo na
representacao” parece querer dizer que em nenhum lugar estd o suposto real que as
representacdes aludem, sendo nas articulacdes sobre estas redes de sentidos e significados
que se voltam como enigma ao observador. Se no enigma, “o espaco da representaciao” é
“apenas [...] uma superficie que porta imagens e palavras” (id., ibid.), a decifragdo do
enigma situa o observador em relagdo as experiéncias que o conecta as referéncias ao seu
redor, e sdo as proprias experiencias que se qualificam como uma ag¢ao criadora.

A proposi¢do irOnica que aparece na montagem do enigma da imagem de
Magritte, a nosso ver, incide sobre a consciéncia que faz da representacdo um estatuto da
realidade. Neste sentido, como hipotese, poderiamos ver nisto uma ironia a propria
consciéncia disseminada por algumas nog¢des (de senso comum) da historia da arte, em
especifico, de que a arte teria tido como principal finalidade perseguir a representagao
verossimil do real, logo, que toda figuracao deveria ser vista € medida (para bem ou para
mal) através de sua eficacia de aproximacao do real visivel, mais especificamente, 6ptico;
mas, seria isto um fato implicado a uma motivagao perseguida por toda produgdo artistica
no passado, ou um fato implicado ao discurso do que sobre esta producao é possivel se
dizer?

Como aborda Franga (2008, p. 100), a situagdo decifratoria em Magritte, ¢
extensiva também ao titulo dado a imagem, “uma relagdo muito complexa entre o quadro
e o titulo”, que cria possibilidades de interrogag¢ao entre ambos, sem que se possa tornar
tal relacao precisa. Em nosso entendimento, ainda que ndo seja possivel precisar, Magritte
fornece algumas sugestdes, pelas quais se pode divagar no titulo dado ao quadro e a
articulacdo que estabelece no jogo da imagem. 4 Condi¢do Humana, titulo em que o
enigma proposto no jogo da imagem fornece pistas. Nas nossas conexdes, a decifracao

desta montagem pela qual as interrogacdes sdo lancadas, ndo se dirigem a uma
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temporalidade especifica'*’, mas a condigdo humana que faz viver em cada
temporalidade. Em suma, por um lado, a tendéncia aos condicionamentos, as
necessidades de fixagdo e determinagao como formas de dominagdo da linguagem, como
dominio e fechamento ao outro no mundo, ou, por outro lado, a abertura as
experimenta¢des num fora do dominio, que se constituem em articulagdo e movimento
vivo junto as coisas, ao outro do mundo; sdo condi¢cdes em aberto que se movimentam
em cada tempo, e so elas respondem a si mesmas. Portanto, para nds, o jogo de sentidos
e significados proposto ndo se refere a uma problematica presente nas imagens e nas
coisas em si mesmas, mas, sobretudo, as condi¢gdes humanas que possibilitam esta propria
vida das coisas entre si, em cada tempo.

Em O Homem com Jornal (imagem 31), a tens@o entre oposi¢des recai sobre a
relagdo auséncia-presenca, familiar-estranho. A imagem aparece seccionada em quatro
retangulos iguais, que quebra, logo de inicio, qualquer carater continuo do espago, para
justapor tais espagos ao olhar de um observador. De certo modo, o proprio modo de
monta-los, pode remeter ao carater de uma paginagao sequencial, que remete por sua vez,
a atividade da leitura que absorve a relagdo homem-jornal no retangulo ou “pagina” que
tende a ser entendido como primeiro. Ainda que justapostos no mesmo espaco da imagem
como um todo e, portanto, lidos simultaneamente, pelo efeito da sugestdo de uma
paginacdo, cada um destes quadros relacionam-se por uma sequencialidade temporal, pela
qual os trés retangulos subsequentes, fazem interrogar “sobre o stubito desaparecimento

do homem que ali estava lendo o jornal” (FRANCA, 2008, p. 102).

147 Tivemos a inten¢do de salientar com isso que a critica a representacdo que pode ser percebida na

imagem de Magritte, para nos, ndo se relaciona a uma critica a representagdo tal como faz um certo senso
comum da historia da arte, que atribui genericamente tal critica as obras figurativas do passado, como se
nelas houvesse a busca da equivaléncia entre a representagdo e a realidade, apenas pelo fato de serem
figurativas, o que nos parece um disparate. A critica de Magritte nos parece muito mais relacionada as
figura¢des advindas do campo da linguagem instrumental, como representagdes mentais que tendem a
fixacdo e generalizacdo, do que o campo das formas artisticas, cujas relacdes formantes movimentam
significados e significantes.
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Imagem 29. Rene Magritte, O homem com jornal, pintura, 1928

Fonte: https://pt.wahooart.com/@@/8XYU68-Rene-Magritte-homem-leitura-uma-jornal-. Acesso em:
nov. 2022.

Os trés quadros subsequentes se opdem ao primeiro por apresentarem a auséncia
do objeto da imagem, anunciado e enfatizado pelo titulo da obra. Por serem idénticos, a
repeti¢dao de cada um deles impele sobre a sequéncia, a faléncia da procura na evidéncia
que ecoa a continua perda do objeto. Como menciona Franga (ibid.), a perda do objeto da
imagem, se mostra como “evidéncia”, mas a qual “nada se pode dizer”. O objeto estava
ali, e logo em seguida ndo mais, numa distancia de tempo que parece instantanea, mas
que possivelmente ja4 ndo importa, uma vez que o elo da sequéncia que mostraria o que
ocorreu se rompeu.

Como mostra Franga (ibid.), “ao perder a referéncia imagética do quadro” —, cujo
titulo irénico atua na afirmagdo do discurso que supostamente deveria dizer o que a
imagem mostra —, “surge uma inquietante estranheza diante da inacessibilidade do real”,
com suas cadeias logicas, e, por conseguinte, diante “da auséncia de objetividade”. De
modo que esta “experiéncia do estranhamento se caracteriza pela auséncia da
representacao” (ibid.), que rompe com o discurso e com a compreensao da realidade que

se da a partir das referéncias representativas e imagéticas ja conformadas na consciéncia
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e da logica corrente que as justificam e explicam as possiveis relagdes que devem manter
entre si.

Segundo Franca (ibid.), ndo ¢ a presenca do objeto, como confirmagdo da
representacdo da consciéncia, “mas € justo a queda do objeto diante dos proprios olhos
que remete a uma experiéncia de indeterminagdo [...]”. A cena do retdngulo que traz o
objeto-titulo, tdo familiar, e ligada nao s6 as praticas socioculturais de um cotidiano
ocidental tipicamente burgués (um homem lendo o seu jornal), mas as proprias referéncias
e conformagdes imagindrias pelas quais toda ilusdo da consciéncia imaginada ¢ tomada
como consciéncia do mundo, se reverte nos quadros seguintes em queda, vazio,
indeterminagao, falta de objetividade, na procura por significagcdo e explicacdo, que ecoa,
quadro a quadro, na repeticao da auséncia, e faz pressentir, como expressa Franca (ibid.),
“uma revelagdo ameagadora”.

Poderiamos falar que a repeticdo da auséncia do objeto ou do vazio produzido,
nos quadros subsequentes, instaura um contramovimento que nega ou desfaz (em sentido
contrario), os mecanismos de repeti¢do implantados pela pratica social cotidiana. De
outra forma, seria possivel pensar que essa repeti¢do da auséncia do objeto, que podemos
compreender também como auséncia do ja conhecido (a representagcdo que a consciéncia
guardou ou registrou do objeto), predispde, paradoxalmente, pelo mecanismo de
repeticdo do vazio, fazer surgir o olhar fora do ambito do mecanico e da repeti¢do da
consciéncia.

Porém, observando as proposicoes de Franca (ibid.), que tangenciam as relagdes
da imagem com a psicanalise, vemos ainda que a repeticdo dos quadros congregando um
movimento de queda no vazio da indeterminagdo ¢ pressentida como “uma revelagdo
ameagadora”, estando possivelmente relacionada ao “traumatico da constituicdo do
sujeito”. Neste sentido, sem adentrarmos nas questdes especificas da psicandlise,
imaginamos que a repeticdo poderia ser sentida também como um movimento de queda
ou mergulho numa area da inconsciéncia (ou talvez, a no¢ao de um mergulho no proprio
inconsciente que a imagem congrega, como tudo aquilo que ela ndo mostra, mas faz
reverberar a partir de si, se pudermos falar assim), e que, talvez, no jogo de ironia da
imagem, buscou dissolver também as conformagdes do eu do espectador no objeto
desaparecido dela.

Estas consideracdes nos remeteram ao que pode ser lido em Dialética do
Esclarecimento, de Adorno e Horkheimer. Em resumo, expressam do seguinte modo: “A

duplicacdo da natureza como aparéncia e esséncia, acao e forca, que torna possivel tanto
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0 mito quanto a ciéncia, provém do medo do homem, cuja expressdo se converte na
explicagao” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 25). Conforme mencionam, “nos
mais antigos estagios que se conhecem da humanidade” perduraria “a obscura indivisdo
do principio religioso [...]”, que na antiga religido grega “era venerado sob o nome de
‘mana’”’; “Primadrio, indiferenciado, ele ¢ tudo o que ¢ desconhecido, estranho [...] aquilo
que nas coisas ¢ mais do que a realidade ja conhecida”. Porém, “o que o primitivo ai sente
como algo sobrenatural ndo € uma substancia espiritual oposta a substancia material, mas
o emaranhado da natureza em face do elemento individual”, por meio do qual “o grito de
terror com que € vivido o ins6lito torna-se seu nome”, com a “duplica¢do da natureza”
(ibid.). Por 1sso, desde o inicio, ¢ 0 medo que separa o que era indivisivel na necessidade
de compreensao ou de explicagdo, que “se acelera na ciéncia positiva moderna” (ibid., p.
26), convertendo a necessidade de explicacdo em principio de dominagdo e controle de
tudo o que possa existir, € na superagdo do medo pela negagdo do desconhecido. Mas
como argumentam, “essa dialética permanece impotente na medida em que se desenvolve

a partir do grito de terror que ¢ a propria duplicacdo” (p. 26):

[...] Do medo o homem presume estar livre quando ndo ha mais nada de
desconhecido. E isso que determina o trajeto da desmitologizagio e do
esclarecimento [...]. O esclarecimento ¢ a radicalizagdo da angustia mitica. A
pura imanéncia do positivismo, seu derradeiro produto, nada mais ¢ do que um
tabu, por assim dizer, universal. Nada mais pode ficar de fora, porque a simples
ideia do “fora” ¢ a verdadeira fonte da angustia.. (ADORNO;
HORKHEIMER, ibid.)

O que nos fez remeter a tais consideragdes foi entdo a possivel sugestdo da
imagem de Magritte adentrar por aquilo que ela ndo mostra, mas que faz repercutir na
producdo do sentimento da auséncia, do vazio, da indeterminagao e do desconhecido, uma
relacdo inconsciente com o medo e a angustia mitica frente ao desconhecido, ao oculto e
nao revelado, recalcados por uma sociedade que nao pode compreender uma realidade
que nao pode ser explicada, e que mantém o horror e o temor a tudo que se poe “fora” da
conformacgdo (conhecida e repetida) do seu imaginario e pensamento. Por outro lado,
consideramos aqui também esta especificidade da surrealidade de Magritte, que, de fato,
nao se refere a nenhum surreal que pode ser projetado fora do vivido e da materialidade
da existéncia. A surrealidade, no processo de cria¢do do artista belga, se da nos jogos e
ambitos da imagem, que insere nas possibilidades do vivido, do pensamento ¢ da
imaginagao, no questionamento irdnico para além da realidade conformada.

Se estabelecermos ainda uma relagdo com Walter Benjamin, poderiamos imaginar

ou supor — a partir de uma suposicao jocosa que o processo de Magritte predispdoe — que



244

o leitor do jornal no quadro foi absorvido pelo jornal, que se apossou também da propria
forma da imagem. Conforme Benjamin (1989, p. 106-107), ndo ¢ inten¢do do jornal fazer
os “fatos exteriores se integrarem a nossa experiéncia”’, de modo que “os jornais
constituem um dos muitos indicios de tal reducdao”, sua forma; “estilo”, “paginagdo”,
“concisdo”, “inteligibilidade” e “falta de conexdo” entre assuntos (estabelecidos
justamente para ir minando o potencial para criar e estabelecer conexdes) representam a
forma da informacgdo que reflete “a crescente atrofia da experiéncia”. Neste sentido,
talvez, na reprodutibilidade técnica, a repeticdo e a mecanizacdo fazem desaparecer os
tracos do vivido, sugestdo simbolica do desaparecimento humano. Mas se na
reprodutibilidade técnica as obras também perderam a sua “aura”, o préprio jornal pode
também se apossar da integralidade da imagem na arte.

Magritte possivelmente nos da exemplo de que ndo importam os modos das
formas — sejam do passado ou da atualidade — e das experi€ncias e processos que se fazem
uso, mas sim o movimento e o destino que se dao a elas. Como mostra Otavio Paz (2003,
p. 39), na imagem, “isto ¢ isto e aquilo ¢ aquilo; € a0 mesmo tempo, isto € aquilo”. Para
além destas suposicdes e divagagdes a respeito do quadro de Magritte, o movimento da
imagem permanece em aberto, nada determina, o enigma proposto nao se revela.

Um tipo de recorte e sobreposi¢ao entre referéncias culturais distanciadas pode
ser observado na imagem The Prepared Bouguet (imagem 30). Nela, a figura de Flora!'#8,
da pintura Primavera, de Sandro Botticelli, como se tivesse sido recortada e colada, ¢
sobreposta a figura de um homem de costas vestido de terno preto e chapéu. Fazer
referéncia a outras obras e imagens culturais ¢ um modo de procedimento, em geral
relacionado a montagem, como juncdo de fragmentos, encontrado nos processos de

149

criacdo, tal como Warburg'*” evidenciou na pintura O almogo na relva, de Manet.

148 Chamamos aqui a figura de Flora, mas de acordo com a literatura especializada estaria reconhecida como
alegoria da deusa da primavera.
149 WARBURG, A. O Déjeuner sur I’herbe de Manet (WARBURG, 2015, p. 349-362).
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Imagem 30. Rene Magritte, The Prepared Bouquet, pintura, 1956

Fonte: https://www.renemagritte.org/ready-made-bouquet.jsp. Acesso em: nov. 2022.

Nicolau Leonel (2015, p. 405) menciona a respeito da “montagem de citagoes”
em Walter Benjamin, estando “a citacdo [...] no centro do método de Benjamin [...] no
centro de sua filosofia de histéria” (OEHLER, 2004, apud LEONEL, ibid.), e
relacionando-se a “uma criagdo inusitada de uma poética filha por exceléncia da ruptura”

(LEONEL, ibid.):

O contrapelo surge neste exaltar da relagdo entre os fragmentos a partir das
diferencas. Ela se refunda institui a partir dos restos e restitui sentidos ocultos,
relagdes secretas, intimas e subterraneas, correspondéncias insolitas. [...] E é
do confronto entre fragmentos, de sua nova apropriacdo e finalmente das
interrogagdes que propdem a montagem que surge uma atualizagdo critica de
elementos do discurso passado de uma tradi¢do ou de um contexto determinado
(LEONEL, ibid., p. 405-406).

Entre outros, o “trabalho de citagdes” podera ser visto nos filmes de Godard,
criando “aproximacdes entre cinema e literatura” (FONSECA, 2015, p. 10), assim como
aproximacdes entre varias outras referéncias a partir do uso de imagens artisticas, filmes,
musicas, pensamentos filosoficos etc. Nas produgdes artisticas, para além das citagdes, a
montagem se insere como didlogo imagético entre distintas atividades artisticas.

De certo modo, na imagem The Prepared Bouquet € possivel ver este trabalho de

citagdo a uma obra distante, deslocada do contexto sociocultural proprio de Magritte. No
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proprio confronto das formas que se sobrepdem — Flora e a figura ou silhueta de um
homem, que supostamente faz alusdo a contemporaneidade do artista — se abrem as
possibilidades de didlogo temporal entre ambas. Um didlogo que, constituido como
enigma, um corte no tempo que se realiza entre as duas formas, permite abrir
questionamentos a respeito das distancias e aproximagdes que os vinculam.

Em todos os sentidos, o trabalho de Magritte ndo recai sobre uma area
transcendental. Claramente, trata-se de um processo que trabalha sobre as formas,
representacdes, configuragdes e montagens, pelos quais o pensamento e as fabulagdes
imaginarias podem ser movimentados na materialidade dos processos socioculturais e
historicos.

Desta maneira, as formas e configuragcdes sejam elas pertencentes a qualquer
periodo histdrico, nas artes ocidentais ou nas que foram postas a margem delas, nas
eruditas ou populares etc.; enfim, elas ndo sdo medidas por estarem mais ou menos
proximas de uma ideia de realismo, enquanto verdade de um visivel. Elas correspondem
as solucdes graficas e formais, materiais e expressivas, que tomaram corpo de realidade,
como experiéncia ndo redutivel ao visivel. Sdo rastros, vestigios, fragmentos de
elaboragdes, fabulagdes, concepcdes que viveram ali e prescreveram os modos de suas
formulagdes. Portanto, ainda que faga isto usando os meios da pintura, quando Magritte
dispde uma forma sobre a outra, ou seja, quando recorta Flora do quadro de Botticelli e a
justapde sobre a forma da figura de um homem de costas, cuja formulacdo obedece a
outra materialidade imaginaria, observa-se que fornece poucos indicios a respeito das
relagdes que as duas formas podem estabelecer quando aproximadas pelo novo contexto.
Como as formas e objetos sdo portadores de seus proprios sentidos e significados, neste
processo de citar ou remeter a uma outra temporalidade, justapondo coisas distanciadas,
as vozes veém das proprias coisas € formas, a partir das conexdes e associagdes que
carregam consigo. Sao as coisas e formas que olham, interrogam, dialogam.

O procedimento de sobrepor ou inserir “as imagens-objeto em situagdes onde
instalam o mistério e o fantastico” (FRANCA, 2008, p. 102) é uma pratica encontrada em
varios trabalhos do artista. A propria figura de um homem vestido de terno e chapéu
pretos, de costas ou de frente, tendo um objeto sobrepondo-lhe, tal como uma maga ou
um passaro, € imagem recorrente no artista, indicando, ao que parece, uma vinculagao
com a imagem de um retrato que se insere em sua contemporaneidade, possivelmente,
como uma silhueta genérica de um tipico burgués, podendo ser vista ou expressa como

figura que remeteria a si proprio.



247

A primeira consideragdo que achamos possivel de fazer a respeito da imagem 7he
Prepared Bouquet € que, assim como no jogo da representacao na representagdo, em A
Condi¢ao Humana, aqui, embora a figura masculina possa fazer alusao ao real temporal
em que a imagem se produziu, evidentemente, ela ndo ¢ o real visivel e sim um sistema
de representagdo ou de formulacao tanto como Flora é. Ambos os objetos sdo formulagdes
que aludem a uma imagina¢ao material da qual se originam. Nao sdo, em ambos 0s casos,
a expressao determinada do visivel. Nem mesmo as figuracdes de Magritte, as quais se
pode ver uma tendéncia ilusionista, que busca, por vezes, aproximar-se da realidade
tangenciada pelo registro fotografico, pode ser tomada pela realidade visivel. A propria
fotografia se insere na imaginacao material da modernidade, mas também ndo pode
abranger uma expressao determinada do visivel como algo completamente tangenciavel.
Ela ¢ também um sistema, um modo de expressdo do visivel que, na repercussio
alcangada pela projecao fotografica na modernidade, modulou o préprio visivel, ou seja,
o modo pelo qual as coisas sdo vistas. No entanto, assim como a pintura, ndo deixa de se
constituir por um carater relativo em interagao com algo que lhe escapa.

Logo, a imagem de Magritte opera com um sistema de representacdo sobreposto
a outro, como duas formulagdes que expressam a imaginacdo material entre duas
temporalidades. Mas assim como um completo siléncio marca a jungdo seca do espaco
entre eles, ¢ o tempo poético do mistério e da decifragdo que se abre na distancia entre as
coisas, pois assim como no dito de Paul Reverdy (apud WILLER, 2008b, p. 290),
afirmado também por Breton, a imagem surrealista ndo nasce “de uma comparagdo, mas
da aproximagdo de duas realidades mais ou menos distanciadas™.

Tal como no sonho, as situagdes e os modos pelos quais as imagens-objetos se
instalam e se movem, constituem a propria marca e sentido de sua apari¢do. A figura
masculina, no quadro de Magritte, parece aludir ao tempo presente. Como Warburg
(2015, p. 67) pdode observar no movimento da figura feminina (Primavera), expresso no
proprio quadro de Botticelli, ¢ “[...] a moga que distribui rosas, que caminha para o
espectador [...]”. No quadro de Magritte, este fragmento da figura da Primavera (ali
justaposto) dirige-se assim para o espectador, enquanto a figura masculina, situa-se, na
imagem, em sentido oposto, imobilizado pela presenca de uma murada baixa, que o
separa de uma paisagem com semelhanca ao contexto da paisagem em que Flora teria
sido retirada, sem, entretanto, a ornamentag¢ao, flores e frutos, do contexto original.

Ainda que nao revelados, assim como acontece em outras imagens do artista, o

confronto entre as duas formas permite indicios e interrogacdes. Algumas outras
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contraposi¢des se mostram nesta aproximacao; movimento e imobilidade, o mostrar-se e
o ocultar-se. Mas tais contraposicoes se permutam também em ambiguidades; o
longinquo se aproxima, o préximo nao se mostra. Nao s6 o movimento da alegoria da
primavera caminha e avanga na dire¢do do espectador, mas ¢ toda a forma sinuosa que se

mostra, sob um panejamento ornado de flores que se move ao vento'>°

, € surge como um
eco que repercute sobre o espaco rigido, ocultado e sem aderec¢os, do corpo imobilizado.
Como um sonho, as formas sdo espectros de um tempo interno, bruto e acronoldgico, que
engendra o enigma no seu proprio modo de movimento e acontecimento.

A figura de Flora, de modo claro, ¢ um espectro ndo pertencente a vida
contemporanea do quadro de Magritte, distintamente da ilusdo que pode ser projetada
sobre a forma da figura masculina, que parece se conformar a imaginacdo material do
homem ocidental no século XX. Mas o que engendra uma nocao de ndo pertencimento,
conforme entendemos, ndo é especificamente a ndo atualidade das roupas e acessorios
que ela traja, nem apenas o fato de pertencimento ao quadro do passado, mas algo que,
sobretudo, compreende uma disposi¢do animica engendrada em sua propria formulagao.

Sem nos aprofundarmos na complexidade das relagdes que aparecem no texto O
nascimento de Vénus e A Primavera de Sandro Botticelli. Uma investiga¢do sobre as
concepgoes de Antiguidades no inicio do Renascimento italiano'', de Warburg, fazemos
algumas suposigdes influenciadas por alguns trechos desta leitura. Warburg disserta sobre
conceitos e motivagdes presentes nas formulacdes destas imagens e que estariam em

152 yinculado ao circulo de Boticelli. De maneira

interacdo com um imaginario literario
sucinta, supomos haver nestas citadas imagens de Botticelli um elemento transitorio que
situa modos distintos de apreensdo e organizagdo. Leopoldo Waizbort (2015, p. 15)
menciona, a respeito do pensamento de Warburg, “a polarizacdo e a oscilacdo”, pelas
quais “mito, magia, razao” acontecem como ‘“movimento, [...] uma dindmica, nao [...]
uma contraposicao estatica”. Neste sentido, “a antropomorfizagdo do firmamento ¢ uma

tentativa de dominacdo, de apreensdo do imponderavel e desconhecido pela via de

reducdo ao conhecido e ponderdvel”. Neste ambito, a propria “magia ¢ uma

150 Como descreve Warburg (2015, p. 67) a respeito desta figura, “[...] O vestido vai bem colado a perna
esquerda (que esta a frente, firmando a passada), descendo a altura do joelho numa curva suave, para
revoar junto a franja, espalhando-se em leque”.

151 In: WARBURG, 2015, p. 27-86.

1524 _..] com as concepgdes correspondentes na literatura poética € na teoria da arte daquele tempo”,
conforme Warburg (ibid., p. 27).
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racionalizacdo” (ibid.), ou uma forma de racionalizacdo oscilante, um movimento
dindmico que oscila entre modos de dissolugdo e organizacao, de fluxo e contengao.

Portanto, hd nas formulagdes destas imagens de Botticelli, um elemento transitorio
¢ oscilante entre maneiras de conferir ordenacdo ao elemento indeterminado. Uma
simultaneidade entre o ser e o sendo, na tentativa de corporificacdo simultanea do
elemento animico sendo e revelando-se nas coisas, assim como da personificagdo do
elemento animico, transformado em fantasia antropomorfica. Por isso, ha momentos em
que se insufla “vida orginica nos acessorios inanimados” (WARBURG, 2015, p. 34)'>3,
que se possibilita ver, em trajes, acessorios, cabelos, “serpentes que se entrelagam,
labaredas aticadas [...] (ibid.), ainda que pressentidos por uma sutiliza e naturalidade que
sO o vento poderia provoca-los. Por outro lado, as proprias figuras alegéricas de deusas e
ninfas'>* surgem como transi¢des do estado animico; um estagio de racionalizagio que,
no entanto, ndo deixa de oscilar, em sua corporeidade, para o elemento inefavel, que vai
lhe dar corpo.

A Vénus e a deusa da primavera, de Botticelli, sdo alegorias, corporificagdo de
uma natureza animica que d4 materialidade a uma forma que busca a oscilagdo entre os
estados do material e do imaterial, movimento e corporeidade, condensacao e fluidez. A
estranha anatomia sinuosa das linhas que prefiguram o corpo da Vénus, movedigo e
escorregadio como um peixe, ndo € se ndo, a sinaliza¢do das for¢as animicas que lhe dao
a forma oscilante. Sdo expressdes das forcas animicas agindo sobre o proprio corpo se
formando.

Assim, esta disposi¢ado esta na imaginagao material do circulo de Botticelli, e sdo
estes tracos da imaginacdo material que prescrevem o cardter insolito e de ndo
pertencimento da alegoria da primavera em relagdo a materialidade imaginaria pela qual
o mundo ocidental, de um modo geral, compreende-se. Na modernidade capitalista, as
formas materiais vinculadas ao ambito do existente — como formas do discurso e da logica
racional, e que, portanto, servem a algo exterior a elas proprias — romperam,

desvincularam-se das forgas propulsoras que lhes corporificam ou que lhe sdo intrinsecas,

153 Os termos sdo referidos por Warburg a partir do texto de Leon Batista Alberti.

154 £ interessante observar que, possivelmente, no quadro de Botticelli, em interagdo com o imaginario
literario que lhe ¢ intrinseco, Chloris seria a ninfa retida por Zéfiro, que aparece ao lado da figura da
deusa da primavera, mas de modo que, a deusa (Flora) seria a expressdo da ninfa (Chloris) transformada
nela mesma, alegoria da primavera. Assim, também no plano da personificagdo representacional,
apareceria a justaposi¢ao simultanea de duas vivéncias distintas no tempo a respeito das duas figuras, que
constituem uma transi¢do; a da ninfa, enquanto expressao imaginaria das forgas animicas, ¢ a da deusa,
como elemento iconico.
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de modo que, as manifestacdes ou tragos animicos, dos estados da magia, do inconsciente
ou da imaginacdo, sdo sentidos apenas como estranhos, insoélitos, exteriores ou
distanciados da vida concreta, relegados a existéncia passiva que habita o lado ficticio,
insignificante ou inexistente do vivido.

Mas em relacdo a estas disposi¢des presentes nas coisas, formas, objetos, imagens,
em tempos cronoldgicos multiplos, poderiamos falar, em consonancia com Warburg, de
uma arqueologia dos sinais, que possibilita uma desobstru¢do — interagao, dialogo,
reviravolta — no transito imagindrio. Arqueologia dos sinais que, incitada por uma
centelha magica, cria a reviravolta em que o proprio corpo material das coisas,
acontecimentos, formas, objetos, imagens vém viver, mover-se, interrogar.

Franca (2008, p. 100) menciona, justamente a respeito das praticas surrealistas, e
a despeito de partirem em muitos casos de uma relagdo com a prépria linguagem e dos
proprios dados circunstanciais do visivel, procurarem “criar um envolvimento ndo com
os olhos do eu, mas com o olhar”. Neste sentido, ela aborda a respeito de uma fundamental
diferenca entre ver e olhar que foi expressa por Lacan, em “seminario de1964, Os Quatros
Conceitos Fundamentais da Psicanadlise” (FRANCA, ibid., p. 98). Nesta diferenga, “o
olhar é tomado como o avesso da consciéncia reflexiva” (ibid.). Conforme Lacan'>’ (apud
FRANCA, ibid.), o olhar seria “[...] o que escapa sempre a apreensdo dessa forma de
visdo que se satisfaz consigo mesma, imaginando-se como consciéncia”. Segundo Franca
(ibid.), para Lacan, a diferenga entre o olhar e o ver ¢ marcada pela “dialética da aparéncia
e do mais além dela” a partir da qual constitui ndo “a coisa em si”, mas o “olhar”; “a
imagem que faz parte do imaginario ¢ uma produgdo”, o “olhar entre o sujeito e a
imagem”. Franca (ibid.) diz, ainda, que Lacan opera entdo uma inversdo ao afirmar que
0 “o olhar ndo estd do lado do sujeito, mas do lado do objeto”, o que possibilita um
deslocamento e uma “diferenciagdo da funcdo perceptiva de ver e do olhar como
constru¢do na relagdo sujeito-objeto”.

De modo que as relagdes entre o surrealismo e as referéncias pratico-teodricas da
psicanalise estdo implicadas nesta no¢do de que o olhar ndo pertence ao eu; “o olhar ndo
¢ do Eu para o objeto, o olhar ¢ um circuito interno”, por meio do qual “o sujeito que vé
0 objeto ¢ olhado por ele” (id., ibid., p. 98-104). Circuito pelo qual o proprio olhar se

constréi, emerge. Entendemos que os processos na psicandlise e na arte constituem

135 0 Semindrio, Livro II. Os quatro conceitos da psicandlise, conforme Franca.
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convergéncias e correspondéncias na medida em que o olho se desloca da maneira
unilateral do ver: “[...] o olhar nio vé uma coisa, mas uma imagem” (FRANCA, ibid.)'*.

Se a imagem surge do circuito entre o olhar do objeto e o do sujeito, ela se constitui
pela alteridade. Assim como no sonho, o olhar ndo ¢ do eu, “pois quem ¢ que olha no
sonho [...]?” (id., ibid., p. 100). Num espaco de fluxo e alternincia, em que coisas
animadas e inanimadas se movem e atuam, como definir o que esta sendo no sonho?
Possivelmente, o olhar no sonho ndo se fixa nas coisas tais como sdo determinadas na
vigilia, mas nas coisas sendo, acontecendo, refazendo-se; formando-se, ligando-se ou
separando-se, revelando-se. E tanto pode estar situado no lugar de um fora, como pode
ser a propria vivéncia das coisas se movendo. Na imagem e no sonho, o olhar “desperta
[...] um ato evocador” (ibid., p. 103), que pela alteridade constitui operadores que
possibilitam a “estrutura desejante da possibilidade de criagcdo” (ibid.).

Mas porque, entre tantas outras, Magritte teria selecionado a imagem-fragmento
da deusa da primavera de Botticelli para The Prepared Bouquet? Seria este impulso
especifico da figura pelo qual, na transitoriedade dos tempos em que ¢ observada,
permanece continuamente se dirigindo ao espectador, nas sucessivas interrogagdes
travadas entre o transitorio e a permanéncia?

Na imagem, tais revelacdes ou explicacdes que demonstrariam a visdo ou a
resposta particular do autor estdo silenciadas. Mas, ¢ no objeto, na corporeidade das
proprias formas evocadas, que € possivel encontrar os sinais vindos desta arqueologia das
imagens. E o objeto, pelo seu proprio corpo e acontecimento, que interroga e se oferece
a decifragcdo, a vidéncia. E o que diz este espectro retirado do quadro de Botticelli?
Certamente, equivale a uma decifragdo que se refaz em cada temporalidade e em cada
maneira de apreensao.

Conforme Lowy (2008, p. 843), para Breton, “toda arte tem sua origem na magia”,
na medida em que “re-engendra de algum modo a magia que a engendrou” (BRETON!>’
apud LOWY , ibid.). Ainda segundo Léwy (ibid.), Breton toma emprestado o conceito de
arte magica de Novalis, pressentindo nela a ambiguidade para estar “a um tempo
enraizada no passado e permeada por uma ‘forte tensdo rumo ao porvir’”’.

Neste sentido, o fragmento-imagem de Flora ¢ uma espécie de sonho-lembranga,
que poderia ser dito do passado projetado ao futuro, mas que, como fragmento desatado

da propria origem e contexto temporal que a constituiu, como fragmento flutuante num

156 Segundo especifica, referencia em J.D. Nasio, O Olhar em Psicandlise.
157 Sur I’art magique, Perspective cavaliére.
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porvir de possibilidades, rompe-se a cronologia, € pode a imagem ser também o espectro
que ressoa no apelo vindo de um futuro.

A deusa da primavera traz em sua forma a formulagdo de um tempo em que se
oscilava uma disposi¢do proxima do animico e da magia; um animismo ou um modo de
pensamento magico se inseria ou oscilava na composicdo da vida vivida; expressao
imagente que se corporificava na forma. Portanto, uma imagem-fragmento que transporta
em si a sugestdo do modo de imaginac¢ao e fabulacdo do mundo em que sai. O quadro de
Magritte se constitui como tensdo entre distintas materialidades imagindrias proprias as
temporalidades. Mas, para além da distdncia e do siléncio entre estas, pode tal
aproximacao aludir a algum didlogo que integre um devir?

Conforme Lowy (2008, p. 843), na “re-interpretagdao surrealista de elementos
‘arcaicos’ ou ‘pré-capitalistas’ aparecem ‘a magia e as artes selvagens’”. Segundo
Breton'*® (apud LOWY, ibid.), a magia pode ser definida como “o conjunto das operacdes
humanas que objetiva a dominacao imperiosa das for¢as da natureza mediante praticas
secretas de carater mais ou menos irracional”. Mas, distinta da religido institucionalizada
que atua para o dominio e resignagdo do outro, em favor da ordem de um poder externo
as coisas, a0 mundo ou ao humano, a magia supde “o protesto e mesmo a revolta”
(BRETON'* agpud LOWY, ibid.), e pode ser sentida, nio como meio de controlar as
forgas da natureza, mas como invocagao das forcas proprias as coisas, € como integragao
a dominios, por assim dizer, em que estas forgas se rebelam, revelam-se. E possivel supor,
no surrealismo, uma vinculagdo entre arte e magia que consiste em pensa-las como forgas
em que se pode integrar para invocar, conjurar; para fazé-las operar em favor de si
mesmas, e, possivelmente, de muitos.

Mas, neste ponto, devemos, entretanto, colocar em questdo o carater ambiguo das
imagens artisticas em relacdo a sua atividade nos tempos historicos, socioculturais e
politicos. Como ja expresso, a propria vinculacao do surrealismo com o passado artistico
ndo se faz sem um processo critico e seletivo. Breton, por exemplo, reconheceu em
Novalis, entre outros, o carater revolucionario que se explicita no projeto que denuncia a
falta da imaginacdo na ordem da racionalidade vigente, vendo nisto um impulso a
implosdo que pde em devir a ordem do vigente, ainda que, em muitos pontos, se esteja
nela incluido. Entretanto, Breton tomara posicionamento contrario aos tracos que entende

€como reacionarios no movimento romantico.

158 A. Breton. L art magique.

159 Ibid.
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De certo modo, a sensualidade e a eloquéncia das imagens na arte foram
permanentemente colocadas a servico de poderes vigentes. Neste ambito, se acreditamos
na utopia da arte em funcao de muitos, possivelmente, por outro lado, ela também pode
agir em favor de ideais seletos preconizados por grupos de poder, para conformagado de
pensamentos, para hierarquia de uns, para dominag¢do e marginalizagdo de outros.
Entretanto, por manter em aberto o fechamento ou a determinacao dos seus sentidos, as
imagens predispdem a ambiguidade, e, em muitos casos, os dispositivos de um duplo
processo em relagdo as questdes socioculturais e politicas que as atravessam: o de,
simultaneamente, poder servir e ir contra ao poder e status quo proprios ao seu contexto;
de poder contribuir para arraigar uma consciéncia com suas limitagdes e contradicoes, €
para invocar algo para além desta.

Apenas a titulo de exemplo do que intentamos dizer com este servir e ir contra da
imagem, abrimos este pequeno adendo e recorremos ao espirito subversivo de Goya que,
quando pinta a familia imperial espanhola (4 Familia de Carlos 1V), nao deixa de
imprimir na ambiguidade da imagem do retrato imperial, certa blasfémia sobre si mesma.
A primeira impressdo que denota a exaltacdo a familia imperial escorrega para o aspecto
burlesco e caricatural dos gestos e psicologias das figuras, ofuscadas pelo brilho e
densidade da matéria pictorica das roupas e acessorios, que permite o transitar de um
imagindrio entre fantasias e disfarces. Inspirando-se em Velasquez (4s Meninas), o pintor
também se faz presentificar na imagem, mas se Velasquez se representa pintando o casal
imperial que esté fora da cena que o espectador vé, sugerido apenas pelo reflexo de ambos
no espelho ao fundo da imagem, Goya, assim como Velasquez, também se representa na
acdo de pintar, no entanto, pinta o conjunto da familia imperial, mas disposto
praticamente atras dela e aos fundos da imagem, o que torna admissivel um estranho
questionamento sobre o que estaria Goya a pintar? Se este quadro de Goya dialoga com
o de Velasquez (grande influéncia de Goya), €, sobretudo, pelo jogo de espelhos inspirado
pelo primeiro. Fica sugestionado entdo: se o espelho em Velasquez se encontra atras (ou
no fundo da imagem), por onde o espectador vé o reflexo do que nao pode ver, o suposto
espelho de Goya € o ndo visto, o que estd fora da cena (exatamente como o suposto nao
visto em Velasquez); o espelho se coloca anedoticamente a frente da familia imperial
(fora de campo do espectador), e a imagem do retrato seria tao s6 a pintura de um reflexo.
Tratar-se-ia assim de um jogo de inversdo no posicionamento deste objeto-espelho — a
representacdo do espelho no fundo da imagem de Velasquez torna-se o suposto ndo visto

da imagem —, que Goya transpde no exercicio de sua verve ir6nica. O exemplo explicita
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que a ambiguidade da imagem a torna passivel de dizer e ser coisas distintas. Produz
assim apreensdes e repercussdes socioculturais distintas, ou mesmo antagonicas, que
podem ser alteradas ou transformadas por uma reviravolta no olhar.

Se as imagens, e por conseguinte, a imaginagdo, permeiam um movimento que
pode fazer se deslocar das limitagdes de um eu ou de um contexto cultural especifico, isto
possibilita uma reconducao do que hé nelas de vital, para projeta-la ao didlogo de um
futuro; numa atualizacdo ou numa incorporacdo de novos tragos, acontecimentos,
concepcdes. Neste sentido, as imagens na arte sdo também fragmentos inacabados,
imperfeitos, relativos — na medida em que constitui algo que ndo se determina por
completo, e que, portanto, ndo se pretende absoluto — e que se colocam, assim, em
continuo processo.

Luiz Nazario (2008, p. 44) menciona uma citagdo de Salvador Dali em que este

demonstra um interesse pelas “revolug¢des”, na medida em que estas:

[...] s6 eram interessantes porque, ao revolucionar, desenterravam e
recuperavam fragmentos da tradi¢do, que se acreditava morta por ter sido
esquecida e que necessitava simplesmente o espasmo das convulsdes
revolucionarias para fazé-los sair de modo que pudessem viver de novo (DALI,
1981, apud NAZARIO, ibid., p. 44-47).

Podemos notar, em semelhanca com Warburg e outras concepgdes aqui expressas,
a relagdo da nocdo de fragmento e de tradigdo como um mecanismo dindmico e nao
morto. Com a citagdo de Dali, ¢ interessante observar que, para o fragmento viver de
novo, necessita da convulsdo revoluciondria que rasga o presente para mostrar o que nao

houvera sido visto ainda ou o que foi posto @ margem e ao esquecimento.

1.2.4.2 Devir do surrealismo

Conforme Lowy (2008, p. 841), no decorrer da década de 1920, os surrealistas
vao se aproximar dos acontecimentos em torno da Revolucdo Russa. Varios de seus
integrantes terdo passagem pelo Partido Comunista Francés (PCF), preservando,
conforme defendeu Breton, o “direito a critica” (id., ibid.). Conforme Querido (2019, p.
486), o surrealismo se opoe, desde o comeco da década de 1930, as atitudes tomadas pelo
Partido Comunista e pela Internacional Comunista, vendo com repudio a arte dita por

“realismo-socialista”, produzida pela URSS sob dominio stalinista, entendendo-a como
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“instrumento de propaganda politica”. Com relag@o a esta questdo, no grupo surrealista
havera dissidéncias, com caminhos divergentes e criticos uns aos outros'¢°,

Por outro lado, em relagdo aos modos como se configura esta inser¢do politica dos
surrealistas, em especial, na relagdo arte-politica, como menciona Willer (2008), a
despeito de marcantes diferencgas de posicionamentos, Baudelaire se manteria como uma
grande influéncia. Entretanto, preconizando a imaginagdo como fun¢do primordial do
processo de criagao e encarnando uma recusa romantica, Baudelaire ndo aceita qualquer
subordinacdo da arte a principios, compreendidos por ele como externos a sua produgao,
nem mesmo politicos. Para o poeta: “[...] todo universo visivel é apenas um lugar de
imagens e de signos aos quais a imaginacao devera atribuir um lugar e um valor relativos;
¢ uma espécie de alimento que a imaginacdo deve digerir e transformar”
(BAUDELAIRE'®!, 1995, apud WILLER, ibid., p. 307). Em Baudelaire (ibid.), pela
imaginacgdo, “[...] o possivel é uma das esferas do verdadeiro”. A verdade se estabelece
como relativa; uma concepgao de verdade propria a imaginagao que se opoe inteiramente
a verdade excludente da logica racional. A verdade constitui-se enquanto possibilidades,
que ndo ¢, entretanto, qualquer possibilidade; vive na relatividade, constituida por uma
logica propria a si mesma e em relagdo ao modo particular de sua existéncia. Um sistema
de verdade que, como na arte, nas parabolas, no mitico, expressam-se por fabulagdes nao
excludentes.

Segundo Willer (ibid.), ainda que, em Baudelaire, o exercicio da imaginagdo ativa
negue a realidade imediata, pode, no entanto, “projetar-se nela transformando-a”, o que
faz Willer (ibid., p. 308) entender uma dialética no pensar baudelairiano, pela qual “o
passado e a historia podem ser refeitos pela imaginagdo ativa do sujeito”. Contudo,
Baudelaire encarna esta recusa a qualquer tipo de subordinagdo da arte a propdsitos que
lhes sdo externos, inclusive politicos, circunstancia que Walter Benjamin, por exemplo,
mesmo diante da influéncia da concepgao estética baudelairiana, ira manter uma diferenca
de posicionamento, denunciando o esteticismo em Baudelaire. Também o surrealismo ira
afirmar esta diferenga, principalmente em face da aproximag¢do com as correntes
marxistas e do espirito da revolucao que entremeiam o periodo do entreguerra.

Estas questdes, porém, envolvem ambiguidades. Como menciona Newton Cunha

(2008, p. 82), no surrealismo, o politico estaria ‘“englobado’ no poético e no estético”,

160 Alguns, como Georges Sadoul e Louis Aragon, por exemplos, iriam aderir a linha mais dura do
materialismo dialético do PCF.
161 Segundo Willer (ibid.), em Saldo de 1859, incluido em Poesia e Prosa.
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em nenhuma hipdtese, estes estariam subordinados ao politico. Neste sentido, se “o
esteticismo de Baudelaire pode ser entendido como defesa da autonomia da arte”
(WILLER, 2008, p. 309), Benjamin Perét resgata este entendimento baudelairiano na
necessidade de defender esta autonomia da arte como “recusa da instrumentalizacao, da
submissdo a ‘mensagem’ que culminou na degradagdo promovida, no século XX, pelo
‘realismo-socialista’ e populismos afins” (id., ibid.). Perét se manifesta “contra a ‘arte
engajada’ na década de 1940, denunciando seu oportunismo” (id., ibid.). Como
argumenta Willer (ibid.), Perét era “militante ativo, insuspeito de ‘reacionarismo’”,
entendendo a necessidade de sustentar a autonomia da arte em fung@o de sua propria

atividade politica:

[...] a qualidade de poeta faz dele um revolucionario que deve combater sobre
todos os terrenos: aquele da poesia pelos meios proprios a ela, e sobre o terreno
da agdo social, sem nunca confundir os dois campos de acdo, sob pena de
restabelecer a confusdo que € necessario dissipar, e, por conseguinte, deixar de
ser poeta, isto ¢, revolucionario (PERET apud WILLER, ibid.).

Isto estard implicado também em outras atuacdes dos surrealistas, em especial,
com a saida definitiva de Breton do PCF, em 1935, aproximando-se de Leon Trotsky.
Conforme Querido (2019, p. 481), “na concep¢ao de Breton, o marxismo foi incorporado
no surrealismo como antidoto contra o racionalismo positivista”, porém ¢ possivel
observar uma critica ao racionalismo e ao realismo mesmo antes da adesdo definitiva ao
materialismo histérico”. O surrealismo encontrara correspondéncia com ‘“a teoria
apresentada por Marx, que afirma que o positivismo produz a incapacidade de fazer com
que haja um rompimento com os mecanismos de alienagdo” (id., ibid.).

Breton encontrard muitas consondncias entre concepcoes surrealistas e ideias
defendidas por Trotsky, sobretudo na ndo submissao da arte a propaganda. Em Position
Politique du Surréalisme, 1935, ele “declara sua posi¢do perante a necessidade de
liberagdo da arte [...] desligada de qualquer espécie de finalidades praticas [...]”
(QUERIDO, ibid., p. 485), que o levara posteriormente, em 1938, a escrever junto com
Trotsky, o Manifesto por uma arte revoluciondria independente, que unia os “ideais de

luta e resisténcia” e a “emancipacao [...] através da arte e da poesia” (ibid., p. 487):

[...] Se, para o desenvolvimento das forgas produtivas materiais, cabe a
revolucdo erigir um regime socialista de plano centralizado, para a criagdo
intelectual ela deve, ja desde o comeco, estabelecer e assegurar um regime
anarquista de liberdade individual. Nenhuma autoridade, nenhuma coagdo,
nem o menor trago de comando! [...] um trabalho fecundo na base de uma livre
amizade criadora, sem a menor coagdo externa. [...] Consideramos que a tarefa
suprema da arte em nossa época ¢ participar consciente e ativamente da
preparagdo da revolugdo. No entanto, o artista s6 pode servir a luta
emancipadora [...] quando faz passar por seus nervos o sentido ¢ o drama dessa
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luta e quando procura livremente dar uma encarnagdo artistica a seu mundo
interior (BRETON; TROTSKY, 1985, p. 42-43).

Em nosso entender, a passagem acima ilustra e dimensiona um compromisso com
os ideais e coeréncias do propdsito da luta revolucionaria, que deve garantir, em favor de
si proprio, a poténcia e o devir do pensamento ¢ da imaginagdo; criagdo e realidade
constituem-se a partir de relagdes correspondentes, dialégicas e em permanente
movimento.

E a partir da aposta na fungdo criadora do humano que, como menciona Franga
(2008, p. 103), o surrealismo investe no “saber que se vale da davida e da ambiguidade
para afirmar as verdades da pluralidade e a incompletude do discurso”. Como ela afirma,

também a palavra freudiana, diante do

[...] excesso de clareza a matar o paradoxo das ideias e dos enigmas que ¢
particular a psicanalise, busca a poesia como territdrio singular que toca no
poder da palavra e da imagem, apresentando a infinitude da verdade, que se
subtrai de todo e qualquer saber estabelecido (FRANCA, ibid.).

E no campo deste poético que as verdades constituem sua propria realidade,
manifestando-se em prol da liberdade e da autonomia do ato de pensar e imaginar. Como
argumenta Willer (2008, p. 312), se “o surrealismo pode parecer inconsistente por ter sido
dindmico e aberto”, sdo justamente tais fatores que lhe conferem as maiores contribuicdes
politicas, na medida que, como mencionam Béhar e Carassou (1992, apud WILLER,
ibid.), “o surrealismo defende uma estética do irresoluto, do espontaneo, do
inacabamento”!62, Jungdo entre o poético e o politico que, possivelmente, compreende o
inacabamento como condi¢do da existéncia, pela qual a realidade se movimenta.

Neste sentido, correlacionamos algumas limita¢des e idiossincrasias que Nazario
(2008, p. 35) aponta nas atitudes e concepgdes de integrantes do movimento. Como
menciona o autor (id., ibid.), a critica aos dogmas sociais encontra limites e contradigdes,
por exemplo, em relagdo ao modo como o surrealismo fez uma “apoteose do amor livre
exclusivamente heterossexual, uma primeira ‘revolucdo sexual’ que excluia
preconceituosamente a homossexualidade”. Conforme Nazario (ibid.), a respeito do
surrealismo, Sartre diria que, “este movimento libertou apenas a imaginag¢do, ndao o
desejo”®. Ainda que possamos citar nomes como os de Meret Oppenheim, Leonora
Carrington, Dorothea Tanning, Remedios Varo, entre outras artistas visuais e escritoras,

poderia ser mencionada uma menor inser¢do da ala feminina nas repercussdes mais

162 Em Henri Béhar; Michel Carassou, Le surréalisme, Paris: Le Livre de Poche, 1992.
163 J. P. Sartre, Qu ‘est-ce que la Littérature?, 1948, conforme Nazério (ibid.).
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proeminentes em torno do movimento. Entre inimeros outros fatos, poderiamos
mencionar ainda sobre a polémica personalidade de Breton, criticado e detestado por
varios surrealistas devido as suas incoeréncias e certa postura autoritaria em relagdo ao
comando do movimento.

Enfim, um movimento com suas limitagdes, assim como as que, evidentemente,
tangem as de seus integrantes, mas que, com certeza, propiciou inumeras contribuigdes
ao campo da criacdo e da imaginacao politica, principalmente se considerarmos que esta
vinculagdo entre arte e politica se estende ao campo da existéncia na compreensao do
inacabamento, das verdades relativas, e de um movimento que ndo ¢ linear, que nao se
faz por substituicdo progressiva, mas que se move entre perdas e ganhos, indo pra tras e
pra frente, na procura por uma densidade que escape das determinagdes e limitagdes
proprias as temporalidades (ou em cada temporalidade).

Ao terminar este subcapitulo, fazemos mencao a dois acontecimentos interligados
a orbita do pensamento surrealista. O primeiro diz respeito ao que nos conta Lowy (2008,
p. 845) sobre uma conferéncia pronunciada por Breton, em dezembro de 1945, em Porto
Principe. Segundo ele (id., ibid.), a conferéncia continha esta “formula candente”:
“consideramos a libertacdo do homem como a condicao sine qua non da libertagdo do
espirito”, e que, conforme entendemos, a formula possibilita também a simultanea
afirmacdo de seu inverso, ou seja, que a libertagdo do espirito, da imaginacao, também ¢
condicdo para outras formas de libertagdo (politica, social). Lowy (ibid.) menciona que a
conferéncia “suscitou um interesse apaixonado entre os jovens e os estudantes haitianos”.
Um més depois, em janeiro de 1946, o poeta René Depestre, entre outros, publicam La
ruche (A Colméia), contendo também a reprodugdo do discurso de Breton e reivindicando
a “liberdade e a democracia para o Haiti”. Como mostra Lowy, a proibi¢ao da publicagdo
“provoca uma greve estudantil, que se transforma, em meio ao clima insurrecional do
Haiti naquele momento, em greve geral, derrubando o presidente”!%4. Para Lowy (ibid.),
a conferéncia de Breton teria atuado como “uma espécie de faisca sobre esse barril de
polvora”. O interesse em relatar o episddio aqui, para nés, encontra-se no fato de que, se
o ato insurrecional e a transformacdo das estruturas politicas e sociais integram as
perspectivas surrealistas, estas se fundamentam, sobretudo, na convic¢do concedida a

estas faiscas imaginarias, que se abrem ao devir do pensamento e da imaginagao.

164 Como explica Lowy (ibid.), a alegria durou pouco, pois, “ap6s alguns dias de liberdade, o regime de

Lescot foi substituido por uma junta militar que se apressou em expulsar André Breton do Haiti”.
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O outro acontecimento ¢ narrado por Willer (2008, p. 323) a respeito de um

episodio que ficou vinculado ao “acaso objetivo”!9 bretoniano e que foi relatado por

Roberto Piva no video Uma Outra Cidade, de Ugo Giorgetti'®. Transcrevemos aqui tal

como Willer relata:

[...] a 28 de outubro de 1966, por volta das quatro da tarde, Piva e Roberto
Bicelli caminhavam pela avenida Rio Branco no trecho final, proximo ao
viaduto sobre os trilhos, em Sdo Paulo. Viram passar a toda velocidade um
caminhdo carregado de moveis e utensilios, encimados por um armario cuja
porta, impelida pelo sacolejar do veiculo, abria e fechava, batendo com forga.
Do movel saia, esvoagando, conduzido pelo vento, um longo lencol branco.
Apontando para o conjunto insolito, Bicelli exclamou: “E o fantasma de André
Breton!”. Nem Bicelli, ao identificar desse modo a sacolejante mudanga ao
surrealismo, nem Piva, lembraram-se, na hora, desta frase meio solta no
primeiro Manifesto do Surrealismo, em um paragrafo intitulado “Contra a
morte”: “Nao vos esquegais de formular adequadamente vossas disposi¢des
testamentarias: eu, por exemplo, peco que me transportem ao cemitério num
caminhdo de mudanga”. No dia seguinte, leram nos jornais a noticia do
falecimento de Breton naquela data e hora, as quatro da tarde, de 28 de outubro
de 1966. O acaso objetivo assim prestava uma obliqua homenagem ao seu
formulador (WILLER, ibid., p. 323-324)'¢7

Como mostra Willer (ibid., p. 324), o acaso objetivo mostra este lado do

surrealismo que se vincula ao “maravilhoso, o esoterismo e os fenomenos da ordem do

oculto, a flanerie ou deambulacao urbana” que se dispoem, sobretudo, nas conexoes entre
9 9 9

0 “poético” e a “realidade”, o “mundo exterior” e o “sujeito”. O politico surrealista se faz

neste espaco-tempo das vidéncias, das correspondéncias e analogias através do qual a

realidade acumula suas camadas; a imaginagdo resgata sua natureza politica porque o

surrealista ndo admite uma compreensao que a separa da orbita da vida pratica. Nao ¢ a

imaginacdo que se descola do possivel da vida prética, mas ¢ a vida que se alarga e se

reconstroi ao tentar conter o movimento passante da imaginagdo. Como um caminhao de

mudanga, o surrealismo € tdo s6 movimento € passagem.

1.3 Montagem no Século XX-XXI. Subversdes no Tempo Acabado

E possivel afirmar que o pensamento sobre a montagem, tal como procuramos

aqui abordar e de acordo com os exemplos observados, coopera na compreensao do tempo

multiplo de coexisténcias, que se realiza na acumulagdo das possibilidades em

165 De modo sucinto, como Willer (2008, p. 31) menciona, o “acaso objetivo” bretoniano refere-se a
“projecdo do pensamento magico sobre a realidade”, e como proprio da realidade.
166 Conforme Willer (ibid.), produgdo de SP Filmes disponivel em video, exibido na TV Cultura de Sao

Paulo e TV Educativa.
16

7 As citagdes de Breton constam em: A. B, Manifestos do Surrealismo, tradugdo de Jorge Forbes,

prefacio de Claudio Willer, Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. (WILLER, ibid.).
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contraposi¢do ao tempo da substituicdo e da hierarquizag¢do. Principalmente em termos
dos processos de lutas e resisténcias, parece-nos importante pensar um tempo de
possibilidades multiplas que disponibilize tanto experiéncias passadas como atuais
experiéncias e processos de luta e resisténcia.

Focamos até entdo em alguns exemplos que tiveram sua formulagdo ou maior
insercdo no periodo do entreguerras; periodo demarcado pelas lutas com suas
perspectivas revolucionarias e contraburguesas, mas também por tempos submetidos aos
totalitarismos.

Realmente ¢ impossivel dar conta dos desdobramentos das possibilidades da
montagem até os dias atuais. Certamente, através dos exemplos aqui mencionados nao
temos pretensao de oferecer qualquer critério em termos de enumeragao ou quantificagao.
Os exemplos seriam inimeros. Como afirmado, nosso objetivo &, através destes exemplos
que foram selecionados, com suas variaveis, fazer suscitar questdes em torno da
montagem, e suas potencialidades pedagogicas. De certo, na observagao destes exemplos,
extrapolamos para além da analise dos processos de montagem, para fazer refletir um
conjunto de concepgdes e questdes que se vinculam, direta ou indiretamente, a sua
atividade. Consideramos e temos claro, com isso, que nao tratamos aqui de um mero
procedimento técnico, mas sim de formulagdes que envolvem modos de ser, existir,
pensar, imaginar.

Devido as limitagdes proprias ao desenvolvimento da pesquisa, apresentaremos
um exemplo de montagem para além do periodo inicialmente focado, e que € proprio da
nossa atualidade, a partir de uma sucinta observag¢ao de um trabalho cinematografico de
Jean-Luc Godard, essencialmente vinculado a montagem. Os estudos sobre o cineasta sao
muito extensos € ndo teremos pretensdo de extenua-los mais profundamente. O que ird
nos interessar, mais especificamente, sera circundar, ainda que de modo sucinto, um

procedimento que pensa a montagem em suas multiplas referencialidades.

1.3.1 Montagem em Godard

Conforme Antoine de Baecque (2011, p. 11), em 1995, quando Jean Luc Godard
(1930-2022) recebeu o prémio Adorno, ele pronunciou, na conferéncia: “A proposito de
cinema e de historia”: “Existo hoje numa estreita solidariedade com o passado [...]”. Ele

se encontrava em meio a producdo de Historia(s) do cinema, producdo filmica
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desenvolvida de 1989-1998. Esta producdo marcou uma maneira de produzir do cineasta
essencialmente vinculada a um modo de montagem.

Segundo Ana Amélia da Silva (2015, p. 415), o filme-ensaio Historia(s) do
cinema mantém ‘“nexos e convergéncias com o pensamento benjaminiano, assumidos
literalmente por Godard em multiplas entrevistas, principalmente em relacdo ao seu
método de montagem”. Como menciona Godard (apud SILVA, ibid., 416)'%%: “Fazer
historia € despender o tempo olhando estas imagens e, depois, de repente, contrapd-las,
provocar um piscar. Com isso se constroem constelacdes, umas estrelas que se
aproximam ou se distanciam, tal como queria Walter Benjamin”.

Com aproximadamente 270 minutos, Historia(s) do cinema retine fotografias,
imagens de arquivo, trechos de filmes, desenhos, pinturas, citacdes, textos, recortes de
noticiario, extratos de discursos, signos graficos, palavras, cartazes, colagens etc.,
entremeados por sons, musicas, vozes, inclusive a de Godard. O cineasta parte de
referenciais da cultura humana no século XX ou pensados em relagado a ele, para propor
e fazer observar uma memoria coletada no tempo, relacionada ao século XX e ao cinema.

Esse processo que estabelece uma interag@o entre distintas formas artisticas e ndo
artisticas, partindo basicamente de materiais preexistentes ja aparecia em procedimentos
de montagem das décadas de 1920 e 1930, entre outros exemplos, tais como no teatro
politico de Erwin Piscator, que langa mao de “diferentes fontes: fotografia, filme,
imprensa, desenho, pintura, entre outros” (FABRIS, 2003, p. 26); nos diarios de trabalho
de Brecht, na literatura de Alfred Do6blin, reunindo textos literarios e extra literarios, como
“anuncios, reclames, prospectos cinematograficos, cartas [...] cangdes populares, etc.”
(id., ibid., p. 31).

Conforme entendemos de Céline Scemama (2011, p. 30), em Historia(s) do
cinema de Godard, este “parentesco entre as artes” € creditado na crenga de que, como
fragmentos ou como imagens, eles tém a “capacidade de testemunhar o real fixando os
pedacos de vida nos quais ele deixa sua marca”. Sdo como ‘testemunhas do tempo” que
Godard pensa os fragmentos e imagens que se entrechocam em suas montagens.
Procedimento que encontra ressonincia com outras motivagdes. Como ja mencionado,
relaciona-se com o trabalho de arqueologia e imaginacdo em Benjamin, como leitor de

vestigios, mas também podemos relacionar com os processos das imagens em movimento

168 Citado por Didi-Huberman (DIDI-HUBERMAN. Imagenes pese a todo. Barcelona: Paidos, 2004, p.
206-207). [ed. bras: Imagens apesar de tudo, Sdo Paulo, Editora 34, 2020].
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de Aby Warburg, ou ainda, com os trabalhos de decifracdo ou vidéncia de poetas como
Arthur Rimabud, entre outras aproximagoes.

O processo em Godard se desenvolve como quem “interroga as imagens a todo
instante [...] quais as implicacdes da associacdo entre uma imagem e outra, assim como
entre as imagens e determinado som, palavra ou voz” (SCEMAMA, 2011, p. 23). Estas
interrogacdes, no entanto, ndo tém como proposito a explicacdo e o entendimento.
Constituem-se como “informagdes multiplas, por vezes simultaneas” (SERAFIM, 2011,
p. 17). Como Jean-Michel Palmier (apud SILVA, 2015, p. 413) sugere a respeito da
imagem dialética em Benjamin, se propde como “um enigma de interpretagao”.

Mas ha neste parentesco com a montagem benjaminiana a intencao de resgatar o
passado, de reviver as imagens para fazer ver nelas o que ainda ndo havia sido visto, ou
para fazer revelar outras “leituras” possiveis no passado-presente. Conforme Nicolau
Bruno Leonel (2015, p. 407), estas relagdes entre a montagem de imagens e a historia sdo
vistas por Didi-Huberman como um trabalho de “imaginacdo politica”. Reincide também
na sua andlise a respeito do “posicionamento como forca motriz da concepgdo de
montagem benjaminiana’ (id., ibid., p. 409).

Assim como em Historia(s) do cinema, mais recentemente, em Imagem e Palavra,
realizado em 2018, o cineasta mantém correspondéncia com este procedimento,
utilizando-se do processo de montagem de imagens para fazer repercutir o pensamento a
respeito da politica e do poder.

Como observa Jair Tadeu da Fonseca (2015, p. 12), desde seu primeiro filme, hé
em Godard, “uma romantica desconfianca da linguagem, por ela ndo corresponder
plenamente a algo designado, como, por exemplo, os afetos e o amor”. Tal como
expressamos em outras concepc¢des observadas, em nosso entender, refere-se a
compreensdao de uma inapropriagdo e inadequacdo da linguagem para corporificar as
relagdes das vivéncias, em especial as que se caracterizam na orbita dos afetos e do amor.
Descrédito no mundo do pensamento e dos afetos que se efetivam pela linguagem verbal
discursiva. O amor enquanto pratica efetivada pelo discurso se revela como
impossibilidade de amar, ao perder a referéncia da vivéncia do outro, do mundo. Nas
sociedades contemporaneas automatizadas, cada vez mais vinculadas a supremacia da
informacao — e na atualidade do mercado irrefreavel das disputas de narrativas —, em
desfavorecimento da experiéncia e do vivido (no sentido benjaminiano), os afetos se
constituem como um ditame do discurso; aquilo que o discurso me faz entender que devo

amar. Neste contexto, os afetos na vida pratica sdo prolongamentos do discurso,
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confundidos com a consciéncia que se tem do mundo. Religioso, mididtico, partidario,
1deoldgico, o discurso guia um sentido abstrato de amor, discurso desvinculado de sua
pratica.

Mas, assim como encontramos também no surrealismo, € como menciona Fonseca
(ibid.) a respeito de Godard, mesmo diante desta descrenca na linguagem, ele afirmara
em sua obra “uma inescapavel necessidade de lidar com a linguagem, para inclusive dizer
adeus a ela”, tal como sugere o titulo de um de seus filmes relativamente recente, Adeus
a linguagem (2014).

Mas se Godard se apega a utilizacdo da linguagem ¢ também para coloca-la em
movimento. Conforme aponta Fonseca (ibid., p. 9), a “paradoxal formulagdo™ feita por
Herberto Helder, que viu em Rimbaud o “discipulo ancestral de Godard”, insere-se
também na consideracdo pela qual a obra e a concep¢do de Godard se integram na total
subversao do tempo. Subversdo da “linearidade e causalidade historicistas [...] que obriga
a releitura e a revisao das artes pregressas pelo paradoxo de sua contemporaneidade no
presente de suas diversas leituras, releituras, escritas e reescritas” (ibid.). Assim, seus
processos de montagem se integram “pela mescla ou pelo deslocamento e rearranjo de
temporalidades e localidades diversas [...] um modo de considerar a historia, de fazer
histéria, juntando seus cacos e destrogos, como queria Benjamin” (id., ibid.).

Segundo Baecque (2011, p. 13), Godard se aproxima de Benjamin também na
no¢do de redencdo, no proposito de pensar a fragmentacdo, a desmontagem e a
remontagem como sinais de uma possivel reden¢do das imagens e do cinema, pois se “o
cinema teria sido como que encadeado pela industria, instrumentalizado pela propaganda,
e finalmente transformado em vetor de morte”, ¢ pela montagem de seus fragmentos,
pelas “aproximacgdes, associagdes e paralelos” (id., ibid.), que as imagens se movimentam
e buscam se redimir daquilo que ndo mostraram, que ndo fizeram ver. Elas se movem
para fazer ver o ndo visto, o ndo sentido ou imaginado; elas se movem contra o
apagamento da memoria, contra o entendimento Unico e contra a progressao linear do
tempo. E elas se movem pelas possibilidades delas, as imagens, de se voltarem sobre si,
para pensar a si mesmas e os pensados sobre si. E neste sentido que, conforme Baecque

(ibid., p. 14), em Historia(s) do cinema, Godard movimenta estes fragmentos do tempo:

A esses fragmentos de imagens, momentos eleitos que ele retira de suas
proprias lembrancas e de suas visdes cinéfilas, o cineasta acrescenta
fragmentos de sua vida: sua propria presenga continua na imagem (artista
trabalhando na montagem, na escritura, na leitura ¢ escolha dos documentos)
e sua voz, gravemente sussurrada do além-timulo ou lancada como um
oraculo. Também soma-se aqui a vida dos homens do século XX, em dezenas
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de fotografias, de imagens de arquivos, de trechos de discursos e de
documentos que formam uma memoria imaginada e coletiva do tempo
(BAECQUIE, ibid.).

E ¢ nestes termos que Godard testemunha:

[...] me sinto um pouco como representante de comércio das imagens na terra.
Eu venho desse reino [...] e atravessar a metade da duragdo de uma arte da uma
formidavel memoria, como se Matisse e Picasso tivessem conhecido a
invenc¢do da perspectiva. O segredo se perdeu, mas a memdria existe. Esse € o
motivo pelo qual minha historia pessoal cruza as historias de muitos, de todos,
seus siléncios, suas paixdes. E um pouco como um album de lembrangas, a
minha, mas também a de muita gente, de varias geracdes que acreditaram na

113 2 [Tyt

aurora. Somente 0 cinema conservou junto €sse cu € €SSe nos
(GODARD'®, 2002, apud BAECQUE, ibid., p. 15).

Mas neste “comércio das imagens”, estas guardam um segredo; segredo,
possivelmente perdido, relativo ao tempo de seu pertencimento e de seu surgimento.
Lembremos que Benjamin (1991, apud SOMAINI, 2014, p. 312, grifo nosso) abordou
em termos de uma ‘“historia das profecias”, por meio da qual ndo “ha tarefa mais
importante para a historia da arte do que desvendar as profecias” nas obras do passado,
uma vez que ndo haveria “nada mais sujeito a transformagao [...] do que esse espago
sombrio do futuro que nela[s] fermenta[m]”. Por isso, em Benjamin, como em Godard, o
segredo que diz respeito ao tempo e ao surgimento das imagens esta irrecuperavelmente

perdido!”°

, contudo, elas guardam um espago da profecia pela qual podem ser
reconstruidas. Se, como Godard testemunha, “o segredo se perdeu”, a memoria que se
perpetua nos fragmentos sdo tao so rastros, vestigios dados a decifragdo, neste “album de
lembrangas™ cifrado, que mesclam o tempo de um eu e de um nos. E, como observou
Baecque, elas formam, por isso, uma memoria que € imaginada, mas também perpassada
por uma coletividade.

Como menciona Fonseca (2015, p. 9), o método de Godard prova “com a
montagem, que nenhuma associagao € livre, mas pode ser libertadora [...]”. Deste modo,
¢ imprescindivel ao cineasta mostrar-se a si mesmo, em diversas passagens de Historia(s)
do cinema, entre os fragmentos que monta; sua imagem no proprio processo acontecendo,
fazendo-se, demonstra a impossibilidade de esquecer da presenca de um montador, como
a mao nao invisivel interagindo no movimento dos fragmentos. Mas € justamente nesta
afirmacao pela consciéncia de sua presenca que busca também ir desaparecendo em prol

do mover das proprias imagens, a chamar e abrir-se sobre outras.

169 Confiado ao jornal Libération, abril de 2002.

170 Silva, Papine € Moschen (2021, p. 324) chamam atengéo a respeito da quinta tese de Sobre o Conceito
de Historia, em que “Benjamin [...] alerta que o passado s6 pode ser apreendido como imagem
irrecuperavel e subitamente iluminada no momento de seu reconhecimento”.
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Segundo Silva (2015, p. 416), “os capitulos de Histéria(s) do cinema'”!
sobrelevam os conflitos, guerras e genocidios que marcaram o século XX, com foco
especial na Segunda Guerra Mundial”. Conforme Scemama (2011, p. 22), neste filme, “o
século XX visto por Godard se articula e se constitui no periodo entre os anos de 1940 e
1944”; catastrofes, injusti¢as, dramas, assassinatos constituem um “centro nevralgico”,
mostrando “as circunvolugdes dessas historias, desencadeadas pelos sobressaltos e
espasmos de um passado enterrado vivo [...]” (p. 23).

Se podemos falar da “nocdo de polifonia” (SCEMAMA, ibid., p 53) pela qual
distintas atividades artisticas participam destas Historia(s), “‘escultura, gravura, pintura,
desenho, fotografia, musica, literatura, poesia € [...] o proprio cinema” (ibid., p 52), como
menciona Serafim (2011, p. 19), estas varias referéncias estdo entremeadas “com a
memoria de fatos politicos apontados no filme”. Neste sentido, “todos os documentos
estdo postos, como testemunhas do tempo” (SCEMAMA, 2011, p. 23), sem que haja uma
hierarquizagdo entre fontes vinculadas a ficcdo ou criagdo, € documentos de arquivos
observados como registros de acontecimentos reais; todas as fontes se constituem como
testemunhas fragmentarias, como “provas deixadas pelo tempo” (p. 23-24). Deste modo,
as imagens e acontecimentos sao marcas cifradas de um mundo que solicita o trabalho de
decifragdo, um trabalho de vidéncia.

Se ao desafio do método historico materialista, Benjamin (2006'?, apud SILVA,
2015, p. 414) teria assinalado que: “A primeira etapa deste caminho serd aplicar a historia
o principio de montagem”, € possivel observar como Godard investe em Historia(s) no
método dialético da montagem, construindo, em correspondéncia com Benjamin, uma
subversao da Historia. Como explicita Silva (2015, p. 414), distintamente da mera relagao
temporal do passado com o presente, tal como posta pela historia progressista linear, para
Benjamin (2006'73, apud SILVA, ibid.), a relagio do “ocorrido com o agora é
»174

dialética”'’*, de modo que esta relagao ndo ¢ de “natureza temporal, mas imagética”.

Aqui, devemos refletir que ndo ¢ mais possivel enganar e fazer confundir o ocorrido com

" Tomando como referéncia a versdo em espanhol do DVD Histoire(s) du cinéma (1988-1998),
Franga/Suiga, 265 min. DVD: Barcelona: Intermedio, 2010, Silva (2015, p. 416) informa a respeito dos
oito capitulos que constituem Historia(s) do cinema: “Capitulo 1 a: Todas las Historias, 51 min; Capitulo
1 b: Una historia solo, 42 min; Capitulo 2 a: solo el cine, 26 min; Capitulo 2 b: Fatal Belleza, 28 min;
Capitulo 3 a: La moneda de lo absoluto, 27 min; Capitulo 3 b: Uma ola nueva, 27 min; Capitulo 4 a: El
control del universo, 27 min; Capitulo 4 b: Los signos entre nosotros, 38 min”.

172 BENJAMIN. Passagens. Belo Horizonte: Ed. da UFMG/Séo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de
Sao Paulo, 2006.

173 Ibid.

174 Nesta dialética ja ndo é apenas o presente que formula o passado, mas o proprio passado que tem forga
para reescrever o presente.
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o pensado e imaginado sobre o ocorrido, tal como ¢ o derradeiro intuito da historia
progressista positivista; imiscuir acontecimento e pensamento. O ocorrido, contudo, ndo
pode mais ser recuperado; o acontecimento estd irremediavelmente perdido, porém, a
relacdo entre o ocorrido e o pensado e imaginado sobre o ocorrido se faz possivel pelo
movimento permanentemente dialético. Tudo o que a Histéria comporta sdo fragmentos,
testemunhos, vestigios materiais e imateriais deixados pelos acontecimentos, e € nesta
condi¢do que Benjamin concebe a Historia pelo método dialético da montagem. Como
dir4d Didi-Huberman (2015, p. 38), “s6 ha historia anacronica: Montagem”, dialética entre
as heterogeneidades temporais.

A luta contra uma concepcao historicista que faz do passado “uma experiéncia
unica” (BENJAMIN, 2006, apud SILVA, ibid., p. 414) significa a recusa da Historia
como determinacdo homogénea do passado, afastando-se cada vez mais do
acontecimento. O acontecimento, entretanto, continuara existindo apenas nos fragmentos;
imagens, objetos, testemunhos de variadas fontes, como marcas de um tempo
desaparecido, que solicitam o permanente trabalho de decifracdo e reconstrucdo. A
Historia, neste sentido, congrega-se a vidéncia e a imaginag¢ao. Mas as razdes desta critica
veemente a concepgao historicista para fazer conformar “uma experiéncia unica” sobre o

passado no controle do presente, ¢ mais bem explicitado por Gagnebin:

Aqui intervém um dos temas essenciais da filosofia de Benjamin, do primeiro
até o ultimo de seus escritos, o tema da critica a uma “concep¢ao do tempo
homogeéneo e vazio”; deve-se interromper esse desenrolar tranqiiilo, produto
da saga das classes dominantes e da inércia espiritual dos historiadores, para
que uma outra historia possa dizer-se, entrecotada, lacunar, feita de
sobressaltos e de espasmos que surgem no presente como a imagem breve e
brilhante de um instante perdido ou recalcado: a historia dos vencidos [...] uma
narrativa recortada, descontinua, fragil e sempre ameagada pelo esquecimento
(GAGNEBIN, 1997, p. 125).

Para Benjamin (2006, apud SILVA, 2015, p. 414). “abordar desta maneira o
ocorrido significa estuda-lo ndo como se fez até agora, de maneira histérica, mas de
maneira politica [...]”. Deste modo, observamos que o politico, neste ambito, esta

intrinsecamente vinculado a imaginagdo!”>

, pois como argumenta Didi-Huberman (2020,
p. 173), é a imaginacdo que tem como condi¢do “por o multiplo em movimento, de ndo
isolar nada, de fazer surgir os hiatos e as analogias, as indeterminagdes e as

sobredeterminagdes em jogo nas imagens’:

175 Neste sentido, Didi-Huberman (2020, p. 173) lembra ser de Baudelaire a definigdo da imaginagio
como faculdade capaz de “‘perceber as relacdes intimas e secretas entre as coisas, as correspondéncias e

299

as analogias™’.
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A imaginagdo ndo ¢, como frequentemente acreditamos, abandono as miragens
de um tnico reflexo, mas construgdo e montagem de formas plurais postas em
correspondéncias: ¢ por essa razdo que [...] ela é parte integrante do
conhecimento no seu movimento mais fecundo, ainda que — porque — o mais
arriscado (DIDI-HUBERMAN, ibid.).

O mais arriscado, pois “como tudo que diz respeito as imagens”, faz mover um
terreno “‘simultaneamente repleto de armadilhas e pejado de tesouros” (id., ibid., p. 174).
Risco que faz perder as segurangas e certezas de um mundo acabado e definido, mas que
¢ condigdo essencial que “nos permite aceder as singularidades do tempo e, por
conseguinte, a sua multiplicidade essencial” (ibid.). A imaginacdo € politica justamente
enquanto condicao que permite fazer escapar da linearidade do tempo do determinismo.

Por isso, se a montagem ¢ mecanismo para fazer movimentar a imaginagao e se
“Warburg e seu atlas Mnemosyne, Walter Benjamin e o seu Livro de passagens, George
Bataille e sua revista Documents” revelam, entre varios outros exemplos, “a fecundidade
de um tal conhecimento através da montagem” (id., ibid.), ela também predispde sobre
muitos, todas as desconfiangas e criticas.

Tomando como exemplo a propria montagem em Historia(s) do cinema, Didi-
Huberman (ibid., p. 181) observa que “as imagens compositas de Jean-Luc Godard” sdo:
“Barulhentas, multiplas, barrocas. Logo, artificiais. [...] Nao hesitam em misturar o
arquivo historico — onipresente — e o repertorio artistico do cinema mundial. Mostram
muito, montam tudo com tudo. Nasce entdo uma suspeita: mentem a toda forga”.

Mas, como menciona Didi-Huberman (ibid., p. 178), “as imagens nunca dao tudo
a ver”, e ¢ em fun¢ao disto que “elas conseguem mostrar a auséncia”. Como demonstra,
esta concep¢do de que cada imagem “é apenas uma imagem” (GODARD, 1998'7¢ apud
DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 193), apenas um fragmento ou uma camada da realidade,
que ndo tem pretensdo de dar conta ou esgotar o real, estd clara em Godard (1998, apud
DIDI-HUBERMAN, ibid.): “‘Nao ha a imagem, nao ha sendo imagens’. E hd uma certa
forma de juntar imagens: assim que hé duas, ha trés. [...] E esse o fundamento do cinema”.

H4 imagens e hd modos de se juntar imagens. Resumo do fundamento e das
possibilidades de fazer cinema. Por isso, de modo bastante sucinto, a montagem ira
conferir as imagens um “valor de uso”, que podera ser dito, como menciona Didi-
Huberman (ibid., p. 195), como “justas ou injustas”. Toda producdo filmica trabalha a
partir da jun¢do de imagens e fragmentos, mas tais juncdes podem “elevar as imagens a

um grau de intensidade capaz de extrair dai uma verdade”, ou mesmo encadear jungdes,

176 J.-L. Godard. Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard.
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177" pelas quais “uma simples noticia televisiva

como ja refletido em outros momentos
pode utilizar imagens documentais para produzir uma falsificacao da realidade historica
que, contudo, essas imagens arquivam” (id., ibid.). Entendemos que ¢ justamente no

elemento que ¢ impulso das jungdes que se torna possivel compreender

[...] a razéo pela qual a montagem acaba por constituir o cerne da questdo
concreta — do uso singular e nio da verdade geral — das imagens. E tao ingénuo
assimilar a montagem e a mentira, como fez Georges Sadoul, por exemplo,
como ndo querer ver a dimensao construtiva da montagem em face do material
visual que elabora e interpreta (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 196).

Assim, entendemos uma especificidade que estd na questio da montagem, tal
como concebida em Benjamin, Godard ou outros aqui observados, e pela qual a
montagem, neste sentido, ndo tem qualquer intencdo de conceber e fazer funcionar o
pensamento em termos de verdades gerais. A refuta ao “valor absoluto de uma imagem”
¢ defendida por outros cineastas, como Didi-Huberman (ibid., p. 195) menciona na

citagdo a Bresson!8: ¢

‘uma imagem se transforma ao contato com outras imagens, como
uma cor se transforma com ao contato com outras cores’; quando procura, no fundo, tudo
‘0 que passa nas juncdes”’. As imagens sdo relativas e a montagem se vincula aos modos
pelos quais os atos de pensar e imaginar sdo proprios das condigdes construtivas e
propositivas contra a sua normatiza¢ao e determinacdo. O conflito bindrio entre verdade
e mentira tende ao fechamento quando se realiza pela consciéncia das imagens e das
juncdes que se querem absolutas e unicas. Paradoxalmente, um alargamento da
consciéncia se permite no que ¢ relativo, lacunar, fragmentério; na relatividade das
imagens e das montagens que permanecem atravessadas por interrogacdes e incertezas,
por voltas e retornos sobre si, por aberturas e distensoes a outras imagens, a reformulagdes
e construgdes permanentes. Portanto, gostariamos de afirmar que a montagem, enquanto
pedagogia, j4 implica na consciéncia do cardter relativo e lacunar das imagens e das
proprias montagens.

E no caso da montagem em Historia(s) do cinema, diz Didi-Huberman (ibid., p.

198):

[...] como explicita Godard — invocando Eisenstein —, este processo ndo
absorve as diferencas, pelo contrario, acusa-as: nao tem, portanto, nada a ver
com uma sintese ou com uma “fusdo” das imagens, mesmo no caso das
sobreimpressoes utilizadas nas Historias do Cinema.

177 Aludimos aqui a algumas reflexdes anteriores, estabelecidas nesta pesquisa, pelas quais alguns tipos de
montagem, negando a propria consciéncia de ser montagem, constituem-se na afirmagdo de uma
continuidade narrativa, que se quer verdadeira e impessoal. Ainda que também sejam produto de uma
montagem, ndo ¢ a este tipo de concep¢ao de montagem que dedicamos nosso estudo.

178 R. Bresson, Notes sur le cinématographe, Paris: Galimard, 1975.
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Se a dialética sera constituida na “colisdao multiplicada de palavras e de imagens”
(ibid.), e se para Godard (apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 197): “A montagem, [...] é
o que faz ver”, ela ¢ também “a arte de tornar a imagem dialética” (id., ibid., p. 198).
Tornar as proprias imagens dialéticas requer, por meio das montagens, abrir e fazer ver
as camadas e as lacunas possiveis sobre a superficie das imagens.

Como menciona Scemama (2011, p. 39), “¢é evidente um tom mistico € mesmo
messianico em Historia(s)”, que aparece pela no¢do de redengdo, e que possibilita trazer
“de volta o passado pela imagem”. Mas se “o cinema nada pode ressuscitar” (ibid.) e se
o passado ndo pode ser recomposto, a “forca fundamental messianica” do cinema ¢, ainda
assim, “trazer suas imagens de volta”, para “fazer reviver as imagens” (ibid., p. 25), para
que sejam vistas, sentidas e imaginadas novamente. Tal como manifestou Benjamin
(2006'7°, apud SILVA, 2015, p. 414): “[...] Tudo que ¢ passado [...] pode adquirir um
grau mais alto de atualidade do que o proprio momento de sua existéncia”. E neste sentido
que podemos entender a aposta de Godard na “fragil for¢a redentora do cinema” (SILVA,
ibid., p. 420), capaz de fazer as imagens pensarem a si proprias, extraindo delas “aquilo
que em seu momento ndo se viu” (OUBINA, 2005, apud SILVA, ibid., p. 417).

E desta maneira que Scemama (2011, p. 24) observa que esta for¢a messidnica
que Godard delega ao cinema — principalmente relacionada ao tipo de montagem
realizada em Historia(s) do Cinema — refere-se a “tarefa de lutar contra o esquecimento”.
A unica maneira de resgatar o passado ¢ lutar contra o esquecimento e essa ¢ a “forga
fundamental messianica” do cinema nessas Historia(s). Como Godard (apud
SCEMAMA, ibid., p. 25) cita Sao Paulo nas Historia(s): “A imagem vira nos tempos da
ressurrei¢do” 80,

Ainda conforme Scemama (ibid., p. 41), em Historia(s):

Godard afirma-se em uma postura pela qual costuma ser criticado: aquela do
grande orador (nesse caso, atrds do pulpito) que pronuncia frases solenes, a
maior parte delas, citacdes ou legendas, que passam a ter um valor de oraculo.

Entretanto, este tom oracular nao visa a ilusao de uma voz impessoal. Ele faz parte
da estética do filme, instaurada por um permanente estado de interrogacao e decifragao.
Ao alternar momentos em que a presenga de sua propria imagem ¢ afirmada — como

garantia da consciéncia que ndo permite esquecer a presenga do montador —, ¢ momentos

179 Passagens, 2006.
180 “Do Evangelho de Sao Paulo, Primeira carta aos Corintios”, segundo Scemama, ibid.
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em que sua figura se apaga, dando voz as memorias que se presentificam por varias outras
autorias, dadas pelas citacdes, obras e demais imagens; ¢ como se este tom oracular
significasse o anarquico devaneio de pensamentos entrecruzados, entrecotados por
recordagdes e proposigdes politicas. Mas, sobretudo, como algo que nunca se fecha, e que
busca, assim, fazer emergir a interrogagdo e o didlogo que entremeia e modula a
autonomia do autor e a autonomia das proprias imagens e autorias a elas vinculadas.
Manifestam-se as vozes de um didlogo de multiplas referéncias, correspondendo, no
ambito da forma filmica, ao estratégico movimento para fazer pensar e interrogar o
pensamento, as referéncias, as imagens.

Com relagdo a forma, Scemama (ibid., p. 42) observa em Historia(s) que “Godard
retoma Epstein”, a partir da concepgao de um cinema que corresponde ao “fluxo de uma
maquina viva, irrigada, articulada, ofegante”, e pela qual “as aceleragdes [...] as cAmeras
lentas, repeticdes e inversdes, sdo como convulsdes mecanicas: a pulsacdo da imagem e
do coragao” (p. 43). Sobre os recursos formais, Silva (2015, p. 416) também menciona os
desdobramentos das imagens que se realizam pelas “fusdes, elipses, imagens em camera
lenta, em retrocesso, aceleragdes, com destaque para as sobreimpressdes e/ou
Justaposigdes, recursos figurativos amplamente utilizados por Godard, em especial, nesta
série”. Tlustramos a seguir, dada a profusdo de exemplos no filme, alguns poucos
fotogramas, em que observamos estas sobreimpressdes e justaposi¢cdes de imagens no
decorrer do movimento filmico (imagens 31a, 31b, 31¢, 31d, 31e, 31f).

Silva (ibid.) menciona o “alentado estudo sobre as fontes utilizadas por Godard”

de Natalia Ruiz!®!:

Trata-se da montagem de cerca de 540 trechos de imagens de filmes, somados
as pinturas, quadros e gravuras com seus artistas, a citagdo de trechos e titulos
das grandes obras literarias e filosoficas dos séculos XIX e XX, além de
composi¢des musicais e sons variados, reproduzidos na trilha da montagem
entre imagem/som/falas e ruidos (SILVA, ibid.).

181 Segundo Silva (ibid.), o estudo de Natalia Ruiz encontra-se na versdo em espanhol do DVD Todas las
Historias, publicado como um extra para a edicdo do DVD de Historia(s) do Cinema.
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Imagens 31a, b, ¢, d, e, f. Jean-Luc Godard, fotogramas de Historia(s) do Cinema,
(exemplos sobreimpressdes € justaposicoes de imagens e texto-palavras-imagens)
1989-1998

Fonte: http://www.pileface.com/sollers/spip.php?article2031.
Acesso em: dez. 2022.

Fonte: http://deeperintomovies.net/journal/archives/352. Acesso em: dez. 2022182.

Fonte: http://www.pileface.com/sollers/spip.php?article2031. Acesso em: dez. 2022.

182 Fotogramas referentes aos capitulos 2 A (S6 o cinema) € 3 A (A moeda do absoluto), respectivamente.


http://www.pileface.com/sollers/spip.php?article2031
http://deeperintomovies.net/journal/archives/352
http://www.pileface.com/sollers/spip.php?article2031
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1.3.1.1 Testemunho e apagamento da memoria: Analise de uma montagem de

fragmentos em Historia(s) do Cinema

No exercicio de tdo extensa montagem de fragmentos, como menciona Didi-
Huberman (2020, p. 208), figuram em Historia(s) inimeros exemplos que “exprimem as
tensdes extremas da sua grande imagem dialética”. Diante deste farto material, no entanto,
nos limitamos a refletir sobre um exemplo desta montagem dialética a partir de uma breve
passagem do filme ja bastante comentada, mas que nos parece extremamente
convincente, convergindo e dialogando com as questdes que aqui tratamos a respeito da
poténcia politica e pedagdgica da montagem, ndo s6 como mecanismo que auxilia a
pensar e imaginar para além do ambito das estruturas de normatizacdo do vivido, mas
também como estratégia sobre a qual o pensamento incide sobre si, para ver-se a si
mesmo.

A breve passagem em questdo que observaremos ¢ parte do Capitulo 1 A,
denominado Todas as historias, e ¢ montada basicamente a partir de alguns poucos
fotogramas de dois filmes de contetidos e contextos muito distintos e supostamente
afastados um do outro; imagens de um documentario sobre os campos de concentragao,
D-Day to Berlim, e as de um tipico filme hollywodiano, Um lugar ao sol, mas que
indiciam, no entanto, uma primeira ligacdo no fato de terem sido produzidas por um
mesmo diretor, George Stevens. Como informa Silva (2015, p. 418), o “norte-americano
George Stevens retornaria aos EUA, e em 1951, produz o melodrama Um lugar ao sol,
com Elizabeth Taylor ¢ Montgomery Clift [...]”. Antes, contudo, ele teria filmado as
imagens dos campos de exterminio para o documentario D-Day to Berlim, pois com “seis
ou sete anos de intervalo”, como menciona Didi-Huberman (2020, p. 210), “foi preciso
que os Aliados ganhassem a guerra real para que George Stevens pudesse voltar a
Hollywood e as suas historietas de ficcao”.

Ser4d na observagdo destas duas produ¢des de um mesmo diretor, que Godard
juntard alguns poucos fotogramas e pequenos trechos audiovisuais, de conteudos
aparentemente tao distanciados — o registro brutal de um acontecimento e a ficgdo de
Hollywood —, para compor a dialética entre tais imagens no que diz respeito a este trecho
do filme. Como informa Didi-Huberman (ibid.), ainda que os dois momentos paregam
“constantemente ignorar-se”, no olhar de Godard sdo ‘“histérias no plural”, que se

debatem “conjuntamente na mesma ‘tragédia da cultura’’.
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E possivel supor algumas indicacdes sobre como Godard teria concebido a
passagem desta sequéncia, observando o depoimento do cineasta a respeito de Um lugar
ao sol, e de um “sentimento de felicidade laico, simples, perceptivel € momentaneo™!%3

que pressente na personagem de Elizabet Taylor, no trecho que utilizara em Historia(s):

[...] E quando soube que Stevens tinha filmado os campos de concentragdo e
que, entdo, a Kodak lhe tinha confiado os primeiros rolos em cores de 16
milimetros, ndo encontrei outra explicagdo para que em seguida ele pudesse
ter feito esse grande plano de Elizabeth Taylor irradiando esta espécie de
felicidade sombria (GODARD, 1998'%, apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p.
210).

Como menciona Didi-Huberman (ibid., p. 202), Historia(s) do cinema nao € “uma
cronica ou um documentério sobre os campos de concentracdo”, no entanto, Godard
insistira em varias passagens na credibilidade da “forma como um extraordinario ‘meio
de expressao’’, e, por conseguinte, na dentincia e reconhecimento de como o cinema “‘se
privou da sua propria ‘expressao’”. Neste sentido, ele insistira em afirmar e solicitar uma
reparagdo pelo fato de que o cinema “ndo filmou os campos de concentracdo”. Mas se ele
nao s6 conhece, como utiliza as imagens filmadas por George Stevens ou por Sidney
Bernstein dos campos de concentracdo, assim como admite possivelmente outras,
filmadas pelos proprios nazistas!5, como questiona Didi-Huberman (ibid.), qual a
motivagdo desta insistente afirmacdo de que o cinema ndo filmou os campos de
concentragao?

A questdo ¢ que Godard insiste que ha algo que nao foi visto plenamente no
exterminio dos campos de concentracao. Ha algo encoberto que ndo se mostra totalmente.
Algo sobre o qual “captar imagens nao basta” (DIDI-HUBERMAN, ibid.). Nao basta
filmar, ¢ preciso fazer ver aquilo que ndo se mostra inteiramente.

Segundo Didi-Huberman (ibid., p. 196), Alfred Hitchcock'®® ao ser incitado “a
refletir sobre a montagem das sequéncias filmadas num campo de concentragao [...]”,

ainda que confessasse “ndo saber bem como fazer, sobretudo a partir dessas imagens

183 Citado por Didi-Huberman (J-L Godard, Histoire(s) du cinéma: Godard fait des histoires. Entretien
avec Serge Daney, 1998, p. 172).

84 Ibid.

185 Conforme Didi-Huberman (ibid.), Godard estaria “certo de que os proprios nazistas filmaram as suas
sinistras invengdes, ¢ de que os copides ainda dormem em fundos de arquivos inexplorados™: “[...] N&o
tenho nenhuma prova daquilo que defendo, mas acho que se me metesse ao trabalho com um bom
jornalista de investigagdo encontraria as imagens das camaras de gas ao fim de vinte anos [...]”. J.-
L.Godard, “La Légende du siécle”, Les Inrockuptibles, 21 de outubro de 1998, p. 28, segundo Didi-
Huberman, 2020. p. 202.

186 Conforme Didi-Huberman (ibid.), “Sidney Bernstein incitou o seu amigo Alfred Hitchcock a refletir
sobre a montagem das sequéncias filmadas nos campos de concentragdo pelo exército britdnico, em
particular em Bergen-Belsen”.
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[...]”, ele teria intuido um processo que exigia “uma montagem que nada separasse [...]”
(p. 196), e que “era preciso ndo separar as vitimas dos carrascos [...] era preciso nao
separar o proprio campo de concentracao do seu enquadramento social [...] (id., ibid., p.
197). De certo modo, como Didi-Huberman (ibid.) nos faz entender, Hitchcock e
Bernstein compreenderam a importancia de manifestar os contrastes entre “o carater
insustentavel destes arquivos [...] com todo o resto — isto €, com o resto da humanidade
para além do arame farpado”.

Que outras razdes mais claras poderiam ser dadas para afirmar a poténcia da
montagem para a “mostracdo das diferengas” (id., ibid.)? Ou seja, para mostrar juntos
aspectos e acontecimentos os quais as estruturas de normatiza¢ao do pensamento social
separou definitivamente? Seria preciso, entdo, montar para aproximar aquilo que esta
separado; aproximar as lacunas daquilo “que permanece inacessivel como um fodo”
(ibid.). Nao ¢é outra a concepg¢ao de Godard quando afirma a montagem em Historia(s)
como aquilo “que faz ver”. E € importante refletir sobre as relagcdes fundamentais entre
montagem e imaginagdo, assim como o trabalho politico delegado a imaginagao enquanto
condi¢do que possibilita religar, aproximar fatos e coisas aparentemente desconectados
para abrir sobre eles todas as associagdes, questionamentos e desdobramentos.

Toda constru¢do de Historia(s) ¢ intricada montagem, com imagens, falas,
palavras e sons diversos, que se movimentam em constante fluxo. Tentaremos assim
situar o trecho que temos a intengdo de observar: Entre sucessivos fragmentos que
alternam imagens de Picasso, guerra, avides, granadas, explosdes, Goya, entre outras
imagens e sons que sao montados, escutamos a voz em off de Godard que parece enfatizar

um tema em torno do “apagamento da memoria” (SILVA, 2015, p. 418):

Esquecemos aquela vilazinha / e as suas paredes brancas cercadas de Oliveiras,
mas lembremo-nos de Picasso, ou seja, de Guernica / Esquecemos Valentim
Feldman, o jovem filésofo fuzilado, em 43 / mas quem ndo se lembra pelo
menos de um prisioneiro / ou seja, de Goya? / E se George Stevens ndo tivesse
utilizado o primeiro filme 16 mm a cores / em Auschwitz e Ravensbriick!'¥’, /
nunca certamente, a felicidade de Elizabeth Taylor / teria encontrado um lugar
ao sol'8,

187 Como comenta Silva (2015, p. 418), “Godard, como apontado por muitos autores, comete uma troca.
Na verdade, dentre os campos de concentragdo nazistas, liberados pela Forga Aliada, e filmados pelos
cinegrafistas Sidney Bernstein e George Stevens, foi o de Dachau, e ndo o de Ravensbruck”.

188 Godard, Historia(s) do cinema. Trecho citado no Capitulo 1 A, Todas as histérias.
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Ao final desta fala, aparecerdo as imagens dos cadaveres'®’ retiradas do fotograma
do documentario de Stevens, e no plano seguinte, a imagem dos amantes de Um Lugar
ao Sol, onde se vé, a beira de um lago, a personagem de Elizabeth Taylor em traje de
banho e o rosto do personagem de Montgomery Clift, recostado sobre seu colo (imagem
32). Este plano (um trecho da filmagem desta cena) alterna novamente com o plano dos

cadaveres do documentario, e volta para a filmagem dos amantes.

Imagem 32. Jean-Luc Godard, fotograma de Historia(s) do Cinema, capitulo 1 A
(cena do filme Um Lugar ao Sol), 1989-1998

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2020, p. 208.

Nesta passagem filmica (sem &udio), a personagem de Elizabeth Taylor ergue
sutilmente a cabeca, como se repentinamente se lembrasse de alguma coisa € num ato
reflexo abrisse a boca para a expressao de algo ndo dito; corte para um segundo fotograma
do documentario de Stevens: “um rosto raquitico — sua boca esté escancarada, como se o
grito tivesse se cristalizado em sua face, um grito de pesadelo [...] esta face desencarnada

¢ desoladora, afundada na terra” (imagem 33) (SCEMAMA, 2011, p. 50).

189 «“Vemos, em cores [...] os caddveres da ‘remessa’ de Buchenwald-Dachau, filmados no fim do més de
abril de 1945, por George Stevens, com a sua camera de 16 mm e com uma pelicula Kodachrome” (DIDI-
HUBERMAN, 2020, p. 206).
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Imagem 33. Jean-Luc Godard, fotograma de Historia(s) do Cinema, capitulo 1 A
(cena do documentario D-Day to Berlim), 1989-1998

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2020, p. 207.

Na alternancia destas imagens, Godard reafirma que “por detras das imagens de
ficcao dirigidas por Georges Stevens, encontram-se as imagens do documentario sobre os
campos” (SCEMAMA, ibid.). Na alternancia entre estes fragmentos, Didi-Huberman
(2020, p. 208) apreende um “vetor dialético” forte entre o rosto dos dois homens em cada
contexto; o do morto, no acontecimento real, € o do que parece dormir, no ficcional: “O
que esta morto, inclinado para a esquerda, parece gritar ainda, exprimir um sofrimento
sem fim; o que estd vivo, inclinado para a direita, parece apaziguado por uma felicidade
definitiva”. A dialética entre estes fragmentos montados por Godard ¢ pressentida por

Didi-Huberman (ibid., p. 208-209) do seguinte modo:

De fato, ndo podemos deixar de compreender ou, pelo menos, de pressentir
que, na sucessdo destes fotogramas, as felicidades privadas acontecem sob um
fundo de infelicidades historicas; que a beleza (dos corpos enamorados, dos
instantes) brota com frequéncia sobre um fundo de horror (dos corpos
massacrados, da histdria); que a ternura de um ser em particular por outro ser
em particular se destaca com frequéncia sobre um fundo de 6dio administrado
por seres em geral contra outros seres em geral (DIDI-HUBERMAN, ibid., p.
208-209).

Se ao “pobre cinema das atualidades” coube a funcdo de “lavar de toda a suspeita
0 sangue ¢ as lagrimas, como se limpa a calgada quando é demasiado tarde e o exército
ja disparou sobre a multiddo”!'*°, Godard fara recordar: “[...] Que o cinema foi feito antes

que tudo/ para pensar / se esquecerd em seguida/ [...] A chama apagou-se definitivamente

190 Godard, Historia(s) do cinema, trecho do Capitulo 1 A, Todas as historias.
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em Auschwitz”!?!

. Contudo, como menciona Scemama (2020, p. 51), em Historia(s),
tratar-se-a “de poder se lembrar ‘apesar de tudo’, como disse Didi-Huberman”. O cinema,
esta “fabrica de sonhos”!°?> devera se recordar “apesar de si proprio”, na “sua missio
redentora” (SCEMAMA, ibid.). E neste intuito que o “olhar se volta para o passado, em
uma gigantesca anamnese que opera uma descida as profundezas do tempo” (id., ibid., p.
26).

Lutar contra o esquecimento significa compreender que o esquecimento do
“exterminio faz parte do proprio exterminio”!®3. Apagar e exterminar as imagens € a
memoria do exterminio significa dissociar nos acontecimentos tudo “o que o siléncio

194 dissociar deste real normatizado tudo “o que mergulha na noite”!*>. Tudo

submerge
isso, para a continuidade do exterminio. Este ocultamento, este esquecimento, este
silenciamento, como estratégia principal do projeto de exterminio. E ¢ nestes termos que
Godard cita Sao Paulo, “A imagem vird nos tempos da ressurreicdo”, porque “a imagem
s0 pode combater o esquecimento ao revelar aquilo que ndo quer ser visto [...]”
(SCEMAMA, 2020, p. 52).

Conforme Silva (2015, p. 418), “nas tltimas mengdes a felicidade no melodrama
Um lugar ao sol [...] Godard introduz um detalhe de Noli me Tangere — Ressurrei¢do, de
Giotto (1304-1306)”. Apds o fotograma com o rosto da morte dos campos de
concentragdo, torna-se a ver as imagens audiovisuais da ficgdo (Um lugar ao sol); as
imagens em camera lenta de Elizabeth Taylor abaixando-se para se banhar nas aguas.

Girada a 90°, vé-se entdo a imagem de Maria Madalena (detalhe do quadro de Giotto),

que se funde com as imagens do drama ficcional de Stevens (imagem 34a e 34b).

91 Godard, Histéria(s) do cinema, trecho do Capitulo 3 A, 4 moeda do absoluto.

192 Godard, Histéria(s) do cinema, trecho do Capitulo 1 A, Todas as historias.

193 [ .1 E, se a morte / de Puig ¢ Négus / a morte do capitdo de Boieldieu / a morte do pequeno coelho /
ficaram inaudiveis / € porque a vida nunca / retornou aos filmes aquilo que roubou deles / ja que se
esqueceu / que o exterminio / faz parte do proprio exterminio”. Godard, Historia(s) do cinema, trecho do
Capitulo 1 A, Todas as historias.

194 Godard, Histéria(s) do cinema, Capitulo 1 A.

195 Ibid.
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Imagens 34a e 34b. Jean-Luc Godard, fotogramas de Historia(s) do Cinema, capitulo
1 A, 1989-1998

Fonte: https://filmtvmovingimage.wordpress.com/2017/02/20/jean-luc-godards-histoires-du-cinema-
1988-1998-media-archeology/. Acesso em: dez. 2022.

Fonte: http://www.pileface.com/sollers/spip.php?article2031. Acesso em: dez. 2022.

Sobrepostas as imagens — do filme e do quadro de Giotto — as maos pendidas da
santa vao em direcao as de Elizabeth Taylor, que vai se levantando, como se, emergindo
da dgua, porém, na sensacdo de movimentos desencontrados e inalcangdveis, assim como
também, vindo da parte inferior, uma mao de Cristo, em vao, parece tentar alcancar algo.

A imagem da madona e da mao de Cristo somem a seguir, ¢ a filmagem retoma a
velocidade em que a personagem escapa rapidamente das dguas. No mover das imagens,

escutamos a voz de Godard: “Trinta e nove, quarenta e quatro, martirio e ressurrei¢do do


https://filmtvmovingimage.wordpress.com/2017/02/20/jean-luc-godards-histoires-du-cinema-1988-1998-media-archeology/
https://filmtvmovingimage.wordpress.com/2017/02/20/jean-luc-godards-histoires-du-cinema-1988-1998-media-archeology/
http://www.pileface.com/sollers/spip.php?article2031
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documentario [...] que maravilha é poder olhar aquilo que ndo se vé [...] O doce milagre
dos nossos olhos cegos™!%®,

Didi-Huberman (2020, p. 210) situa a “irradiagdo desta felicidade” — tal como
pressentida pelo cineasta na cena com Elizabeth Taylor — como sendo composta por
Godard, justamente neste enquadramento “formado por uma mao que apela, dois bragos
estendidos € um rosto de mulher santa tipico do Trecento italiano”, no caso, a Maria
Madalena de Giotto. Mas a poténcia desta “felicidade sombria” da personagem ja nio
pode ser alcangada ou contida, nem pela culpa, nem pelo remorso, milagre da
inconsciéncia; no completo esquecimento, na vontade e na alegria de ndo ver e nao saber.
Esta doce e inocente alegria, “milagre de nossos olhos cegos”.

Como diz Silva (2015, p. 418), “cabe mencionar o enorme debate travado,
gravitando em torno das imagens de felicidade de Elizabeth Taylor”, e a “recorréncia do
debate em torno desta sequéncia”, sem que, no entanto, se esgote o assunto, uma vez que
“a montagem em Histoire(s), estd longe de representar uma posi¢ao de conciliagdao”
(ibid.). Nestes debates, alguns irdo estabelecer sobre as figuras de Elizabeth Taylor ou de
Maria Madalena uma relagdo com a figura do anjo, ja sugerida pela inser¢dao do contexto
religioso do quadro de Giotto, mas principalmente na relacdo com a figura do anjo em
Benjamin, em que esta produgao de Godard parece totalmente mergulhada.

Didi-Huberman (2020, p. 211) menciona que Jacques Ranciére, por exemplo, teria
visto em Elizabeth Taylor saindo da 4gua a encarnagdo do “proprio cinema ressuscitado

dentre os mortos. E o anjo da Ressurrei¢do”!®’

. Didi-Huberman (ibid.), no entanto, que
faz uma anélise detalhada da referida cena em Imagens apesar de tudo (2020), ndo vé
qualquer “anjo da Ressurreicao nas Historia(s) do cinema, em particular no momento da
montagem que falamos”. Para ele, o pressentimento da presenga de um anjo em
Historia(s) estara vinculado a “um ‘anjo da Histéria’ decididamente bastante
benjaminiano” (id., ibid., p. 213).

Como observa Scemama (2011, p. 25), o proprio Godard aparece, em varias
passagens, “‘com essa expressao estranha — o olhar distante, um ar estupefato e os labios

999

entreabertos. Ele adota, ainda que sem asas, a postura do ‘anjo da historia™’, tal como

196 Godard, Histéria(s) do cinema, Capitulo 1 A.
197 Jacques Ranciére, La Fable cinématographique, 2001.
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Benjamin o descreve, em Sobre o Conceito de Historia, a partir de uma imagem de Paul

Klee!*s:

Existe um quadro de Klee intitulado Angelus Novus. Nele esta representado
um anjo, que parece estar na iminéncia de afastar-se de algo em que crava seu
olhar. Seus olhos estdo arregalados, sua boca esta aberta e suas asas estdo
estendidas. O anjo da histéria deve parecer assim. Ele tem o seu rosto voltado
para o passado. Onde diante de nds aparece uma cadeia de acontecimentos, ele
enxerga uma Unica catastrofe, que sem cessar amontoa escombros sobre
escombros e os arremessa a seus pés. Ele bem gostaria de demorar-se, acordar
os mortos ¢ juntar os destrogos. Mas do paraiso sopra uma tempestade que se
emaranha em suas asas e ¢ tdo forte que o anjo ndo pode mais fecha-las. Esta
tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual volta as costas,
enquanto o amontoado de escombros diante dele cresce até o céu. O que nods
chamamos de progresso € essa tempestade (BENJAMIN'®® apud GAGNEBIN,
1997, p. 133).

Como menciona Scemama (2020, p. 51, grifo nosso), um pouco antes da passagem
de Historia(s) que analisamos, “as imagens dos campos sdo colocadas [desta vez], sob o
olhar de uma [outra] testemunha: o Rembrandt, em preto e branco, do Autorretrato, com

seus olhos arregalados” (imagem 34).

Imagem 35. Jean-Luc Godard, fotograma de Historia(s) do Cinema, (autorretrato,
gravura de Rembrandt), 1989-1998

Fonte: http://www.pileface.com/sollers/spip.php?article2031. Acesso em: dez. 2022.

E este olhar-testemunha que Benjamin prefigurou no “anjo da histéria”; o olhar
imobilizado, petrificado pelo horror, testemunha da histéria. E, se ¢ com este olhar que

possivelmente Rembrandt testemunha os horrores de seu proprio tempo, ele ¢ algado por

198 Conforme Gagnebin (1997, p. 123), “o Angelus Novus, essa gravura de Klee que Benjamin comprou
em 1921 em Munique” foi emblema de “numerosas comemoragdes que marcaram, em 1922, o centenario
de seu nascimento”. O filésofo a “considerava como sendo uma das suas mais preciosas aquisigoes ¢ |[...]
descreveu de maneira lancinante em sua nona tese “Sobre o Conceito de Historia™’.

199 W. Benjamin, “Sobre o Conceito de Histéria”, tradugdo manuscrita de Jeanne Marie Gagnebin e
Marcos L. Miiller.


http://www.pileface.com/sollers/spip.php?article2031
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Godard para dar testemunho do horror, a respeito das imagens do cinema que o cineasta
quer fazer ver.
A respeito deste “anjo da histéria” que Benjamin descreve a partir do Angelus

Novus de Paul Klee, Gagnebin (1997, p. 134) observa do seguinte modo:

Esse misto de estar imobilizado no mesmo lugar e de fugir adiante de si
corresponde a sua expressdo desatinada, a seus “olhos arregalados” que ndo
conseguem mais se fechar, como essa boca “aberta” da qual ndo parece sair
nenhum som. Esse anjo ao mesmo tempo petrificado e jogado para a frente € a
propria figura da impoténcia angelical, e, em particular, da impoténcia em
“demorar-se, acordar os mortos e juntar os destrogos” [...].

Como menciona Gagnebin (ibid.), ¢ a impoténcia do anjo para “interromper o
curso nefasto do tempo e empreender a obra salvadora da memoria”. Como Gagnebin

(ibid.) observou em Stéphane Mos¢s,

[...] n3o ha mais aqui, presente no sentido forte de possibilidade de mudanga,
de invengdo, de suspensdo e de subversdo. Ora, essa impoténcia desvairada ¢
produzida, segundo a metafora benjaminiana, por uma “tempestade” (Sturm)
que “sopra do Paraiso” e cuja violéncia ¢ irresistivel [...] (GAGNEBIN, ibid.)

Gagnebin (ibid.) lembra que “neste periodo tdo sombrio da vida de Benjamin que
[...] escreve as teses ‘sobre o Conceito de Histoéria’ no exilio, sob o choque do pacto de
agosto de 1939, entre Hitler e Stalin” ¢ como se sobrasse da “tradi¢do biblica judaica”

apenas

[...] a imagem do Deus vingador, colérico e onipotente que quer destruir o
mundo pecador. O “pecado” sendo aqui ndo, miticamente, o pecado original
que nos expulsa do Paraiso, mas, de maneira muito mais insidiosa, real e
historica, essa funesta acomodagdo a maldigdo divina, essa transformagao
perversa da infelicidade em necessidade gragas, em particular, a ideologia do
progresso que Benjamin combate sem folga nesse texto que também devia ser
seu ultimo texto [...] (GAGNEBIN, ibid., p. 134-135).

Portanto, como Silva (2015, p. 420) observa na reflexdao do historiador Enzo
Traverso, “em relagdo a alegoria do anjo em Benjamin”, a imagem do anjo que reaparece
em Benjamin, e que ira culminar na tese 9 de Sobre o Conceito de Historia é aquele “nao
mais mensageiro da ressurrei¢do, mas testemunha da catastrofe?%,

Talvez possamos entender melhor aqui a argumentagdo de Didi-Huberman (2020,
p. 210-211) que pressente ser possivel ver na imagem de Maria Madalena a presenca de
um anjo benjaminiano: “[...] Godard roda a noventa graus, de forma a que Madalena, por

sua vez, se torne ‘um anjo da Historia’ [...]”?°!. Entendemos que, ao rodar o detalhe do

200 Traverso, 1997, p. 29 (SILVA, ibid.) )

Traverso, E. L’ Histoire déechirée — essai sur Auschwitz et les intellectuels. Paris: Lés Editions du CERF,
1997.

201 Conforme Silva (2015, p. 419), Didi-Huberman esclarece: “A rotagdo de noventa graus da cena
evangélica tem como efeito visual a aproximacao desta ‘dramaturgia do contato impossivel’, a uma
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quadro de Giotto a noventa graus (ver imagem 34), Godard insere formalmente uma
modifica¢do na disposi¢ao de energia da imagem de Maria Madalena. Posicionamento
que incute na figura mitica uma acao de desalento ou impoténcia que pende de seus bracos
caidos; as maos pendentes cuja poténcia — no desencontrado movimento das figuras
sobrepostas na imagem — revela a falta de impulso para um movimento proprio. E, talvez,
nesta maneira de presentificar a impoténcia que se torna possivel pressentir na santa um
sinal do anjo benjaminiano como testemunha de algo que lhe movimenta num mesmo
processo e que ja nao pode evitar.

Por isso, se tais fragmentos montados por Godard estdo “dialeticamente
tensionado[s] entre estados da imagem em tudo oposto: a santa crista e a estrela de
Hollywood, a auréola que define um perfil velado e a aura que irradia um corpo de ninfa
pagd” (DIDI-HUBERMAN, 2020, p. 212, grifo nosso), ¢ possivel considerar, pelo que
até aqui foi refletido, que tais oposi¢des se encontram ligadas a um mesmo ciclo de
acontecimentos, ainda que nao haja qualquer intencao de conciliacao entre tais termos, e
sim, sondar os desdobramentos de tudo que se reverbera a partir e em torno destas
aproximacdes. Em nosso entender, a tensdo maior na aproximagdo de tais fragmentos,
encontra-se neste contraponto entre o icone desacreditado, cuja imagem prometedora da
salvagdo religiosa e remissao dos pecados ¢ capaz de expressar, se tanto, uma esperanca
impotente para testemunhar e fazer ver, confrontado pela estrela de Hollywood, na
expressao da vontade, doce e potente, de toda felicidade e de todo o esquecimento.

Nesse sentido, a marca da presenca vital deste anjo benjaminiano — que podera
assumir muitas formas — como for¢a de expressao e de lembranga, testemunha do horror
e da catastrofe, em varias passagens de Historia(s), encontra nos temas do esquecimento
e do apagamento da memoria a esséncia dos contrapontos na montagem de Godard.

Por isso, se € possivel ver na forma a 90° de Maria Madalena um sinal do anjo da
histéria benjaminiano, na presentificacdo de uma impoténcia mitica ou celestial, ¢
possivel considerar, no entanto, que a propria poténcia da forma de expressao, como forca
de testemunho e como esperancga ultima para fazer lembrar e fazer ver, também se
decompoe ou perde em forca em Maria Madalena revirada. Ou seja, a propria poténcia

do testemunho —, tal como, nas passagens anteriores, Godard emula o anjo, ou como faz

alegoria pintada por Giotto, muito proxima a Noli mi tangere; trata-se da representacéo de A esperanga.
[...] Portanto, ao revés da ‘ressurrei¢do’, o quadro refere-se a ‘esperanca’” (DIDI-HUBERMAN, 2008,
apud SILVA, ibid.), algo que, segundo Silva (ibid.), “encontraria eco na dialética queda/reden¢ao de
Benjamin”.
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ecoar no olhar expresso por Rembrandt a manifestagao de um outro testemunho —, perde
em forca de testemunho no “perfil velado” do icone cristdo. Talvez porque no auge e
plenitude de todo esquecimento, expresso por este sentimento definitivo e “profundo de
felicidade?°? apreendido no plano com Elizabeth Taylor, a propria forma de testemunho
j& perdeu sua forca e sua vitalidade; sua capacidade de testemunhar dissipou-se frente a
poténcia do desejo de toda felicidade, pois, novamente, como Godard afirmard, se o
cinema foi “em primeiro lugar feito para pensar / ¢ algo que se esquecera logo a seguir /
[...] A chama ir4 se apagar definitivamente em Auschwitz?%, A chama se apagara porque
sera impossivel pensar diante do apagamento de todo acontecimento e de toda memoria.
Neste sentido, se a imagem godardiana se modula nas ambiguidades, resta-nos esta
davida quanto a presenga de Maria Madalena, e se € possivel pressentir ai, ainda, a
presenca de um anjo benjaminiano, ou tdo s6 uma imagem fugaz, j4 sem qualquer
atividade, de um icone cristdo incapaz nao s6 de anunciar qualquer ressurreicdo, como
também de prestar testemunho da catéstrofe.

Conforme Gagnebin (1997, p. 130), em Infdncia berlinense, Benjamin delinearia
uma alegoria do anjo na figura de um anjo da morte, que ela apreende ja ali a presenca de

uma impoténcia, propria aos anjos benjaminianos:

O que manifesta aqui a impoténcia do anjo [...] é, sem duvida, a fraqueza da
tradicdo teologica e de qualquer tradicao totalizadora, pois € a propria tradigcao
que “adoeceu”; mas, também se manifesta, no seio dessa mesma impoténcia,
uma nova exigéncia, especificamente politica, pois aqui sdo os homens que,
paradoxalmente, poderiam ajudar os anjos a acabar sua obra necessaria e
purificadora. Podemos mesmo ir mais longe na interpretagdo e dizer que a
interveng@o do anjo ndo se manifesta mais na sua eficacia soberana, mas, sim,
neste apelo, ao mesmo tempo imperceptivel e lancinante, a interromper o
escoamento moroso da infelicidade cotidiana e a instaurar o perigoso
transtorno da felicidade (GAGNEBIN, ibid.).

Estas alegorias do anjo em Benjamin e seus desdobramentos sdo tratados por
Jeanne Marie Gagnebin, no artigo O hino, a brisa e a tempestade: dos anjos em Walter
Benjamin (1997). Segundo Gagnebin (ibid., p. 124), os anjos que Benjamin retém a
imagem nao sao 0s “arcanjos mensageiros que transmitem a vontade divina [...]”, mas
113 . 3 ) I . . .

outros que poderiam ser chamados de ‘menores’, que s6 vivem no instante de seu hino

para, em seguida, se desvanecer na noite” (p. 125). Estes anjos, ditos talmudicos, e que

202 Reescrevemos a apreensido de Godard em relagdo a referida cena: “Em Um Lugar ao Sol, encontrei um
sentimento profundo de felicidade que raramente encontrei noutros filmes, mesmo em filmes melhores.
[...] E quando soube que Stevens tinha filmado os campos de concentragio e que, entdo, a Kodak lhe tinha
confiado os primeiros rolos em cores de 16 milimetros, ndo encontrei outra explicagdo para que em
seguida ele pudesse ter feito este grande plano de Elizabeth Taylor irradiando esta espécie de felicidade
sombria” (GODARD apud DIDI-HUBERMAN, 2020, p. 210).

203 Trecho de Histdria(s) do Cinema, Capitulo 3 A, A moeda do absoluto.
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vivem sob condic¢ao de dois aspectos; “a jubilagdo do hino cantado na frente do trono de
Deus, e de seu aniquilamento consecutivo” (ibid.), segundo Gagnebin (ibid., p. 126),

constituem para Benjamin,

[...] o conceito de uma verdadeira atualidade: fulgurante, evanescente e
destruidora. Os anjos sao aqui os portadores de uma destrui¢do necessaria, sua
propria, certamente e, mais profundamente ainda, a destruicdo de um tempo
que teria a pretensdo de se perpetuar a si mesmo. Esse lado destruidor sem o
qual ndo pode haver nem atualidade verdadeira nem [...] verdadeira redencao

[.].
Como menciona Gagnebin (ibid.), esta questdo ¢ enfatizada em algumas

passagens do ensaio de Benjamin?** sobre Karl Kraus:

Esse tema caro a Benjamin desde seus primeiros escritos adquire, no ensaio
sobre Kraus, a dimensdo de uma luta do “humanismo real”, irreverente e
transformador, o humanismo de Karl Krauss e de Karl Marx, contra o “ideal
classico do humanismo” que devia engendrar a matanca da Primeira Guerra e
as repressoes sanguindrias que se seguiram. A figura do anjo intervém ai como
o “mensageiro do humanismo real”, mas sob os tragos de um Unmensch, de
um ndo-homem, do inumano [...] (GAGNEBIN, ibid.).

Assim, este “novo anjo”, “segundo o ta/mud, novos em cada instante e em
multiddes inimeras, sao criados para depois de alcar sua voz diante de Deus, cessar e

desaparecer do nada” (BENJAMIN?% apud GAGNEBIN, ibid.). Por isso, para Benjamin,

[...] os anjos talmudicos se tornaram [...] anjos exterminadores ¢ purificadores,
nada tém de suaves e sorridentes criaturas protetoras, mas, para salvar aquilo
que ainda resta da humanidade real dos homens e ndo se reduz a fraseologia,
assumem os tragos de inumano, até do monstruoso (GAGNEBIN, ibid.).

Assim, a presenca e constantes reapari¢des destes anjos benjaminianos nas
passagens de Historia(s) constituem tragos que se movem por ambiguidades essenciais;
de destruicao e de redengdo. Se as presencas destes anjos em Historia(s) se confrontam
com um plano, tal como o da cena de Um Lugar ao Sol, com Elizabeth Taylor — em sua
definitiva felicidade capaz de tudo esquecer — € porque carregam a ameaga e o apelo para
conseguirem fazer ver, ouvir, sentir seu testemunho. Neste ambito, tornar visivel e audivel
o testemunho significaria munir o testemunho do poder de exterminar e aniquilar toda a
felicidade prometida, ainda que, simultaneamente, também apareca este testemunho
exterminador como Uultima possibilidade de redencdo, para uma outra forma de

humanidade, ¢ de uma felicidade desconhecida dos homens; um derradeiro desvio da

204 W. Benjamin, Karl Krauss, 1931.

205 Conforme aparece no texto de abertura da revista Angelus Novus, que Benjamin tentou publicar, em
1921: “Pois os anjos — novos a cada instante em intimeras multiddes — sdo, segundo uma lenda talmudica,
mesmo criados para, depois de terrem cantado seu hino na frente de Deus, cessar e desaparecer no nada.
[...]”. Citado por Gagnebin (ibid., p. 125), W. Benjamin, “Ankiindingung der Zeitschift Angelus Novus”.
Traducdo de Jeanne Marie Gagnebin.
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“continuac¢do do idéntico” (p. 135). Silva, Papini e Moschen (2021, p. 324) lembram que,
para “Susane Kampff Lages (2002), “[...] ainda que os anjos benjaminianos sejam
portadores da mensagem de destruicao [...] eles carregam consigo uma precaria esperanga
no trabalho de restauracao da historia e da memoria”.

Scemama (2011, p. 50) menciona um detalhe da referida cena dos amantes a beira
do lago (referido ao filme Um Lugar ao Sol de Stevens, de fato), que, a nosso ver, talvez,
possa ter tido alguma relevancia no modo como Godard fez tais fragmentos convergirem
na montagem. Diz Scemama (ibid.) que quando os amantes estdo diante do lago, a
personagem de Elizabeth Taylor o “considera inquietante, por abrigar os corpos de
afogados jamais encontrados”. Em Historia(s), ap6s este plano dos amantes (aqui, a fala
dos amantes ndo ¢ escutada), confrontado com o rosto do morto dos campos de
concentragdo, € justamente, a seguir, sob a cena em que a personagem feminina vai se
banhar nesta 4gua dos mortos, que Godard faz sobrepor a imagem de Maria Madalena e
da mao de Cristo, prefigurados por movimentos desencontrados, e de maneira que, a saida
da personagem destas dguas tem, em nossa observagao, o sentido de uma purificagdo ou
redencdo, porém, uma ambigua purificacdo de sinal invertido. Descer ao fundo de toda
memoria, mergulhar nas aguas do inconsciente; e sair ilesa, deixar toda memoria no
subterraneo das aguas, lavar-se de toda a memoria, de toda a culpa, de toda a consciéncia.
Sair purificada, pura. Por isso, o sinal desta purificacdo ¢ invertido, constituindo a extrema
polaridade da redengdo benjaminiana, ¢ do olhar capaz de testemunhar os
acontecimentos, “apesar de tudo”. No estado extremo desta purificagdo invertida — onde
a felicidade prolifera, sombria e irradiante —, em nosso entender, nenhum anjo conseguira
prestar seu testemunho, pois nenhum testemunho sera visto ou escutado.

Contudo, algo importante que entendemos ser preciso considerar, refere-se a
compreensao deste passado e desta memoria. Quando Godard confronta as imagens dos
campos de concentragao, do documentario, com a dos amantes, na fic¢do, ainda que entre
tais producdes filmadas pelo mesmo diretor houvesse uma breve distancia temporal, cerca
de seis ou sete anos, ela encenava, pelo teor dos acontecimentos, a no¢ao de um passado
(os campos de concentragdo diante da vitoria dos Aliados), e a de um futuro (a promessa
de felicidade, a que sempre aludiu, de modo geral, a ficcdo hollywoodiana). Entretanto,
ao contrario disto, a insisténcia de Godard em confrontar tais fragmentos seria justamente
no intuito de denunciar a ilusdo desta linearidade temporal e positivista, entre o passado
que foi (a catastrofe) e o futuro (como promessa de felicidade). Ele insistird na

confrontac¢do destas polaridades para mostrar que a catastrofe ndo é nem o passado, nem
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o contrario da felicidade, mas sim condi¢do desta felicidade. Ambas sdo condi¢des
necessarias para a continuidade do idéntico; um repetitivo ciclo de acontecimentos.
A maneira como Godard considerou o acontecimento dos campos de exterminio

fica bastante clara nesta citagdo do cineasta, como nos apresenta Didi-Huberman:

Tomemos como exemplo os campos de concentragdo. O unico filme
verdadeiro que deveria ser feito sobre eles — que nunca foi filmado e que nunca
0 sera porque seria intoleravel — consistiria em filmar um campo de
concentragdo do ponto de vista dos torturadores [...]. O que seria insuportavel
ndo seria o horror que essas cenas suscitariam, mas, pelo contrario, o seu
aspecto perfeitamente normal e humano (GODARD? gpud DIDI-
HUBERMAN, 2020, p. 203).

Em uma outra publicagdo, também em relagdo aos campos de concentragao, ele
acrescentaria: “[...] neles, veriamos o nosso proprio mundo, exatamente, nitidamente”
(GODARD?" apud DIDI-HUBERMAN, ibid.).

Parece evidente que os campos de concentracdo nao se referem, na concepgao de
Godard, a um acontecimento do passado, tampouco ¢ passado a memoria destes
acontecimentos. Possivelmente, o que Godard insistia sobre o que ndo havia sido visto
nos campos se refere a esta cruel verdade de que os campos de exterminio nao foram uma
excecao — referidos a um passado superado — mas constituem, de certo modo, os padroes
das condi¢des normais da existéncia, que se revelam mais agudamente, segundo exigem
as necessidades politicas.

Justamente em razdo disso, ¢ o confronto destas imagens do horror com as
imagens que circunscrevem os sentimentos mais normais € promissores desta
humanidade invertida, que a montagem de Godard, em Historia(s), faz aproximar. E, com
isso, fazer com que o espectador possa ocupar um lugar de fora para simplesmente
testemunhar lado a lado, distintas facetas dos acontecimentos que sdo separadas —,
segundo o que se quer visto, € 0 que se quer encoberto — para ocupar, assim, ainda que
brevemente, o lugar do anjo da Historia.

Na tese 9 de Sobre o Conceito de Historia, conforme Gagnebin (1997, p. 127), “o
Angelus Novus de Klee reaparece como um dos anjos talmudicos”, ou seja, como ela
mostra, ele seria este tipo de anjo ja delineado por Benjamin em escritos anteriores, mais
precisamente, o Ultimo e mais conhecido, destes descritos por ele, o anjo da Historia.
Como explicita Benjamin no final desta tese 9: “O que n6s chamamos de progresso € essa

tempestade”, de maneira que Gagnebin (ibid., p. 135) ressalta o0 “nds” em oposi¢do ao

206 Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, Cahiers du cinéma, 1998.
207 Intoduction a une véritable histoire du cinéma, Paris, Albatros, 1980, p. 269-270.
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olhar do anjo; onde os homens veem o progresso, o anjo vé a tempestade. Fica entdo
designado nesta tese 0 momento preciso em que “os homens se resignam ao curso
inelutavel da infelicidade”: “[...] é nesse momento que eles cessam de poder tomar em
maos sua histéria e de poder agir, sobre o presente e no presente [...] e se abstém de
inventar seu futuro”. Em funcdo disto, a tese prefigura o momento deste “presente
pervertido que s6 ¢ continuagcdo do idéntico”, e que, portanto, “nenhum anjo mais
consegue se abrir passagem” (id., ibid.).

Seja como for, o anjo guarda o apelo de um imperceptivel e lancinante testemunho
que, se alcancado, permitiria a historia abrir-se em outras possibilidades. Como vé Pierre
Bouretz (20112%, apud SILVA; PAPINI; MOSCHEN, 2021, p. 330) trata-se do “altimo
anjo” benjaminiano para tentar “deter o tempo que foge para a catastrofe”.

Contudo, se nas caracteristicas cifradas dos escritos benjaminianos ¢ possivel
observar as ambiguidades, inversdes e perversdes que se impdem sobre o “tempo
inelutavel e infinito da necessidade” (id., ibid.), ¢ possivel também aludir, ainda, a uma
“temporalidade feliz” (ibid.) que ensejaria uma espécie de redengdo mesmo a ideia de
progresso, como possibilidade de um “sentido verdadeiro e libertador que poderia ainda
conter a nocao de progresso” (ibid., p. 136), e permitindo, ndo obstante, lembrar “aos
homens a possibilidade e a urgéncia da felicidade” (id., ibid.). Pois, a despeito da condi¢ao
indelével do anjo da historia para o testemunho e para o exterminio, como menciona
Gagnebin (ibid., p. 135), “o que todos os anjos de Benjamin, sem exce¢do, desejam
profundamente ¢ a felicidade”. Porém, “essa nao ¢ nem a volta a um paraiso de antes da
histéria, nem tampouco a avidez devoradora da modernidade, sempre em busca de
novidades” (id., ibid.).

De certo, tratar-se-4 de uma felicidade de um outro tipo, pela qual os anjos poderao
abrir passagem no tempo, estilhacando a continuidade imovel de um tempo feito dele
mesmo. A respeito deste outro tempo de felicidade, Gagnebin (ibid.) argumenta a partir
dos sinais encontrados em algumas passagens de Benjamin; neste sentido, esta “‘vontade
de felicidade’ sempre ¢ inseparavelmente dupla”. Ela permeia simultaneamente em torno

de um “ainda-ndo vivido” e de um “(j4) vivido™?%:

208 Testemunhas do futuro: filosofia e messianismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.

209 “Q confronto (Widerstreit) onde se opdem o estrecimento do inico, do novo, do ainda ndo-vivido com
a beatitude do mais uma vez, do repossuir, do (j&) vivido” (BENJAMIN, Agesilaus Santander, apud
GAGNEBIN, ibid.), constitui aqui, conforme Gagnebin, uma defini¢ao da felicidade segundo a formula
do anjo Agesilaus Santander.
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Tensdo de um tempo simultaneamente sempre novo e sempre retomado como
o ¢ a atualidade angelical na qual cada anjo canta seu hino e deixa, sem rancor
nem ressentimento, seu lugar ao proximo anjo, juntamente semelhante e
diferente (GAGNEBIN, ibid.).

E inegavel que este tempo de felicidade, em Benjamin, esteja intimamente
constituido por um sentido designado pela criacdo, e cujo processo nido se refere a
conservagao, mas, ao contrario, sua permanente destituicdo, movimento em busca de
outra coisa, igual e distinto de si mesmo.

Gagnebin (ibid., p. 136) reencontra num fragmento do Livro das Passagens, esta
“unido entre o ‘autenticamente novo’ e a doce regularidade da volta”, por meio da qual

compreendemos que o0 progresso encontra na arte, enfim, sua auténtica defini¢ao:

[...] Resulta dai que a arte, que foi muitas vezes considerada como refrataria a
qualquer relagdo com o progresso, que a arte pode servir & sua auténtica
definig¢do. O progresso ndo habita a continuidade do decorrer temporal, mas as
suas interferéncias: ali onde algo verdadeiramente novo se faz sentir pela
primeira vez com a sobriedade do amanhecer (BENJAMIN, 19822'° apud
GAGNEBIN, ibid.).

Em nosso entender, este tempo da felicidade e da criagdo ndo estd na violenta
substituicdo involuntéria regida pela novidade do mesmo e pela continuidade temporal
desenfreada com que os homens se abstiveram de construir seus presentes e inventar seus
futuros. Distintamente, nele, o tempo para ou suspende-se; retoma, se multiplica, inverte,
se reconstroi. E, como se no reconhecimento de toda incompletude, os anjos, essas figuras
decifratorias e efémeras, na graca voluntaria em dar e criar, oferecem seus cantos e
desaparecem. Seus cantos, no entanto, acumulam-se para a continuidade de outros,
distintos e para além de cada um. O tempo da felicidade e da criagdo ndo ¢, assim, o tempo
da linearidade, da substitui¢do ¢ da imposi¢cdo, mas ¢ aquele que implode este tipo de
continuidade coercitiva, acumulando-se e evadindo-se por todos os cantos e
temporalidades. Vocacionado estd a simultaneidade.

Segundo Benjamin apreende da lenda talmudica, se tais anjos sdo “novos a cada
instante em inumeras multiddes”, eles se conciliam num processo de desaparecimentos e
reapari¢des. Sao assim também as constantes voltas e reapari¢cdes da presenca ou sugestao
destes anjos em Historia(s). Consideramos que as relagdes de Historia(s) do cinema de
Godard, com as concepcdes benjaminianas, se circunscrevem nos vinculos com a
montagem, na compreensdo do inacabamento proprio a toda a estrutura de realidade; na
permanente movimentagdo pela qual seus fragmentos — com suas distintas faces e

instancias — se reconstroem.

219 Das Passagen-Werk. Trad. J. M. G [ed. bras: Passagens, Belo Horizonte, Editora UFMG, 2018].
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Como Didi-Huberman (2020, p. 214) menciona, Godard ndo ¢ o Ttnico
representante destes entrecruzamentos entre historia, arquivos € montagem. Ele cita as
obras de Chris Marker ou de Harun Farocki, entre outras que podem ser observadas. Aqui
tivemos a intencao de exemplificar a partir de Historia(s), no intuito de pensar este modo
de fazer montagem a partir da historia, da memoria e do intercambio de diversas fontes.
No que concerne a montagem, Historia(s) ndo tem nenhum proposito de abranger
qualquer tipo de totalidade ou de verdade tinica. Como sugere Scemama (2022, p. 58),
ela se situa “como engrenagem que faz retornar, a todo instante, aquilo que na Historia é

errante, inacabado, esquecido, perdido”.
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2 A REVOLUCAO QUE SONHA (EM NOS): MONTAR COM PAULO FREIRE

Iniciamos este capitulo buscando apresentar os motivos que nos levam as
aproximacdes entre o que viemos construindo aqui — na perscrutacdo sobre uma
Pedagogia da Montagem a partir da observac¢ao de concepgdes e processos em torno da
montagem — e concepgdes presentes no pensamento do educador brasileiro Paulo Freire
(1921-1997).

Um primeiro motivo esta no fato de buscarmos, nas possiveis relacdes com o
educador brasileiro, nos aproximar de possibilidades e propositos, vislumbrados na
montagem, em nosso proprio contexto educativo — buscando aproximagdes com aquele
que, sobre a educacao brasileira, projetou um de seus grandes alcances.

Tais aproximagdes partem de uma perspectiva propositiva, uma vez que nao
encontramos dados documentais que as justifiquem. Considerando-se os distintos
contextos e temporalidades que sdo aproximados, ressaltamos que as aproximagdes se
constroem pelas correlagdes em que procuramos observar propositos, estratégias,
concepgdes € processos que guardam muitas similitudes, assim como também suas
divergéncias. No entanto, para nos, este procedimento encontra justificativa na afinidade
com o proprio objeto pesquisado. E proprio a montagem, entre outras questdes,
entrelacamentos entre coisas distintas, ou, para sermos mais precisos em relagao a
complexidade das aproximagdes aqui propostas, poderiamos dizer, entre coisas que
guardam, ao mesmo tempo, semelhangas e diferencas. Além disto, ¢ principio da
montagem o pensar propositivo, assim como entendemos também estar perspectivado na
pedagogia freireana.

H4 nestas correlagdes uma correspondéncia que logo se evidencia, e que se
viabiliza na crenca na ideia de revolucdo ou de transformagdo politica e sociocultural,
cujo embate se concentra e s6 pode ser viavel de se tornar possivel, na credibilidade a
funcdo criadora do pensamento, do sensivel, do imaginativo, e, por consequéncia, das
formas de manifestagdo e expressao artistico-culturais e da propria linguagem.

Embora a relagdo entre politica e educacao seja mais comumente afirmada, como
aborda Aristoteles Berino (2017a, p. 183), a relagdo entre estética e educagdo esta
presente em varias passagens da obra de Paulo Freire, sendo ambas as dimensdes, a
politica e a artistica, “pertencentes a uma natureza comum de sua leitura de mundo”,

assim como de sua concepcao educativa. Em fung¢ao disto, Berino (2017a, s/p) afirma a
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dimensdo estética como fundamental a concepgdo freireana, pois nela o ato de “ler o
mundo” ndo pode se realizar como recepg¢ao passiva, repetida e mecanizada, mas como
atos de criagdo. Neste sentido, “o politico e o estético sempre estiveram juntos” (ibid.) no
pensamento educacional de Freire, em especial, predispondo-os como meio de
insurgéncia dos oprimidos frente aos poderes dominantes e como insubmissao a realidade
tornada normativa e estatica. Berino (2017b, s/p) enfatiza também a necessidade atual “de
recuperar a unidade da relagao entre o politico e o estético na sua obra” como “uma via
importante para manter vivo seu pensamento”, a despeito das tentativas de fazer com que
ele seja refutado como dogmatico e persuasivo, de acordo com distintas interpretacdes.

Se como observou Berino, termos € mengdes ao artistico ou ao estético aparecem
em varias passagens dos escritos freireanos, podemos dizer que, em quase sua maioria,
ndo estdo se referindo as atividades ou modalidades artisticas em especifico, mas sim as
condi¢cdes inerentes a arte ou a estética, e que, em correspondéncia, a formacao dos
sujeitos se realiza também enquanto processo de criacdo, movimento em construcao;
processo de elaboragdo, que se faz fazendo, processo ndo predito, ndo previsto, que vai
se construindo enquanto movimento acontecendo. Neste ambito, a vinculagdo entre
estética e educacao se relaciona, em nosso entender, a experiéncia de criagdo em oposi¢ao
a tudo o que ja estd pronto ou concluido, consolidado apenas como reconhecimento.
Experiéncia, portanto, em que o processo ¢ mais significativo e fundamental do que os
fins como resultado. Em face disto, o pensar — aqui considerado, ndo apenas como
qualidade intelectiva, mas como experiéncia integrada, simultaneamente, sensivel,
intelectiva, intuitiva — € compreendido como “um ato politico” e “por isso mesmo, como
um ato criador” (FREIRE, 2011, p. 28).

Como dito, ainda que esta fun¢@o criadora em Paulo Freire ndo esteja diretamente
relacionada com uma produgdo artistica ou producdo de uma forma artistica, sendo
condizente ao proprio processo de formagao dos sujeitos, fazemos uma correspondéncia
entre esta sua concepgao formativa, cujo principio constitui-se enquanto processo criador
em permanente movimento, € 0 pensamento sobre a formagdo na arte, expresso pelo

pintor sui¢o vinculado ao periodo moderno, Paul Klee, em sua Filosofia de la Creacion:

La fundamental relacion de la formacion com la forma conserva, uma vez
observada em el plano estructural (“celular”, “tissular”), toda su
significacion em los posteriores estadios, precisamente porque se ha
reconocido em ella um principio.

Esta significacion puede enunciarse asi: la marcha hacia la forma, cuyo
itinerario debe ser dictado por alguna necesidad interior o exterior, prevalece
sobre el fin terminal, sobre el final del trayecto. La orientacion determina el
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caracter de la obra consumada. La formacion determina la forma y es, em
consecuencia, predominante.

Nunca, em ninguna parte, la forma es resultado adquirido, acabamento,
remate, fin, conclusion. Hay que considerarla como génesis, como movimento.
Su ser es el devenir, y la forma como apariencia no es mas que uma maligna
aparicion, um fantasma peligroso.

Buena es, por tanto, la forma como movimiento, como hacer, buena es la
forma em accion. Mala es la forma como inercia cerrada, como detencion
terminal. Mala es la forma de la que uno se siente satisfecho como de um deber
cumplido. La forma es fin, muerte. La formacion es Vida.

[...] el caminho es lo fundamental de la obra!

(KLEE, 1976, p. 90-91).

Conforme entendemos, ainda que a vivéncia no mundo — seja na produgao artistica
ou cultural, seja no enfrentamento as necessidades objetivas da vida material e do
convivio cotidiano pela comunica¢do?!! — relacione-se a producdo de formas, é possivel
observar, a despeito das diferengas em relagdo aos conteudos abordados, uma semelhanca
entre as concepcdes do educador e as do pintor, que considera que o primordial ndo sdo
as formas em si, como resultado consumado, mas precisamente aquilo que se motiva a
partir de um tipo de processo; um modo de disposicao criadora que possibilita que a forma
seja apreendida e vivida enquanto génesis, e que portanto, faz perscrutar e reviver a partir
de si propria, seu proprio processo de surgimento, de elaboragdo. Movimento que da
materialidade a formagdo. Enquanto génesis, a forma vive e revive como movimento
permanente, capaz de evitar a morte pela estagnagao de seu mover-se. Estagnagao que se
realiza na institucionalizacdo, na determinagao.

Se para Klee (1976, p. 88), a producao e geragcdo da forma “se ve energicamente
atenuada com respecto a la determinacion (concepcion) de la forma”, é, no entanto, tal
como entendemos, inevitavel que a consequéncia da “formacion es la forma. De los
caminhos a la finalidad [...] De la vida a la institucion” (p. 89). Portanto, o que predispde
um “sentido vivo” nas formas € aquilo que se retém ou se apreende, simultaneamente,
nela mesma e para além dela, como movimento estimulante, criador e recriador, uma

chispa que inflama o espirito e o corpo, exercendo movimento sobre a matéria®'2.

211 Leandro Konder (2001, p. 19) menciona a respeito de uma distingdio, para Benjamin, entre “a
expressdo, na qual o sujeito se expde em sua interioridade, se descobre no dizer-se para os outros e para si
mesmo, € a comunicagdo, na qual o sujeito se volta mais decisivamente para fora, enfrentando as
necessidades objetivas da subsisténcia material ¢ do convivio com os outros [...]. Ambas sdo necessarias
na vida das pessoas”. No entanto, como diz Konder (ibid.), um problema se apresenta “nas condig¢oes da
sociedade hegemonizada pela burguesia” quando, “segundo Benjamin, a comunicagdo se expande € a
expressdo ¢ comprimida”.

212 “La obra es, em primer lugar, génesis, y su historia puede representarse brevemente como uma chispa
[...] y que inflama el espiritu, aciona la mano [...] al transmitirse como movimento a la matéria [...]”
(KLEE, 1976, p. 89).
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Podemos dizer, de modo geral, que o processo criador, para Klee, se relaciona a tais
no¢des de caminho e gestagdo, em permanente movimento e circulacdo; movimentos
perpassantes entre morte/vida, forma/formagdo, retorno/progressdo, fim/comego,
ramificacdo/reducao etc.

E neste ambito de correspondéncias que observamos a compreensio de educagio,
em Freire, como algo que se vivencia enquanto experiéncias humanas em formagao e nao
enquanto sujeitos formados, prontos, acabados. Este sentimento de “formacao” ¢ passivel
de ser intimamente relacionado a um sentimento estético, em que o humano ¢ a propria
matéria formativa e em formagdo. Estd, essencialmente, relacionada ao permanente

movimento de cria¢do, construgio e reconstru¢io de si e do coletivo?!'?

. Como argumenta
o educador: “So6 na convicgdo permanente do inacabado pode encontrar o homem e as
sociedades o sentido de esperanga. Quem se julga acabado, esta morto” (FREIRE, 1994,
p. 61).

Contudo, isto posto, vemos o cerne das correlagdes entre concepgdes freireanas e
possibilidades pedagogicas da montagem serem instauradas a partir da dimensao criadora
em que esta se torna forga implosiva contra a politica mercadolégica do determinismo
histérico temporal dos poderes dominantes, circunscrito, em especial, pelo capitalismo, e
mais precisamente, desde os tempos de Freire até os dias atuais, pelo neoliberalismo.

A partir desta perspectiva correlata e estratégica entre arte e politica, Freire
reconheceu a importancia fundamental da experiéncia criadora na vida dos sujeitos, ndo
para fuga ou afastamento do real, mas para seu aprofundamento, para experiéncias em
permanente reelaboragdo deste fato dado como real, que nao existe como algo pronto,
unico e acabado.

Como ja citado anteriormente nesta pesquisa, Didi-Huberman (2015, p. 26) nos
ofereceu uma perspicaz inversao que reflete sobre a funcdo da arte em relagdo a seu tempo
histérico-politico: ndo a conveniéncia passiva (ou até mesmo, conivéncia) do “artista e
seu tempo”, mas sim “o artista contra seu tempo”. Perfeita proposi¢ao que nos permite
pensar, conforme interesses proprios a esta pesquisa, este viés da arte como constante

processo de elaboracdo em contraponto ao determinismo dos poderes hegemonicos, tal

213 Na live Paulo Freire: O menino que lia o mundo, Carlos Rodrigues Brandio menciona ter sido
lembrado por Foucault que o ideal da cultura grega antiga era criar na pessoa que se educa a obra de arte
de si mesmo, de maneira que ¢ esta concepcao de educar-se para criar-se e recriar-se a si mesmo e, assim,
ao mundo, que Branddo considera relacionada a pedagogia freireana.

Paulo Freire: o menino que lia 0 mundo. Uma conversa entre Ana Mae Barbosa e Carlos Rodrigues
Brandio. Mediagdo de Renata Bittencourt. Transmitida pelo Instituto de Arte Tear, em 13 de julho de
2021. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Q7 2Y6eGyZA. Acesso em: 2 set. 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=Q7_2Y6eGyZA
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como podemos perceber latente na teoria pratica freireana, assim como também na prdaxis
artistica tornada estratégia de embate contra estruturas normativas e condicionantes, tal
como buscamos analisar nos usos estéticos da montagem, aqui exemplificados.

Nesta intima relacdo entre arte e politica, em Freire, ¢ crucial o processo de
desvelamento da farsa constituida pelos poderes dominantes, assim como a assumida
responsabilidade pelo processo de constru¢do da propria existéncia pelos oprimidos.
Aqui, o proposito de desvelamento do real se vincula inevitavel e incondicionalmente a
denuncia da farsa. Esta denuncia, contudo, ¢ inevitdvel porque se constitui como
possibilidade contra o processo de naturalizacdo das condigdes aberrantes da existéncia
sob a tutela dos dominadores, com a “[...] legitimidade da raiva contra a docilidade
fatalista”, contra esta ocultagdo da fonte geradora da tragédia, como recurso indeclinavel,
como meio de lutar contra “[...] a nega¢do de mim mesmo” (FREIRE, 1996, p. 76).

Significa, assim, meio de lutar contra tudo aquilo que nega o sujeito, que nega o
humano. Neste sentido, em Freire, a radicalidade resulta que a consciéncia deve voltar-se
contra si propria, considerando-se uma formagao anterior, cultural e educativa que, com
certa amplitude, buscou arraigar nos sujeitos uma consciéncia para negagao de si proprio.
Trata-se de uma luta que deve resgatar a consciéncia, dominada e fixada. Mas este resgate
nao ¢ modo para implantar uma outra consciéncia ditada e determinada, apenas distinta
em conteudo da que funciona em favor dos interesses dos dominantes. Se assim fosse,
significaria operar da mesma maneira que as classes dominantes, fazendo da consciéncia
um aparente reverso do mesmo. Implicaria em considerar que forma e conteudo,
processos € propdsitos, meios e fins etc., podem ser separados, o que decorreria em
completa contradi¢do no interior das concepgoes freireanas. Ao contrario, trata-se, em
nosso compreender, de recuperar a consciéncia para a propria consciéncia. Liberar a
consciéncia das “prescrigdes” e determinismos em que funciona tdo sé automatizada;
liberar a consciéncia para a autonomia e para a criagao de processos que lhes sejam
realmente proprios; consciéncia capaz de ver a si mesma, € com a mesma isenc¢ao, 0s
coletivos, o mundo, os contextos, as pluralidades etc., para descobrir, no processo,
individual e coletivamente, os sentidos e os propositos de sua propria presenca no mundo.

Ao contrario da instrumentalizacdo da linguagem que tem como fungdo a
transmissao, a alfabetizacdo de adultos, que foi criada e proposta por Freire na década de
1960, ¢ pensada enquanto maneira de reconstru¢do e reelaboragdo da linguagem e do
pensar, como atos ndo dissociados. Se o mundo politico focado na dominagdo e

determina¢do do outro necessita da instrumentalizacdo da linguagem para torna-la
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propicia a transmissdo de suas narrativas, com suas ideologias e naturalizagdes, ¢ esta
dindmica propria a arte, a poesia € a criagao de modo geral, como exercicio que provoca
a elaboracdo e a construgdao permanentes, que busca deflagrar o embuste das aparéncias
€ narrativas que procuram se perfazer como Unicas e absolutas. Sondar e dialetizar
instancias e camadas desta realidade plural, constitui, a sua maneira, o derradeiro antidoto
contra o determinismo, no embate freireano.

Assim, de maneira subsequente, pressentimos que as correlagdes com uma
pedagogia da montagem concentram-se, também, na destituicdo da linguagem como
forma instrumental legitimada pelo poder dominante. Libertadas as formas da linguagem
de fungdes subordinadas a transmissdo e repeticdo, proprias a sua instrumentalizacao,
pudesse também o pensamento ser liberado para a sua permanente vocagao a constru¢ao
e reelaboracdo. Estes embates, de natureza politica, estética e pedagogica, conforme
acreditamos, a despeito das diferengas de processos e contextos existentes, podem ser
percebidos, tanto nos usos estratégicos da montagem pelas producdes artistico-culturais
observadas, assim como na metodologia de alfabetizagdo de Paulo Freire, que nao
admitindo-a como uma instrumentalizagdo mecanica, ndo a separou de uma
movimentac¢do criadora do pensar.

De certo, quanto a questao pedagogica, a vinculamos mais diretamente a atuagao
do educador, no entanto, ainda que ndo problematizada como ag¢ao requerida, ¢ inevitavel
que o que faz movimentar as produgdes artisticas, tais como as que foram aqui analisadas,
entre muitas outras, também transcorre em algo que incorpora uma certa pedagogia. Uma
pedagogia heterodoxa certamente, pois nao se efetiva com afirmagdes e certezas. Mario
Alves Coutinho (2013, p. 19) observa que a arte “ndo quer ensinar nada, ndo pretende
convencer ninguém: ela apresenta experiéncias, sentimentos, pensamentos [...] ndo
determina maneiras de ser e de pensar, apenas propde”. Contudo, como menciona
Coutinho (ibid.), justamente na predisposi¢do “em mostrar, € ndo em convencer”, ela
termina por se constituir como “atividade pedagogica exemplar”: “Sua eficiéncia maior é
pressupor a liberdade de quem a experimenta, ndo impor” (p. 20). Nesta forma de
pedagogia, percebemos que a arte se constitui também em exemplos que incentivam a
permanente invengdo de modos de fazer, modos de criar e ser. Entendemos que, também
neste ponto, a pedagogia freireana se aproxima desta forma de pedagogia propria aos
processos de criacdo, tanto no que diz respeito a liberdade dos posicionamentos, como a
inven¢do das proprias existéncias, com suas possibilidades de pensar, criar, produzir, ser.

Para Freire (1996, p. 22), ensinar € “criar as possibilidades para a sua produgdo ou a sua
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constru¢ao”, ou seja, construcdo do proprio aprendizado que deve tornar o educando

responsavel por seu proprio processo’'4

, pela criagdo ou descoberta de seu proprio
caminho e de seu proprio saber.

Portanto, encontra-se na raiz das concepgdes educativas freireanas fazer refletir a
necessidade ndo dicotomizada de conscientizagdes e compreensdes das realidades e
questdes particulares do proprio tempo historico e a predisposi¢do para a invengao de
estratégias que propiciem escapar da dominagao, em prol de uma educagado requerida para
o que descubra-se nela, como liberdade, distinta certamente da que € tragcada pelo sentido
mercadoldgico de educagdo. Nisto, estad pressuposto que ndo existem contetdos,
processos ¢ estratégias pedagogicas prontas e determinadas, aplicaveis a qualquer
situacdo e contexto, indistintamente. Haverd nas estratégias, processos, conteudos, um
esforco em se fazer ver e descobrir, individual e coletivamente, em cada momento e
situacdo, o que ha para fazer, ver, imaginar. Neste sentido freirecano, nenhuma
problematizagdo politica podera estar mais indissociavel de uma dimensao criadora. A
vinculacdo da luta se encontra também na procura e nas invengdes dos proprios processos,
das proprias pedagogias e estratégias para fazer pensar o pensamento, ver o nao visto,
sonhar com o sonhado e o ndo sonhado. Para fazer “ler o mundo”, imaginar, sentir, pensar
0 que ainda ndo ¢, o que ainda ndo esta apreendido, ndo elaborado, nao inventado, no
delimitado campo das ideologias dominantes.

Para nds, a teoria-pratica de Paulo Freire ndo se direciona apenas aos conteudos e
vivéncias a serem apreendidos, mas também a consciéncia dos modos € processos que
nos levam a saber, experimentar, fazer. A educagdo “envolve o movimento dinamico,
dialético, entre o fazer e o pensar sobre o fazer” (FREIRE, 1996, p. 38), entre o pensar e
o pensar o pensado etc. Em sua concepg¢ao pedagdgica, a ndo dissociagdo entre processos,
formas, contetudos, implica no compromisso, na responsabilidade e na autonomia que se
cumprem ao criarem as possibilidades para a producdo ou construgdo das proprias
experiéncias e saberes. Considerando o principio fundamental do inacabamento, nao ¢
possivel ver o exemplo e legado do educador como um modelo, mas como possibilidade,
a qual uma das principais compreensdes se refere a tarefa que nele explicita-se; a
consciéncia da luta permanente — consubstanciada por acertos e limitagdes, perdas e

ganhos — que hé na formacao da realidade em devir.

214 Como menciona Freire (1996, p. 124), é necessario que “o educando véa assumindo o papel de sujeito
da produgdo de sua inteligéncia do mundo [...]”.
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Ao citar Amilcar Cabral, Freire (FREIRE; SHOR, 2021, p. 309) escreve: “Quao
pobre ¢ a revolucdo que nao sonha”. Incitagdo e provocacdo que se desloca hoje;
revolucdo, algo ainda sonhado? Para nos, frente a realidade neoliberal imposta de forma
cada vez mais assolapada, a educacdo freireana, talvez, desloca ainda os ares de um
sentimento de revolugdo que nos perpassa. Revolucido que ainda sonha a promessa de nos
revelar seus propdsitos, estratégias de luta e encantamento. A revolucao que ainda sonha
em nos para encontrar os sentidos da revolugdo no proprio processo revolucionario.

A pedagogia freireana ¢ marcada por processos de luta e criagdo — indissociavel
movimento tanto de “formacao” de si mesmo como de “formac¢ao” coletiva, pela dialética
— que deve encontrar na transformagao da realidade a continuidade do movimento, a

esséncia do que se move.

2.1 Desvelamento e Dentuncia como Movimento Indeclinavel

As diversas problematizacdes e instdncias do pensamento de Paulo Freire
possibilitam estabelecer com ele inumeras formas de dialogos e abordagens. Justificamos
que as relacdes que procuramos estabelecer com o educador convergem, em especial, nas
possibilidades de, direta e indiretamente, criar correlagcdes e dialogos com as questdes
circunscritas em torno da montagem, em fun¢do das quais delimitamos e enfatizamos
alguns aspectos das concepgdes freireanas e das circunstancias que as atravessam.

Sobretudo no que diz respeito as possibilidades de pensar tais concepgdes em
relagdo a nossa atualidade — deslocada temporalmente das questdes socioculturais e
politicas proprias ao momento do educador —, entendemos haver lacunas que implicardo
em possibilidades distintas de interpretagdes. A propria selecdo que fazemos deste vasto
legado ja implica na inter-relagdo com nossa maneira de reconstruir, por isso, salientamos
a parcialidade das reflexdes estabelecidas, entrecruzadas também, com nosso proprio
posicionamento.

Uma das questdes do pensamento de Freire, pelas quais gravitam as correlagdes e
aproximacoes buscadas, entremeiam-se na maneira pela qual o educador compreendeu
como necessidade indeclindvel o desvelamento das realidades politicas e socioculturais
brasileiras, e que, de modo subsequente e inevitavelmente, resultava na dentincia das
estruturas de dominagao das elites dirigentes.

Na compreensao deste problema, em Educagdo como pratica da liberdade, escrito

durante o exilio no Chile apds o Golpe Militar de 1964, o educador situa as condi¢des que
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marcam a formagdo social e cultural da sociedade brasileira desde o periodo colonial,
assim como percebe como vai se dando a constituicao de uma farsa que passou a separar
uma representagao de sociedade, alienada da sua propria vivéncia social, cultural e
politica. Ou seja, uma farsa politica e sociocultural que, no proprio processo de formagao
do pais, foi se constituindo pela dicotomia entre o representado (para si mesmo e para o
exterior) e a experiéncia vivida; no interior de suas complexidades e ambiguidades.
Particularmente, ainda que consideremos a complexidade, ambiguidade e riqueza
da formacdo étnica e cultural brasileira, entendemos que a visdo de Paulo Freire se
concentra em um aspecto desta formacao, e, ainda que tal visdo possa ser percebida como
parcial — levando menos em consideragio os aspectos de resisténcia®'> também existentes
na riqueza criadora e na complexidade da cultura popular brasileira — resulta, em nosso
entender, numa aguda observagdo acerca dos problemas da dominagdo. Possivelmente,
Freire concentre sua analise nas questdes da vivéncia e participacao politica dos sujeitos
na constituicdo da coisa publica e da prépria constru¢do da sociedade (e do tipo de
sociedade), e ndo nas vivéncias e expressoes singulares e coletivas da pluralidade social
e cultural, ndo especificadas necessariamente pelas relagdes de poder desta ordem social
e sua conducdo (que, de fato, ocorrem, em muitos casos, a margem, resvaladas de tais

relagdes de poder). Deste modo, Freire (1994, p. 78-79) aborda do seguinte modo:

Faltou-nos, na verdade, com o tipo de colonizagdo que tivemos, vivéncia
comunitaria. Oscilavamos entre o poder do senhor das terras ¢ o poder do
governador, do capitdo-mor. [...] inexistiam condi¢des de experiéncia, de
vivéncia da participacdo popular na coisa publica. Nao havia povo.

Nao seré exagero falar-se de um centro de gravitacdo de nossa vida privada e
publica, situado no poder externo, na autoridade externa. Do senhor de terras.
Das representagdes do poder politico. Dos fiscais da Coroa, no Brasil Império.
O que estas circunstancias propiciavam ao povo era a introdugdo desta
autoridade externa, dominadora: a criacdo de uma consciéncia hospedeira da
opressao [...].

E, mais adiante, ele prossegue:

[...] o que caracterizou, desde o inicio, a nossa formagdo, foi, sem duvida, o
poder exacerbado. [...] Poder exacerbado a que foi se associando sempre
submissdo. Submissdo de que decorria, em consequéncia, ajustamento,
acomodagdo e ndo integragdo. [...] no ajustamento, o homem néo dialoga. Nao
participa. Pelo contrario, se acomoda as determinagdes que se superpdem a ele
[...]. Esta foi, na verdade, a constante de toda a nossa vida colonial. Sempre o
homem esmagado pelo poder. Poder dos senhores das terras. Poder dos
governadores-gerais, dos capitdes-gerais, dos vice-reis, do capitdo-mor.

215 Nilo Agostini (2019, p. 187) a respeito da “rebeldia [...] presente em diversas expressdes culturais”,
menciona ter sido formado um estudo sobre o Brasil chamado de “pedagogia da resisténcia”, citando a
obra, RIBEIRO, J. C. N. 4 festa do povo: pedagogia da resisténcia. Petropolis: Vozes, 1982.
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Nunca, ou quase nunca, interferindo [...] na constituicdo e na organizagio da
vida comum (FREIRE, 1994, p. 82, grifos do original).

Mas sera justamente a partir das transformacdes e modernizagdes da vida
brasileira, com os processos de urbanizacdo e de industrializagdo que viriam a partir da
passagem da Corte portuguesa pelo Brasil, que Freire apreende a progressiva constitui¢ao
e consolidacdo de uma farsa que procura projetar a representacdo de uma sociedade
alienada de si propria. Pois, “seria sobre esta vasta inexperiéncia caracterizada por uma
mentalidade feudal, [...] uma estrutura econdmica e social inteiramente colonial, que
inaugurariamos a tentativa de um estado formalmente democratico” (FREIRE, ibid., p.

87):

Importamos a estrutura do estado nacional democratico, sem nenhuma prévia
considerac@o a nosso contexto. [...] inadvertidos de que ndo existem solucdes
pré-fabricadas e rotuladas para estes ou aqueles problemas [...] Qualquer agdo
que se superponha ao problema, implica numa inautenticidade [...]

Importavamos o estado democratico ndo apenas quando ndo tinhamos
nenhuma experiéncia de autogoverno, inexistente em toda a nossa vida
colonial, mas também e sobretudo quando ndo tinhamos ainda condic¢des
capazes de oferecer ao “povo” inexperimentado, circunstancias ou clima para
as primeiras experiéncias verdadeiramente democraticas. Superpinhamos a
uma estrutura economicamente feudal e a uma estrutura social em que o
homem vivia vencido, esmagado [...] uma forma politica e social cujos
fundamentos exigiam [...] a dialogag@o, a participagdo, a responsabilidade,
politica e social (id., ibid.).

E evidente a percepgdo, em Freire, a respeito de uma falsa ideia de democracia
que foi importada e reproduzida artificial e arbitrariamente, e que se diferia integralmente
de uma concepgio democratica, tal como entrevia o educador. E possivel pensar que estas
elites nunca tiveram de fato compromisso e envolvimento com a constitui¢do democratica
no pais, antes tiveram interesse numa representacdo democratica desvinculada de sua
pratica, para, possivelmente, tornar o pais atualizado frente as tendéncias dos circuitos
internacionais, e, para além disso, subsidiar a criagdo de um engodo; uma aparéncia que
permitisse manter as relacdes de dominagdo — atualizadas, de certo, quanto a passagem
do tempo —, encobertas porém, pelo falso manto democratico. De certo, sempre foi tanto
melhor agir pela persuasdo e pela domesticacdo, no que diz respeito a propensao
dominadora para evitar a exposi¢ao dos conflitos ¢ dos confrontos com movimentos
populares de resisténcia, que sempre ocorreram no Brasil, desde a colonizagao.

Para um exercicio democratico e de participagdo popular, que pudesse principiar-
se como acontecimento sociocultural e politico, como questiona Freire (ibid.), onde teria
sido buscado “as condigdes de que tivesse emergido uma consciéncia popular

democratica, permeavel e critica [...]?”. A questdo ¢ que a democracia, conforme a
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perspectiva freireana, seria um evento impossivel de ser transplantado artificialmente,
fato que comprovava seu engodo, pois como se referia, a “democracia [...], antes de ser
forma politica, ¢ forma de vida” (id., ibid., p. 88), &€ experiéncia vivida. Nesta sua analise,
em que pontua este aspecto da formacgdo sociocultural brasileira, explicita-se a
necessidade ao engajamento por uma educagao popular que deve superar as dicotomias e
contradigdes falsamente produzidas a partir da posi¢ao de uma “sociedade ‘reflexa’ na
“incapacidade de ver-se a sociedade a si mesma” (ibid., p. 55). Sociedade que substitui
as experiéncias vividas e partilhadas, pelo representado, como modo de farsa.

Mas a “inexperiéncia democratica” pela qual o pais foi se formando, com suas
agudas contradi¢des, entre o aparente ¢ o real vivido, ndo foi superada a partir dos
processos de industrializacdo/modernizagao e a consequente emersao do povo na vida
publica brasileira. Ao contrario, como menciona Freire (ibid., p. 105), produziu-se sempre
mais uma “educacdo em antinomia” com esta emersao popular, pois tais dicotomias e
contradigdes sempre contribuiram para a ocultagdo e mascaramento das realidades, a
partir dos falsos discursos e das naturalizacdes de situagdes e condicdes de vida
demandadas pela propria ordem social.

Conforme Freire (ibid., p. 51), a civilizacdo industrial e mercadologica do
capitalismo neoliberal acabou por reforgar a tragica propensao popular — considerando-
se esta propensdo, em nosso entender, a partir da propria realidade social formada frente
aos aspectos da dominagdo, e ndo em relacdo aos inimeros exemplos de resisténcia,
originalidade e inventividade também existentes no Brasil — em renunciar “cada vez, sem

o saber, a capacidade de decidir’?'

, que significa, assim, a renuncia a sua autonomia e
liberdade para optar, posicionar-se, lutar, criar etc. Se a “educacdo como pratica de
dominag@o” busca a “acomodacdo ao mundo da opressao” (FREIRE, 2019a, p. 92), a
educagdo popular precisa encontrar estratégias para se aproximar da vida vivida, e de
algum modo, desvelar ou “decifrar a engrenagem da estrutura dominadora” (AGOSTINI,

2019, p. 50), para, no tocante aos proprios sujeitos, “superar os fatores que o[s] fazem

acomodado[s] e ajustados[s]” a essa estrutura (FREIRE, 1994, p. 51, grifo nosso). Uma

216 “Na medida em que o homem perde a capacidade de optar e vai sendo submetido a prescrigdes alheias
que o minimizam e as suas decisdes ja ndo sdo suas, porque resultadas de comandos estranhos, ja ndo se
integra. Acomoda-se. Ajusta-se. [...]Este aspecto passivo se revela no fato de que ndo seria 0 homem
capaz de alterar a realidade, pelo contrario, altera-se a si para adaptar-se. [...] Para defender-se, o maximo
que faz ¢ adaptar-se. Dai que a homens inddceis, com animo revolucionario, se chame de subversivos. De
inadaptados.” (FREIRE, 1994, p. 50).
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educacdo que requisite a dupla tarefa de, simultinea e dialeticamente, olhar para a
realidade/sociedade e olhar para si mesmo.

Em uma correlagdo com o pensamento da teoria critica, mencionamos as
desafiadoras palavras de Adorno na dedicatéria de Minima moralia, citado por Nilo
Agostini: “Quem quiser saber a verdade acerca da vida imediata tem que investigar sua
configuragdo alienada, investigar os poderes objetivos que determinam a existéncia
individual até o mais recondito dela” (ADORNO, 1993, apud AGOSTINI, 2019, p. 18).
Aqui, consideramos que a tarefa que compreendemos em Freire, a saber, a necessaria
praxis educativa a olhar, simultanea e dialeticamente, para as realidades e sociedades
exteriores € para si mesmos, s6 pode movimentar-se como processo revelador, quando tal
olhar, permeével e critico, aceita o desafio de analisar as (e para além das) barreiras e
limites formados sobre a realidade, assim como as (e para além das) barreiras e limites
em que nods, sujeitos, nos formamos. Logo, um olhar que ¢ também incidente sobre os
limites em que nos reconhecemos, os limites em que todo sujeito se reconhece a si mesmo.

Como explicita Leandro Konder:

O pensamento s6 pode enfrentar a tarefa de transformar o mundo se ndo se
esquivar a luta pela autotransformacao, ao acerto de contas com aquilo que ele
tem sido e precisa deixar de ser. A dialética se atrofia no momento em que se
da por satisfeita, se considera plenamente vitoriosa e se instala em sua vitoria,
sem refletir seus proprios limites (KONDER, 1999, apud AGOSTINLI, ibid., p.
28).

Possivelmente, a dificuldade desta tarefa implica no mover-se, até certo ponto,
nos confrontos dos sujeitos consigo proprios e com as forgas formantes que sobre eles
agiram e agem; dificil tarefa em contraponto aos modos aliciadores e de conformacao e
resignacdo a realidade posta como limite natural, entre outras questdes, que oferece a
educagdo capitalista neoliberal.

No entanto, contra esta educa¢ao vinculada a industria e ao mercado a servigo das
ideologias de poder, a educagdo critica se oferece ao embate, na medida em que ensina a
colocar sobre a “responsabilidade do pensamento ndo aceitar uma situagao como acabada.
Se ha qualquer chance de mudar a situacdo, isto se da apenas por um insight nao
diminuido” (ADORNO, 2017, apud AGOSTINI, ibid., p. 21). Manifesta-se, entdo, as
diferengas cruciais entre uma educagdo que luta por um “sentido formativo da existéncia
humana” em processo, para se abrir a um devir que ndo pode ser determinado, € uma
educacdo que existe para determinar, explorar e controlar as existéncias em fun¢ao de um

mercado financeiro ¢ da manuten¢do de uma ordem de poder dominante.
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Conforme Agostini (2019, p. 47), sera de modo mais organizado, “nos anos 50 e
inicio dos anos 60 do século XX”, desencadeados no Brasil, os “primeiros ensaios de
participacao popular”; “primeiras experiéncias de emersao popular e de democratizacao”,
processo que, no entanto, seria “interrompido pelo golpe Militar de 64” (p. 48). Como
observa André Bueno (2008, p. 264), antes do Golpe, era possivel perceber um processo
sociocultural pelo qual uma educagdo coletiva ia acontecendo, uma “educagao critica e
formativa, que aproximava de modo inédito as classes sociais”. Roberto Schwarz (2008,
p. 81) menciona o surgimento e a atividade dos Centros Populares de Cultura, que entre
varias acdes, como exemplos, improvisavam “teatro politico em portas de fabricas,
sindicatos, grémios estudantis, e na favela, comecgava a fazer cinema e langava discos”.
Segundo Osmar Favero (2012, p. 9), “a proposta de educagao de adultos de Paulo Freire
foi elaborada no bojo deste ‘caldo ideologico’”, considerando-o intrinseco ao surgimento
dos varios movimentos de cultura popular?'’, ndo s6 no Brasil, mas em varias partes da
América Latina e do mundo. De modo geral, pode-se dizer que assumiam “a critica a
dominagdo cultural dos centros hegemonicos” (id., ibid., p. 6), por uma empreitada sem
dissimulacdo, a despeito das diferencas conceptivas e metodoldgicas entre diversas
iniciativas, “a formag¢ao da consciéncia politica ativa nas massas” (p. 3).

Como argumenta Francisco Weffort (1994, p. 17), o “golpe de Estado teve entre
seus resultados (e também entre seus objetivos), a desestruturacdo deste que foi o maior
esforco de democratizagdo da cultura ja realizado no Brasil”, com “dezenas de milhares
de trabalhadores alfabetizados em alguns poucos meses € a preparagao de alguns milhares
de jovens e estudantes para a tarefa de coordenacao”, no que diz respeito a proposta de
alfabetizagdo freireana. Mas o objetivo de “desestruturacdo” deste impeto de
transformagao no Brasil, como observa Freire (1994, p. 44), referia-se as circunstancias
nada novas ou inusitadas, mas sim as que vinham das antigas “forcas, cujo interesse
basico estava na alienacao do homem e da sociedade brasileira. Na manutengao desta
aliena¢dao”. Manutencao, que, conforme as circunstincias alarmantes, poderia apelar para

qualquer procedimento no intuito de seu retrocesso e de sua permanéncia:

Dai que coerentemente se arregimentassem — usando todas as armas contra
qualquer tentativa de aclaramento das consciéncias, vista sempre como séria
ameaca a seus privilégios. E bem verdade que, ao fazerem isto, ontem, hoje e
amanha, ali ou em qualquer parte, estas for¢as destorcem sempre a realidade e
insistem em aparecer como defensores do Homem, de sua dignidade, de sua
liberdade, apontando os esfor¢os de verdadeira libertacdo como “perigosa

217 Conforme Favero (2012, p. 1), no inicio dos anos 1960, sdo “criados os movimentos e centros de
cultura popular no pais — a qual se subordinava a educagio popular”.
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subversdo”, como “massificacdo”, como “lavagem cerebral” — tudo isso
produto de demonios, inimigos do homem e da civilizagdo ocidental crista”
(FREIRE, ibid., p. 44-45).

Aqui, fica bastante claro que diante do “embate das contradigdes” (ibid., p. 64)
existentes no pais, a partir da requisi¢ao de sua problematizacio e do didlogo, em face
das diferencas de posicionamentos e perspectivas, a estratégia das elites dominantes nao
sera olhar abertamente e reconhecer os problemas existentes, antes, irdo reforcar de todos
os modos possiveis o antidialogo e o desvio das evidéncias, em favor das taticas de
persuasdo, condicionamentos e convencimento em prol das farsas introjetadas.

Como mencionou Freire (1994, p. 63), quando a sociedade principiava “a volta
sobre si mesma” com a crescente participacdo do povo no seu proprio processo de
construcao, este processo ¢ reprimido e travado, sob o “impacto da sectarizacao”. Tratava-
se assim de sectarizar o povo a partir de irracionalismos que buscavam obliterar a forga
das evidéncias, na produgao de discursos invertidos, contrarios. Como menciona Freire
(ibid., p. 72), “para o irracionalismo sectario, surgia a humaniza¢ao do homem como se
fosse o seu contrario — a sua desumanizagdo. E qualquer esforco neste sentido, como agao
subversiva”. Ou seja, a desumanizacao € vista como humanizagao, ¢ qualquer proposta
de embate e procura de solucdes as situacdes das desigualdades e injusticas absurdas,
como exemplos, seria subversdo e desumanidade, uma vez que cria a desordem e a
rebelido, desestabiliza assim a paz da ordem naturalizada dos fatos.

De fato, na ordem neoliberal, todos os conceitos ja aparecerao invertidos na sua
formulacao. Como observa Agostini (2019, p. 17), este “modelo de sociedade excludente,
injusto, competitivo” realiza-se pelo “falso consenso construido artificialmente”, com
condicionamentos introjetados; nele, “uma nog¢ao de autonomia”, por exemplo, aparece
“como competéncia individual, como capacidade de autoadaptagdo, de flexibilizacao,
cada vez mais requerida pela cultura do novo capitalismo”, logo, como conceito invertido
de qualquer possibilidade de tornar os sujeitos construtores de suas proprias existéncias e
de seus caminhos. Nos termos neoliberais, a autonomia ¢é, ao contrario, o elogio e a
valorizacdo da acomodacgdo/adequacdo e da submissdo a loégica do tempo e do espaco
unificado pelo mercado e pelas ideologias dominantes.

Mas este processo que culmina no neoliberalismo, ja com a plena inversao destas
nogdes, vem se formando muito antes, nas introjegcdes, realizadas pela educagdo
capitalista e pelas diversas formas de comunicagdo e propaganda, dos “mitos
indispensaveis a manutengao do status quo” (FREIRE, 2019a, p. 188). Para citar alguns

mencionados pelo educador:
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O mito, por exemplo, de que a ordem opressora ¢ uma ordem de liberdade. [...]
O mito do heroismo das classes opressoras, como mantenedoras da ordem que
encarna a “civilizacdo ocidental e cristd”, que elas defendem da “barbarie
materialista”. O mito de sua caridade, de sua generosidade [...]. O mito de que
as elites dominadoras [...] sd0 as promotoras do povo, devendo este, num gesto
de gratiddo, aceitar a sua palavra e conformar-se com ela. O mito de que a
rebelido do povo ¢ um pecado contra Deus. O mito da propriedade privada,
como fundamento do desenvolvimento da pessoa humana [...] O mito da
operosidade dos opressores e o da preguica e desonestidade dos oprimidos. O
mito da inferioridade “ontologica” destes e o da superioridade daqueles. [...]
Todos estes mitos e mais outros [...] cuja introjegdo pelas massas populares
oprimidas ¢ basica para sua conquista [...]. Em verdade, [...] ndo ha realidade
opressora que ndo seja necessariamente antidialégica (FREIRE, ibid., p. 188-
189).

Como ainda menciona Freire (ibid., p, 186), o “dominador” ¢ por natureza
“antidialogico [...] nas suas relagdes com o seu contrario, o que pretende € conquista-lo,
cada vez mais, através de mil formas. Das mais duras as mais sutis. Das mais repressivas
as mais adocicadas”, conforme as necessidades exigem.

E, conforme as situagdes exigiram (na logica das elites), no tocante a necessidade
do golpe de Estado e da exacerbacdao dos “irracionalismos” e das “posicdes sectarias”
(FREIRE, 1994, p. 64), estas agdes significaram, justamente quando ocorria um processo
de transformac¢do e de emersdo popular, uma estratégia para impedir uma real
problematizagdo e dialogos dos sujeitos entre si frente a realidade, situagdes e problemas
referentes a suas proprias existéncias. Significava — sempre a partir das técnicas de
convencimento e persuasao apoiadas pelos condicionamentos arraigados — a producao
dos discursos e nogdes contrarias, invertendo a ldgica das evidéncias e das denuncias,
para evitar a todo custo que sejam investigadas e problematizadas. Produzir discursos e
nog¢des invertidas com posigdes vertidas em “irracionalismos” (na sua for¢a para negar a
realidade), era assim uma estratégia que assegurava a manutencao da farsa, uma vez
ameacado seu desvelamento. Produzir discursos invertidos, que negavam abruptamente
um outro modo de posicionamento, significava, assim, também, evitar os didlogos e os
desdobramentos entre diferentes posicionamentos que pudessem ser assumidos; para
simplesmente buscar excluir e marginalizar o outro, subversor de uma ordem
incontestavel. Servia para confundir e dividir o povo, e, principalmente, desviar a aten¢ao
da propria realidade, obliterando a forga da evidéncia do real que se apresenta.

As “posigdes sectarias” e os “irracionalismos” surgem da ameaga de desvelamento
das contradicdes existentes no pais. Importava aos dirigentes conseguir, por diversas
formas, dividir o povo. Conforme Freire (2019, p. 234), na a¢dao “antidialogica [...] se
impoe aos dominadores, necessariamente, a divisdo dos oprimidos com que, mais

facilmente, se mantém a opressdo”. Segundo Agostini (2019, p. 204), a estratégia de
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“divisao do povo”, neste sentido, entra em cena “com o objetivo de enfraquecer qualquer
forma de unido, de organizagdo e de luta”.

Produzir nogdes e discursos invertidos possibilitava disputar a evidéncia do real
que se mostrava, contanto com isso tanto com um amplo dominio persuasivo de seus
meios de propaganda e comunicagdo, assim como com a propria formacgdo educativa
vinculada as suas institui¢des, tendo sido sempre reduzido “os meios de aprendizagem as
formas meramente nocionais” (FREIRE, 1994, p. 103), a “passividade” e ao
“memorizado” (p. 104), uma educagdo centrada na palavra e nos discursos, com sua
“desvinculagdo da realidade” (p. 103).

Conforme Freire (ibid.), a propria “inexperiéncia democratica” encontrava suas
raizes e permanéncia neste “gosto da palavra oca, da palavra dicotomizada da realidade”.
“Da énfase nos discursos” que “revela, antes de tudo, uma atitude mental [...] auséncia de
permeabilidade™: “nossa cultura fixada na palavra corresponde a nossa inexperiéncia do
didlogo, da investigacao” (p. 104), dos questionamentos, ¢ da auséncia de criticidade.
Quanto menor a criticidade, mais as “formas verbosas de representd-la [a realidade]”
(ibid., grifo nosso) predispdem os desvios desta propria realidade. Portanto, ao disputar a
evidéncia do real a partir de nocdes invertidas e desvinculadas de sua pratica, as
ideologias de poder apostam nesta €nfase e credibilidade dos sujeitos concedidas aos
discursos — proprias deste tipo de educacao capitalista — em desmerecimento da propria
vivéncia e experiéncia da realidade.

Conforme Freire (ibid., p. 102), a partir desta “educacao desvinculada da vida,
centrada na palavra [...] esvaziada da realidade” tornavam-se dicotdmicas assim as
relagdes entre pensamento, linguagem, realidade, assim como as relagdes entre teoria e
pratica. Neste sentido, menciona as observacdes de Erich Fromm sobre “aliena¢do da
linguagem, em Marx y su Concepto del Hombre”: “Hay que tener em cuenta siempre [...]
el peligro de la palabra hablada, que amenaza com substituir a la experiencia vivida”
(FROMM, 1962, apud FREIRE, ibid.). Mas as circunstancias da perda das experiéncias,
proprias ao capitalismo, além do tipo de educacgao veiculada e da instrumentalizacdo da
linguagem, ocorrem em varios ambitos da vivéncia, tal como Lowy (200828, apud
AGOSTINI, 2019, p. 157) explicita, a partir de Benjamin, na “automatiza¢do dos

trabalhadores”:

A perda da experiéncia estd, assim, estreitamente ligada em Benjamin a
transformagdo em autdomatos: os gestos repetitivos, mecanicos e carentes de

218 Romantismo e messianismo — Ensaios sobre Lukéacs € Benjamin.
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sentido dos trabalhadores as voltas com a maquina reaparecem nos gestos de
autdmatos dos transeuntes na multiddo descritos por Poe e E.T.A Hoffmann?!°.

Como comenta Agostini (ibid., p. 215), o autdbmato em Benjamin?2?

aponta para
um ser humano [...] que esta perdendo a ‘faculdade de intercambiar experiéncias’ [...]
numa submissao aos comandos do mercado”. Lowy (2008, apud AGOSTINI, ibid., p.
158) observa que esta caracteristica dos autdmatos vai se constituindo progressivamente
sobre aqueles que vém tendo ‘“suas memorias completamente liquidadas”, atingindo
“tanto os trabalhadores quanto as multidoes das metrépoles” (AGOSTINI, ibid.).

Em correspondéncia com esta preocupagao, observamos o reconhecimento, em
Freire (1994, p. 97), da necessidade de “uma educacdo [...] que oferecesse [...]
instrumentos com que resistisse aos poderes de ‘desenraizamento’ de que a civilizacdo
industrial [...] estd amplamente armada”. Tal como ja havia sido explicitado por Marx, o
trabalho altamente técnico da civilizagdo industrial, incrementava um “dos mais

instrumentais fatores da massifica¢cdo do homem™??!

, produto, em especial, da “estreiteza
da especializagdo exagerada” (ibid.) pela qual perdia-se a experiéncia do processo. Mas
esta constatacao da perda da vivéncia do processo — significando, em outras palavras, a
perda das vivéncias e experiéncias pelas quais as coisas surgem, ganham forma e
materialidade — observada nos modos de trabalho do processo industrial, era apenas um
dos aspectos deste progressivo “desenraizamento”. No que diz respeito aos modos de vida
no neoliberalismo, a perda dos processos tem como proposito, cada vez mais, tornar-se
extensivo a todas as areas e instancias da vida. Trata-se de uma perda das vivéncias dos
processos, na dindmica da propria vida cotidiana, e que incide na setorizagdo do proprio
pensamento. Este segrega e setoriza conteudos — relegados, neste caso, em especial, a
forma da informag¢do — como compartimentos estanques, nao dialdgicos, fadados apenas
a introje¢ao e repeti¢ao porque desapropriados para a sua reelaboragao e criagao.

Neste ponto, Freire (ibid., p. 97) defenderia que a questdo ndo era a negagdo ou

“horror a maquina”, como um “falso dilema humanismo-tecnologia” (ibid., p. 105), mas

219 Neste sentido, Berino (2017, p. 188) menciona a referéncia que também faz Paulo Freire em
Pedagogia da Esperanca, a respeito de como esta questdo ¢ apreendida numa obra artistica; na
“conhecida imagem de um operario na linha de producdo de uma fabrica”: “A classe trabalhadora néo
deve dela fazer parte simplesmente como o operario de Tempos Modernos se viu as voltas com o ato de
apertar parafusos, na produgdo em série, que Chaplin genialmente criticou” (FREIRE, 2011, apud
BERINO, ibid.).

220 BENJAMIN, W. Magia e técnica, arte e politica — Ensaio sobre literatura € historia da cultura. Trad.
Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 2016 [Obras Escolhidas 1], p. 216-217, 213.

221 «“Ag exigir dele comportamento mecanizado pela repeticio de um mesmo ato, com que realiza uma
parte apenas da totalidade da obra, de que se desvincula [...]. Nao exige atitude critica total diante de sua
producdo” (FREIRE, ibid.).
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a “aceitacdo da realidade” e o interesse e a busca de “solucao objetiva aos seus problemas”
(p. 97). Problemas que se referiam aos tipos de interesses vinculados as questdes culturais,
educativas, politicas. Na problematizacdo de uma educagdo em que, por exemplo,
educandos, técnicos, trabalhadores “nao fossem eles deixados, em sua formagao [...]
postos diante de problemas outros, que ndo os de sua especialidade” (p. 105). Mas ¢
justamente nos interesses de uma visao elitista de educagao para as massas que esta deve
prover uma atividade intelectual e imaginativa atrofiada que se limite a “preservar os
‘padrdes civilizados’ dos que sdo educados para ‘governar”, contra a ‘anarquia € a
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subversdo™ (MESZAROS, 2008, p. 49); uma educagdo restrita a converter sujeitos em
“cidadaos educados, no nivel e segundo o estilo em que subalternos devem ser
‘educados’” (BRANDAO, 2012, p. 85), domesticados. Neste sentido, Meszaros sublinha
a argumentacido de Antonio Gramsci (apud MESZAROS, ibid.) em que, mesmo se
considerando qualquer tipo de trabalho realizado, o “Homo Faber ndo pode ser separado
do Homo Sapiens’; todo sujeito exerce atividade intelectual, sensivel, criativa, “partilha
uma concep¢do do mundo”, contribuindo para “manter ou mudar uma concepg¢ao do
mundo [...]".

Esta questao ¢ fundamental em Freire (1994, p. 102), sobretudo quanto ao fato de
“que o educando ganhe a experiéncia do fazer”, mas de um fazer intrincado a sua vivéncia
e experiéncia de vida, ou seja, um fazer que ndo esteja dissociado do pensar, sentir,
imaginar, logo, um fazer em que forma e contetido ndo sdo instancias dicotomizadas, mas
que se constituem dialeticamente na vivéncia dos processos. Relaciona-se assim, a um
fazer em que as vivéncias e experiéncias se integram no movimento que da surgimento
as coisas. E neste intuito que Freire (1996, p. 38) considera a importincia de que
estrategicamente a pratica docente envolve a recupera¢do do “movimento dinamico,
dialético, entre o fazer e o pensar sobre o fazer”.

Conforme Agostini (2019, p. 48) apreende em Freire, na perspectiva neoliberal “a
histéria ¢ uma determinagdo”, “a miséria [...] uma fatalidade”, restando-nos, na
impoténcia, nos “acomodar aos novos tempos da antiga domina¢do”; 0os mecenas
capitalistas insuflam ‘“as consciéncias de que afinal importam os resultados”, na meta
tracada para acabar com tudo que € processo. Se o neoliberalismo ¢ este nefasto modo de
aniquilag¢do dos processos, para a funcionaliza¢ao dos sujeitos em virtude da consumagao
objetiva de metas e resultados externos a eles, este sistema ¢, portanto, aquilo que atenta
permanentemente contra as possibilidades do acontecimento dos processos e das criagoes,

como dinamicas internas aos proprios sujeitos.
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Estabelecemos aqui uma correlagdo com a abordagem de Vladimir Safatle (2020b,
p. 116) a respeito de Georg Lukacs??? € o problema do fetichismo da mercadoria, em
Historia e consciéncia de classe. Conforme menciona Safatle (ibid.), a “submissao do
trabalho [...] propria a forma-mercadoria implicava o desenvolvimento de uma atitude
contemplativa do sujeito em relagdo a seu proprio trabalho”, descrita do seguinte modo
por Lukécs: “quando a atividade do homem se objetiva em relagdo a ele, torna-se uma
mercadoria que ¢ submetida a objetividade estranha aos homens [...] € deve executar seus
movimentos de maneira tdo independente dos homens [...]” (LUKACS, 2003, apud
SAFATLE, ibid., p. 117). Entendemos, desta forma, que o trabalho ¢ olhado pelos sujeitos
como algo exterior a eles, ou seja, ¢ sentido como algo separado, nao integrado, nao
interacionado a eles. Como menciona Safatle (ibid.), esta atitude, “resultado da submissao
integral do trabalho a uma racionalidade instrumental” realiza-se no “principio de
racionalidade derivado da nocdo de racionalidade orientada para fins [...]”. Mas, nestes
desdobramentos do conceito do “fetichismo da mercadoria” de Marx, Safatle (ibid., p.
118) enfatiza que caberia principalmente a Lukécs “demonstrar como a forma-mercadoria
seria o veiculo privilegiado para a imposicao de tal racionalidade as multiplas esferas da
vida social, transformando-se, assim, em um ‘prototipo de todas as suas formas
correspondentes de subjetividade na sociedade burguesa’??3.

O que, no entanto, torna-se mais fundamental na correlagdo que buscamos com
esta reflexdo, ¢ que, considerando esta “divisdo radical do trabalho que tendia a submeter
a acdo subjetiva a logica do automatismo” (SAFATLE, ibid.), Lukacs (2003, apud
SAFATLE, ibid., p. 118-119) consideraria que: “Essa fragmentacdo do objeto da
produgdo implica necessariamente a fragmentagdo do seu sujeito”??4. Deste modo, como

explicita Safatle (ibid., p. 119),

Lukacs insistia que o modo de racionalizagdo proprio a forma-mercadoria
(quantificagdo, mensuragao, calculo) implicava a generalizagdo social de uma
forma de racionalidade que determina objetos como determinamos e
justapomos coisas no espago.

22 L UKACS, G. Histéria e consciéncia de classe: estudos sobre a dialética marxista. So Paulo: Martins
fontes, 2003, p. 200.

223 Ibid., p.194.

224 Com relagdo ao “desdobramento das consequéncias da generalizagdo do [...] processo de
racionalizagdo social que Lukacs tinha em vista”, Safatle (2020b, p. 119) estabelece uma relago entre a
“forma-mercadoria” e a “forma-empresa” de Michel Foucault, em O nascimento da biopolitica.
Conforme Safatle (ibid.), Foucault “analisa a maneira pela qual todos os processos sociais do individuo,
da formagao a relacdo familiar, serdo paulatinamente avaliados a partir de uma logica de investimento
propria da empresa. O que o leva a afirmar que: ‘O homo oeconomicus ¢ um empresario, € 0 empresario
de si mesmo’ (FOUCAULT, Michel. O nascimento da biopolitica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009, p.
311)”.
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Desta maneira, “sob tal forma de racionalidade” (ibid.): “O tempo perde o seu
carater qualitativo, mutavel e fluido; ele se fixa num continuum determinado com
precisdo, quantitativamente mensuravel [...] torna-se espago” (LUKACS, 2003, apud
SAFATLE, ibid.). E ¢ justamente a reflexdo sobre este tempo-espago unificado pela
logica e vivéncia mercadoldgica neoliberal, com a experiéncia tornada consumo??

irrefletido e indiferente de coisas estanques, que interessa as correlagdes que aqui

buscamos estabelecer. Segundo Safatle (ibid.):

A unidade dinamica de processos fornecida pelo tempo histérico ¢
fragmentada através da redugdo do campo da experiéncia a um continuum de
“coisas” autdnomas, aparentemente desprovidas de relagdes. Essa submissao
da experiéncia da temporalidade a um tempo que nada mais ¢ do que a sucessao
mensuravel de instantes isolados entre si [...].

Como mencionamos anteriormente, este espaco de experiéncias, interno aos
sujeitos, ocupado por coisas separadas que vao se acumulando como compartimentos
estanques, alienados entre si, constituem-se, em nosso entender, como perda progressiva
da faculdade de estabelecer relacdes entre coisas, situagdes, acontecimentos. Perda
gradativa da capacidade das associagdes, analogias, correspondéncias, deslocamentos,
enfim, da producao do fluxo e do movimento do pensar-imaginar.

Esta caréncia de permeabilidade e de interacdo entre instancias e conteudos da
consciéncia, ¢ também observada por Paulo Freire (2019%, p. 133) e considerada no que
dira respeito aos processos elaborados para a alfabetizagdo de adultos. Segundo ele, “a
consciéncia dominada, ndo s6 popular [...] fica na apreensdo de suas manifestacdes
periféricas [...]” (ibid.). Faltaria, assim, “uma compreensao critica da totalidade em que
estdo, captando-a em pedagos nos quais nao reconhecem a interagao” (ibid.). Mas como
aborda, esta auséncia de permeabilidade e de interacdo entre instancias e conteudos da
consciéncia, denotando fatores externos e internos alienados entre si, ¢ percebida e
mencionada por ele, ndo s6 como pertinente as camadas mais populares das zonas rurais,
mas também as urbanas, fazendo uma mencgao a classe média; “ainda que diferentemente
de como se manifesta entre camponeses”, esta, “através de racionalizag¢des, escondem o
fundamental, enfatizam o acidental e negam a realidade concreta [...] sua tendéncia ¢ ficar
na periferia dos problemas, rechacando toda tentativa de adentramento no niicleo mesmo

da questdo” (ibid.).

225 O termo consumo, aqui expresso, como condi¢do de uma vivéncia em que toda atividade e agdo é
exercida para a consumagdo de uma finalidade externa a ela propria, e que € executada na dire¢ao do
resultado buscado e determinado.
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Seria propria a tradi¢do marxista “a tarefa de uma andlise historica” para mostrar
“em que condigcdes se torna possivel desmascarar realmente a ilusdo e estabelecer uma
conexdo real com a totalidade” (LUKACS, 2003, apud SAFATLE, 2020b, p. 126). Se
Safatle (ibid.) menciona que, para Lukécs esta “incapacidade da consciéncia de apreender
o sentido da totalidade” ocasiona “sofrimento social”, isto se relaciona, conforme
compreendemos, com o fato de a reconstru¢do de uma totalidade de relacdes ser o proprio
movimento que reconstroi simultaneamente forma e conteido, numa atualizagdo
permanente da consciéncia. Essa atualizagdo permanente da consciéncia, segundo nosso
entendimento, encontra correspondéncia na “nog¢do ‘expressiva’ de totalidade” que tem
Lukécs, uma vez que “essa aparece como expressao completa de seus momentos e de sua
génese” (SAFATLE, ibid.).

Portanto, a nosso ver, o sofrimento social se vincula a fixacao da consciéncia, sua
incapacidade de se mover, de sair de si e, em decorréncia, seu isolamento e desvinculagdo
com a realidade circundante. Mas, conforme percebemos, o que possibilita a consciéncia
sua atualizagdo, saida de sua fixagdo, no tocante a esta no¢do de totalidade, ¢ justamente
a nocdo “expressiva” destas relagdes de totalidade, enquanto génese permanente,
enquanto processo nao determinado, permeavel, sempre relativo, nunca absoluto, passivel
de ser reconstruido em cada momento, em cada circunstancia que, de modo fortuito ou
ndo, dispde-se em multiplos arranjos de coisas e acontecimentos. Trata-se, segundo
entendemos, da recuperacdo de um processo que permita reconstituir o movimento
(pensar, sentir, imaginar) entre os distintos momentos ou instancias que se apresentam
em dado momento, em funcdo nao de uma consciéncia fixada sobre coisas, fatos e
acontecimentos, mas que se move junto as coisas, € na medida de novas composicdes e
circunstancias. Sendo assim, e conforme entendemos pertinente também ao pensar
freireano, este movimento equivale a restauracdo do movimento criador, génese, a relagdo
da formacao sobre o formado, ou poderiamos dizer, talvez, da dialética entre a formagao
e o formado, na dindmica da vida vivida.

Nos escritos de Eisenstein sobre a montagem, imbuidos em grande parte de um
proposito bastante pedagogico, encontramos algumas abordagens que nos permitem
estabelecer aqui outra correlagdo. Trata-se da abordagem constituida pelo cineasta sobre

o fato de o surgimento da imagem — e os modos da montagem por ele analisados —
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construir-se por uma cadeia de representagdes, como momentos isolados do processo?%6.
Eisenstein (2002a, p. 20) considera que a “‘mecénica’ da formagdo de uma imagem” no
proprio vivido interessa “porque os mecanismos de sua formacdo na realidade” se
relacionam aos meios de seu surgimento na arte. Neste sentido, Eisenstein (ibid., p. 18)
estabelece uma distingdo entre “representacdo” e “imagem”, considerando, segundo
nossas proprias palavras, que a imagem surge, revela-se, a partir da confluéncia ou juncao
das vivéncias dos momentos isolados, na formagao da imagem.

Conforme argumenta o cineasta, hd um contraste entre a dindmica do surgimento
da imagem na vida pragmadtica e sua dinamica na arte. Na vida pratica, “o habito
psicologico tende a reduzir esta cadeia intermediaria a um minimo, a fim de que apenas
o inicio e o fim do processo sejam percebidos” (EISENSTEIN, ibid., p. 20). Aqui, importa
o resultado, ou seja, a completa contragdo entre a forma e o significado enquanto resultado

227

a ser fixado pelo habito~’. Entretanto, como ele menciona, quando se torna necessario,

[...] por qualquer razdo, estabelecer as conexdes entre uma representacio e a
imagem a ser suscitada por ela na consciéncia e nos sentimentos, somos
inevitavelmente impelidos a recorrer novamente a uma cadeia de
representacdes intermedidrias que, juntas, formam a imagem (EISENSTEIN,
ibid.).

Neste caso, nos aproximamos dos movimentos na arte, €, em suma, dos que
possibilitam permanente reconstru¢do, pois conforme o cineasta, a “arte dirige toda a
sutileza de seus métodos para o processo” (id., ibid, p. 21). Importante observar que, na
imagem, para Eisenstein, os momentos isolados ndo sdo suprimidos pelas relagdes da
totalidade pela qual surge a imagem, de modo que € o processo que se expde, que permite
sempre retornar as partes fragmentarias € o mover-se entre tais partes, numa permanente
reconstru¢do do proprio processo e da propria imagem, cuja no¢do de resultado, como
fim, torna-se relativa, transitoria ou proviséria, multipla, portanto.

Nesta abordagem de Eisenstein, entende-se que a imagem implica sempre na
constituicdo do proprio processo que possibilita seu surgimento, uma vez que a imagem
“ndo é fixa ou ja pronta, mas surge, nasce” (ibid., p. 28), a cada vez, seja no autor ou no
espectador, ela surge do processo; de um caminho sempre refeito, reconstruido.

Portanto, ¢ na observagao critica desta perda vital dos processos, implicados aos

modos de vida no capitalismo, progressivamente acentuada nas novas formas do

226 Conforme Eisenstein (2002a, p. 22) — em especial, a nosso ver, a partir das suas proposi¢des tragadas
sobre a montagem — “para criar uma imagem”, a arte se vale da “constru¢do de uma cadeia de
representacoes’.

227 “Esta é a pratica na vida, em contraste com a pratica na arte. Porque, quando entramos na esfera da
arte, descobrimos um acentuado deslocamento da énfase” (EISENSTEIN, ibid., p. 21).
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neoliberalismo — num mundo cuja produgdo de coisas e fatos se estabelece apartada e
desconectada da vida e das experiéncias dos sujeitos, numa acumulacao compulsiva que
mantém, sempre mais, sujeitos, coisas, acontecimentos, alienados entre si — que
compreendemos os propositos da alfabetizagdo freireana, como maneira de recuperagao
dos processos de criagdo e formacdo de sentidos e conteudos a partir de estratégias para
fazer movimentar a propria linguagem, que na sua instrumentalizacdo constitui-se
também como um dos principais instrumentos da dominacgao, para fixacao e sectariza¢ao
do pensamento. Tratava-se entdo de fazer retornar aos processos pelos quais se dao a ver
o surgimento das palavras, a palavra em movimento, em formagao, nascendo, na intricada
relagdo das formas com as vivéncias. Como meio para recuperar 0s processos capazes de
fazer movimentar as ligas que possibilitam reconstruir as relagdes das coisas entre si, e
dos proprios sujeitos com tais coisas, com a realidade que vivenciam, que pronunciam,
que partilham.

Em Pedagogia do Oprimido, Paulo Freire (2019a, p. 108) enfatizara a dentncia a

respeito da dicotomia entre o discurso e a realidade, entre as palavras e as vivéncias;

A palavra inauténtica [...] com que néo se pode transformar a realidade, resulta
da dicotomia que se estabelece entre seus elementos constituintes. Assim € que,
esgotada a palavra de sua dimensdo de agdo, sacrificada, automaticamente, a
reflexdo também, se transforma em palavreria, verbalismo, bla-bla-bla. Por
tudo isto, alienada e alienante. E uma palavra oca, da qual ndo se pode esperar
a dentincia do mundo, pois que ndo ha dentincia verdadeira sem compromisso
de transformagdo, nem este sem acao.

Tal como percebido nas relagdes contraditorias da sociedade brasileira, entre o
que ¢ representado socialmente e a vivéncia sociocultural e politica propriamente dita,
esta farsa, evidentemente, ¢ intrinseca a propria linguagem instrumental, especificamente
discursiva e abstrata, ausente de pratica e de sentido de realidade.

De modo geral, em face da deterioracdo a que estdo submetidas as palavras no
mundo capitalista (FREIRE, 2019a, p. 110), o que se produz ¢ a dicotomia do proprio
pensamento; em vez de buscar a aproximagdo com a realidade, o pensamento neste
ambito ¢ o que produz todos os desvios possiveis. Trata-se de uma dicotomia entre
realidade e palavra que ao gerar “formas inauténticas de existir, gera formas inauténticas
de pensar, que reforcam a matriz em que se constituem” (id., ibid., p. 108). A palavra
descaracterizada ¢ aquela na qual a “realidade que ela tenta prefigurar ndo coincide com
os atos” (ibid., p. 113). Por isso: “Falar, por exemplo, em democracia e silenciar o povo
¢ uma farsa. Falar em humanismo e negar os homens ¢ uma mentira” (ibid.). Neste modo

de embuste, a desumanizagao e a opressao sao “resultado de uma ‘ordem’ injusta que
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gera a violéncia dos opressores” (ibid., p. 41), mas que, no entanto, “se expressa em falsa

generosidade” (ibid.):

Os opressores, falsamente generosos, tém necessidade, para que a sua
“generosidade” continue tendo oportunidade de realizar-se, da permanéncia da
injustica. A “ordem” social injusta ¢ fonte geradora, permanente, desta
“generosidade” que se nutre da morte, do desalento e da miséria (FREIRE,
2019a, p. 42).

A constante desarticulacdo entre o que as palavras dizem e o que a realidade ¢ a
pratica social mostram coopera com a ilusao acritica na dominagao, nao sendo sem razao
o esforco cinico de muitas das instituicdes da sociedade civil capitalista para, omitindo-
se da responsabilidade sobre os conflitos de uma sociedade pensada para o exercicio do
dominio e da exploragdo, a despeito do apoio que concedem as perspectivas neoliberais
e a aniquilacdo que estas impdem sobre as condi¢des existenciais, revestirem-se de
narrativas e ideias de justi¢a, fraternidade, amor, liberdade, entre outros termos
conceituais, palavras vazias, ocas, desvinculadas de sua praxis. Institui¢des vinculadas a
comunicagdo ¢ informagdo, tais como as midiaticas-jornalisticas, apresentam, neste
sentido, as contradi¢cdes mais evidentes; entre outras agdes, com matérias diarias em que
denunciam a violéncia, o genocidio, as condi¢des precérias na satde, na educacdo, na
vida das classes desfavorecidas, estando, contudo, aliadas a logica da espoliagdo, do
enriquecimento desmensurado de poucos, enfim, as imensas desigualdades e injustigas
em favor dos grandes monopdlios do poder. Além de mascarar a propria responsabilidade,
0 que buscam com tais dentncias ndo ¢ a indignagao, a revolta ou a problematizacdo das
situagdes, mas a credibilidade e a conivéncia por meio de um sentimentalismo inoperante
que serve para isentar do compromisso e da responsabilidade pela existéncia do fato. Ao
contrario da revolta, que implica luta, mudanga, criacdo, este sentimentalismo visa a
acomodagio, a isen¢do da responsabilidade e mesmo da culpa???, na ideia de que sofremos
todos juntos, somos todos vitimas de circunstancias referidas sempre a algo além. No
capitalismo, as questdes socioculturais revestem-se da impessoalidade dos processos
naturais, em que a atualidade ¢ imposta aos sujeitos como algo completamente
independente de suas vontades; sdo circunstancias referidas aos novos tempos, em que
resta a acomodacao ¢ a aceitacao. Tais denuncias, midiaticas-jornalisticas, tém, portanto,

o proposito da naturalizacdo das condi¢des existentes. Como considera Freire (1996, p.

228 «[,..] talvez se pudesse descobrir, no que chamamos [...] de falsa generosidade do opressor, uma das

dimensdes de seu sentimento de culpa. Com esta generosidade falsa, além de estar pretendendo a
manutencdo de uma ordem injusta e necrofila, estard querendo ‘comprar’ a sua paz” (FREIRE, 2019a, p.
196-197).
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75), é o cinismo fatalista por meio do qual a conformagio dira: “E triste, mas, que fazer?
A realidade ¢ mesmo esta”.

Como menciona Freire (ibid.): “A realidade, porém, nao ¢ ineroxavelmente esta”.
Com relagdes a estes modos de denuncia, feitos pelas midias jornalisticas vinculadas aos
grandes monopolios, poderiamos, entretanto, dizer que antes a0 menos denunciarem e
mostrarem as condi¢des de injusticas e desigualdades do que se silenciarem
completamente e ndo mostrarem nada. Porém, conforme compreendemos, mostrarem as
situacdes, mas mascararem as causas que lhes motivam, naturalizando-as, possivelmente,
colabora ainda mais com a ocultagdo das suas fontes geradoras, serve para confundir e
para evitar as possibilidades de organizagdo e mobilizacdo do povo na luta pelas
mudangas destas situagdes. Atualmente, a propria apropriagao do pensamento de Paulo
Freire feita, por exemplo, por institui¢des capitalistas vinculadas a bancos e grupos de
educacdo privatistas, entranhados a ldgica predatoria neoliberal, faz parte certamente
deste mesmo proposito, se consideramos que a luta contra a ideologia capitalista e
neoliberal ¢ intrinseca e estd incorporada a todo percurso de vida do educador:
posicionamento formulado e declarado desde a década de 1960, de modo mais enfatico,
com Pedagogia do Oprimido, reafirmado quase 30 anos depois, em Pedagogia da

Autonomia®?®

, seu ultimo livro, publicado pouco antes de sua morte, em 1997: “Contra
toda for¢a do discurso fatalista neoliberal, pragmatico e reacionario, insisto hoje, sem
desvios idealistas, na necessidade de conscientizacdo. Insisto na sua atualizagdo”
(FREIRE, 1996, p. 53). Portanto, pensamos que estas apropriacdes do capitalismo
neoliberal sdo tao so parte dos movimentos que forjam as nogdes de democracia no Brasil
desde seus primordios colonizadores. No que diz respeito ao educador, visam, sobretudo,
a deglutir e digerir Paulo Freire no interior das forcas neoliberais, mas justamente para
retirar e anular a radicalidade de sua proposi¢ado transformadora.

Com relagao a isto, como aborda Carlos Rodrigues Brandao (2012, p. 77-78), em
especial, no campo educacional, ¢ tipico que os “trabalhos de educadores criativos e
militantes, surgidos [...] como movimentos de contestagdo [...] tendem muitas vezes a ser

posteriormente incorporados as proprias instituicdes frente a ou contra as quais

emergiram um dia”. Deste modo, o trabalho critico e criativo na educagdo avanga por

22 Consta, nas Primeiras Palavras de Pedagogia da Autonomia, escritas em setembro de 1996: “A
ideologia fatalista, imobilizante, que anima o discurso neoliberal anda solta no mundo. [...] Do ponto de
vista de tal ideologia, s6 ha uma saida para a pratica educativa: adaptar o educando a esta realidade que
nao pode ser mudada. [...] O livro com que volto aos leitores ¢ um decisivo ndo a esta ideologia que nos
nega e amesquinha como gente” (FREIRE, 1996, p. 19-20).
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“momentos efémeros” (p. 78) em que as forcas conservadoras buscardo controlar e
administrar por meio, sobretudo, da apropriagdo; “as custas da incorporacdo de ideias,
propostas e praticas que, domesticadas, podem ser absorvidas com poucos custos e
sustos” (id., ibid., p. 78).

E, portanto, na consciéncia do problema existente no tocante a educacio e na
complexidade desta questdo em que se apresenta, muitas vezes, a propria dualidade do
oprimido “como seres duplos” que “hospedam’ o opressor em si”>3° (FREIRE, 2019a, p.
43); “‘imersos’ na propria engrenagem da estrutura dominadora” (p. 47), na tragica

92999

condicdo da “contradi¢do vivida na situacao [...] existencial, em que se ‘formam™ (p.
44), que Paulo Freire dimensiona a “superacdo da contradi¢do”, superagdo das
dicotomias, como sendo meio e condi¢cdo de um processo em que possam 0S sujeitos
participar da elaboracdo da propria “pedagogia de sua libertagao” (p. 43).

A proposta de alfabetizagdo de Freire, em nosso entender, comporta uma
estratégia para sobrepujar o carater conformado e puramente racionalizante e nocional da
linguagem instrumentalizada, na transmissibilidade de um discurso que falseia a
realidade, que inverte, pelo discurso conceitual, o sentimento e a percep¢ao da realidade,
conforme os interesses de poder proprios a sua instrumentalizacdo. Na compreensao deste
contexto, Freire (2019a, p. 51) compreende um saber que nao pode ser apenas racional,

3

nocional, informativo, mas que se constréi na “subjetividade e objetividade em
permanente dialeticidade”. A compreensao intelectiva e critica nascendo entremeada a
experiéncia de vida do sujeito, sua vivéncia sensivel e intuitiva, como modo de manter o
vinculo entre a experiéncia e a compreensao, entre as realidades e as palavras. Logo, saber
intelectivo e critico, mas também artistico, criador, como processo em continua
construcdo e reelaboragdo, para que o pensamento ndo se deixe imobilizar em formas
fixas e meramente abstratas. Para que sentidos e significados ndo estejam definidos a
priori, mas se constituam em cada contexto e a cada processo: “Este ¢ um pensar que
percebe a realidade como processo, que a capta em constante devenir € ndo como algo
estatico” (FREIRE, 2019a, p. 114).

A denuncia freireana encontra na estratégia pedagdgica sua mais verdadeira
expressao, pois ndo ¢ suficiente, nem € proprio a seu propésito educativo impor sua forma
de denuncia e visao; trata-se, porém, de criar meios para fazer ver, sentir, imaginar, o que

ha para ser apreendido, a partir das proprias vivéncias e posicionamentos dos sujeitos,

230¢...] em certo momento de sua experiéncia existencial, os oprimidos assumem uma postura que
chamamos de “aderéncia’ ao opressor” (FREIRE, 2019, p. 44), neste sentido, sua identificagdo a ele.



316

singulares e coletivas, construidas na partilha. A experiéncia educativa se vincula a “luta
para construir o futuro, correndo o risco desta propria construgdo [...] lutando e
aprendendo, uns com os outros, a edificar este futuro, que ainda ndo estd dado”, mas que

deve ser “criado por eles” (FREIRE, ibid., p. 36).

2.2 Processos e Alfabetizacdo Freireana: Remontando Palavras e Vivéncias

Em relacdo aos processos de alfabetizacdo freireana, abordamos justamente o que
entendemos como uma estratégia para fazer suscitar as vivéncias e experiéncias, na
propria formacao e surgimento das palavras. Ou seja, um modo de, em vez de apresentar
a palavra e dizer o seu significado, fazer com que os proprios sentidos e contetdos
interacionados a ela sejam montados e remontados na apreensao dos sujeitos; a formagao
e o surgimento das palavras, e o suscitar de vivéncias correspondentes emergindo
conjuntamente neste processo, que deve ser montado e reconstruido internamente, pelos
proprios educandos. Uma estratégia que procura, assim, fazer dos participantes sujeitos
ativos no processo de formagao ou reconstrugdo das palavras, enquanto forma-conteudo.

Portanto, ndo nos propomos a abordar o processo de alfabetizagdo em si mesmo,
mas 0 mecanismo que busca instaurar uma experiéncia de produgdo (no caso, em relagao
a propria linguagem) que procura ndo dicotomizar forma e conteudo, e que, por isso
mesmo, na medida de um processo que incorporava a vivéncia, € ndo uma pratica
mecanizada e abstrata (no sentido de sua desvinculagdo com a vida vivida), demonstrava
na motivacao dos sujeitos a eficiéncia dos seus propdsitos. Como observa Aristoteles
Berino (2019, s/p), uma das caracteristicas do processo ¢ que “criava as condicdes
necessarias a propria aprendizagem através do interesse”’; motivagao pelo interesse dos
sujeitos a partir das descobertas em torno de sua propria vivéncia e em relagdo as
condigdes de sua existéncia. Fator este que alarmou as elites em relagdo ao alcance e
perspectivas que a proposta poderia ter.

Na observagdo a respeito desta estratégia pedagogica, buscamos refletir sobre
como as concepgoes educativas de Paulo Freire se encontram em plenas correspondéncias
com as praticas e os processos por ele instaurados.

Conforme Roberto Schwarz (2008, p. 80), o Movimento de Cultura Popular
(MCP), em Pernambuco, comegou em 1959, quando Miguel Arraes, sendo prefeito, se
candidatava a governador, tendo assim uma finalidade eleitoral para alfabetizar as

massas, ja que, naquele periodo, o analfabeto ndo votava. No entanto, como menciona, as
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acoes culturais do MCP tinham amplitude e deram impulso a iniciativas, tais como a do
chamado M¢étodo Paulo Freire de Alfabetizagdo (ibid.), que implicava em um potencial
que transpunha as questdes politicas imediatas, a partir de uma concepg¢ao que nao
concebia “a leitura como técnica indiferente” (ibid.). Segundo Berino (2019, s/p), com o
Servico de Extensdo da Universidade de Recife ¢ do MCP, Paulo Freire atuou nas
campanhas de alfabetizagdo, sendo a primeira e mais reconhecida a que ocorreu em
Angicos, no Rio Grande do Norte. Em 1963, foi convidado pelo entao presidente, Jodao
Goulart, para liderar uma Campanha Nacional de Alfabetizagdo, que tinha ndo apenas a
perspectiva de conscientizacao das classes populares, como uma direta influéncia politica
no proximo comportamento eleitoral (ibid.); iniciativa que incrementava de diversas
maneiras as reagoes das elites, portanto, iniciativa que foi suspensa com o Golpe Militar
de 1964.

Como relatou Freire (1994, p. 112), havia o propdsito de uma alfabetizacao que
ndo se tratava de uma simples aquisicao da leitura e da escrita: “Pensavamos numa
alfabetizagdo que fosse em si um ato de criagdo, capaz de desencadear outros atos
criadores”, que propiciasse desenvolver “estados de procura, de invengdo e
reinvindicagao”.

Em Pedagogia do Oprimido, Freire (2019a, p. 140) menciona que a investigacao
da temadtica que dard base a pratica educativa “envolve a investigagdo do proprio pensar
do povo”. Investigacdo esta que ocorre antes e durante todo o processo desenvolvido.
Como Schwarz (2008, p. 80) observou sobre tal processo: “Os professores [...] iam as
comunidades rurais, e a partir da experiéncia viva dos moradores alinhavam assuntos e
palavras-chave — ‘palavras geradoras’, na terminologia de Paulo Freire — que serviriam
simultaneamente para discussdo e alfabetizacdo”. Como observa Francisco Weffort
(1994, p. 13), tratava-se daquelas “palavras de uso comum na linguagem do povo e
carregadas de experiéncia vivida [...]”

Mas como reflete Freire (2019a, p. 144), desde o inicio desta investigagdo
preparatdria, esta ndo ¢ apenas um ato para conhecer o povo (como algo determinado ou
preciso), mas sim “o de conhecer com ele a realidade que o desafia”?*!, de descobrir o
que ha para se descobrir no proprio processo do encontro, das interagdes e das conjungdes
proprias ao acontecimento. De maneira que isso possa ir ocorrendo, ‘“seja pela

conversag¢do informal com os habitantes da éarea [...]”, em que “irdo registrando [...] a

21 Freire (ibid.) menciona estar citando o pensamento da soci6loga Maria Edy Ferreira.



318

maneira de conversar [...] sua linguagem, suas palavras, sua sintaxe [...] a forma de
construir seu pensamento” (id., ibid., p. 145-146). Nas notas de rodapé¢, em Pedagogia do

Oprimido, o autor faz a seguinte observacao:

Neste sentido Guimardes Rosa nos parece um exemplo — e genial exemplo —
de como pode um escritor captar fielmente, ndo a prontincia, ndo a corruptela
prosddica, mas a sintaxe do povo das Gerais — a estrutura de seu pensamento.
O educador brasileiro Paulo de Tarso escreveu um ensaio, cujo valor e
interesse destacamos, sobre a obra de Guimaraes Rosa, onde analisa o papel
deste autor como descobridor dos temas fundamentais do homem do sertdo
brasileiro (FREIRE, 2019a, p. 146).

Para Freire (2019a, p. 121-122), o “pensamento-linguagem” referido aos sujeitos
em sua realidade precisava ser considerado na investigagao dos temas e instauragcdo do
processo educativo, pois revelava a percepcao, a compreensao e a constru¢do dos mesmos
na e com a realidade, de maneira a ser preciso reconhecer “as condigdes estruturais em
que o pensar ¢ a linguagem do povo, dialeticamente, se constituem” (FREIRE, 2019a, p.
121).

Estabelecemos aqui uma relagdo com o que cita Didi-Huberman a respeito da
concepgdo de Vygotski*3? (apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 364), pelo qual, “o
sentimento € a imagina¢ao nao sao dois processos separados, mas um Unico € mesmo
processo, e temos direito de considerar a imaginagdo como a expressao central da reacdo
emocional”, de maneira que, como menciona Didi-Huberman (ibid.), “ambas sdo
inseparaveis tanto da linguagem quanto do pensamento”, pois “Vygotski coloca a
atividade artistica na categoria de um auténtico conhecimento do homem, apesar de
recusar energicamente todo intelectualismo”; intelectualismo enquanto, em nosso
entender, uma fun¢do ndo integrada. Por isso, em Pensamento e linguagem, observamos
esta citagdo de Vygotski®*? (apud DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 365): “aquele que, desde
0 inicio, separou pensamento ¢ afeto eliminou para sempre a possibilidade de explicar as
causas do proprio pensamento”. Ou seja, em nosso modo de compreender, quando o
pensamento se separa da vivéncia sensivel, emotiva e imaginativa, torna-se incapaz de
apreender as maneiras e circunstancias proprias pelas quais se constrdi, ou seja, de
apreender seu modo proprio de se construir.

Em seu relato, no que tangia as consideracdes para a elaboracdo da pratica
alfabetizadora, Freire (1994, p. 112) menciona que se partia da consideragao de que a

posicao de qualquer sujeito, independentemente de seu aprendizado intelectual, era a de

232 psychologie de I’art, conforme Didi-Huberman.
233 Pensée et language, conforme Didi-Huberman.
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quem, estando no e com o mundo, trava “relagdes permanentes com este mundo, de que
decorre pelos atos de criacdo e recriacdo”. Estas relagdes criadoras com o mundo,
realizando-se “independentemente de se € ou nao alfabetizado”, sdo naturais a qualquer
um, como diz Freire (ibid., p. 113): “Basta ser homem para realiza-la. Basta ser homem
para ser capaz de captar os dados da realidade”, para estabelecer associagdes, para criar
sobre estes dados. Dirlamos que basta estar no mundo para ter uma compreensao, um
posicionamento, um modo de expressao que se realiza a partir de uma experiéncia
criadora no e com o mundo, independente da apropriacdo da linguagem verbal.

Em Carta de Paulo Freire aos professores, o educador estabelece algumas
consideragdes que se relacionam a esta questdo; se a “leitura de mundo” se dimensiona
na “‘leitura’ que precede a leitura da palavra”, ela se figura numa “compreensao gestada
sensorialmente”, que se realiza na “cotidianidade” (FREIRE, 2001, p. 261), ou na
comunidade, diriamos também. Por outro lado, conforme se faz compreender, a “leitura
da palavra”, com a “generalizagdo que se opera na linguagem”, deve se constituir com
esta outra —a leitura do mundo —, relag@o permanentemente dialética. A nosso ver, ¢ como
se, para ele, no que se refere ao processo histoérico demarcado pela luta politica, o valor
de um saber ou experi€ncia sensivel, por maior riqueza que expresse, ao que tende a
imersividade, requer assim uma espécie de emersao, de conscientizagdo da experiéncia,
uma compreensdo daquilo que se faz; compreensdo do sentido do que se produz,
conscientizacao do proprio pensar, fazer, existir, como meio de poder responder, na luta,
a afirmagdo desta sua propria existéncia. Conscientizacdo e afirmacdo de seu ser e
conceber no e com o mundo, portanto, necessaria a luta politica do processo historico.

Neste sentido, Freire (1994, p. 114) expressa que “é proprio da consciéncia critica
a sua integragcdo com a realidade”, o que, a nosso modo, diriamos que a consciéncia, neste
ambito, colabora para tornar consciente a integracao na e com a realidade, a partir de uma
dialética entre imersao e emersao (FREIRE, 2001, p. 264). Em nosso modo de considerar,
ainda que ndo seja a consciéncia propriamente dita, que possibilita a integragdo com a
realidade, na medida em que ela pode se vincular simplesmente a um movimento
imersivo, sensivel e emotivo, de mergulho e fusdo na sua materialidade imagética, a
consciéncia predispde, no entanto, a emersdo, a tomada de consciéncia da propria
integragao.

Em torno disso, observamos que Freire (2001, p. 261, grifo nosso) fornece um
exemplo a partir uma alfabetizanda nordestina, em um Circulo de Cultura. Observa ele

que, em relacdo ao processo de trabalho com o barro que cria o jarro, “cuja memoria ela
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[a alfabetizanda] guardava no seu corpo”, era assim uma ‘“compreensdo gestada
sensorialmente” na vivéncia da sua forma de trabalho e subsisténcia. Porém, no processo
de descobertas da alfabetizanda no Circulo de Cultura, ao considerar que fazia “cultura”
uma vez que criava o jarro como “trabalho transformador sobre o barro”, entdo, Freire
identifica ai, uma outra forma de relagdo, que se atrelava as nog¢des de cultura, e por assim
dizer, vinculada também as nog¢des da linguagem. Tratava-se, conforme compreendemos,
do entendimento da nocao de cultura emergindo de uma experiéncia integrada, vivida e
sentida. Assim, esta forma de emersdo, predispde retornar a experiéncia vivida,
reconhecendo-a, ou, poderiamos dizer, na consciéncia da experiéncia.

Contudo, para nos, considerando uma funcdo criadora do pensamento, este
movimento ndo significa uma passagem sempre em dire¢do a consciéncia, mas sim,
movimento dialético, ciclico ou de via dupla, que vai e volta permanentemente. O
movimento desta permanente oscilacdo no retorno a vivéncia e a vida € proprio a criacao,
tal como entrevemos no exemplo expresso por um poema de Arthur Rimbaud: “Meu
gosto agora se encerra em comer pedras e terra. SO me alimento de ar, de rochas, de carvao
e ferro”?3*. Sentimento fundido a materialidade do mundo. Dizer poético expresso na
simultaneidade; da dissolugdo e fusdo, com cessagao da identidade de tudo que separa o
ser da materialidade, e da sofréncia do ainda ndo ser, no vacuo arido e metalico do
pensamento entre a materialidade. A nosso ver, sugestdo poética da simultaneidade
imersao-emersdo. Consciéncia e imaginacao, no vivido de uma condicao de existéncia.

Diriamos que a consciéncia colabora para recuperar, despertar ou fazer reconhecer
a integra¢ao do sujeito no e com o mundo. E se a integracao dos sujeitos no € com o
mundo ocorre na vivéncia dos proprios sentimentos, percepgdes, imaginacdes que se
integram e se reconstroem nas suas apreensdes da realidade, o despertar desta
consciéncia, possivelmente, possibilita perceber-se e sentir-se na integragdo, conectar-se
ao proprio sentido, pensado, imaginado. Importante, contudo, que a consciéncia da
vivéncia ndo substitua a propria vivéncia, ou seja, que nao se fixe, substituindo o vivido,
mas que se mantenha em predisposi¢ao dialética, ou na tensdo simultanea desta dialética.
Conforme dizer de Freire (2001, p. 268): “Entendo que estas relagdes entre consciéncia e
mundo sdo dialéticas”.

Portanto, retornando as afirmag¢des de Vygotski, anteriormente citadas, se

sentimento, imaginacado, linguagem e pensamento se constroem por movimentos que nao

234 Citado por Faustino Teixeira. Disponivel em: https://www.ihuonline.unisinos.br/artigo/4834-faustino-
teixeira-18. Acesso em: 20 nov. 2022.
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estdo separados, entende-se os motivos do pensamento, submetido as fungdes mecanicas
de uma linguagem instrumental — e, portanto, desvinculado das vivéncias sensiveis,
imagindrias e afetivas interacionadas nas relagdes sujeitos-realidades, na construcdo do
proprio pensar — perder as possibilidades de “explicar as causas do proprio pensamento”,
como disse Vygotski. Neste ambito, como entendemos, perde-se a disponibilidade do
pensamento para voltar-se sobre si mesmo, para ver-se € compreender-se a si proprio.

Estas questdes estao correlacionadas na pratica de alfabetizagdo freireana, de
modo que era imprescindivel para o educador que a consciéncia critica se desenvolvesse
interacionada as vivéncias, aos afetos e as experiéncias sensiveis que dimensionavam as
existéncias dos sujeitos.

Conforme Vygotski (2008, p. 63), “o pensamento verbal ndo ¢ uma forma de
comportamento natural e inata, mas ¢ determinado por um processo historico-cultural e
tem propriedades e leis especificas que ndo podem ser encontradas nas formas naturais
de pensamento e fala”. Vygostski (ibid.) reflete que “uma vez admitido o carater historico
do pensamento verbal”, ele estara sujeito as “premissas do materialismo historico”. O que
enfatizamos nisto ¢ o fato de Vygotski (ibid., p. 58) considerar que o pensamento verbal

seria apenas uma instancia ou area do potencial do pensar:

Esquematicamente, podemos imaginar o pensamento e¢ a fala como dois
circulos que se cruzam. Nas partes que coincidem, o pensamento e a fala se
unem para produzir o que se chama de pensamento verbal. O pensamento
verbal, entretanto, ndo abrange de modo algum todas as formas de pensamento
ou de fala. Ha uma vasta area do pensamento que ndo mantém relacdo direta
com a fala.

Vygotski (ibid.) argumenta que o “pensamento pode funcionar sem quaisquer
imagens verbais ou movimentos de fala [...]”, assim como, por outro lado, “também nado
ha qualquer razao psicoldgica para se considerar que todas as formas de atividade verbal
sejam derivadas do pensamento” (ibid., p. 59), tal como acontece no aprendizado de cor
ou na repeti¢do mental, que poderia ocorrer sem que existisse processo de pensamento.
Ele exemplifica ainda com a “fala lirica” compelida pela emocdo, que mesmo
apresentando as “caracteristicas da fala, dificilmente pode ser classificada como atividade

intelectual” (ibid.), estruturada verbalmente.

Somos, portanto, forcados a concluir que a fusdo de pensamento e fala, tanto
nos adultos como nas criangas, ¢ um fendmeno limitado a uma area
circunscrita. O pensamento ndo verbal e a fala ndo intelectual ndo participam
dessa fusdo e s6 indiretamente sdo afetados pelo pensamento verbal
(VYGOTSKI, ibid.).
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Assim, se o pensamento verbal corresponde a uma area que se funde a linguagem
verbal, na reciprocidade e na concordancia desta area do pensamento conformado ao
verbal (ou seja, nesta area de fusao entre pensamento e palavra verbal); e se 0 pensamento
verbal converge em modos e propriedades construidos no processo histérico-cultural,
sujeito, portanto, as premissas do materialismo historico, ha de se constatar que o
pensamento/linguagem verbal, no processo historico, tende para os fatores da supremacia,
determinagdo e dominagdo, na medida em que busca se tornar absoluto, em detrimento
das possibilidades outras do proprio pensamento. O pensamento verbal teria buscado
constituir-se como funcionamento padrdo, verdadeiro e absoluto, impondo-se sobre o
préprio pensamento.

Ainda que seja uma outra forma de argumentagdo, fazemos uma correlagdo com
o pensamento de Otavio Paz (2003, p. 12) a seguir, se considerarmos o que ele chama de

“prosa”, como algo vinculado a linguagem e ao pensamento verbal:

A prosa ¢ um género tardio [...]. A poesia pertence a todas as épocas: ¢ a forma
natural de expressdo dos homens. Nao had povos sem poesia, mas existem os
que ndo tém prosa. Portanto, pode-se dizer que a prosa ndo ¢ uma forma de
expressdo inerente a sociedade, enquanto é inconcebivel a existéncia de uma
sociedade sem cangdes, mitos ou outras expressdes poéticas. A poesia ignora
0 progresso ou a evolugdo e suas origens e seu fim se confundem com os da
linguagem. A prosa, que ¢ primordialmente um instrumento de critica e
analise, exige uma longa maturacdo e so se produz ap6s uma longa série de
esforgos tendentes a dominar a fala. Seu avango se mede pelo grau de dominio
do pensamento sobre as palavras. A prosa cresce em batalha permanente contra
as inclinagdes naturais do idioma e seus géneros mais perfeitos sdo o discurso
e a demonstragdo, nos quais o ritmo e seu incessante ir e vir cedem lugar a
marcha do pensamento.

A seu modo, Freire (1994, p. 113) questiona uma supremacia que esta vinculada
auma determinada forma de pensamento e conhecimento, ao dizer que ndo ha “ignorancia
absoluta, nem sabedoria absoluta”, e, de fato, a “absolutizacdo da ignorancia [...] é
instrumento de que serve a consciéncia dominadora para a manipulacdo dos chamados
‘incultos’”, usada para justificar a “‘conducao’ dos que se consideram a si mesmos ‘cultos
e superiores’”. Seria, também, a nosso ver, este modo de supremacia da linguagem e do
pensamento verbal, a considerar todas as formas de pensamento ndo estabelecidas na
aquisi¢do da linguagem e do pensamento verbal, como inferiores ou marginais®*3. Mas
esta inferioridade se verifica também na descrenga do povo em relagdo a sua propria

forma de conceber, pensar e expressar, independentemente de ser ou nao alfabetizado.

235 Podem ser referidas, como exemplos, tanto as expressdes proprias as comunidades populares, as
variadas culturas tribais com suas formas de expressdes ndo regidas pelo pensamento verbal, e a arte, de
modo geral, pois ainda que possa lhes ser atribuidas algumas apreciacdes, relacionam-se, em geral, como
algo acessorio, ornamental, contemplativo, desvinculado do saber que deve mover o mundo.
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Sdo, em muitos casos, os proprios sujeitos, no processo histérico demarcado pela
supremacia e pela dominagdo, a considerar a linguagem verbal e os que a dominam, como
dotados do pensamento superior, absoluto e verdadeiro, o qual se deve submeter pela
ignorancia. Nesta descrenga em si mesmos, perdem-se as for¢cas do pensamento que, por
outras vias, constituem-se nas relagdes integradas ao vivido e a comunidade, submetendo-
se a arbitrariedade da falsa supremacia do pensamento verbal e as consequentes questoes
em termos de “acomodag¢do”, “ajustamento”, “adaptagdo”.

No entanto, na concepg¢ao freireana, a aquisi¢do da linguagem verbal € necessaria
a luta politica, porém, sua apropriacdo ndo pode se dar como técnica indiferente, neutra e
mecanizada. A apropriagdo da linguagem e do pensamento verbal, instituidos social e
culturalmente, deve revelar-se e construir-se no contato e em dialética com os modos de
um pensamento criador — da experiéncia viva, em formacdo — interno aos sujeitos.

Retornando aos processos para a alfabetizagdo de adultos, Freire (2019a, p. 136)
aborda que o “tema gerador”, que ira desencadear o processo de ensino e aprendizagem
dialeticamente entre mediadores e alfabetizandos, devera ser trazido do proprio “pensar
dos homens referido a realidade”, com seu modo de ser e de atuar sobre esta realidade,
de maneira que possa instaurar um didlogo a partir de “dimensdes significativas de sua
realidade” (p. 134) e de sua existéncia.

De acordo com suas observagdes e orientagdes a respeito das praticas de
alfabetizagdo, vinculadas a seu método, que ocorreram fora do Brasil, em localidades na
Africa e na América Latina, tal como aparece em Cartas a Guiné-Bissau, Paulo Freire
(2019b, p. 173) menciona que a ordem do processo a ser estabelecido poderia variar de
acordo com as especificidades das localidades. Contudo, entre os Circulos de Cultura que
coordenou no Brasil, sobretudo antes do Golpe, em geral, apds o processo de prévia
investigacdo requerida, dentro dos Circulos de Cultura, as praticas iniciavam-se com
imagens, que ficaram conhecidas como “fichas de cultura”. Estas fichas visavam
“representacdes de aspectos da realidade”, evocando “momentos do contexto concreto”
(ibid., p. 167). Neste periodo e contexto, no Brasil, foram em maior parte elaboradas como
um desenho?’®. As fichas apresentavam uma situa¢do existencial que possibilitava a
percepcao do tema e, por conseguinte, a expressao oral a ele referente. Segundo Berino
(20170, s/p), ainda que, no que tange a alfabetizacao, o momento mais relembrado ocorra

a partir das “palavras geradoras” e das “familias fonémicas”, que, uma vez combinadas,

236 Conforme Berino (2017b, s/p), em Pedagogia do Oprimido (1970), e em Pedagogia da Esperanca
(1992), Paulo Freire relata também o uso de fotografia entre educadores norte-americanos.
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dao impulso a formagdo de novas palavras, o uso das fichas se refere a “um momento
significativo da sua pratica”, dando sequéncia a discussao e ao didlogo.

Podemos pensar que este procedimento encontrava correspondéncia na concepgao
de que “a leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que a posterior leitura desta
ndo possa prescindir da continuidade da leitura daquele. Linguagem e realidade se
prendem dinamicamente” (FREIRE, 2011, p. 19-20). De certo modo, o uso das fichas,
logo, de uma imagem antecedendo o didlogo oral verbalizado, ou mesmo ocorrendo em
paralelo a este didlogo, na ordenacdo do processo desenvolvido, demonstrava a inten¢ao
de requisitar antes da experiéncia com as palavras uma experiéncia sensivel e intuitiva
dos sujeitos participantes, na vivéncia da realidade suscitada pela imagem.

Com relagdo a estas fichas, conforme Favero (2012), houveram distintas séries de
desenhos elaborados para compo-las, e que se relacionavam com as situagdes e
localidades em que o Programa era realizado. A primeira das séries?” foi feita para a
experiéncia de Angicos, tendo sido encomendada a um artista local. Estes desenhos
iniciais eram bastante simples, mas iam sendo reelaborados durante as discussdes nos
Circulos de Cultura e as revisdes a cada experiéncia que ocorria (FAVERO, ibid., p. 10).

A primeira ficha de cada uma das duas primeiras séries elaboradas®*®

, € que foram
realizadas em Angicos e em Brasilia, podem oferecer um exemplo bastante didatico da
metodologia instaurada a partir destas imagens. Esta primeira ficha, em ambas as séries,
tem como situacao existencial a relagdo do homem no mundo, com a natureza e a cultura
(imagens 36a e 36b). Ambas apresentam um elemento bastante esquematico, constituindo
um mesmo tipo de relagdo espacial, em que a figura humana esta colocada no centro das
relagdes estabelecidas.

Imagem 36a e 36b. “Fichas de Cultura” nimero 1, realizadas para Angicos e Brasilia,
respectivamente

237 A segunda série de acordo com Favero (2012, p. 10) teria sido confeccionada pelo Ministério da
Educagdo (MEC) “e editada pelo Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), em 1963, para a
experiéncia de Brasilia”. E a terceira, foi produzida pelo ceramista e pintor pernambucano Francisco
Brennand (1927- 2019), elaborada para o Programa Nacional de Alfabetizagdo, cuja experiéncia inicial
ocorreu no inicio de 1964, no Estado do Rio de Janeiro, em areas da Baixada Fluminense, sendo
interrompida com o Golpe. Favero (ibid.) menciona ainda uma outra série que teria sido preparada para o
CPC de Goiania, no inicio de 1964, cujo original nio foi mais encontrado.

238 As imagens destas fichas podem ser consultadas em Foruns EJA Brasil. Disponivel em:
forumeja.org.br/fichasdecultura.paulofreire. Acesso em: 02 nov. 2022.
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Fonte: http://forumeja.org.br/br/fichasdecultura.paulofreire. Acesso em: 24 maio 2021.

Mas, se retornarmos a observagao de Freire (2019a, p. 133) a respeito de haver
uma falta de permeabilidade e interagdo entre instancias e contetidos da consciéncia, no
que se refere ao fato de a “consciéncia dominada [...] ficar na apreensdo de suas
manifestagdes periféricas”, em relagdo a realidade percebida, captando-a por fragmentos
isolados ou aspectos acidentais ou isolados, sem perceber as possiveis interacdes entre
suas partes constituintes; a metodologia com as fichas evidencia, entdo, a intengdo de
colocar em processo as maneiras como estes fragmentos poderao ser interacionados pelos
sujeitos. Nestas duas fichas em particular, a apresentagdo esquematica’*® sugere as
relacdes da figura humana e as demais representacdes, porém, elas dizem pouco do tipo
de relacdo entre os elementos em interag¢do, que precisardo ser buscadas, na dindmica do
Circulos de Cultura, por meio da problematizagdo e do dialogo.

No tocante a metodologia para as fichas de cultura, Paulo Freire (2019a, p. 135)
se utiliza dos termos codificagdo e descodificacdo: “A codificagdo de uma situagdo
existencial ¢ a representacdo desta, com alguns de seus elementos constitutivos em

interag¢do. A descodificacao ¢ a analise critica da situacdo codificada™:

Realmente, em face de uma situagdo existencial codificada (situagdo
desenhada ou fotografada que remete, por abstracdo, ao concreto da realidade
existencial), a tendéncia dos individuos ¢ realizar uma espécie de “cisdo” na
situagdo que se lhes apresenta. Esta “cisdo”, na pratica da descodificacdo,
corresponde a etapa que chamamos de “descrigdo da situagdo”. A cisdo da
situagdo figurada possibilita descobrir a interagdo entre as partes do todo
cindido (FREIRE, 2019a, p. 135, grifo do autor).

Em conformidade com a intencdo metodoldgica de Paulo Freire, as fichas
deveriam disponibilizar na “situacao figurada” a percep¢ao das representagdes isoladas e

a possibilidade de pensa-las em conjunto. Freire identifica uma tendéncia inicial que os

239 Esta apresenta¢do esquematica é mais enfatizada nesta primeira ficha, em ambas as séries, do que nas
demais fichas que as compdem.
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individuos terdo em se ater as partes isoladas. Portanto, um primeiro movimento deste
processo se faz pela necessidade de descricao de cada elemento ou representagdo isolada.
Didaticamente, ¢ esta primeira fragmentacdo que possibilita um aprofundamento na
imagem, a partir do didlogo, com a busca pela descoberta de significados advindos da
interagdo entre suas partes. Ao estimular uma descoberta a partir da interacdo entre as
partes, o processo devera buscar propor a construcdo de sentidos, sentimentos,
significados, a partir de dados objetivos e subjetivos suscitados nas experiéncias daqueles
participantes, de maneira que o fluxo do pensar seja reconstituido ou reelaborado pelo
movimento que associa, relaciona e se desloca entre as partes ou representacdes isoladas.
Para Freire (2019a, p. 135), este todo que compde as fichas, “passa a ganhar significagao
[na apreensdo do participante] na medida em que sofre a ‘cisdo’ e em que o pensar volta
a ele, a partir das dimensdes resultantes da cisdo”, e das intera¢des constituintes da
totalidade.

No lugar da imposi¢ao de um discurso pronto, a for¢a da estratégia ¢ permitir e
estimular que a montagem do sentido seja feita pelos participantes. E ¢ quando estes
participantes comeg¢am a fazer a montagem do sentido por eles mesmos, que as
representacoes deixam de ser abstratas e vazias de sentido para se vincularem a
experiéncia.

Deste modo, ndo se trata certamente de um modo de montagem, tal como
nomeamos na abordagem desta pesquisa, ou seja, aquela constituida mais precisamente
pela fragmentagcdo — na aproximacao de elementos heterogéneos e descontinuos —, pois,
nas fichas de cultura, os elementos em questao se constituem enquanto instancias que, de
certo modo, encontram-se integradas as vivéncias dos participantes. No entanto, na
medida em que a fragmentagdo esta identificada a consciéncia, em sua fraca propensao
as conexodes e associagdes, consequéncia de um tipo de condigdo estruturada na
dominagdo, em nosso entender, ¢ possivel compreender nesta estratégia pedagdgica um
mecanismo em que podemos reconhecer uma montagem e remontagem de dados
objetivos e subjetivos, como processo interno que se realiza na apreensao dos sujeitos.

Assim, no processo educativo com as fichas, Freire (2019a) partia das
representacdes que as imagens poderiam despertar, para, a partir delas, pelo dialogo,
ocorrer as interacdes entre os elementos em questdo: com as experiéncias de cada um
podendo construir as relagdes e implicagdes de uma coisa com a outra, cada um se
posicionando perante as coisas e o todo, objetivando, didaticamente, superar o carater

dicotomico das representacdes abstratas. Importava justamente este tipo de dindmica
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sobre as imagens que eram utilizadas; sobre esta dinamica, buscava-se um processo de
elaboracdo e reelaboracdo dos sentidos e dos significados, advindas dos sujeitos
participantes dos Circulos de Cultura, em todas as etapas do processo, “exteriorizando
sua visdo de mundo, sua forma de pensa-lo” (FREIRE, 2019a, p. 136). Buscava-se
estimular naqueles participantes a possibilidade de dizer o mundo e de construi-lo
permanentemente. Para Freire (2019a, p. 50-51), “ndo se pode pensar em objetividade
sem subjetividade. Nao hd uma sem a outra, que ndo podem ser dicotomizadas”.
Conforme as bases teoricas desenvolvidas por Paulo Freire, como j4 mencionado,

as fichas eram elaboradas ap0s a investiga¢io e escolha das palavras geradoras?

, € eram
pensadas enquanto “codificagdes”. Em Cartas a Guiné-Bissau, em face as
experimentacdes ocorridas em outras localidades, observa-se claramente que tais
codificagdes ndo estavam restritas as formas graficas do desenho, mas poderiam
acontecer num meio visual, auditivo, tactil ou audiovisual (FREIRE, 2019b, p. 168).
Independentemente dos meios utilizados, as codificagdes deveriam expressar “aspectos
da realidade [...] momentos do contexto concreto” (p. 167). No que diz respeito as fichas
utilizadas nos Circulos de Cultura ocorridos no Brasil, a despeito das diferencas que
conduziram as suas elaboracdes, percebe-se, de modo geral, as “representacdes” que
pretendem suscitar na vivéncia dos observadores a percep¢ao ou descricdo destes
elementos representativos, apreendidos no contexto existente.

Freire (2019b, p. 169) nos diz também que “a codificacdo pode ser simples e
complexa, conforme se use um s6 canal ou mais de um simultaneamente”, tendo,
portanto, uma “estrutura de superficie” e uma “estrutura profunda”. A estrutura de
superficie € a situagdo codificada, ou seja, os elementos que podem ser objetivamente
identificados e mesmo descritos, com a apreensdo do conjunto que os constitui. Ja “a
‘estrutura profunda’ ndo esta visivel; emerge na medida em que se verticaliza a leitura”,
ao que ele chama de “descodificagdo”, e que se relaciona “com a razao de ser dos fatos
que se acham expostos mas nao desvelados na ‘estrutura de superficie’” (p. 169).

O que realmente entendemos ser significativo no processo instaurado é que, no
ambito da descodificacdo, ja ndo importa o valor em si que as representacdes t€m, mas
sim o valor e a significa¢do que estabelecem na interagdo com o contexto como um todo,
quando, simultaneamente, cada coisa esta constituindo seus proprios significados, e

constituindo os dos outros elementos; ou seja, sentidos e significados nao estdo definidos

240 palavras geradoras que eram previamente buscadas nas investigagdes dos contextos em cada
localidade.
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a priori, mas se constituem no processo. Logo, o que surge do processo ndo ¢ algo
previamente determinado, mas algo que se descobre, que se revela, coletivamente, mas
também a cada um, com seu modo proprio. Esta questdo se torna a mais importante na
referida metodologia, tendo por base um processo que procura mais as descobertas do
que a compreensao como um resultado Unico e determinado.

Em Cartas de Paulo Freire aos professores, Freire (2001, p. 264) faz uma
observagao a partir de uma situagdo ocorrida durante um Circulo de Cultura em Porto
Mont?*!, regido de pesca. A discussdo acontecia justamente sobre “uma codificagdo que
retratava Porto Mont, com suas casinhas alinhadas a margem da praia, em frente ao mar,
com um pescador que deixava seu barco com um peixe na mao [...]”. Como observa o
educador, a experiéncia da codificagao de Port Mont possibilitava aos participantes do

(113

Circulo, “‘tomar distancia’ do objeto”, e de modo que, esta “tomada de distancia [...] os
aproximou mais de Porto Mont”?*? (id., ibid.). Como explicita: “Imersos na realidade de
seu pequeno mundo, ndo eram capazes de vé-la. ‘Tomando distancia’ dela, emergiram e,
assim, a viram como até entdo jamais a tinham visto” (id., ibid.).

Possivelmente, isto se refere a situagao mencionada anteriormente sobre a relagao
imersdo-emersao; a emersao possibilita retornar e recuperar a consciéncia sobre o vivido,
de maneira que o distanciamento aproxima, a medida que permite retomar e reordenar o
dados da experiéncia vivida. E possivel dizer que signifique um aumento da presenca na
propria vida vivida.

Para Freire (ibid.), reelaborar ou estabelecer uma outra compreensdo sobre a
realidade equivale também ao trabalho de “desocultar”, de maneira que desocultar um
objeto ¢ também “perceber suas relagdes com outros objetos”. E bastante significativo
que, em Educagdo como Pratica da Liberdade, com relagdo aos Circulos de Cultura,

Freire (1994, p. 118) mencione que

[...] na medida em que se intensifica o didlogo em torno das situacdes
codificadas — com “n” elementos — e os participantes respondem
diferentemente a eles, que os desafiam, e que compdem a informagao total da

situagdo, se instala um “circuito” de todos os participantes [...].
Compreendemos que este “circuito” ¢ mais fundamental que a totalidade das
informacodes obtidas, uma vez que corresponde ao processo que busca superar a fixidez

das palavras e do pensamento, para reconquistar o movimento proprio as condi¢cdes do

241 Conforme Freire (ibid.), ele se encontrava “na Ilha de Sio Tomé, na Africa Ocidental, no Golfo da
Guiné”.
242 Segundo Freire (ibid.), dois participantes do Circulo teriam ido até a janela da escola em que estavam
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e, olhando Porto Mont a distancia, teriam dito: “‘E. Porto Mont € assim e ndo sabiamos’’.
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pensar-imaginar; o vinculo entre as palavras e as sugestdes e imbricagdes do sentir-
pensar-imaginar produzidas na sua movimentacao. A totalidade das informagdes obtidas
nao decorre em resultado ou consenso, mas se realiza justamente na abertura do circuito,
que ¢ movimento que perpassa dialeticamente a coletividade e as singularidades.

Ainda como consta em Educag¢do como prdtica da liberdade, instalado este
“circuito”, o processo pedagogico em curso ird se voltar entdo “para a visualizacao da
palavra geradora”, e de modo que “apresenta-se ao educando, noutro slide, ou noutro
cartaz ou noutro fotograma [...] a palavra, sem o objeto que nomeia” (FREIRE, 1994, p.
123). E interessante que, ap6s a instalagdo deste circuito, surja, assim, tdo sé a palavra, a
palavra significante, escrita, pois em alguns momentos de sua argumentagdo, neste
mesmo trecho do livro, Freire usa o termo “incorporagao” (p. 117, p. 119). A passagem
de um momento a outro neste processo pedagdgico, em nosso entender, se realiza em
termos desta “incorporacdo”; momento em que o circuito singularidade-coletividade
permite que cada sujeito, a seu modo, a partir de suas associagdes, construgdes,
montagens, incorpore o movimento significativo a palavra significante?*. Importante
dizer que ndo se trata da juncdo mecanica de um significado a palavra significante, mas
de um movimento em formagdo continuada, que se incorpora, fundindo-se a palavra
vivida e sentida.

Como continua Freire (ibid., p. 124), a partir da visualizagao da palavra geradora,
segue-se a apresentacao da “mesma palavra separada em silabas”. Seria sobre as palavras
geradoras, “decompostas em seus elementos silabicos”, que seria propiciada, “pela
combinacdo desses elementos, a criagdo de novas palavras” (id., ibid., p. 120):
“Apropriando-se criticamente [...] deste mecanismo”, os educandos comegariam ‘“‘a
produzir por si mesmo o seu sistema de sinais graficos” (p. 124). Segundo Freire (ibid.,
p. 127), em curto espaco de tempo, nao foram raros os exemplos entre aqueles “que apos
a apropriacao do mecanismo fonémico [...] escreviam palavras com fonemas complexos
[...] que ainda ndo lhe haviam sido apresentados”. Como indaga o educador: “Como se
explicar que um homem analfabeto, até poucos dias, escreva palavras com fonemas

complexos antes mesmo de estuda-los?” (ibid.). Como defendia, a questdo € que:

[...] a alfabetizagdo ¢ mais do que simples dominio psicologico e mecanico de
técnicas de escrever ¢ de ler. E dominio dessas técnicas, em termos
conscientes. E entender o que se 1¢ e escrever o que se entende. E comunicar-
se graficamente. E uma incorporagio.

243 ¢ ...] a incorporagdo [...] exige de quem o tenta, esfor¢o de recriagdo e de procura. Exige reinvengao”
(FREIRE, 1994, p. 104-105).
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Implica, ndo uma memorizagdo visual ¢ mecanica de sentengas, de palavras,
de silabas, desgarradas de um universo existencial — coisas mortas ou
semimortas — mas numa atitude de criacdo e recriacdo (FREIRE, 1994, p. 119).

No lugar de mecanizado e doado, como algo externo aos sujeitos, o aprendizado
do conteudo implica a compreensdo dos processos pelos quais os conteidos surgem como

elaboragdo propria aos sujeitos:

Por isso é que buscavamos um método que fosse também instrumento do
educando e ndo s6 do educador e que identificasse, como lucidamente
observou um jovem soci6logo brasileiro?*, o contetido da aprendizagem com
o processo mesmo da aprendizagem (FREIRE, ibid.).

Isto significava, conforme ainda explicita Freire (ibid.), que o “fundamental na
alfabetizacdo em uma lingua sildbica como a nossa ¢ levar o homem a apreender
criticamente o seu mecanismo de formacao vocabular, para que faca, ele mesmo, o jogo
criador de combinagdes”. Significa, assim, a consciéncia de que, em termos educativos e
pedagogicos, o processo ¢ tdo fundamental quanto o contetido; de fato, contetido e
processo ndo estao separados, uma vez que € pelo processo que um contetudo se revela ao
proprio educando. O contetido surge do processo. Portanto, se os processos implicam na
elaboragdo e no surgimento dos conteudos, a compreensao e as descobertas deles sdo atos
que dispdem aos sujeitos a propriedade para as elaboragdes. Para criar.

Neste ambito, como menciona Freire (ibid., p. 127), o que importa ao aprendizado
da alfabetizagdo “¢ a descoberta do mecanismo das combinagdes fonémicas”. E
enfatizamos, importa as descobertas dos mecanismos. Descobertas dos mecanismos que
correspondem a compreensdao dos processos que lhes conferem a apropriagdo dos
mecanismos que lhes possibilitam a formacao, a criagdo. As descobertas dos processos
que sdo também as descobertas da consciéncia sobre a capacidade de formar, de criar.
Cria¢do entendida como formagdo em movimento, em devir.

Como explicou Freire (ibid.), o que possibilitava que um analfabeto, em poucos
dias, pudesse descobrir, por ele mesmo, a escrita de palavras antes ndo conhecidas
graficamente, era que “tendo dominado o mecanismo das combinagdes fonémicas, tentou
e conseguiu expressar-se graficamente, como fala™?*®.

O que parece fundamentalmente notério € que, no tocante a alfabetizagdo de

adultos, “o que ha de fazer”, ao contrario de uma aprendizagem “mecénica e

24 Conforme consta nas notas de rodapé, Freire faz referéncia a Celso Beisegel.

245 Tal como aparece nas notas de rodapé, Freire (ibid.) menciona a consideragdo que teve Elza Freire:
“possivelmente, isto se deva ao fato de que, altamente motivados, tendo apreendido criticamente o
mecanismo de combinacdes silabicas de sua lingua [...]”, € na medida em que “iam ganhando cada vez
mais seguranc¢a emocional, no seu aprendizado, que se refletia na sua atividade motora”.
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memorizada”, “é proporcionar-lhes que se conscientizem para que se alfabetizem”
(FREIRE, ibid., p. 128). Ou seja, o que ¢ essencial ¢ a contribui¢do a respeito da
consciéncia sobre os processos € mecanismos pelos quais as coisas surgem, para que a
partir dai os proprios sujeitos possam se alfabetizar, aprendendo por si mesmos. Trata-se,
a nosso ver, de conscientizar-se de que a linguagem assim como os discursos e
representacdes que produz sdo coisas construidas e nao coisas absolutas e determinadas,
e que, portanto, devem mostrar e fazer descobrir os mecanismos que engendram suas
proprias formagdes e formulacdes. Predispor as compreensdes e descobertas dos
funcionamentos, processos, construgdes das coisas no mundo, ndo sé referente a
linguagem, pressupde uma pedagogia aderente a um mundo em que todos possam se
posicionar, construi-lo € movimenta-lo permanentemente.

E deste modo que a consciéncia sobre os mecanismos da linguagem e das formas
de producao no mundo ndo esta separada da consciéncia que relaciona os sujeitos no e
com o mundo, que modula a posi¢ao “interferente do homem sobre seu contexto” (id.,
ibid.,p. 119). Na medida em que se toma consciéncia de que a realidade nao € algo pronto
e acabado, mas algo em formagdo, advém também sua consciéncia para intervir nela;

lutar, criar, escolher, se posicionar:

Dai, a medida em que um método ativo ajude o homem a se conscientizar em
torno de sua problemadtica, em torno de sua condicdo de pessoa [...] se
instrumentalizard para as suas opcoes.

Al, entdo, ele mesmo se politizara (FREIRE, ibid., p. 128).

Citando o escritor Odilon Ribeiro Coutinho, Freire (ibid., p. 117) diz que na
inauguracao do processo, o alfabetizando, ‘“destemporalizado, inicia sua integragdo no
tempo™’. Integracdo que, muitas vezes, corresponde a passagem de um tempo de ndo
pertencimento, para um tempo de pertencimento; apropriando-se da responsabilidade
assumida por seu proprio processo, caminhos, escolhas. Em relacdio a estes
alfabetizandos, ndo que antes nado tivessem vinculo e integragdo a vida, mas na concepgao
freircana trata-se da consciéncia da responsabilidade pelo seu proprio processo;
responsabilidade pelas descobertas, pelo conhecer e fazer, pelas escolhas e
posicionamentos que sao proprios a toda singularidade tangida pelo inacabamento.

Para Freire (1994, p. 66), “a responsabilidade ¢ um dado existencial”, motivo pelo
qual a educagdo deve propor “ao povo a reflexdo sobre si mesmo, sobre seu tempo, sobre
suas responsabilidades [...]” (p. 67): “Uma educagdo que lhe propiciasse a reflexao sobre
seu proprio poder de refletir e que tivesse sua instrumentalidade [...] na explicitagdo de

suas potencialidades, de que decorreria sua capacidade de op¢ao” (id., ibid.).
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As concepgoes freireanas vinculadas a tais nogdes, como inacabamento, liberdade,
responsabilidade, autonomia, conscientiza¢do, entre outras, aparecem como que
imbricadas umas as outras, o que faz seu pensar politico-educativo emergir de um tecido
essencialmente dialético.

Mas, segundo as observacdes de Francisco C. Weffort (1994, p. 13), nos Circulos
de Cultura, “peca fundamental no movimento de educagdo popular”, se o didlogo ¢
“condigdo essencial”, sua dinamica deveria alcangar efetividade na “participagao livre e
critica dos educandos”. Se, como diz Weffort (ibid., p. 15), “o tema da educagdo como
afirmacdo da liberdade tem antigas ressonancias”, essa dindmica freireana encontra uma
relacdo com a “maiéutica socratica”, no que diz respeito ao ‘“‘exercicio livre de
consciéncias”, sendo que, no entanto, este exercicio teria como tarefa irrevogavel ndo ser
restrito a uma minoria, mas ser pratico sem distin¢des, assumindo “a liberdade e a critica
como modo de ser do homem”.

E justamente nestas intricadas conjungdes de nogdes, tais como critica e liberdade,
ou liberdade e responsabilidade, entre outras, que se entende toda uma concepc¢do, em
que tais no¢des nao podem estar separadas. Portanto, para Freire, muito distinto da no¢ao
de liberdade nos termos neoliberais, a liberdade ndo ¢ uma aspiragdao, como palavra que
guarda um sentido genérico, mas um “modo de instauracao historica”, como um “desafio
da histéria presente” (WEFFORT, ibid.). Por isso, ainda que pareca contraditoria, em face
da nog¢do comum que, no capitalismo, rege a ideia de liberdade, em Freire, ela ndo se
restringe como ato individual, mas traz consigo a necessidade do reconhecimento da
pratica ilusoria desta liberdade no seio da vida sociocultural; ela “se obriga [...] a
reconhecer o fato da opressao do mesmo modo que a luta pela libertagdao™ (id., ibid.). De
modo que a liberdade deve ser instaurada na luta permanente que a possibilita, e na
medida do reconhecimento das razdes do seu impedimento historico. Neste ambito,
critica ¢ liberdade sdo condi¢des nao dissociadas.

Neste sentido, a apropriagao da afirmacao da liberdade pelo sistema capitalista, e,
principalmente, pela educacdo neoliberal, s6 pode existir como contradi¢do. Liberdade,
certamente, advogada para justificar e isentar as predisposi¢des individuais ao exercicio
da dominacdo e da opressdo, o que se realiza, conforme entendemos na concepgao
freireana, como incoeréncia. Trata-se da exaltagdo em nome da liberdade, para o livre
consentimento do exercicio da dominacdo e da opressdao. Liberdade como modo de
ocultar a nega¢do da liberdade para uma imensa maioria, em proveito do funcionamento

do sistema baseado na opressdo e na dominagao.
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Por isso, conforme Weffort (ibid., p. 14), é indispensavel ao aprendizado popular
“encontrar-se intimamente associado a tomada de consciéncia da situacao real vivida pelo
educando”. Ou seja, o aprendizado como “um modo de tomar consciéncia do real [...]"”,
que se liga a tdo difundida nogdo de Freire sobre a conscientizacao.

Conscientizagdo que, com suas nuances em tantas abordagens e praticas em que €
pensada, apresenta suas polémicas e problematicas. Em nosso entender, a especificidade
da nocgao tedrica da conscientizacdo, em Freire, so6 pode ser apreendida de modo mais
justo, se intricada a uma outra nocdo freireana, que leva a pensar o processo de
conscientizacdo como movimento permanente que se justifica pelo “inacabamento”
(FREIRE, 1996, p. 50); “a conscientizagdo ¢ natural ao ser que, inacabado, se sabe
inacabado” (ibid., p. 54). Logo, conscientizagdo como processo inacabado; distinto da
consciéncia como aquisi¢do e fixacdo do que se sabe, seria 0 movimento que busca o que
ndo se sabe, o que ndo ¢ ainda. Conscientizacdo que guarda relacdo fundamental com a
formac¢ao e ndo com o formado.

Retornando a Weffort (ibid., p. 13), se a eficacia dos Circulos de Cultura, em
coeréncia com os propositos da pratica freireana, precisa garantir uma pratica pautada na
“participacdo livre e critica dos educandos” (ibid., p. 20), “conscientizar ndo significa, de
nenhum modo, ideologizar ou propor palavras de ordem”. De modo que, a
conscientizacdo ndo pode ser compreendida como tomar conhecimento de algo
determinado que deve ser, por isso, transmitido e compreendido. A “tomada de
consciéncia” deve ser mediada por um ato que deve se instaurar e se realizar no exercicio
livre de consciéncias que se refazem e se integram no processo dialético dos sujeitos entre
si e destes com as realidades. O mais fundamental é que essa integracdo das
singularidades no coletivo e na comunidade ndo ¢ baseada pela busca do consenso, mas
pela soma das diferencas, que ndo culminam numa sintese ou média comum a respeito
dos significados dos fatos, pois o que se procura nao ¢ o resultado que se chega, mas o
proprio processo que se instaura. Nas concepgdes freireanas, o processo € que ¢ vital, ndo
os fins como resultado. Em correlagcdo com a formagdo na arte, conscientizar ¢ processo,
e ndo resultado. Conscientizar como resultado ¢ fechamento, como processo ¢ abertura
permanente, vida.

Como também apreendeu Agostini (2019, p. 53), em Paulo Freire, a
conscientizagdo “nao ¢ para um periodo apenas”, para a compreensao de um fato ou de
circunstancias especificas, “mas ela ¢ processo permanente”. Como ele diz, para Freire,

a realidade também se transforma a todo tempo, de modo que “[...] a conscientizagdo, que
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se apresenta como um processo num determinado momento, deve continuar sendo
processo no momento seguinte, durante o qual a realidade transformada mostra um novo
perfil” (FREIRE, 2008%*°, apud AGOSTINI, ibid.). Estabelecendo uma correlagdo com
algumas consideragdes de Brecht (2016, p. 314), observamos que, para este: “O realismo
ndo ¢ uma simples questdo [...] os tempos mudam [...]. Os métodos gastam-se, os
estimulos deixam de surtir efeito. Aparecem novos problemas, exigindo novos
processos”, € como ele menciona a respeito dos mecanismos burgueses, os “opressores
ndo trabalham sempre da mesma maneira”, pois “a verdade pode ser ocultada de muitas
maneiras |[...]”.

Em face a estas configuracdes dinamicas com que a propria superficie de realidade
se apresenta a cada momento e situagdo, a conscientizagao pode ser vista, em Freire, como
um permanente trabalho de desvelamento daquilo que, no jogo politico do processo
historico, se encobre ou nao se da a apreensdo claramente, a cada momento, em cada
situagdo e em cada contexto: “[...] a conscientizacao ¢ o olhar mais critico possivel da
realidade, que a des-vela para conhecé-la e para conhecer os mitos que enganam e que
ajudam a manter a realidade da estrutura dominante” (FREIRE, 2001, p. 33). Mas ela ¢
um processo sempre dinamico porque a propria estrutura do que se encobre € a propria
estrutura da dominag¢do também se movimentam e se alteram, o que faz com que o
desvelamento — como fator simultaneamente objetivo-subjetivo, singular-coletivo — seja
atos em permanentes atualizagdes. Por isso, toda tomada de consciéncia ¢ também um
acréscimo de consciéncia, ndo ¢ algo que a substitui, mas que a alarga. Conscientizar ¢
também uma ““fagulha”, clardo ou abertura que permite fazer ver, a cada vez, o que se
oculta; reestruturar os dados do que se mostra, remexer camadas que constituem uma
realidade sempre multipla. Neste sentido, Agostini (2019, p. 54) considera que a
“conscientizagdo realiza-se como pedagogia do oprimido™.

Conforme Weffort (1994, p. 17), a “conscientizagdo muitas vezes significa o
comeco da busca de uma posicao de luta”, sendo que, se a luta se realiza como forma de
libertagdo da dominacdo e opressdo, torna-se necessario que os proprios meios e
processos que buscam a liberdade, ja sejam eles proprios meios € processos que se
realizam integrados 4 liberdade. E preciso que o processo em que se busca a liberdade, ja

seja ele um processo em liberdade.

246 Conscientizagdo: teoria e pratica da libertagao.
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Com relacdo a esta questdo, podemos ver uma exemplificagdo na critica que
Marilena Chaui (1983, p. 89) dirige a algumas manifestagcdes imbuidas de proposta
revolucionaria que estiveram em cena no inicio dos anos 1960. Tal critica se refere ao
fato de algumas propostas agirem de modo ndo tdo distinto do que criticavam e diziam
querer transformar. Referem-se, assim, ao distanciamento do processo pelo qual a
proposicdo em causa deveria fazer corresponder. Critica a autora a tendéncia a
doutrinacdo de algumas destas manifestagdes; situagdes em que ndo se instaura um
processo porque o resultado se determinou previamente, utilizando-se as mesmas
estratégias de persuasdo e manipulagdo dos centros hegemdnicos. Um trecho da critica
feita ao aspecto doutrinario do Manifesto do Centro de Cultura Popular (CPC), pareceu-

nos relevante de reflexdo:

Ao terminar a leitura do Manifesto, uma pergunta sobe a garganta, quase
irreprimivel: “O que € isto, companheiro?”, tal a carga de deveres, obrigagdes,
vigildncia e ascetismo que impregna a missdo do “artista popular
revolucionario”. [...] E preciso, no entanto, indagar de quem parte a imposigao
de limites. [...] Depois de se vigiar e de se punir, depois de tamanho moralismo
e disciplina, como haveria de ser o “reino da liberdade” para onde esse arauto
conduziria o povo? (CHAUI, 1983, p. 89).

Nas concepcdes de Paulo Freire, no entanto, ¢ facilmente observdvel a maneira
com que o educador enfatiza a necessidade de superacdo da dicotomia entre teoria e
pratica, entre processos € proposigdes, entre palavras e realidades, entre formas e
conteudos etc., sendo, como observa Agostini (2019, p. 213), este embate para superagdo
destas dicotomias, um gesto “num compromisso com os oprimidos”. E se, segundo as
concepgoes de Freire (2019a, p. 109), “o didlogo ¢ uma exigéncia existencial”, ¢ também
facilmente observavel o fato de o educador ter na sua proposi¢ao de dialogo, a conducao
de um processo politico-pedagdgico de agdo transformadora: “[...] ndo estabelecemos
nenhuma dicotomia entre o dialogo e a acao revolucionaria, como se houvesse um tempo
de dialogo, e outro, diferente, de revolug¢do. Afirmamos, pelo contrario, que o didlogo ¢ a
‘esséncia’ da acdo revolucionaria” (id., ibid., p. 182).

No entanto, € possivel considerar que a superagdo de tais dicotomias requisite
assim outras nogoes e disposigdes, que estdo também argumentadas nas concepgdes de
Freire. Devemos dizer que, em muitos momentos dos escritos freireanos, ficamos com
um sentimento de uma certa énfase prolongada na conscientizagao como tarefa particular
da razdo, como racionalidade advogada na necessaria aproximag¢ao com as circunstancias
factuais que se vinculam a realidade e a existéncia. Por outro lado, ndo deixamos de

apreender também, como sua concepc¢ao dialética do processo se constitui na constante
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busca pela superacdo das contradi¢cdes binarias; na procura pela instauracdo de uma
“formagao” perpassada por complexo intercambio de fatores interiores e exteriores, de
singularidades e coletividades, compondo-se e refazendo-se nas variagdes das
circunstancias e das experiéncias. Como pondera Konder (1999, apud AGOSTINI, 2019,
p. 210): “Para pensar a mudanga e a contradi¢do, o sujeito precisa incorporar as verdades
de diferentes ‘momentos’, a riqueza de experiéncias que se realizam em condi¢des
diversas. O dialético, portanto, ndo pode deixar de ser um individuo capaz de ouvir o
outro”.

Neste ambito, tal como Leandro Konder — e como entendemos ser pertinente as
formulacdes de Paulo Freire — pensamos que a dialética ndo € nem simples oposi¢ao de
contradigdes binarias, nem sua sintese. E, principalmente, na medida em que ela incorpora
um fluxo heterogéneo que, como mencionou Konder, abrange uma pluralidade de
momentos, de experiéncias e condi¢des diversas, ela ndo se constitui pelo primado da
razao. Pensa-la como confronto de caracterizagdes opositivas racionais, estabelecidas por
representacdes fixas, € sectarizar, esvaziar a dialética de seu fundamento, que ¢ o
movimento. Conforme Freire (2019a, p. 34), a “sectarizagdo ¢ um obstaculo a
emancipac¢do dos homens”, e como observa, o sectario, “até¢ quando se pensa na dialética,
a sua ¢ uma dialética domesticada”. Esta sectarizagao do pensamento, mencionada por
Freire comporta uma estratégia que se realiza na contraposi¢ao ao (e negagao do) outro,
como modo de enrijecimento e fixacdo do pensamento. Centrado na sua contraposi¢ao ao
outro, o sectario estrategicamente se desobriga do exercicio de pensar o que se €, de voltar
0 pensamento contra si mesmo. Voltar o pensamento sobre si ¢ um movimento que a
racionalidade positivista do capitalismo neoliberal ndo admite, uma vez que sua Unica
disposi¢do ¢ determinar o que € € o que ndo ¢, para dominar. Repetindo o que disseram
Adorno e Horkheimer (1985, p. 34), o esclarecimento positivista “pds de lado a exigéncia
de pensar o pensamento”.

Se como observou Konder, o dialético ndo pode deixar de ser capaz de ouvir o
outro, como maneira de ndo encerrar em si sua proposi¢ao de mundo, diriamos ainda que
a dialética ndo se constitui fora da possibilidade essencial da alteridade. O confronto da
consciéncia com aquilo que ¢ distinto dela propria ndo se restringe a absorg¢ao, sintese, ou
unificacdo, mas se consuma no movimento que se alarga, numa reconstru¢dao
dimensionada na multiplicidade e na pluralidade, ou seja, sem que haja redu¢do de um

termo ao outro ou dissolucao da pluralidade.
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A nocdo dialética e as praticas dialogicas em Freire ndo implicam, em nosso
entender, na necessidade de concordancias e consensos. Portanto, a pratica do didlogo e
da dialética, para o educador, tem um alcance que se projeta para além dos critérios de
ordem objetiva dos sistemas politicos no exercicio de uma perspectiva democratica. A
dialética na concepgdo freireana seria uma prerrogativa da vitalidade do movimento do
pensar que predispde, sobretudo, a volta do pensamento sobre si proprio, mas que nao ¢
viavel sem a capacidade da consciéncia se deslocar de si mesma, para, ainda que
brevemente, ser através de um outro.

Conforme Freire (1996, p. 119), “[...] a abertura a fala do outro, ao gesto do outro,
as diferengas do outro [...] ndo quer dizer [...] sua reducdo ao outro”, de maneira que esta
abertura ao outro, “ndo diminui em mim a capacidade de exercer o direito de discordar,
de me opor, de me posicionar”. Mas € no aprofundamento desta posic¢ao, que o educador

afirma também que, ¢ justamente esta distensdo ao outro?*’

, que possibilita a permanente
constitui¢do do sujeito tangido pelo “inacabamento”: “E a outredade do ndo-eu, ou do tu,
que me faz assumir a radicalidade do meu eu” (FREIRE, ibid., p. 41). Em nossa particular
compreensdo, ¢ nesta movimentagdo dialética, direcionada para fora, nas multiplas
“outredade[s] do ndo-eu”, que a consciéncia se volta sobre si, reconhecendo a
“radicalidade” como prépria a dimensao singular-plural.

Compreendemos que, em Paulo Freire, esta dimensao dialética entre singularidade
e pluralidade, ou singularidade e coletividade, ¢ movimento indispensavel que nos
possibilita escapar da propria limitacdo (ou “inacabamento”), auxiliando-nos a nos
compreendermos inseridos num continuo movimento coletivo de acumulagdo de
experiéncias. Acumulagdo em que ndo perdemos nossa subjetividade, ndo deixamos de
nos expressar, de buscar sermos nés mesmos, de optarmos, de nos posicionarmos; mas
nao mais nos sectarizarmos, nao mais termos a brutal necessidade de eliminarmos o

outro2+8

, como modo de predominar. Frente a poténcia da acumulacao das possibilidades,
ndo nos limitamos mais a substituicdo, tipica operagdo da maquina capitalista e do tempo
historico, linear e manipulatorio.

Por isso, ainda que em muitas passagens de seus escritos Freire utilize mais
predominantemente termos vinculados ao inteligido, que parece enfatizar a fun¢do da

razao no mover do pensamento, a concepcao que faz emergir nas intricadas no¢des com

247 Aqui, particularmente, entendemos sobre esta nogdo de “outro”, ndo apenas o outro em termos de
humanidade, mas todo “outro”, humano e inumano, que se predispde no mundo.
248 «“A assungdo de nds mesmos ndo significa a exclusdo dos outros” (FREIRE, 1996, p. 41).



338

que argumenta, demonstra, a nosso ver, que a relagdo com a “formag¢@o” do pensamento,
em sua pratica pedagogica, nao pode se constituir pelo primado da razdo. Se a consciéncia
se destina aos desvelamentos da realidade circundante, em sua variedade e multiplicidade,
¢ bastante claro que tal desvelamento ndo pode se restringir ao inteligivel. Como ja citado
anteriormente nesta pesquisa: ‘“Para estar, justamente, a altura do empirico, e por mais
paradoxal que isso possa parecer, precisamos mobilizar nossa imagina¢do” (ANDERS?*,
2004, apud DIDI-HUBERMAN, 2021, p. 90).

Para Freire (1996, p. 32), se a “curiosidade como inquietacdo indagadora, como
inclinagdo ao desvelamento de algo, como pergunta verbalizada ou nao [...]”, estd
implicada a criticidade, e por assim dizer, a inclinacdo aos desvelamentos proprios a
consciéncia, € inequivoco que ele diga, ainda que seja em passagens menos enfatizadas
ou prolongadas, que “o exercicio da curiosidade convoca a imagina¢do, a intui¢do, as
emocdes, a capacidade de conjecturar [...]” (FREIRE, ibid., p. 88). A questdo ¢ que, ainda
que Freire atribua uma énfase a criticidade e ao inteligido, como maneira do oprimido
sobrepujar a situacdo em que se encontra, toda sua concepgao se fundamenta na dialética
que busca a superagdo da dicotomia e no movimento da “formag¢ao” que nao se resigna a
contenc¢do do formado.

Portanto, ainda que enfatize tais termos, vinculados a razao e ao inteligivel, ndo ¢
possivel apreender tais nog¢des isoladamente, mas sim, estando elas ja intricadas a uma
apreensdo simultaneamente intelectiva, sensivel, emotiva, intuitiva. Tanto ¢ assim que
encontraremos também em outras passagens de seus escritos criticas a “racionalidade”,
tal como aparece em Pedagogia do Oprimido, quando defende o “desenvolvimento da
curiosidade critica, insatisfeita, indocil”, como maneira “com que podemos nos defender
de ‘irracionalismos’ decorrentes do ou produzidos por certo excesso de ‘racionalidade’
de nosso tempo altamente tecnologizado” (FREIRE, 1996, p. 32). Logo, utiliza 0 mesmo
termo, “racionalidade”, para falar de duas situacdes praticamente opostas, mas que estao
claramente justificadas nas articulagcdes do seu pensamento; uma em que a razao se
encontra vinculada a vivéncia, portanto entremeada a toda apreensdo sensivel,
imaginativa e emocional dos sujeitos; a outra, uma razao desvinculada da vida, imposta
aos sujeitos a partir de condicionamentos e discursos falseados, vinculados a uma légica
exterior a vida e as suas vivéncias. Neste sentido, conforme suas palavras, esse excesso

de racionalidade equivale a propria “irracionalidade”, entendendo nestes termos, no

249 Giinther Anders.
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contexto da frase, a propria desvinculagdo ao real e as vivéncias multiplas que estdo
integradas nas apreensdes dos sujeitos (que ndao sdo, de modo algum, somente
intelectivas). Racionalidade instrumentalizada pelo modo de vida capitalista neoliberal e
pela sua linguagem instrumentalizante, que a introjeta por mecanismos de persuasdo,
repeti¢do, mecanizagdo, € que submete, por assim dizer, a imaginagdo, o sensivel, a
emogao a esta apartada racionalidade.

Em funcdo disso, ¢ interessante observar também que, em uma passagem de
Educag¢do como Pratica da Liberdade, tendo um outro contexto, Freire (1994, p. 98)
entende a necessidade de, nas notas de rodapé, justificar e explicitar o uso que fez do
termo “racionalidade”®. Em resumo, ela se relaciona a “consciéncia das proprias
limitagdes 3!

Enfatizamos que, em nosso entender, esta racionalidade critica se relaciona no
educador, sobretudo, a um rigor ético e estético para que o pensamento se volte sobre e
contra si proprio, no reconhecimento das suas limitagdes, € no exercicio de uma
“vigilancia” (FREIRE, 1996, p. 49) ndo punitiva, mas desafiadora e decifradora.
Poderiamos dizer, ainda, como suposi¢ao, que para que a consciéncia se volte sobre si, é
preciso que ela também saia de si; que um saber se integre a um nio saber?>?, ou lugar
dialético entre consciéncia e ndo consciéncia, que faz da conscientizagdo nao um
movimento em busca de um lugar previsto e determinado, mas imprevisto, a ser
construido, descoberto e/ou decifrado. Pensamos ainda que em Paulo Freire tal rigor
critico da racionalidade, em que a propria consciéncia ndo esta isenta, predispde,
simultdnea e paradoxalmente, que a consciéncia escape de si mesma, no processo
deflagrado, que, inicialmente, conscientizou-se de sua permanente relatividade e

incompletude.

250 S podiamos compreender uma educagdo que fizesse do homem um ser cada vez mais consciente de
sua transitividade, que deve ser usada tanto quanto possivel criticamente, ou com acento cada vez maior
de racionalidade” (FREIRE, 1994, p. 98).

251 Como Freire (ibid.) explicita, a citagdo que usa para falar da “racionalidade” é de Karl Popper. Com
relagdo a isto, ¢ interessante a observagdo que aparece em Agostini (2019, p. 125) a respeito de uma
disponibilidade de Freire, na costura de posigdes diversas no campo tedrico, misturando e combinando
“uma variedade de conceitos que considera importantes para a pedagogia critica mesmo se elas se
originam de posigdes teoricas diferentes ou conflitantes (tais como referéncias a Karl Popper [...] mas
também a Georg Lukacs e Erich Fromm)” (FERNANDES, 2016, apud AGOSTINI, ibid.). Salientamos a
questdo, pois uma disposi¢do semelhante foi também observada nas analises sobre o cineasta Serguei
Eisenstein, no capitulo 1.

252 Como menciona o educador, é preciso considerar em todo aprender o sentido da desconfianga, a
abertura a duvida, e essencialmente, a nosso ver, o “papel da ignorancia na busca do saber” (FREIRE,
1996, p. 67).
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Para Freire (1996, p. 50), “o inacabamento do ser ou sua inconclusdo ¢ proprio da
experiéncia vital. Onde ha vida, hd inacabamento”. Pode-se dizer que, para o educador, o
processo pedagdgico inicia-se quando “o inacabamento se tornou consciente” (ibid.), no
reconhecer de que, no mundo, em si mesmo, ¢ em coletividade, tudo estd por ser
construido e reconstruido, a partir da “autonomia”, “responsabilidade”, “liberdade” que
cabe a cada um nestes processos. Ha, assim, no educador, uma relagdo amorosa com o
processo, na compreensao de que a histéria e os seres humanos se constroem e se
reconstroem no inacabamento, no continuo processo de luta e transformacdo que, no
entanto, s6 pode ser efetivamente buscado e efetivado, no reconhecimento das limitagdes
e equivocos, proprios a sua condicdo existencial, tanto em termos coletivos como
singulares.

Contudo, se o reconhecimento destas condi¢des existenciais faz com que o
educador, durante toda a sua atividade educativa, tenha manifestado claramente seu
posicionamento e sua luta contra o neoliberalismo, o neoliberalismo guarda (ainda) hoje
duas atitudes aparentemente divergentes em relagdo ao educador; ou o endossam, e dele
se apropriam para domesticar e ocultar, assim, seu declarado posicionamento, ou o atacam
frontalmente para a sua marginalizacdo. Em ambas as atitudes, as possibilidades de se
refletir sobre as contribui¢des contidas na radicalidade de suas proposi¢des educativas
estdo negadas.

Conforme Weffort (1994, p. 19), “o fantasma do comunismo, que as classes
dominantes agitam contra qualquer governo democratico na América Latina” — e que
agitam até os dias atuais — nao teria deixado de atingir, na década de 1960, os movimentos
de educagdo popular e as campanhas de alfabetizagdo. A este respeito, conforme
depoimento do proprio Freire (que também se encontra em longa nota de pé de pagina,

em Educagdo como Pratica da Liberdade):

Nas campanhas que se faziam e se fazem contra nds, nunca nos doeu, nem nos
doéi quando se afirmava e afirma que somos “ignorantes”, “analfabetos”. Que
somos “autor de um método tdo indcuo que nao conseguiu, sequer, alfabetiza-
lo (ao autor). Que ndo fomos o “inventor” do dialogo, nem do método
analitico-sintético, como se alguma vez tivéssemos feito afirmacdo tdo
irresponsavel. Que “nada de original foi feito” e que apenas fizemos “um
plagio de educadores europeus ou norte-americanos. E também de um
professor brasileiro, autor de uma cartilha... Alids, a respeito da originalidade
sempre pensamos com Dewey, para quem “a originalidade n3o estd no
fantéstico, mas no novo uso de coisas conhecidas” (Democracia e Educa¢do).

Nunca nos doeu nem nos do6i nada disto. O que nos deixa perplexos € ouvir ou
ler que pretendiamos “bolchevizar o Pais”, com “um método que néo existia”...
A questdo, porém, era bem outra. Suas raizes estavam no trato que déramos,
bem ou mal, ao problema da alfabetizacdo, de que retiraramos o aspecto
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puramente mecanico, associando-o a “perigosa” conscientizag¢do. Estava em
que encaravamos ¢ encaramos a educagdo como um esfor¢o de libertagdo do
homem e ndo como um instrumento a mais de sua dominagdo (FREIRE, 1994,
p. 129-130).

Ainda conforme Weffort (1994, p. 19), o que os reacionarios ndo podiam
compreender e aceitar era o fato de que “um educador catélico se fizesse expressdo dos
oprimidos € menos ainda podiam compreender que a cultura levada ao povo pudesse
conduzir a davida sobre a legitimidade de seus privilégios”. Era muito evidente que

“percebiam nele o gérmen da revolta” (ibid.):

Mas se uma pedagogia da liberdade traz o gérmen da revolta, nem por isso
seria correto afirmar que esta se encontre, como tal, entre os objetivos do
educador. Se ocorre ¢ apenas e exclusivamente porque a conscientizagdo divisa
uma situagdo real em que os dados mais freqiientes sdo a luta e a violéncia. [...]
Se a conscientizagdo abre caminho & expressdo das insatisfagdes sociais ¢é
porque estas sdo componentes reais de uma situagao de opressdo; se muito dos
trabalhadores recém-alfabetizados aderiram ao movimento de organizagao dos
sindicatos € porque eles proprios perceberam um caminho legitimo para a
defesa de seus interesses e de seus companheiros de trabalho; finalmente, se a
conscientizacdo das classes populares significa radicalizagdo politica ¢
simplesmente porque as classes populares sdo radicais, ainda mesmo quando
ndo o saibam. Os grupos reacionarios confundiram a educagéo e a politica de
modo sistematico em suas acusagdes. Isto era esperado. A conscientizagdo das
massas, ainda quando ndo pudesse definir por si propria uma politica popular
autéonoma, aparecia-lhes com todos os sinais de uma perigosa subversdo
(WEFFORT, ibid., p. 19-20).

O ataque, a negagdo e a inversdo extrema da natureza e dos propositos de toda
pratica que se desprenda das que estdo tragadas e determinadas pela l6gica neoliberal sao
as primeiras e mais usuais reagdes das elites oligarquicas e seus adeptos defensores. E em
razao disso que, como mencionou Freire (1994, p. 44-45), elas irdo considerar tais
iniciativas como “perigosa subversao”, “massificacdo”, “lavagem cerebral”, “produto de
demonios, inimigos do homem e da civilizagdo ocidental cristd”. Mas quando a disputa
pela verdade sobre os fatos e sobre a realidade se traduz pela for¢a persuasiva dos
discursos, numa “cultura fixada na palavra” (ibid., p. 104), “verbosa”, instrumentalizada,
entdo pouca coisa se podia esperar, a ndo ser apostar ainda no adentrar na realidade, nos
seus desvelamentos, nos deciframentos das contradicdes e das inversdes, nas
desmitificagdes.

E assim possivelmente num misto de religiosidade, esquecimento e cinismo, que
as elites percebem, com espanto e contradi¢do, o lado catélico do educador junto a sua
radical liga¢do a causa dos oprimidos. O que esperar de um religioso? Que exerca a
caridade assistencialista e a compaixao aos excluidos, seria aceitdvel, mas nao que, de
qualquer forma, os incite a ndo aceitagdo, a ndo passividade, a revolta a sua condi¢do

existencial. De fato, toda pratica pedagodgica de Freire se constitui no vinculo com a
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dialética negativa, na recusa a realidade conformada. Mas as contradigdes que marcam
todas as relagdes do humanismo ocidental fundado no capitalismo sempre buscaram a
apropriacao e a legitimacao da versao dos acontecimentos que mais lhes convieram. No
ambito da imagem de Cristo, provavelmente, subtrairam a radicalidade de um aspecto
mitico-religioso irmanado ao povo, contra as elites dominantes. E € nesta subtragdo, nesta
perda da multiplicidade da memoria, conforme interesses determinados, que facilmente,
seguindo a ldgica cega, irdo ver no educador, o gérmen da discordia, a imagem do
anticristo.

Fazemos aqui uma relagdo com a imagem de Cristo constituida por Pier Paolo
Pasolini no filme O Evangelho segundo Sao Mateus, 1964. Pasolini parte da leitura das
fontes biblicas de S@o Mateus, para reinvindicacdo de “Jesus como uma figura mitica-
popular, ‘um resistente™’?%3, Como diré o cineasta: “Nada me parece tdo oposto ao mundo
moderno como aquele Cristo afavel em seu coragdo, mas ‘violento’ em sua razdo”?>.
Segundo Faustino Teixeira>>’, rompendo com a iconografia usual e “distanciando-se [...]
das imagens idealizadas de Jesus [...] Pasolini busca descrever um Jesus humano,
profundamente humano, dotado de paixdo, dogura [...], mas também revolta e ira”.
Conforme Antonio Spadaro®, ao terminar a primeira leitura do texto de Sdo Mateus,
Pasolini®” teria dito sentir “uma energia terrivel, quase fisica” um “aumento de
vitalidade”. E segundo Teixeira?>®, o cineasta teria visto em uma frase de Cristo, a chave
do que buscou em seu filme: “Nao vim trazer paz, mas espada (Mt 10, 34)”. Ainda
seguindo as observagdes no artigo de Faustino Teixeira, os “cenarios minimos e
enquadramentos simples”, que deixam “falar as imagens”, sdo “portadores de uma
naturalidade comovente”, em que o cineasta constrdi esteticamente “esse realismo do
evangelho e a humanidade [...] de um Jesus radicado em seu povo”. A partir de Mateus,
“o ateu Pasolini encontrou na figura de Jesus um ser humano marcado por
‘implacabilidade’, por um rigor €tico a absoluto, que nao faz concessao alguma para levar

adiante o seu projeto do Reino”. Como disse o cineasta:

253 Faustino Teixeira. A poesia do Jesus de Pasolini. Entrevista especial com Faustino Teixeira, 2012.
Disponivel em: https://www.ihu.unisinos.br/categorias/159-entrevistas/588160-a-poesia-do-jesus-de-
pasolini-entrevista-especial-com-faustino-teixeira. Acesso em: 10 dez. 2022.

234 Pasolini, citado por Teixeira, ibid.

255 Ibid.

236 Antonio Spadaro. O Evangelho segundo Pasolini: a obra-prima sagrada. Artigo de Antonio Spadaro.
Disponivel em: https://www.ihu.unisinos.br/categorias/159-entrevistas/588160-a-poesia-do-jesus-de-
pasolini-entrevista-especial-com-faustino-teixeira.

257 Citado por Spadaro, ibid.

B8 Op. Cit.
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Em palavras simples: eu ndo acredito que Cristo seja filho de Deus, porque ndo
sou crente — pelo menos conscientemente. Mas acredito que Cristo seja divino:
isto ¢, creio que nele a humanidade ¢ uma coisa tdo elevada, tdo rigorosa e
ideal que ultrapassa os termos comuns da humanidade. Por isso falo em
“poesia”: instrumento irracional para exprimir este meu sentimento irracional
por Cristo®*°.

Esta divagacdo a respeito desta obra do cineasta italiano, ¢ da atualizagdo que
constitui sobre a imagem de Cristo, encontra pertinéncia em nossa argumenta¢ao, no
sentido de que ¢ a criacdo, a capacidade de elaboracdo e reelaboracdo o que restitui as
possibilidades sobre a verdade, que ficam soterradas sob as fixacdes, cujos interesses
ordinarios determinaram. A imagem de Cristo que impulsiona Pasolini em sua criagao,
sob o impacto do texto de Mateus, ndo ¢ sobre aquele que veio para morrer na remissao
dos pecados humanos, e separar, assim, a terrivel realidade terrena, feita da violéncia,
miséria, exploracao, do reino de Deus, amoroso e fraterno, que ird acolher e recompensar,
no céu, todo o sofrimento terreno. Ao contrario, o Cristo de Pasolini, na interpretacao do
jovem estreante e militante anarquista, Enrique Irazoqui, busca vinculagdo com a propria
temporalidade do cineasta, para fazer lembrar que a promessa utdpica do amor e da
fraternidade do reino de Deus ndo esta separada da dimensao terrena, violenta e cruel; ¢
uma luta e uma transformagdo prometidas para a vida terrena, simultaneamente material
e espiritual. E esta semelhante concepgdo e predisposi¢do que parece se apresentar em
Paulo Freire. Como menciona Agostini (2019, p. 98), em relagdo ao acontecimento
cristao, o educador aponta para o fato de que “ndo ha lugar para a neutralidade, sendo
impossivel a ‘dicotomia entre transcendentalidade e mundanidade™2¢°,

Mas se as elites dominantes e seus sistemas de conivéncias competem aniquilar
as multiplas possibilidades que sobrevivem no campo arqueoldgico da memoria, tal € o
grau de mitologizagdo do seu pensar, incapazes de deslocarem-se das fixagdes
estabelecidas, ndo ¢ de se estranhar que, ainda hoje, um setor significativo das proprias
classes dominadas veja no legado do educador uma semente do mal, gérmen da discérdia
e da desestabilizagdo social, na sociedade, antes, tdo aparentemente ajustada, na paz da

moral religiosa e no siléncio dos oprimidos.

2.2.1 Experiéncia vivida, linguagem, imagem

2% Pasolini, citado por Teixeira, op. cit.

260 FREIRE. Politica e Educagdo. Rio de Janeiro/Sio Paulo: Paz e Terra, 2014, p. 132. Citado por
Agostini.

Conforme consta em Agostini (2019) também na pagina 153: “Freire (2014, p. 132), partindo do fato da
‘encarnacao de Verbo’ [Jesus Cristo] constata a ‘impossibilidade de dicotomia entre transcendentalidade
e mundanidade [...]”.
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Estabelecemos aqui uma reflexdo sobre a relacdo entre palavra e imagem, ou,
pode-se dizer, entre linguagem e imagem, e uma breve mencao e reflexdo sobre estas
questdes em relacdo ao processo pedagodgico da alfabetizacdo freireana. Utilizamo-nos
assim de uma exemplificagdo contida no préprio uso das “fichas de cultura” no processo
desta alfabetizagao.

Tal como ja foi mencionado, depois das séries feitas para Angicos e Brasilia, a
terceira série foi elaborada para o Programa Nacional de Alfabetizacdo, cuja experiéncia
inicial ocorreu no inicio de 1964, no Estado do Rio de Janeiro, em areas da Baixada
Fluminense, antes de ter sido interrompida pelo Golpe neste mesmo ano. Como dito, esta
série foi produzida pelo ceramista e pintor pernambucano Francisco Brennand (1927-
2019). E como explicita Favero (2012, p. 11), a producao das fichas desta terceira série
por Brennand aconteceu por intermédio de Ariano Suassuna, que era um amigo em
comum. O que pode ser observado ¢ que, dentro do pouco espago de tempo em que a
pratica educativa concebida e liderada por Paulo Freire ocorreu no Brasil, estes
acontecimentos significaram um trajeto de constantes buscas e didlogos que marcaram as
reformulacdes nas caracteristicas das fichas, e um processo de elaboragdo e reelaboracao
durante o proprio desenvolvimento da pratica.

Tal como nas outras duas séries iniciais, esta também se compunha de dez fichas
elaboradas para a “codificacdo” e “descodificacdo”. A produgdo das fichas por Brennand
se realizou também como proposito inicial para a apresentagdo do Programa Nacional de
Alfabetizagdo ao entdo presidente Jodo Goulart, que o patrocinava em ambito nacional.
A ficha niimero um apresenta 0 mesmo tema e basicamente os mesmos elementos
representativos das outras duas fichas (fichas numero um, de Angicos e Brasilia,
respectivamente), envolvendo a relagdio do homem com a realidade que o cerca®®!.
Entretanto, distintamente destas duas outras fichas mencionadas, os elementos
representados nesta ficha ndo apareciam separados de forma esquemética como nas

outras, apresentando uma interagao entre si (imagem 37).

Imagem 37. “Ficha de Cultura” numero 1, realizada para o Programa Nacional de

261 Nas experiéncias realizadas no Brasil, observa-se uma semelhanga nos temas que foram estruturados
para a composigao das fichas, vinculadas inicialmente as areas rurais. Porém, fora do Brasil, em varias
outras situagdes em que Freire participou ou orientou de alguma forma a realizag@o de Circulos de
Cultura, observam-se temas e situa¢des diversas. Entre outros exemplos e situagdes, Berino (2017, p. 187)
menciona um relato de Freire, em Pedagogia da Esperanga, a respeito de praticas utilizando fotografias
como fichas de cultura, no ano de 1967, em Nova lorque, com um “grupo participante [...] formado por
afro-americanos e porto-riquenhos”.
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Alfabetizagdo, e elaborada por Francisco Brennand

Fonte: http://forumeja.org.br/br/fichasdecultura.paulofreire. Acesso em: 24 maio 2021.

Na ficha um, de Brennand, a figura humana também ocupa o centro do espaco,
mas se vincula ao contexto por uma relagdo dinamica entre formas que se alternam numa
tensao de areas escuras e claras. O elemento humano ja ndo aparece separado do contexto,
mas integrado e imerso nele. E praticamente a unica figura que ocupa todos os espagos
em que a imagem se subdivide: o chdo onde seus pés pisam, numa area de penumbra; a
area intermedidria, em que a maior parte do seu corpo divide este espago com os
elementos marcadamente culturais, como a casa € o poco, cada um de um lado do seu
corpo; e o céu, onde se projeta sua cabega e as aves. Eo sujeito que, relacionando-se, ¢
tensionado por todas os lados da realidade que habita. Os contrapontos em que se encontra
esta figura humana, também se mostram em outras relagdes; contrapontos estes existentes
na propria matéria e cultura que produz, e enquanto o telhado da casa sugere uma forga
(triangular) ascendente, o pogo (concéntrico) semanticamente se dirige para o profundo
da terra, e o proprio movimento do porco, voltado para a terra, e das aves, para o céu,
repete também a mesma tensdo dual ou complementar. Seu proprio corpo?$? ¢ marcado
por uma tensao entre seus lados, cada parte, um atributo; ndo so seus pés se ligam a terra
e a cabeca pertence aos céus, como uma mao prediz o livro, enquanto a outra ¢ forca do
trabalho. Se os pés fincam na terra, a cabega olha distante, na direcdo do voo dos passaros
e do pensamento. E se os animais estao na terra ou no céu, o homem € intermeio da cultura
e da natureza. Ha também uma arvore como elemento que repete ndo so a vertical do

homem, mas que repercute também sua semantica, numa proje¢ao, simultaneamente, para

262 F possivel que tenha havido uma influéncia de Brennand pela composi¢io O Lavrador de Café (1934)

de Candido Portinari, por haver algumas semelhangas estruturais entre as duas imagens.
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cima, perspectiva aérea de possibilidades e para seu enraizamento, espago de uma matéria
subterranea que ainda aguarda por suas formas.

De certo, a apreensao desta ficha que expressamos acima corresponde tdo s6 a um
modo de observa¢do que ndo pode ser completamente determinada e que pode fazer
corresponder também outras maneiras de observacdes. O fato é que toda imagem abre
espaco para que os sentidos possam ser preenchidos pela vivéncia e imaginagao de um
observador, ainda que tais sentidos e conteudos possam ndo ser, necessariamente,
intelectualizados, apenas sentidos ou pressentidos. Nem sempre ¢ possivel dizer os
motivos das experiéncias sensiveis.

Se as fichas nimero um de Angicos e de Brasilia, com seus elementos totalmente
separados no espaco, e uma ligacdo que indica a vinculagdo da figura humana com tais
elementos, por meio de um esquema — grafico, no primeiro caso, € puramente indutivo,
no segundo — tendem mais a apresentar os elementos de representagdes que remetem a
ideias ou a conceitos determinados, elas ndo chegam, no entanto, a propor muitas relagcdes
a respeito da maneira como estes elementos estdo interacionados no espaco que ocupam.
Na pratica educativa freireana, estas relacdes seriam buscadas pelo didlogo, na interagao
entre os elementos em questdo; a partir das experiéncias de cada um, construindo no
coletivo as relagdes e implicagdes de cada coisa com a outra.

Ainda que a ficha um, elaborada por Brennand, corresponda & mesma intencao
na pratica pedagogica, ou seja, dispor os elementos de representacao a serem identificados
e codificados para que possam no decorrer do processo € por meio do didlogo instaurar a
movimentagdo e a construg¢ao de conteudos a eles referentes; aproveitamos o exemplo em
questdo para observar que esta ficha, mais do que as outras duas, ja oferece uma
concep¢do ¢ uma imagem da figura humana em sua realidade. Ela apresenta uma
narratividade visual, ndo especificamente verbal.

E aqui essa exemplificagdo serve a argumentacao de que a imagem que se forma
internamente aos sujeitos tende a se desvincular e se constituir de modo autdnomo das
referéncias produzidas pela linguagem. Nao que, neste caso, as instancias da linguagem
ndo estejam interagindo nesta formacdo, mas estdo interacionadas a outras instancias da
vivéncia e do sensivel, e, portanto, a prépria formagdo, relacionada as vivéncias,
desvincula-se ou se produz em autonomia das referéncias mais predefinidas da
linguagem. De maneira que a forma, neste sentido, ndo ¢ um receptaculo inerte, ndo ha

dicotomia entre forma e conteido; a forma ndo serve para remeter a um conteudo distinto
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dela mesma, mas ela forma seu proprio conteiido. A forma € seu contetido e a imagem
explica a si mesma, em referéncia ao poeta Otavio Paz, ja citado neste trabalho.
Diriamos assim que, enquanto as fichas nimero um de Angicos e Brasilia tendem
a fazer remeter mais diretamente aos conteidos da consciéncia representados pela
linguagem para, a partir dai, dialogando no processo de codificacdo buscar suscitar as
experiéncias a eles relacionados, reconstruindo os contetidos na intera¢do dos elementos
entre si, assim como também nas distintas experiéncias dos sujeitos entre si; € possivel
dizer que, na ficha um de Brennand, o movimento desta formacao ja estd iniciado na
propria imagem em questdo. Como se nesta imagem ja houvesse uma formulagio, que
nao ha nas outras duas; uma proposi¢ao a respeito da movimentacao destes elementos em
interagdo. Ou seja, se dispormos a ficha de Angicos, por exemplo, ao lado da ficha de
Brennand, pensando na préatica pedagdgica da alfabetizagcdo, poderiamos fazer esta
simples observacao: a ficha de Angicos solicita uma montagem ou formulagao a respeito
das relacdes que podem ser articuladas sobre elementos isolados a partir das vivéncias
dos participantes. Ja na ficha feita pelo ceramista, o mesmo objetivo sera buscado, porém,
ela ja apresenta uma certa formulagdo, uma fabulac¢do a respeito do sentido que cada

elemento apresenta na interagdo uns com os outros (imagens 38a e 38b).
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Imagem 38a e 38b. “Fichas de Cultura” nimero 1, para Angicos e para o Programa
Nacional

Fonte: http://forumeja.org.br/br/fichasdecultura.paulofreire. Acesso em: 24 maio 2021.

Existe um caréter pedagogico e didatico nas fichas em geral. Para realiza-las,
também Brennand teria absorvido uma dada visdo de mundo que estaria em
correspondéncia com a condi¢do existencial dos educandos em questdo e com os
propositos da pratica pedagogica de Paulo Freire. Uma certa visao de mundo, talvez,
distinta da propria visdo de mundo do artista. H4, por exemplo, em parte das fichas
produzidas por Brennand, um antropocentrismo, com o homem inserido no centro das
relagdes — que esta relacionado a pedagogia em questao —, mas que, possivelmente, ndo
corresponda tanto a sua produ¢do artistica mais autoral, principalmente na ceramica,
essencialmente marcada por um zoomorfismo cosmogonico e animismo de um universo
mitico-religioso criado. De certo que a producdo das fichas era orientada por um carater
pedagdgico, que tinha como diretriz uma certa visdo de mundo, € que se orientava
conforme as investigacdes € os contatos iniciais com as localidades. Elas tinham um
proposito que se vinculava a situacdo existencial dos educandos em questdo;
considerando-se, certamente, a busca da afirmagdo destes sujeitos e de suas acdes no
mundo.

Mas em relagdo ao propoésito da pratica alfabetizadora e problematizadora das
situacdes dos educandos no mundo, seria possivel, entdo, questionar se a ficha elaborada
por Brennand j& ndo induziria a uma certa perspectiva a respeito daquele homem em seu
contexto?

Em nosso modo de entender, para Paulo Freire, o que importava era como aqueles
participantes iriam entrar em contato com as representacdes dispostas nas imagens, €
como a partir disto iriam construir também suas proprias formulagdes, seus
pronunciamentos € seus posicionamentos, em didlogo com as imagens € com os demais

participantes da dindmica dos Circulos de Cultura.
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De certo, poderiamos dizer que as fichas de cultura comportam uma pedagogia
com as imagens, ¢ diante de imagens se esta sempre implicado com o proprio pensar que
nelas se originam, quer se conscientize ou ndo, implica em estar em contato com o que
revelam ou suscitam; o que expressam em termos de sua propria formulagdo, o que falam
da concepc¢do e posicionamento de quem as construiu, ¢ da mesma maneira, revelam
também como cada um constroi a partir dos elementos, vivéncias e associagdes que fazem
despertar.

Portanto, neste sentido, compreendemos que seja a partir da ficha um de Angicos
ou desta ficha um que foi feita para o Programa Nacional de Alfabetizacdo, o que
importava era que a reconstrucdo dos conteudos associados as palavras geradoras se
estruturasse a partir de um processo interno aos sujeitos, distintamente de uma aquisigao
da linguagem enquanto apresentacdo de conteudos determinados e desvinculados das
experiéncias. Entendemos que, pedagogicamente, considerava-se sempre a
conscientizagdo a respeito da autonomia que cada um teria para se posicionar perante
aquilo que estd sendo desafiado a apreender e a expressar, assim como, por assim dizer,
a respeito da autonomia para recriar seus proprios contetidos em face de suas proprias
vivéncias e experiéncias. Ainda que, no tocante a alfabetizacdo, o foco do trabalho
considerasse a formacdao do pensamento verbal, ¢ como se, de certo modo, Freire
intencionasse incorporar ou reincorporar 0 movimento imagético no ambito deste
processo com a linguagem.

Desta forma, quando em Pedagogia do Oprimido, o educador dimensiona a
importancia de “dizer a palavra”, de “pronunciar o mundo”, “que ¢ trabalho”, “que ¢
préaxis”, que ¢ maneira de “transformar o mundo” (FREIRE, 2019a, p. 108-109), ele ndo
estd, a nosso ver, restringindo o sentido deste termo, “palavra”, ao plano puramente
verbal, mas de modo mais amplo, as formas de expressio e de construgdo no mundo. E
neste mesmo sentido que, na obra A Africa ensinando a gente, quando menciona que “um
povo sela a sua libertagdo na medida em que ele reconquista sua palavra” (FREIRE, 2003,
p. 29), parece bastante claro que o termo “palavra” guarda um sentido implicito que
ultrapassa uma questdo meramente técnica da linguagem. Relaciona-se, para nds, a uma
“incorporagdo” ou reencarnagdo nas palavras e na propria linguagem, de todo um sentido
fabulatorio sobre elas, e que, para além delas, corresponde aos modos de ser, de expressar,
de fazer e construir da coletividade, na sua relagdo singular-plural. Possivelmente, busca
reintegrar as palavras a sua dimensao estética, poética, mas também politica; dimensado

da afirmagdo dos modos de vivéncia ¢ existéncia no mundo.
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Considera-se assim que o campo das imagens abre realmente um fator essencial
de movimentagdo na propria dindmica de formacdo da linguagem. Se, tal como

63 s3o multiplas e ndo se fixam, os possiveis

consideramos neste trabalho, as imagens?
contetudos que fazem revelar sdo proprios as relagdes constituidas em cada imagem, o que
dispde o dinamismo proprio as imagens e ao movimento da imaginagdo. Nas fichas de
cultura, nimero um e dois (imagens 39a e 39b), produzidas por Brennand, como
exemplos, podemos apreender um dinamismo a respeito das relagdes que estabelecem em

cada contexto criado.

Imagens 39a e 39b. “Fichas de Cultura” numero 1 e 2, respectivamente, realizadas
para o Programa Nacional de Educagao, elaboradas por Francisco Brennand

Fonte: http://forumeja.org.br/br/fichasdecultura.paulofreire. Acesso em: 24 maio 2021.

Na ficha numero dois, ainda que as figuras humanas, mulher € homem, parecam
ocupar uma certa relacdo de centralidade, o espaco ja nao ¢ muito hierarquizado; rio,
peixes, mulher, homem, plantas, terra, animais domésticos e selvagens parecem estar
todos pululando num primeiro plano, em cima e em baixo, de um lado e de outro, numa
trama grafica. Ha uma simetria que provoca quase um rebatimento do espaco; o lado
ocupado pela figura feminina e o outro, pela masculina, cada um com seus elementos que
variam, mas se repetem da mesma forma e em mesma propor¢ao, € que lhes ddo uma
certa feicdo de figuras emblematicas. Com sua simetria e repeticdo de elementos
justapostos no espago, talvez este tipo de construgdo se aproxime de certo hieratismo de
algumas gravuras de cordel, com seus elementos sagrados e alegoéricos que povoam o
imaginario popular. Poderiamos relaciond-la com a dualidade da existéncia; a terrena,

mas também a imaterial, onde, simultaneamente, se desdobram sentidos e significados

263 As abordagens sobre a imagem foram melhor desenvolvidas no capitulo 1.
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que permeiam polaridades, natureza e cultura, mulher ¢ homem, real e irreal, e assim por
diante.

Segundo Favero (2012, p. 12), esta ficha dois tem como titulo “A natureza —
mediadora da comunicacdo entre 0 homem e o mundo da cultura”, e, na imagem desta
ficha, as figuras humanas t€m seu lugar neste mosaico. Aparece aqui também uma planta,
claramente simbolica, que ocupa o centro e divide o espaco; metafora desta natureza dual
que se ramifica para ambos os lados, abarcando cada existéncia, cada dualidade. Em
nosso modo particular de perceber, ainda que aparecam elementos muito semelhantes a
ficha um, esta imagem sugere uma narratividade ou um tipo de articulagdo entre os
elementos que sao diferenciados da primeira ficha. Aqui, a figura humana ja ndo parece
estar no centro de todas as relagdes, mas € parte integrante de uma trama que a engloba.
A auséncia de uma hierarquia espacial faz suscitar uma natureza a0 mesmo tempo
material e imaterial, terrena e imagindria, que a dimensiona na existéncia. A figura
feminina segura o livro, ¢ a masculina segura a planta, relacionando-se possivelmente a
propria dindmica dos Circulos de Cultura, no vinculo entre o que se vivencia e o que se
cria; a intui¢do e o intelecto, as realidades e as palavras.

O que parece significativo dizer € que as “narratividades” ndo verbais ou os
sentidos e conteudos que emergem das imagens nao fazem com que elas se neguem umas
as outras, porque no ambito das imagens e da imaginagdo, cada constru¢do constitui seu
proprio principio, sua coeréncia interna ou sua “verdade” relativa. Acreditamos que o
campo das imagens, assim como o da cria¢do e da arte, ndo tem como fundamento a
verdade (ou as fixagdes), mas as movimentagdes e as possibilidades. Neste sentido, em
relacdo ao campo da criagdo, concordamos com o dizer do cineasta russo Andrei
Tarkovski (1998, p. 38), de que “todo artista é regido por suas proprias leis, mas estas nao
sdo, em absoluto, obrigatorias para as demais pessoas”.

Pensamos assim ser possivel relacionar, de certo modo, a pertinéncia das fichas
como uso de imagens no trabalho de alfabetizag¢do, em especial, na capacidade delas em
despertar ou suscitar as vivéncias sensiveis e imaginarias para além da experiéncia verbal.
No entanto, deve ser afirmado que Paulo Freire ndo utiliza o termo imagem, nem
problematiza uma questdo em torno das imagens, tal como fazemos aqui. Mas ¢

interessante observar que utiliza as fichas de cultura de um modo totalmente divergente
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da forma com que uma imagem seria utilizada, por exemplo, nas cartilhas?6*
alfabetizadoras; ou seja, no lugar de ser usada para colar um significado preciso,
determinado e doado a palavra significante, a imagem, nas fichas de cultura, deveria abrir
os significados, requisitando reconstrui-los ao suscitar as vivéncias dos participantes.

Por isso, entendemos que as imagens, como campo essencial das movimentagdes
do sensivel e da imaginacdo — e, distintamente da imagem pensada enquanto
representacdo-objeto do pensamento verbal —, contribuem para uma superacdo da
dicotomia entre as palavras e as vivéncias da realidade, proprias a uma linguagem
puramente representacional e instrumental, contribuindo para recuperar ndao s6 uma
poténcia das palavras, mas uma poténcia no ato de pensar e existir.

Mesmo que Freire ndo especifique ou problematize teoricamente estas questoes a
respeito das imagens ou das experiéncias sensiveis ou ndo verbais, entendemos que sua
concepgdo pedagogica demonstra uma compreensdo a respeito da sua fundamental
relagdo na formagdo deste pensar-sentir-imaginar que se vincula as maneiras de
apreensoes e expressoes integralizadas na e com a realidade.

Neste sentido, Berino (2017, p. 189) fornece uma preciosa exemplificacao.
Refere-se ao relato do educador em face de uma experiéncia vivida por ele em que
provavelmente reconhece que a maneira mais apropriada para expressa-la seria atraveés
da producdo de uma imagem. Tal como Berino (ibid.) recupera esta situagdo: “Trata-se
da recordacdo do periodo em que esteve preso pelo regime militar, em 1964. Em uma cela
solitaria, de 1,70m x 0,60cm, recebe de outro preso, também em uma solitaria, pedacos
de um frango, através das grades”. Berino (ibid.) prossegue relatando as palavras do
educador: na partilha do frango, que este outro preso havia ganhado de uma amiga, ao ser
passada uma parte pelas grades, “s6 viamos nossas maos no ar, os rostos nao. De modo
que até hoje me lembro do movimento inquieto da mao dele, um movimento solidario e
amoroso” (FREIRE; GUIMARAES, 19872, apud BERINO, ibid.). Uma experiéncia que
ficou marcada, conforme palavras de Freire, como um momento ‘“dramético e

profundamente estético”, e que o teria levado a dizer que “se fosse cinegrafista, um dia

264 Freire (1994, p. 119) menciona sua descrenca nas cartilhas “que pretendem a montagem da sinalizagio
grafica como uma doagdo” aos educandos, sem considerar os processos de constru¢do que “devem
resultar do seu esforgo criador”.

265 FREIRE, Paulo; GUIMARAES, Sérgio. Aprendendo com a prépria histéria: volume 1. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1987. p. 60-61.
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inventaria uma situagao dessa so para fazer um close das maos se procurando” (FREIRE;
GUIMARAES, 19872, gpud BERINO, ibid.).

Como observa Berino (ibid.), “Paulo Freire muitas vezes se referiu a estética como
algo inseparavel da pratica educativa”, pois “a educacao sendo transformadora é também
criadora e constitutiva de formas [...]”. E de formas que, conforme nos mostra sua
pedagogia, nos fazem pensar sobre 0s processos, sobre os modos de apreensdo e sobre os
proprios modos de fazer, de construir, de mostrar. Certamente, como mencionou Berino
(ibid., p. 190), “o plano imaginado por Paulo Freire” seria “a proposi¢ao de uma imagem”,
que a partir de seu modo proprio de dizer e se construir, pudesse congregar “a dimensao
profética e solidaria, esperancosa € comum, da sua concep¢do de mundo” (ibid.);
mostrando na forma, aquilo que nela tornou-se impulso. De certo modo, a imagem, como
forma de conhecimento, com seu potencial para apreensdes multiplas e ambiguas das

267 ¢, muitas vezes, 0 campo mais apropriado para mostrar o que

experiéncias vividas
escapa as palavras na linguagem.

Retornando as observacdes de Erich Fromm, citadas por Freire: “Hay que tener
em cuenta siempre [...] el peligro de la palabra hablada, que amenaza com substituir a la
experiencia vivida” (FROMM apud FREIRE, 1994, p. 102), pensamos que, ainda que
voltado para os propdsitos da alfabetizacdo e da linguagem, este processo pedagogico
freirecano buscava também uma educagdo para além das palavras, na recuperagdo e
expressdo das experiéncias vividas.

Por isso, em relagdo ao campo das imagens, no que diz respeito as questdes que
envolvem e sinalizam esta concep¢ao educativa, consideramos a forca de sua
contribuigdo, pois que em todas as suas dimensodes, ndo apenas na imagem visual, mas

também na imagem musical, poética, dramatica, audiovisual, ritmica etc., o campo das

imagens nos convida a retornar a experiéncia vivida.

2.3 Correlacoes entre o Educador Brasileiro e uma Pedagogia da Montagem?

A partir do que foi refletido sobre Paulo Freire até este ponto, mesmo

considerando contextos muito distintos, entendemos ser possivel apontar semelhangas

266 Op. cit., p. 61.

267 Conforme Tarkovski (1998, p. 42), “a imagem materializa uma unidade em que elementos multiplos e
diversos s@o contiguos e se interpenetram. Pode-se falar da ideia contida na imagem, e descrever a sua
esséncia por meio de palavras. Tal descrig@o, porém, nunca sera adequada”. Sobre a imagem,
apresentamos discussdo mais detalhada no primeiro capitulo.
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entre as estratégias e concepgdes pedagogicas freireanas e uma pedagogia da montagem,
pensada aqui a partir das produgdes que envolveram a montagem, observadas no primeiro
capitulo.

Algumas dessas semelhancas, em nosso entendimento, se sobressaem
prontamente. Em primeiro, como ja indicado anteriormente, relacionamos, tanto no
educador, como nas producdes observadas, a ideia de revolucao ou de resisténcia que esta
creditada na funcdo criadora do pensar-imaginar, e no embate, a partir dai, as formas de
instrumentalizagdo da linguagem e da racionalidade, proprias, em especial, ao
capitalismo/neoliberalismo, e que sdo utilizadas por este(s), sobretudo, no jogo da
dominagdo. Neste sentido, ainda que referindo-se a contextos e processos bastante
distintos, observamos ser proprio de tais iniciativas a proposta dos desvelamentos (e
aberturas) sob diversos modos de mascaramentos operando por discursos e
representacdes que, no processo histérico da dominagdo, fixam e subordinam as
realidades a um brutal modo de racionalidade. A base desta convergéncia de propositos
encontraria, assim, na cren¢a a dimensao criadora, a forca implosiva para o embate as
praticas mercadologicas do capitalismo e do progressivo neoliberalismo, que subvertem
sem demora e sempre mais, todas as dimensdes da vida, social, cultural, politica,
educativa, a sua determinag¢ao e unificagao.

De modo bastante geral, a partir de processos e contextos distintos, poderiamos
dizer que esta denuncia a uma dada realidade conformada pela sua unifica¢do, e que
impulsiona um processo para fazer movimentar outras articulagdes, outras instancias e
camadas desta realidade plural e complexa, podem ser observadas nas produgdes
analisadas, assim como nas propostas pedagdgicas de Paulo Freire.

Em resumo, observa-se a compreensdo de um modo de atuacdo da linguagem e
dos discursos que predispdem uma forma de racionalidade instrumental; uma formacao
que prioriza o formado como fixagdo do que ¢, como condi¢do unificada e dificilmente
transponivel, na medida em que o pensamento vai perdendo suas possibilidades de se
movimentar, sair de si, associar-se, deslocar-se. Diante de inimeras situa¢des enfatizadas
sempre mais nos modos de vida neoliberais, Benjamin (2016, apud AGOSTINI, 2019, p.
215) evidencia o fato da perda da “faculdade de intercambiar experiéncias”, na

aniquilacdo da memoria (LOWY, 2005, apud AGOSTINI, ibid.), na progressio de um
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mundo que acumula sempre mais coisas € acontecimentos que se justapdem no espago,
mantendo, entretanto, relagdes alienadas entre si%®.

Se o neoliberalismo tende a perda e supressdao dos processos, considera-se a
importancia pedagogica de todo trabalho que busca a consciéncia do proprio trabalho
construindo-se; importancia da presenca na vivéncia do processo que da surgimento a
algo ou aquilo que se produz (seja relativo ao que se produz externamente no € com o
mundo, ou enquanto producdo interna dos sujeitos). Estas consideracdes, a respeito de
uma estratégica recuperagao dos processos, assim como recuperacgao da consciéncia dos
processos, podem ser encontradas tanto nos processos das montagens observadas, como
na pratica pedagogica freireana.

A montagem, tal como j4 abordado, se vincula a propria experiéncia que assumiu
o artificio do processo, na consciéncia da montagem, e que se vincula, portanto, ao
processo pela qual o produto se faz, e ndo ao produto pelo qual foi suprimida ou ocultada
a consciéncia de sua construcao ou de sua montagem. Lembramos que o proprio termo
“montagem”, no processo histdrico, foi muitas vezes afirmado pelas produgdes que dela
se utilizaram, justamente pelo processo que permite a montagem ser conscientizada, ao
invés de ocultada. Consciéncia do cardter artesanal implicado nos processos de
construcao.

Também nas estratégias dos processos pedagogicos freireanos vinculados a
alfabetizagdo, encontramos um semelhante propdsito. Também na estratégia da
alfabetizagdo, o que possibilitava aos educandos que ndo tinham se apropriado ainda da
leitura e da escrita, a descobrir a grafia de palavras que antes nao conheciam, era
justamente a descoberta dos seus mecanismos de criagdo. Ou seja, € a consciéncia de que
as coisas, no caso em questao, as palavras, surgem de um processo que lhes possibilita a
existéncia, e que, ndo sdo, portanto, nem dados absolutos, nem fatores exteriores a vida,
mas sim, coisas construidas que mantém assim uma relagcdo com a propria existéncia, que
lhes permite concomitantemente, a consciéncia de poder também as construir.

A “descoberta do mecanismo das combinagdes fonémicas” (FREIRE, 1994, p.
127) significava, assim, em nosso entender, as possibilidades de pensar os mecanismos
de criacdo, e com isso, a consciéncia da propria capacidade de crid-las (no caso, as

palavras). Consciéncia dos mecanismos que possibilita subsequentemente a consciéncia

268 Como mencionou Safatle (2020, p. 119), citado anteriormente: “[...] submissdo da experiéncia da
temporalidade a um tempo que nada mais é do que a sucessdo mensuravel de instantes isolados entre si

L]
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para a criacdo dos proprios mecanismos. Portanto, ¢ a consciéncia dos processos que lhes
restituem a consciéncia da apropriacdo dos mecanismos € processos existentes, assim
como a invengao dos proprios mecanismos e processos que lhes permitem criar. Por isso,
em Freire (ibid., p. 102), a importancia com que “o educando ganhe a experiéncia do
fazer” significa também, para que ganhe a consciéncia dos processos implicados no fazer,
de modo que, estrategicamente, sua pedagogia alfabetizadora procure trabalhar sobre o
processo que dard surgimento ao revelado, em cada um e coletivamente.

269 se da na consciéncia do

Se pudermos dizer que na montagem a constru¢ao
processo, entendemos poder fazer semelhante afirmag¢do na pedagogia freireana.
Estrategicamente, aparecem aos observadores ou aos educandos as instancias do que se
mostra, assim como as possibilidades de suas interagdes que se revelam em formagao
dialética, objetividade-subjetividade, singularidade-coletividade.

Contudo, na reflexdo do campo pedagdgico, a consciéncia implicada no processo
de surgimento das coisas significa também a compreensao da relatividade propria as
coisas construidas, e ndo sua condicao absoluta, impessoal, determinada como verdadeira
ou como fato derradeiro e inquestionavel?’’. Construir pressupde a consciéncia da
participacao da subjetividade frente aos fatos e instancias materiais do que se mostra;
significa tomar consciéncia também da autonomia e da responsabilidade pelas escolhas,
pelas relagdes estabelecidas, pelos posicionamentos diante de dados objetivos, contetidos
e experiéncias aos quais cada um se encontra vinculado.

Neste sentido, pedagogicamente a questdo da autonomia e da responsabilidade
que se assume na construg¢ao do proprio pensamento e do proprio fazer ¢ fundamental em
Paulo Freire. Para o educador, autonomia que significa tornar os sujeitos responsaveis
pela constru¢do do préprio pensamento e de sua propria presenga no mundo; “o
fundamental no aprendizado do conteudo ¢ a constru¢do da responsabilidade da liberdade
que se assume” (FREIRE, 1996, p. 94). Responsabilidade da liberdade que, para Freire,
predispde simultanea consciéncia, tanto da liberdade, quanto também da sua relatividade,
limitacao (ou incompletude) implicada a si e ao que se constroi. Consciéncia afirmada na
liberdade e na responsabilidade pelo posicionamento que se assume, a cada momento,
mas que ndo deixa de considerar sua relatividade, como tensdo em que todo

posicionamento permanece em movimento. E justamente na compreensao simultanea da

269 Tanto para o produtor, como em relagdo a produgdo (ou elaboragio/criagdo) feita por quem apreende o
produzido.
270 Questdo que € extensiva a propria construgdo ou formagdo do pensamento.
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liberdade e da limitagdo implicada na construg¢do de si mesmo, que o pensamento ndo ¢é
um em si, mas movimento que se projeta na disponibilidade e na alteridade dos sujeitos
entre si, com 0s objetos e demais seres no e com o mundo, a partir das multiplas vivéncias
e concepgoes.

Entendemos assim a importancia da autonomia dos sujeitos no interior da
concepeao pedagogica freireana. Autonomia para se posicionar frente aquilo que recebe
do mundo e aquilo que escolhe para construir e/ou ressignificar, e que se propde tornar
0s sujeitos responsaveis pela construgcdo do proprio pensamento e de sua propria presenca
no mundo. Neste ambito, a educacao requisita o estimulo a autonomia para pensar, fazer,
desconstruir, construir, se posicionar. Circunstancia por meio da qual ndo hé neutralidade,
a “educacao ¢ politica” (FREIRE, 1996, p. 110). Tendo em vista que a pratica educativa
ndo pode ser neutra, a afirmacdo e defesa de sua pretensa neutralidade ¢ também uma
forma politica que se realiza, no entanto, pelo mascaramento de seus posicionamentos.
Por isso, ela “exige de mim uma definicdo. Uma tomada de posicao” (ibid., p. 102).

Entretanto, ainda que todo educador comporte uma concepcdo do mundo
particular, a funcdo da educacdo e logo, do educador, ndo ¢ oferecer uma concepg¢do do
mundo, mas tentar — ainda que ndo possa se abster ou negar sua propria concepgao e

posicionamento?’!

— estimular também no outro as préprias possibilidades de “escolher,
de romper, de decidir*?’? (ibid., 71). Possibilidades que ndo podem ser garantidas apenas
a si proprio, mas também, como campo, em aberto, propiciado ao outro, por meio de uma
pratica coletiva em que possam estar afirmados os posicionamentos e as diferencgas.
Estimular os posicionamentos requer também respeitar as diferencas?’>.

Entendemos que, para o educador, o campo da educagdo ¢, simultaneamente,
campo da construcdo coletiva e solidaria das concepgdes, pensamentos, experiéncias,

como também ¢ campo de divergéncias®’*

, embates ¢ confrontos. Este confronto, no
entanto, ndo significa a eliminagao ¢ negacao do outro (como maneira de predominio),
mas se constitui como confrontos que devem ser assumidos e claramente anunciados,

conscientizados e nao escamoteados ou disfarcados; pois sdo partes dos processos de luta

271 < ...] ndo tenho por que me omitir, por que ocultar a minha opg¢io politica, assumindo uma neutralidade
que ndo existe” (FREIRE, 1996, p. 71), o que ndo significa, conforme ira dizer, desconhecer o direito dos
educandos em nega-la.

272 O meu papel [...] é de quem testemunha o direito de “[...] escolher, de romper, de decidir e estimular a
assungdo deste direito por parte dos educandos” (FREIRE, 1996, p. 71)

273 <[ ..] sujeitos dialégicos aprendem e crescem na diferenga” (FREIRE, 1996, p. 60).

274 “para que a educagdo fosse neutra era preciso que ndo houvesse discordancia nenhuma entre as
pessoas com relagdo aos modos de vida individual e social, com relacdo ao estilo politico a ser posto em
pratica, aos valores a serem encarnados [...]” (FREIRE, 1996, p. 111).
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e transformacao, as investigacdes e desvelamentos — que ocorrem no ambito das dialéticas
entre singularidades e coletividades — das questdes e motivagdes subjacentes as
realidades, assim como correspondem, neste processo, a liberdade dos sujeitos para as
descobertas e para os posicionamentos.

Conforme compreendemos, se a autonomia para a constru¢do de si, do
pensamento e da expressao (ndo sO verbal, mas relativa as distintas formas do fazer e
produzir), assim como do proprio posicionamento dos sujeitos, estdo na base que da
coeréncia e vitalidade ao movimento da dialética e do devir na pedagogia estética e
politica de Paulo Freire, possivelmente, encontram-se neste modo de concepg¢do do
movimento as principais correlacdes com uma pedagogia da montagem.

Se uma pedagogia da montagem se relaciona ao ato de montar e remontar
fragmentos da realidade que, na propria descontinuidade, abrem lacunas a serem
elucidadas ou decifradas; ela solicita aos participantes — sejam como produtores ou
receptores — tomar posi¢ao na descoberta das relagdes subjacentes entre imagens, termos,
acontecimentos que foram aproximados. Nesta descontinuidade, as interrupgdes
provocam o choque e a emersdo, em que o observador se depara com seu proprio
posicionamento perante tais fatos, imagens, acontecimentos justapostos ou confrontados.
Se, como observou Didi-Huberman (2017) a respeito da montagem em Bertolt Brecht,
ela ¢ uma “estética do posicionamento”, diriamos que, nos termos de uma pedagogia da
montagem, poderia ser dito algo, a respeito de uma estratégia ou mecanismo para o
posicionamento.

Na pedagogia freireana, o direito a pronuncia ¢ modificagdo do mundo pelos
alfabetizandos, considerando suas particularidades de processos, contextos e objetivos
pode corresponder a uma pratica de montagem pela qual as tomadas de posicionamentos
dos sujeitos para se compreender o real, as imagens e as palavras se constroem
permanentemente a partir dos processos dialéticos; ndo sé entre o singular e o coletivo,
mas também na dialética vertida entre os sujeitos e os objetos e acontecimentos no mundo.
Significa isto uma abertura pela qual o povo ndo seja apenas receptor, condicionado pela
logica e modos de vida naturalizadas e institucionalizadas pelo neoliberalismo, mas
também propositores, criadores que, responsaveis pelos posicionamentos assumidos —
mediados pela autonomia e pela consciéncia da propria limitagdo — e tangidos pelas
diferengas, compreendem a realidade como permanente construgado dialética.

Nas aproximagdes entre uma pedagogia da montagem e a pedagogia freireana,

ressaltamos o fato de que, em ambas as perspectivas, sentidos e significados ndo estio
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definidos a priori, mas se constituem ou sdo encontrados no processo, na busca pela
descoberta dos significados advindos da interagcdo entre suas partes, € que propde uma
construgdo ou reconstrucao provinda dos dados objetivos e subjetivos suscitados nas
vivéncia dos participantes, na alternancia mesmo dos estados, em que todo sujeito vive
como quem apreende e como quem produz. Em ambas as proposi¢des pedagdgicas,
poderiamos dizer que uma “montagem” de sentidos ndo se destina a inculcar ideias e
valores, mas propicia que estes sejam criados ou encontrados pelos expectadores-
produtores, como agentes ativos do processo. Neste sentido, as atividades de elaboracao
e de montagem proprias ao ato de pensar-imaginar dimensionam as possibilidades de
proposi¢ao sobre o mundo como atos de criagao.

Ressaltamos, assim, o fato de que pedagogicamente a experiéncia da montagem
resulta dos processos de cria¢do, preserva e afirma tanto a dimensao das singularidades,
como particularidade de cada proposicdo do ato de pensar-imaginar, como O corpo
multiplo e dialético da coletividade, que preserva tanto as singularidades, como as
pluralidades das singularidades, com as permanentes recomposi¢des, metamorfoses,
reconstrucdes, em que poderiamos falar em corpo singular-plural em permanente
movimento. Entendemos que em termos socioculturais a dindmica deste mover-se €
propria também a concepgao de educagdo freireana.

Contudo, nesta aproximacao entre a pratica pedagogica da alfabetizacdo freireana
e os propositos de uma pedagogia da montagem, podemos também situar uma divergéncia
extremamente significativa, que se evidencia na explicitagao que Freire (2019b, p. 171)
faz a respeito das “fichas de cultura”. Em Cartas a Guiné-Bissau, o educador menciona
considerar dois tipos de riscos em relacdo a escolha destas fichas, ou seja, tratava-se de
um alerta para evitar no processo codificagdo-descodificagdo dois tipos de producdo de
imagens que desviariam dos propositos educativos estabelecidos para a alfabetizagdo. Um
destes riscos seria o que “reduz a codificagdo a uma mensagem a ser transmitida”
(FREIRE, ibid.), um conteudo explicito e direto, de maneira que ndo haja a participacao
do observador na construgdo dos significados. Como exemplo, cita a codificacdo
propagandistica, com seu efeito domesticador. O outro tipo de risco que menciona, seria
se a estrutura de superficie de uma “ficha de cultura”, apresentar uma composi¢ao “de tal
forma enigmatica, fechada, que obstaculiza o trabalho descodificador” (FREIRE, ibid.).
De imediato, na mencdo deste segundo risco, denota-se um procedimento totalmente

divergente da caracteristica lacunar e de descontinuidade que ¢ propria a montagem, cuja
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fragmentacdo transita num ambito ndo muito intelectualizado e, justamente, propria do
aspecto enigmatico.

Entretanto, mesmo em face desta grande divergéncia, ndo deixamos de considerar
as muitas semelhangas que envolvem uma compreensdo em torno da consciéncia dos
processos; as vinculagdes proprias ao campo da criagdo em que o que se busca € o
processo € ndo os fins como resultado, e as proprias estratégias que possibilitam fazer
mostrar e viver o proprio processo de construgao acontecendo.

Além disso, compreendemos que toda pratica educativa de Freire tem como
vinculacdo o ato politico que ndo pode deixar de considerar as condigdes existenciais
concretas dos sujeitos em seu proprio momento e circunstancias. Acreditamos que cada
pratica pedagdgica ¢ relativa a cada proposito, contexto e finalidade em questdo, e, no
caso do método de alfabetizacao de Freire, entendemos haver uma clara vinculagdo com
a particularidade existencial daqueles educandos em que o processo aconteceu. Neste
sentido, parecia essencial que os alfabetizandos tivessem uma compreensao daquilo que
estavam sendo desafiados a solucionar e a pronunciar. Mas ¢ possivel dizer que estas
experiéncias no ambito das fichas também nao sdo fixas, requisitando novas solucdes e
novos tipos de processos. Se as palavras geradoras e as codificagdes sdo estabelecidas em
funcao da investigagao dos sujeitos em suas realidades — e considerando que estas também
ndo sdo fixas —, tanto as existéncias, as compreensodes, as praticas estdo em processo,
podendo requisitar, no ambito pedagdgico, novas solugdes e novos tipos de imagens,
assim como ocorreu em outros contextos em que a pratica aconteceu.

Esta constatagdo pareceu se confirmar quando encontramos algumas
considera¢des no final da obra Educagdo como Pratica da Liberdade. Freire (1994, p.
128) justifica que se o Programa de Alfabetizagao tivesse sido cumprido, com mais de
vinte mil Circulos de Cultura em todo o pais ja em 1964, teria possibilitado “uma séria
programacao que se seguiria a etapa da alfabetizacdo”. Adiante, ele acrescenta que nesta
perspectiva — cujo propoésito, sabemos, ter sido obstruido pela politica brasileira —
iniciava-se também a preparagdo de um material para “realizar uma educagdo em que
houvesse lugar para o que Aldous Huxley chama de ‘arte de dissociar ideias’, como

antidoto a forca domesticadora da propaganda”:

Por outro lado, inicidvamos a preparagao de material com que pudéssemos, em
termos concretos, realizar uma educagéio em que houvesse lugar para o que
Aldous Huxley chama de “arte de dissociar idéias”, como antidoto a forga
domesticadora da propaganda (FREIRE, 1994, p. 129).
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Entendemos com isto que subsequente a etapa de alfabetizagdo — que sempre
vinculada a forga criadora do pensar, incidia, de todo modo, mais enfaticamente, sobre a
predisposicao dos sujeitos para pronunciar o mundo e se comunicar pela linguagem verbal
—, preparava-se um material que possivelmente estaria mais vinculado a uma
alfabetizagdo do olhar, quica mais relacionado ao sensivel e imagético do que a questdo
linguistica. Podemos pensar que este proposito de “dissociagao de ideias” encontraria
muitas correspondéncias com os efeitos de fissura da linguagem instrumental e do
pensamento linear-positivista, possibilitados pelas estratégias da montagem, na intengao
que busca desmascarar uma farsa que se realiza a partir de uma compreensao univoca e
acritica sobre as imagens, como se elas correspondessem de modo inequivoco, evidente
e sem contradigdes as proje¢oes do pensamento verbal nelas depositadas. Como se fossem
tdo s6 uma representacdo ou mera transcricdo do pensamento verbal a elas
sistematicamente sobrepostos.

O que parece bastante evidente de ser observado ¢ que nas fichas as lacunas entre
as representagdes retiradas do real, que s@o suscitadas na memoria dos participantes e que
irdo compor a dindmica da leitura proposta na pratica pedagogica, ndo apresentam uma
oposicao ou choque entre seus termos, tal como ocorre na pratica da montagem. Em seu
conjunto, metodologicamente, a ficha deveria disponibilizar na “situagdo figurada” tanto
a percepcao ou o reconhecimento das representagdes isoladas — “momentos do contexto
concreto” —, como a possibilidade de serem pensadas na interacdo que o conjunto

possibilita®”>

, ou seja, em cada ficha, “a cisdo da situagdo figurada” possibilitaria,
dialeticamente, “descobrir a interagdo entre as partes do todo cindido”?’® (FREIRE,
2019b, p. 135). No entanto, estas representagdes isoladas percebidas na dindmica com a
ficha mesmo que inicialmente (conforme a estratégia pedagdgica) busquem ser
apreendidas como momentos/fragmentos do contexto concreto — reverberando as
vivéncias despertadas em cada fragmento para reconstrugdo entre fragmentos que se
constroem uns aos outros no momento em que O conjunto emerge — ndo existe uma

oposi¢do ou contradicdo entre tais momentos; eles estdo, de certo modo, vinculados a

propria vivéncia dos educandos, possibilitando a estes um pensar integrado a realidade

275 ¢...] desocultar é ganhar a compreensdo mais exata do objeto, é perceber suas relagdes com outros

objetos” (FREIRE, 2001, p. 264).
276 Neste sentido, as fichas nimero um, de Angicos e Brasilia, apresentam uma didatica visualizagdo deste
processo (imagens 35a e 35b).
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em que estdo constituidos, objetivando, neste momento, um pensar interligado a sua
experiéncia do mundo.

Deste modo, ndo ha uma descontinuidade entre os momentos fragmentados. Nao
ha uma contradi¢do entre os termos justapostos, a solicitar o preenchimento de lacunas
geradas em ambiguidades, que ndo se explicam claramente ou cuja explicitagdo ndo ¢é
propicia ao modo verbal, tal como ocorre na montagem. No caso da pedagogia com as
fichas, a presenca de uma fragmentagao, tal como admitida por Freire, justifica-se como
estratégia que visa a superar uma falta de permeabilidade da consciéncia; que ocorreu,
possivelmente, numa perda progressiva da faculdade de “intercambiar experiéncias”, ou,
como nas palavras de Freire (2019a, p. 133), na perda ou falta de “uma compreensao
critica da totalidade em que estdo”, ¢ em que permanecem em relacao a realidade,
“captando-a em pedacgos nos quais ndo reconhecem a interagdo [...]”. Nas fichas de
cultura, a fragmentac¢do e a descontinuidade ndo s3o proprias a dindmica de producdo
destas imagens, tal como ¢ na pratica da montagem analisada nesta pesquisa. Ao
contrario, considerando o contexto da alfabetiza¢do, Paulo Freire ndo recomendava a
utilizacdo de imagens neste sentido.

Deste modo, podemos afirmar que nao ha na pratica da alfabetizacdo freireana
uma ruptura com as estruturas da linguagem — procedimento de ruptura tipico na
montagem —, no entanto, h4 claramente uma negacdo da instrumentalizagdo da
linguagem; instrumentalizacdo gerida pelas esferas de poder, no intuito de
instrumentalizar o pensamento e as disposi¢des dos sujeitos conforme seus comandos.
Portanto, negacao de uma linguagem instrumental e abstratamente genérica, desvinculada
das experiéncias e do vivido, que busca anular nos sujeitos as disposi¢des para a
autonomia, para as escolhas e os posicionamentos. Logo, na consideragdo a respeito do
modo da consciéncia fragmentar e alienar contetidos da experiéncia entre si, a pratica
pedagogica freireana busca justamente a producao das ligas que sdo proprias ao vivido,
ao campo empirico, de maneira que, sem desconsiderar as singularidades das
subjetividades, podem ser claramente reconstruidas, articuladas e pronunciadas
verbalmente. Uma pronuncia que possa, no entanto, superar a dicotomia das palavras e
um pensar que nao separa o inteligivel do sensivel, da emog¢ao, da imaginagao.

Contudo, a pratica da alfabetizagdo freireana tende a se movimentar em torno das
estruturas formais da linguagem verbal (logo, sobre formas preexistentes); buscando, no
entanto, um espaco interno de vivéncias que se constroi e se reconstrdi simultaneamente

a experiéncia pela qual a formagao da palavra surge para o sujeito, no aprendizado; sendo
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assim, conforme termo usado pelo educador, a “incorpora¢do” de um contetido em
formacao nos sujeitos, nas formas preexistentes — ou seja, nas palavras — antes, “palavras
ocas”, esvaziadas das vivéncias e da referéncia as situagdes.

De certo modo, neste sentido, difere-se da montagem que, vinculando-se a
imagem, rompe com as estruturas da linguagem verbal. Na imagem, tal como ja foi
argumentado e como acreditamos, ndo ha formas preexistentes como na linguagem
verbal, o movimento da formag¢ao constroi simultaneamente forma e contetido, de modos
indissociaveis?’’. Por outro lado, como a montagem também pode trabalhar no seu
processo de formacdo com imagens e formas preexistentes (tal como observado em
alguns tipos de montagens), assim como pode trabalhar com referéncias de distintas
procedéncias (imagens artisticas, noticidrios, textos literarios, palavras, fotografias
documentais etc., tal como visto em Godard, por exemplo), a imagem produzida pela
montagem tende, de um modo ou outro, a ter distintas vozes simultineas, afirmando
coisas distintas a0 mesmo tempo, o que a faz romper, contrapor-se, ou ser incompativel
ao dizer no pensamento verbal.

Seja como for, nogdes como linguagem e comunicagdo em Paulo Freire requisitam
uma sutileza na sua compreensdo. Ele ressalta, por exemplo, que ‘“a importancia do
siléncio no espago da comunicagao ¢ fundamental” (FREIRE, 1996, p. 117). Espaco do
siléncio, a nosso ver, correspondente as lacunas, ao espaco do movimento interno do
pensamento, espacgo de fabulagdo entre a fala e a escuta, entre a produgao e a recepgao,
sem o qual s6 hd imposicao e “fenece a comunicagdo” (ibid.). Mesmo em face de suas
diferencas, ¢ sempre nesta no¢cdo de movimentagao criadora do pensar-imaginar, de
construgdo e elaboracdo, que estabelecemos as aproximagdes com uma pedagogia da

montagem.
2.4 Imbrica¢des com um “agora”: Pertinéncias da Montagem
Conforme Weffort (1994, p. 29, grifo nosso), o “paradoxo” que “revela uma das

dimensdes da ambiguidade populista”, no processo politico brasileiro, significava, assim,

o fato de que “um amplo setor das classes dominadas urbanas aparece[sse] na cena

277 Retornando mengdo a Otavio Paz (2003), na linguagem verbal € possivel dizer o mesmo contetido de
muitas formas (ou seja, com muitas frases ou expressdes pode-se dizer a mesma coisa), na imagem, ao
contrario, s6 se pode dizer de uma forma, uma vez que o modo de dizer implica no préprio contetido, o
movimento da forma corresponde ao movimento do conteudo, que se constituem como movimentos nao
dissociados.
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politica como se legitimasse o Estado burgués”, claramente percebido por Freire, na
maneira como os “oprimidos” legitimam e “hospedam” o mundo da opressao
administrado pelos dominadores. Diante de varios fatores argumentados pelo educador,
ele diria que o ajustamento, a falta de integragdo, numa sociedade antidialdgica,
justificava o fato de que “o homem fica vencido e dominado sem sabé-lo, ainda que se
possa crer livre” (FREIRE, 1994, p. 71).

Mas, em face disto, perguntamos: hé possibilidades de fazer olhar e sentir tais
condigdes criticas desta estrutura de dominag¢ao naqueles que esperam continuar existindo
sob tais condi¢des? Como fazer despertar o proposito de olhar aquilo que ndo se quer ver?
Como despertar em um significativo setor das classes populares, o desejo de outras
possibilidades, ndo circunscritas pela logica neoliberal que os constituem e na qual
depositam suas crengas e desejos?

Por outro lado, toda vez que os modos de convencimento e persuasao das classes
dominantes sdo ameacados de serem desmascarados; toda vez que tais métodos
mostraram-se insuficientes para conter a emersdo popular, a farsa democratica tendeu a
revelar seu outro lado, aparecendo acdes por meio da forca e da violéncia
antidemocraticas. Como Paulo Freire (1994, p. 72) manifestou sua preocupagdao em
relagdo a emersao popular diante das forgas repressivas e retrogradas insufladas no Golpe
Militar: “E tememos que, muitos deles, incompreendidos e marginalizados, ofendidos e
humilhados, se afoguem no desespero. E percam, assim, o significado de seu papel, diante
do novo ‘recuo’ que os esmaga”.

Portanto, também fazem parte, quando necessario, a utilizagao e a explicitagao,
por parte das pretensas forgas democraticas, da violéncia e da opressdo, no intuito de
produzir o medo da marginalizacdo e da exclusdo social naqueles que confrontam ou
ameacam de alguma forma as normas do status quo sociocultural.

Conforme Agostini (2019, p. 43), critico ao fascismo, Benjamin?’®

ird apontar “a
necessidade de ‘uma teoria da historia a partir da qual o fascismo possa ser percebido’
em sua irracionalidade, sendo o reverso da racionalidade instrumental moderna, que
combina progresso técnico com regressdo social”?’®. De certo, o reverso da mesma

estrutura de poder, que se alterna conforme as possibilidades definem os meios de sua

28 Gesammelte Schriften. Erste Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991 [Disponivel em
https://archive.org/details/GesammelteSchriftenBd.1. Acesso em: 26 fev. 2018], referenciada por
Agostini.

279 Também Freire (1996, p. 32), como ja citado, menciona a respeito destes “‘irracionalismos’
decorrentes do ou produzidos por excesso de ‘racionalidade’ de nosso tempo altamente tecnologizado”.


https://archive.org/details/GesammelteSchriftenBd.1
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propria manutengdo. Para Lowy (200228, apud AGOSTINI, ibid.), “a fonte do valor
singular da filosofia benjaminiana da historia”, caracterizava-se por esta imbricagdo entre
a modernidade capitalista técnica-industrial e a barbarie, ndo sendo outra a tarefa a que
se entrega o filésofo, “em nome dos vencidos”, “contra a histéria factual dos poderes
estabelecidos [...] reificada, fetichista e historicista” (AGOSTINI, ibid.), para “fazer
explodir, destruir o fio conformista da continuidade histérica e cultural” (LOWY,
2010/20112%" apud AGOSTINI, ibid.).

Ainda conforme Agostini (2019, p. 48), a questdo de como, no neoliberalismo, o
mercado se impde de forma cada vez mais vertiginosa, “fazendo do lucro o seu objetivo
por exceléncia”, sugerindo que “a historia ¢ uma determinagao” vertida a fatalidade e a
impoténcia humana, no for¢oso “acomodar aos novos tempos da dominagao”, era algo
que, a nosso ver, se apresentava como uma percep¢do aguda em Pedagogia da
Autonomia, na década de 1990, pouco antes do falecimento de Paulo Freire. Citamos este
longo trecho, tdo expressivo das concepgdes que encarnam o sentido de luta no periodo

final da atuacao do educador:

Ha um sinal dos tempos, entre outros, que me assusta: a insisténcia com que,
em nome da democracia, da liberdade e da eficacia, se vem asfixiando a propria
liberdade e, por extensdo, a criatividade [...]. A liberdade de mover-nos, de
arriscar-nos vem sendo submetida a uma certa padronizagdo de formulas, de
maneiras de ser, em relagio as quais somos avaliados. E claro que j ndo se
trata de asfixia truculentamente realizada pelo rei despdtico sobre seus suditos,
pelo senhor feudal sobre seus vassalos, pelo colonizador sobre os colonizados,
pelo dono da fabrica sobre seus operarios, pelo Estado autoritario sobre seus
cidaddos, mas pelo poder invisivel da domesticagdo alienante que alcanga a
eficiéncia extraordinaria no que venho chamando ‘burocratiza¢do da mente”.
Um estado refinado de estranheza, de “autodemissdo” da mente, do corpo
consciente, de conformismo do individuo, de acomodacéo diante de situagoes
consideradas fatalisticamente como imutéveis. E a posi¢do de quem encara os
fatos como algo consumado, como algo que se deu porque tinha que se dar da
forma como se deu, ¢ a posic¢do, por isso mesmo, de quem entende e vive a
Historia como determinismo, e ndo como possibilidade. E a posi¢io de quem
se assume como fragilidade total diante do todo-poderosismo dos fatos que
ndo apenas se deram porque tinham que se dar mas que ndo podem ser
“reorientados” ou alterados. Ndo ha, nesta maneira mecanicista de
compreender a Historia, lugar para a decisdo humana. Na medida mesma em
que a desproblematiza¢do do tempo, de que resulta que o amanha ora ¢ a
perpetuacdo do hoje, ora é algo que sera porque esta dito que serd, ndo ha lugar
para a escolha, mas para a acomodag¢do bem comportada ao que esta ai ou ao
que vira. [...]

Sempre recusei os fatalismos. Prefiro a rebeldia que me confirma como gente
e que jamais deixou de comprovar que o ser humano ¢ maior do que os
mecanismos que 0 minimizam.

280 A filosofia da histéria de Walter Benjamin. Estudos Avangados, Sdo Paulo, vol. 45, n. 16, maio/ago.
2002, p. 199-206.

281 «“A contrapelo” — A concepgdo dialética da cultura nas teses de Walter Benjamin (1940). Lutas Sociais,
n. 25/26, 2° sem. 2010- 1° sem 2011, p. 20-28.
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A proclamada morte da Historia que significa, em ultima analise, a morte da
utopia e do sonho, reforga, indiscutivelmente, os mecanismos de asfixia da
liberdade. Dai que a briga pelo resgate do sentido da utopia de que a pratica
educativa humanizante ndo pode deixar de estar impregnada tenha de ser uma
Sua constante.

Quanto mais me deixo seduzir pela aceitacdo da morte da Historia tanto mais
admito que a impossibilidade do amanha diferente implica a eternidade do hoje
neoliberal que ai estd, e a permanéncia do hoje mata em mim a possibilidade
de sonhar. Desproblematizando o tempo, a chamada morte da Histdria, decreta
o imobilismo que nega o ser humano (FREIRE, 1996, p. 113-115).

Mas retornando a questdo mencionada por Weffort (1994, p. 29), o paradoxo que
faz com que parte significativa das camadas populares seja levada a lutar e a defender o
que parece ser totalmente contrario a seus interesses, constitui uma situa¢ao que se torna
ainda mais complexa se considerada frente ao nosso momento atual.

O crescimento e o engajamento da extrema direita, que acontece nao sé no Brasil,
mas também no mundo, ndo sdo percebidos, em inimeros casos, sem que haja um
sentimento que testemunha uma ruptura ou contradi¢gdo com os principios democraticos
afirmados em ambito nacionais e internacionais, em grande maioria. Contudo, diante do
que observamos em relacdo aos modos como sempre atuaram as elites dominantes para
impedir a emersao do povo e as condigdes que o definem dentro da estrutura sociocultural
(considerando, no caso, o Brasil), refletimos que: Se ha uma certa estupefagao em relacao
a radicalidade antidemocratica dos posicionamentos que perpassam a extrema direita, e
com a quantidade de pessoas que nao s6 aderem tais concepgoes, mas as defendem com
animos acirrados tal aparente contradigao em relagdo a este fato, a saber, como a extrema
direita emergiu na cena politica, englobando amplo setor da populagdo — em todas as
classes, inclusive, as populares — este espanto ndo se daria em fun¢do de que se esquece
0 quanto nossa constitui¢do educacional se baseia em principios antidialogicos, sectarios,
de uma educacdo convertida a logica dos mercados cuja no¢do de democracia ja surge
convertida, em sinal invertido, ou pelo menos numa no¢do genérica e totalmente

dualizada?

Neste sentido, a educagdo demonstra que nao ha dicotomia entre a formagao que
realiza e o que ¢ formado. Supomos que a extrema direita deriva da educagao capitalista/
neoliberal, que exerce o dominio desde os processos iniciais da educacao no Brasil. Sem
contradi¢do — ainda que outras consideragdes intervenham — este tipo de formagdo
outorga os individuos para defender a permanéncia do mundo opressor neoliberal; com a
ordenacgdo dos privilégios, com seus sistemas de corrup¢do legalizados, com a primazia

dos mais fortes ou mais espertos, com a dominagao e subordinag¢do do outro, enfim, todo
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0 conjunto conceptivo que garante ao individuo o sentido de sua existéncia no
neoliberalismo. O que parece interessante de se considerar ¢ que a extrema direita
desmascara, a seu modo, a farsa democratica com sua aparente dualidade, dai seu tom de
denuncia e sublevagdo as instituicdes pretensamente democraticas. Trata-se de uma
revolucdo as avessas, pela qual a revolta as instituicdes democraticas se viabiliza na razao
de que a sociedade (neoliberal) possa se assumir pelo que ela € e faz ser: antidemocratica,
excludente, vertida a lei da for¢a, do poder dominante e dos que neste poder se
reconhecem. Mas, mais ainda, significa com isso a completa transformagao da farsa em
crenca absoluta, na admissdo de uma espiritualidade e de uma moralidade inquestionaveis
no ambito desta esfera de existéncia e devocao.

Aqui, € possivel demarcar talvez um ponto de relativa mudanga em relagdo as
afirmagdes de Freire a respeito da necessidade de o povo ganhar participacdo popular,
pois este emergente setor populacional que abraca as concepgdes de extrema direita
requisitam e exercem a participagdo popular, e ainda que manifestem uma insubordinacao
as avessas (conservadora e antirrevoluciondria), reivindicam o que ¢ intrinseco a sua
propria formacdo e existéncia, tdo bem forjadas e capitaneadas pelos valores dos
mercados financeiros. Certamente, um movimento sempre tenso pelo jogo em que as
supostas democracias das elites dominantes ndo podem perder o controle daquilo que
produzem ou estimulam. Em face disto, ainda que supostamente consideremos nao haver
diferenca conceptiva entre extrema direita e democracia neoliberal; sdo como dois
posicionamentos da mesma engrenagem, que se dividem em fungdes e atitudes diferentes
para defenderem, com uma tensa oscilagdo, a manutencdo e preservacdo de uma
proposicdo de mundo bastante semelhante.

Recorremos a algumas abordagens de Vladimir Safatle (2020b) que nos ajudam a
pensar questOes, direta ou indiretamente relacionadas a isto, em nossa atualidade.
Conforme o filosofo (id., ibid., p. 128), as tarefas em torno de uma “ruptura com a
alienacdo da falsa consciéncia no dominio das relagdes reificadas” compreendiam, em
termos suscintos, superar a “incapacidade de compreender perfeitamente o que a
consciéncia faz”. No entanto, o autor (id., ibid., p. 126) menciona haver no conceito de
fetichismo de Marx algo “que a tematica da reificagdo nao consegue apreender”, e que se

refere “ao modo de articulagdo entre crenga e saber no interior do fetichismo™:

Marx indica situa¢des nas quais o saber da consciéncia ¢ estruturalmente
distinto da crenca que suporta o seu agir; situacdes em que o saber ¢, de uma
certa forma, impotente diante da crenga. Nesses momentos, ele parece
procurar, através do fetichismo, descrever o mecanismo de uma certa “ilusdo
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vivenciada como necessaria” que ndo passa pela incapacidade da consciéncia
apreender a totalidade (SAFATLE, ibid.).

Safatle (ibid., p. 129) menciona também que Theodor Adorno, ao “descrever as
estruturas materiais da ideologia nas sociedades pos-industriais”, percebe um campo em
que a “ideologia ndo podia mais fazer apelo a nogao de falsa consciéncia”. Neste sentido,
conforme entendemos, (id., ibid., p. 133) refere-se a uma “solidariedade estrutural entre
as elaboragoes freudianas e o retorno do fetichismo ao campo da cultura feito por Adorno,
apoiando-se ai também na tematica marxista do fetichismo da mercadoria”, e que esta
relacionada em torno das questdes de “como a psicanalise pos-freudiana foi capaz de
elaborar a aproximacao entre as no¢des marxista e freudiana de fetiche”. Possivelmente,
na vinculacdo entre teoria marxista e psicanalise — nesta imbricagdo entre psicandlise e
teoria social — Adorno apreende a necessidade de dar conta de “uma outra dimensao”, que
nao era especificamente relacionada a consciéncia: “[...] que representa uma camada que
ndo ¢ admitida nem reprimida — a esfera da insinuagdo, da piscadela de olhos, do ‘vocé
sabe do que estou falando” (ADORNO, 2008%%?, apud SAFATLE, 2020b, p. 129).

Para melhor compreender estas questdes, citamos também o que o fildsofo
menciona sobre o que “Sloterdijk um dia chamou de ideologia reflexiva ou, ainda, uma
falsa consciéncia esclarecida” (SAFATLE, ibid., p. 130); nocdo que apreende um certo
mecanismo de cinismo, ao remeter “a figura de uma consciéncia que desvelou
reflexivamente os mobiles que determinam sua a¢do ‘alienada’, mas mesmo assim € capaz
de justificar racionalmente a necessidade de tal agao” (ibid., p. 131), ndo vendo razao para
reorientar a sua agdo: “E a consciéncia infeliz modernizada sobre a qual a Aufklinung
agiu a0 mesmo tempo com sucesso € em pura perda” (SLOTERDIJK, 198723, apud
SAFATLE, ibid.)*%.

Trazemos aqui estas reflexdes no intuito de que acrescentando outras abordagens
nos ajudem a estabelecer relagdes com as questdes observadas na pedagogia freireana, e,
também, com a preposi¢do de uma pedagogia da montagem, problematizadas frente as
circunstancias de nosso momento politico. Com este proposito, justificamos adentrar um
pouco mais sobre algumas situagdes em torno do fetichismo, encontradas em Safatle
(2020b), sintetizando determinadas argumentagdes em que vimos um possivel didlogo

CcOom nosso tema.

282 ADORNO. 4s estrelas descem a Terra. Sao Paulo: Unesp, 2008, p. 41.

283 SLOTERDIIK, Peter. Critique de la raison cynique. Paris: Christian Bourgois, 1987, p. 28.

284 Safatle (ibid.) acrescenta em relagdo a citagdo de Sloterdijk, no cinismo: “Eles sabem o que fazem, e
continuam a fazé-lo”.
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Portanto, no tocante as relagdes entre o fetichismo em Freud e o fetichismo da
mercadoria em Marx, Safatle (ibid., p. 26) identifica que ambas as no¢des impunham “um
profundo redirecionamento no sentido usualmente pressuposto da nogao de fetichismo”,
e que produziram assim, um “deslocamento do sistema de partilha entre modernidade e

pré-modernidade” presentes geograficamente no mesmo momento historico, pois

[...] eles mostraram como o encantamento e a alienagdo que o Ocidente
identificou em seu Outro operam, na verdade, no interior de nossas sociedades
desencantadas e no cerne de nossas proprias formas de vida. Por isso, eles se
servem de um conceito (fetichismo) que até entdo era usado para descrever o
que seria exterior as sociedades modernas [...] Mas agora eles o utilizam para
descrever o interior do processo de determinagdo do valor em nossas
sociedades (Marx) ou ainda 0 modo com que a maturagdo sexual e a formagéo
do Eu podem admitir a regressdo e a dissociagdo subjetiva (Freud).

Através dos dois autores, o fetichismo se transforma em dispositivo de critica
da modernidade e de seus processos de socializa¢do, expondo os mobiles de
alienacdo seja no interior do campo do trabalho (Marx) seja no interior do
campo do desejo (Freud) (SAFATLE, 2020b, p. 26-27).

Deste modo, se o fetichismo aparecia, inicialmente, como “peca [...] de uma
operagdo que visava a estabelecer os limites precisos entre nossas sociedades esclarecidas
e sociedades primitivas pretensamente vitimas de um sistema encantado de crencas
supersticiosas” (id., ibid., p. 21), e que, se por um lado, justificava assim a supremacia da
racionalidade moderna positivista, demonstrava, por outro, a “incompreensdo dos
colonizadores europeus diante da complexidade dos sistemas simbdlicos dos ‘povos
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primitivos’” (ibid., p. 31), na facil redugao do outro a sua propria projecdo do mundo. No
entanto, a partir deste redirecionamento, o fetichismo pode ser situado “nesses dois
regimes de critica que tém em comum a exigéncia de levar a cabo a exposicao das
alienacgdes no interior das formas hegemodnicas de vida no Ocidente: a psicandlise e o
marxismo” (id., ibid., p. 27).

Contudo, em relagao as elaboragdes freudianas sobre a teoria do fetichismo, como

3

explicita Safatle (2020b, p. 28), ndo ¢ possivel apreendé-la sem compreender “um
mecanismo bastante peculiar de suspensdo de conflitos psiquicos, descrito através do
termo Verleugnung (que em portugués, tende-se atualmente a ser traduzido por
‘desmentido’, ‘renegacdo’ ou ‘desautorizacao’)”. Conforme Safatle (ibid.), o significado
do fetichismo para Freud estd centrado neste mecanismo, que “desempenha papel central
no processo de constitui¢do do Eu e de suas fungdes”.

Nao temos a inteng¢ao aqui (¢ nem esta ao nosso alcance) de tratar da complexa
explicitagdo destes processos no campo freudiano, tais como argumentados por Safatle.

Para maiores explicitagdes a respeito dos conteudos em questdo, recomendamos a propria

obra do filosofo, Fetichismo: colonizar o outro, de 2020. No entanto, nos limitamos a
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recortar algumas passagens de sua argumentacdo, no intuito de dialogar com questdes
anteriormente discutidas, que envolvem mais diretamente os temas desta pesquisa.

Na argumentagdo de Safatle (2020b, p. 95), a respeito do tema do fetichismo,
Freud admitiria “uma clivagem no Eu”, em que poderia estar sugerida, conforme
compreendemos, um modo de manter “ao0 mesmo tempo duas representagdes distintas de
si que impdem dois modos divergentes de organizagdo que quebram a unidade imaginaria
do Eu”. Tratava-se, assim, de uma “clivagem produzida pelo desmentido”, distinta,
contudo, de “alguma forma de transtorno dissociativo da personalidade”, e que se referia
a “uma forma muito particular de suspensao de conflitos psiquicos” (ibid.).

No texto de 1938, 4 clivagem do eu e os processos de defesa, que Freud teria
deixado inacabado (ibid., p. 17), ele insistiria no “carater corriqueiro dessa operagao de
desmentido” (ibid., p. 101), fato pelo qual Safatle (ibid.) pensa na hipdtese de que “Freud
talvez estivesse, no fundo, elaborando a percep¢do de uma certa mutagdo, atualmente
cada vez mais evidente, nos processos de socializagao e de individuacao”. Neste sentido,
a questdo fundamental a que o filésofo se refere, relaciona-se, entdo, “a modificacdo no
regime de organizagdo psiquica do Eu” e, possivelmente, a identifica¢do de “uma teoria
da mente na qual o recurso ao recalque e a repressdo ¢ secundarizado em prol de usos
cada vez mais extensivos da Verleugnung” (id., ibid., p. 102-103). De certo, ele parecia

ter se tornado um “traco ordinario™:

Seu carater ordinario aparece se aceitarmos que os processos de socializagdo e
de individuag¢do nd3o se apoiam mais, de maneira hegemonica, na funcio
organizadora do recalque e da repressdo. Como se a constituicdo de
personalidades coerentes e organizadas ndo fosse mais o horizonte a guiar o
desenvolvimento individual. Situacdo social na qual o Eu deve aparecer como
espago heteroclito de contradi¢oes que sdo suspensas sem se resolverem;
espago em que o saber advindo da inscrigdo da “percepcdo” e a crenga
fantasmatica estdo em continua dissociacao.

Em situagdes sociais de desagregagdo de padrdes normativos e de crise de
legitimidade, € possivel que o Eu tenda a desenvolver-se internalizando o que
poderiamos chamar de estruturas duais de organizagdo, em que determinagdes
contraditorias convivem de maneira “flexivel” no interior de uma instancia
psiquica clivada. Essa seria uma maneira de procurar estabilizar uma
decomposicdo psiquica inevitavel quando os padrdes normativos comegam a
funcionar em situacdo de anomia (SAFATLE, 2020b, p. 103-104).

Assim, o vinculo entre estas estruturas duais e a nogao de fetichismo torna possivel
pensar que “¢ possivel dissociar crenca e saber, criando uma estrutura dual de organizagado
psiquica. O encantamento fetichista, em vez de um ndo querer saber, ¢ um saber impotente
diante da crenga” (ibid., p. 107). Como avalia Safatle (ibid., p.109), a psicanalise acabava
por revelar “o regime de encantamento proprio as nossas sociedades ditas desencantadas”,

de modo que “um dispositivo sintetizado para dar conta de situagdes patologicas,
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acaba[va] por iluminar tragcos desconhecidos de processos € comportamentos ‘normais’”
(ibid., grifo nosso).

Nesse sentido, estas analises nos acrescentam e possibilitam estabelecer relagcdes
com as questdes que estamos problematizando. Se retornarmos®® a reflexdo de Lukacs
sobre as formas de trabalho na sociedade industrial submeter a acdo subjetiva ao
automatismo (SAFATLE, 2020b, p. 118), implicando com isso na propria
“fragmentagdo” do sujeito (LUKACS apud SAFATLE, ibid., p. 118-119), situagdo em
que progressivamente submete a “experiéncia da temporalidade a um tempo que nada
mais € do que sucessdo mensuravel de instantes isolados entre si [...]” (SAFATLE, ibid.,
p. 119); observamos que tanto nas formulagdes circunscritas a teoria marxista ou a
freudiana, ¢ possivel considerar esta fragmentacdo ou dissociacdo, seja relativa as
instancias psiquicas?*®, a consciéncia, a linguagem, as formas de trabalho, na produgdo e
nos produtos; supomos que ela faz parte de um modo de existéncia inscrita no
capitalismo/neoliberalismo.

Portanto, essa constante progressdao de objetos, fatos e acontecimentos que se
acumulam como instancias isoladas, sem relagdes entre si, propria ao modo de vida no
neoliberalismo, ndo esta desvinculada dos modos de organizagdo interna e de todo um
modo de produzir, conceber e existir nos proprios individuos. Mas as questdes que podem
ser consideradas, e que, conforme entendemos, foram acrescidas pelas formulagdes pos-
freudianas, ¢ que, se pudermos dizer nestes termos, nas relagdes fetichistas — proprias a
constituicdo dos sujeitos modernos — o que mantém as instancias dissociadas nao ¢ (ou
pelos menos, ndo somente) uma questao de falta de compreensao das multiplas e variaveis
relagdes que tais instancias podem manter entre si, uma vez que tal compreensao ou saber
jé& aparece subnegada, “saber impotente diante da crenca” (SAFATLE, 2020b, p. 107), de
modo que a crenga mantém a dissociacdo como necessidade funcional da ilusdo. Seria,
neste sentido, que entendemos o fato de Adorno ter considerado que a questao da falsa
consciéncia nao seria suficiente para as analises das estruturas materiais da ideologia nas
sociedades pos-industriais (SAFATLE, ibid., p. 129). Como se a frase de Marx, “Eles ndo
sabem, mas o fazem” (ibid., p. 109), se convertesse em predominio do “Eles sabem o que

fazem, e continuam a fazé-10"2%".

285 Sobre estas questdes, ver p. 303-304 deste trabalho.

286 Com suas questdes especificas e complexas, as quais ndo tivemos aqui a pretensdo de aborda-las, mas
tdo somente indica-las.

287 Sloterdijk, citado por Safatle anteriormente.
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Em nosso entendimento, estas consideracdes, que acrescentavam questdes
fundamentais as observagdes das condi¢cdes de vida pods-industriais, demonstravam que
ndo se tratava apenas de uma incapacidade de estabelecer relagdes entre os dados da
realidade e entre estes e as experiéncias internas aos sujeitos, mas, ao contrario, tratava-
se da capacidade de manté-los separados, como um modo de astucia ou cinismo — mas
sobretudo, como maneira de “suspensdo de conflitos psiquicos” — que permitiria, assim,
justificar toda acdo ou toda maneira de agir em funcdo da crenga, desvinculada dos
proprios fatos.

A sua maneira, esta dissociacio ou dicotomia foi apreendida claramente por Paulo
Freire. E relevante fato de Freire ter insistido na necessidade de superacio da dicotomia
em todos os ambitos da vida dos sujeitos, como uma questao intrinseca a uma pedagogia
dos oprimidos, considerando tal problematizagdo, desde seus efeitos na linguagem, na
ética, na pratica produtiva de modo geral, até mesmo no plano religioso ou transcendente,
se pudermos assim expressar, na razao, entretanto, em que este sO se justifica, na
realizagdo do transcendente no terreno. Como nas palavras de Agostini (2019, p. 213), a
vinculacdo enfatica entre pratica e teoria como maneira de ir “superando qualquer
dicotomia, num compromisso com os oprimidos”. Ainda neste sentido, como aborda
Agostini (ibid., p. 86), a analise critica de Freire inclui também a critica as igrejas, que
ndo sdo entidades “neutras, nem podem sé-lo face a historia nem face a educagdo”, de

maneira que a

[...] pretensa neutralidade serve ideologicamente as classes dominantes contra
as classes dominadas. Ndo ¢é possivel lavar as maos diante de interesses
irreconciliaveis, de um lado, quando, de outro lado, utilizam-se de sutilezas
para, de fato, “servir aos interesses dos mais fortes sob a aparéncia de uma agéo
a favor das classes oprimidas”?®®. Ingenuidade € esperteza se mesclam, neste
campo, somando com agdes que buscam anestesiar as consciéncias ou amainar
a dor, o que acaba por favorecer o status quo, deixando intactas as estruturas
vigentes (AGOSTINI, ibid.).

Esta percepcdo, em Freire, o levava a considerar que nenhuma agao na esfera da
“verbalizacdo” ou mesmo de praticas humanitarias ou de caridades, desligadas de uma
acdo coerente, poderiam servir de algum modo a qualquer projeto de transformagao,

estando tais agdes muito mais conformadas a manutengao das estruturas sociais:

Trata-se, em Gltima analise, de modalidades de a¢do que t€ém como pressuposto
fundamental a ilus@o de que é possivel transformar o coragdo dos homens e
das mulheres, deixando virgens e intocaveis as estruturas sociais. Esta ilusdo
de que ¢ possivel com pregagoes, obras humanitarias e o desenvolvimento de
uma racionalidade desligada do mundo, primeiramente, mudar as consciéncias

28 FREIRE. Os cristdos e a libertagdo dos oprimidos. Lisboa/Porto: Base, 1978, p. 12.
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e, em seguida, transformar o mundo, encontra-se apenas naquelas pessoas a
que chamamos “inocentes” e que Niebuhr chama “moralistas”. Os “espertos”,
esses sabem muito bem que, com tais formas de agdes, retardam o processo
fundamental que tem de ser, de fato, a transformacao radical das estruturas
sociais, para que possa verificar-se a mudanga das consciéncias, sabendo, por
seu lado, que esta ndo é automatica nem mecanica (FREIRE, 1978%%, apud
AGOSTINL, ibid., p. 87).

E possivel perceber que esta pratica calcada na ilusdo e na crenca, desvinculada
da realidade pratica e observavel, pode ser identificada por Freire por uma certa categoria
de acdo; ilusdo dos ingénuos ou moralistas, e esperteza dos que se utilizam destes
mecanismos para evitar as possibilidades de transformagdo das estruturas vigentes. E
observavel que Freire acredita num processo de conscientizagdao, que, tal como foi
refletido aqui, tratar-se-ia ndo especificamente da tomada de consciéncia de algo em
especifico — ndo s6 isso, com certeza — mas para além disso, implicaria abrir ou
impulsionar a consciéncia para a movimentacao que lhe € propria; mover a consciéncia,
torna-la movente face a realidade, também em movimento.

Mas se pensarmos, entdo, nas questdes mencionadas por Safatle, que foram
conscientizadas a partir de Freud, a respeito de um mecanismo de carater ordinério, muito
particular a constitui¢do dos sujeitos modernos, na forma peculiar de “suspensdo de
conflitos psiquicos” na medida em que torna possivel estabelecer “estruturas duais de
organiza¢do em que determinagdes contraditorias convivem de maneira flexivel no
interior de uma instancia psiquica clivada”, temos uma breve no¢do da complexidade
desta problematica. Significa, assim, pelo que entendemos, o fato de se conseguir manter
representacoes distintas € mesmo opostas, sem que criem conflitos no psiquismo ou no
interior dos sujeitos. Mas em relagdo ao que temos observado em nosso proprio contexto
¢ atualidade, ndo ¢é possivel deixar de ver tal dissociagdo interna aos sujeitos,
dimensionada em todos os setores da vida exterior, na pratica social, moral, religiosa,
¢tica etc. Isto explicita o que de inicio poderia parecer completamente sem sentido, o fato
progressivo que faz com que as crescentes contradi¢cdes operem ndo s6 no interior das
forcas de comando das sociedades, mas também nas disposi¢des interiores dos sujeitos.

Como observou Freire, o fato de se encobrir com uma aparéncia de benevoléncia
e generosidade em favor dos oprimidos, no intuito de favorecer o status quo, contra os
proprios oprimidos, ja ndo podia ser visto fora de um espago em que se figurava o cinismo
e a esperteza de uns para fazer crer uma outra parte, marcada pela ingenuidade ou, ainda,

por conduta moralista. Como diz Agostini (2019, p. 86), um campo onde “ingenuidade e

289 Tbid.
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esperteza se mesclam”. Mas o que parece notdvel ¢ a tendéncia destas dualidades
aparecerem como mecanismos de manutengdo das estruturas de poder, como agdo
defensiva contra qualquer modo de desvelamento, que operam como dispositivos no
interior dos sujeitos.

Nao ¢ sem razdo que se observa, mas ndo sem espanto, as mais absurdas
contradigdes em um amplo setor das sociedades; como exemplo claro e de ambito
coletivo, 0 apoio a um governante que prega e atua, de modo inequivoco, para a morte e
aniquilacado coletiva, e, a0 mesmo tempo, se intitula o proprio Messias, reverente a Deus,
ao amor nas familias, da na¢ao, sem que nada disso seja visto por seus seguidores como
contradigdes. Ao contrario, quanto mais apoiam e recomendam a destrui¢cao sociocultural,
ambiental etc., mais trocam mensagens nos grupos coletivos do WhatsApp e demais redes
sociais, mensagens que dao conta da rede de crencas que se querem materializadas pela
adesdo coletiva, independente dos fatos, mas também de uma profunda circulagdo de
mensagens vazias sobre o amor a Deus, ao proéximo, a natureza, a vida em harmonia e
todo o tipo de subterfugios. Possivelmente, modos de equilibrar determinagdes
contraditérias que atuam nas disposigdes interiores, como forma de superag¢do, em si
mesmo, de qualquer conflito moral, ético, religioso etc.

Percebemos que estas condigdes extremas sdao proprias a nossa atualidade,
distintas, de certa forma, do momento de Paulo Freire, mas ainda assim, seria possivel
problematizar em torno das possibilidades de desvelamento e conscientizagdo frente a
situacdo de sujeitos cada vez mais vinculados aos modos de existéncia neoliberais.

Porém, supomos que, se a crenca como a¢dao dominante e vinculada a
racionalidade capitalista estabelece a fixagdo e a imobilizagdo do proprio pensamento e
da imaginagdo, ela condiciona os quadros fixos da consciéncia, da consciéncia
sectarizada, que cré em si mesma. De modo distinto, no “fetichismo” reconhecido em
sociedades pré-modernas, por uma situacdo de integragdo a realidade, seria possivel
pensar uma crenga que se move junto ao movimento da prépria realidade, por onde o
proprio imaginado se move.

Fazemos aqui a suposicao de que a maneira da crenca se desfixar nas sociedades
desencantadas, regidas nao pelo mover imaginario, mas pelo artificialismo abstrato da
racionalidade operante — por 0bvio que seja tal constatacao e por dificil que seja encontrar
0s meios — seria ainda conseguir fazé-la se mover; fazer movimentar a imaginacio € o
pensar fixados, movimento que permita religar tragos entre determinagdes dissociadas.

De modo que, segundo nosso ponto de vista, haveria ainda algo a apostar nos processos
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de desvelamento e conscientizagdo, certamente, ndo expressamente vinculados ao
puramente intelectivo ou previsto, mas justamente na dialética com os movimentos
irruptivos do nao saber, da imaginacao, do inconsciente.

A crenga, como ac¢do autocratica, certamente, ¢ incapaz de qualquer tipo de
dialética; constitui, por si s0, um mecanismo de defesa que torna impossivel o pensar
voltar-se sobre e contra si mesmo, porque de antemao, ndo s6 o pensar, mas também o
sentir e o imaginar foram desautorizados ou desacreditados como instancias formantes da
apreensdo da realidade, na corporag@o indubitavel da razdo com a crenca, como garantia
que evita o olhar sobre a propria desintegragao.

No mesmo texto que usamos de Safatle (2020b) para abordar as questdes em torno
do fetichismo, ele constituira em um dado momento uma abordagem sobre a imagem que,
de certo modo, caminha num sentido contrario a abordagem que atribuimos ao termo, em
quase todo o desenvolvimento desta pesquisa. Nesta abordagem, conforme Safatle (ibid.,
p. 120), o sentido dado a imagem estara posto em termos do seu carater dado a fixagdo e
a estaticidade; pela maneira como ela “fora classicamente associada ao modo de
determinagdo das coisas no espago”. Pois, neste ambito, como ele dird: “[...] estar na
imagem €, para um objeto, oferecer-se a ver de maneira estdtica, submetida a
espacialidade de um plano visual; € entregar-se a um regime de visualidade instantanea,
de identificagdo imediata”. De maneira que ela significaria “a submissdo do objeto ao
esquema que dele possuimos [...] como proje¢do de um esquema mental”, que, pelo que
entendemos, no ambito da psicandlise e do fetichismo, de certo modo, implica que o
“objeto fetiche ¢ objeto reduzido a condicao de suporte de uma imagem fantasmatica”
(id., ibid., p. 121).

Neste ambito também, o filosofo (id., ibid., p. 123) estabelece uma relacdo com o
fetichismo da mercadoria e da “retérica do consumo”, que de maneira sintomatica, fala
“da ‘personalidade’ de uma marca. Personalidade essa que encontra sua forma ideal em
uma ‘imagem’ de marca, verdadeiro objeto dos processos atuais de valorizacdo do
capital”. Algo que se converte numa resultante que parece ser sustentada “através da
fixidez compulsiva ao que se entrega naturalmente como imagem” (ibid., p. 124).

Compreendemos a abordagem que esta inscrita sobre o termo imagem,
referenciada por determinados autores, citados por Safatle?®. E inegavel esta nog¢do nas

sociedades mercantilizadas, em que empregamos comumente o termo imagem a um certo

290 Qafatle (ibid., p. 121-122) cita o proprio Adorno (Negative Dilektik) e Guy Debord (4 sociedade do
espetdculo).
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reflexo que fixa e faz consumir todo o tipo de projecdo. Mas, por questdo de coeréncia,
devemos dizer que nao ¢ neste sentido que, de modo mais predominante, nos vinculamos
ao termo imagem no desenvolvimento deste trabalho. No geral, ele esteve vinculado, para
noés, ao ambito da producdo da imagem nos processos de producdo das formas artisticas,
poéticas etc., de acordo com os autores que buscamos utilizar para tentar pensar um
ambito proprio a atividade da imagem. Mas nao negamos o uso da palavra imagem para
também descrever o tipo de processo vinculado aos modos de fixagdo mencionados.
Possivelmente, por questdo de organizacdo da abordagem, teriamos preferéncia pela
adogdo de um outro termo, vendo esta “submissao do objeto ao esquema mental que dele
possuimos” como um fator advindo mais propriamente da linguagem verbal
instrumentalizada, ou de mecanismos mais diretamente vinculados ao resultado, do que
dos fatores processuais da imagem propriamente dita, tal como procuramos aqui
descrever. Enfim, de qualquer forma, ndo teriamos um posicionamento preciso neste
sentido, principalmente no que diz respeito a precisao que podemos atribuir a um termo,
frente a abordagens distintas. O que poderiamos argumentar ¢ que tratamos da imagem
no campo da criagdo, ¢ que esta tende a marcar sua particularidade distintamente da
imagem consumo/mercadoria ou outros tipos de imagem fetichizante.

Seja como for, fariamos a seguinte suposi¢dao, se for possivel admitir uma
oscilacdo em que a imagem ¢ passivel de aceitar estas duas categorizagdes, ou seja, uma
que a vincula a fixagdo, a uniformizagao e a estaticidade, e outra, que a vincula a abertura,
a pluralidade e ao movimento, entdo, para nos, o seu modo fixado estd convertido em sua
forma desfigurada, pervertida, uma vez que o principio da imagem, assim como o da
imaginagao estaria no impulso ao movimento, ao multiplo; ao formante e ndo ao formado.

Neste sentido, salientamos a ressalva do proprio autor:

Por outro lado, esse modo de compreensdo da natureza das imagens traz varios
pressupostos que mereceriam discussdes mais demoradas. Pois tudo se passa
como se fosse proprio de toda imagem um modo tinico de determinagéo dos
entes, como se ndo houvesse, no interior mesmo do campo das imagens,
dispositivos muitas vezes contraditorios entre si [...]*°' (SAFATLE, 2020b, p.
124).

Lembramos, ainda, que esta era também uma posi¢do critica no surrealismo, a
respeito do modo de apreensdo do objeto como uma imagem mental que se tem dele,
como uma representacdo da consciéncia fixada sobre os objetos. Mas a imagem-palavra

do cachimbo de Magritte nos lembra que a imagem nao € o objeto, o que significa, de

21 Como acrescenta Safatle (ibid.), essa “discussdo relativa a imagem, para ser proficua, ndo pode estar
associada a modos de alienagdo em sistemas naturalizados de crencas, como muitas vezes € o caso”.



377

certo modo, adentrar num campo que movimenta sentidos multiplos e ambivalentes, que
ndo nos permite mentir sobre o estatuto das representagdes, impondo-lhe e fixando-lhe
uma determinacao. Seria possivel dizer também que a fixagao de um padrao mental pode
estar mais vinculada a consciéncia, que retém a imagem formada, e ndo especificamente
nas imagens produzidas em si, que continuam abertas ao movimento da formagao e as
predisposicoes multiplas entre suas instancias de apreensdo. Neste sentido, o titulo da
obra de Magritte, 4 traicdo das imagens, parece sugestivo desta ambiguidade; a imagem
trai, tanto porque mostra algo que faz reduzir o objeto a uma imagem como fixagdo
unilateral da consciéncia, quanto porque, nao sendo o objeto, predispde em si mesma a
possibilidade de todos os desvios, contradigdes e deslocamentos em relagado a tal fixacao.

Para terminar, relembramos também a indagagdo sobre a imagem poética de
Otavio Paz (2003, p. 45): “[...] Mas a imagem ndo € nem um contra-senso nem um sem-
sentido. [...]”. Qual pode ser o sentido da imagem, se varios e dispares significados lutam
em seu interior?

Talvez esta seja uma possivel maneira de tragar aqui uma certa proposicao: a
imagem, neste Ambito da criacdo, ndo seria nem algo que se fecha ou se determina num
sentido univoco, nem algo que mantém seus tracos dispares como instancias nao
interacionadas; algo que impulsiona tipos de conexdes e dissociagdes, mas nao se reduz
a unificagdo nem a dispersdo. Ela manteria, assim, na ambiguidade e na pluralidade, o
processo que movimenta a formagdo dos seus termos entre si, em aberto; distintamente
da fixacdo de um resultado ou da produgdo de um contrassenso em que as dissonancias

revelem apenas a alienagdo das coisas entre si.

2.4.1 Montagem como alienag@o ou perversao

Nao conseguimos definir qual termo seria o mais apropriado para descrever este
exemplo que encontramos, e que ilustra de modo bastante didatico a aproximacdo de
representacdes que guardam contetidos claramente dicotomicos, mas que sao apropriados
como se ndo existissem quaisquer contradi¢cdes entre seus termos. O exemplo nos
interessou porque nos remeteu de imediato a esta disposi¢do que parece propria aos
sujeitos poés-industriais de manter internamente representacdes contrarias, sem que sejam
evidenciados quaisquer conflitos entre disposi¢des contrarias na propria estruturagdo

interna dos sujeitos.
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O exemplo em questdo trata de uma imagem que foi republicada pelo site
jornalistico do brasil247.com, em 13 de novembro de 2022, e que trazia a legenda
“Extremista bolsonarista viraliza ao usar camisa de Ustra com imagem de Nossa
Senhora”?*? (imagem 40). A reportagem informa que “Carlos Brilhante Ustra foi um dos
torturadores mais sanguinarios do periodo da ditadura militar e idolo de Jair Bolsonaro”,
€ que, portanto, teria se tornado um dos assuntos mais comentados do Twitter, o fato de
“uma bolsonarista tirar uma foto com uma camisa com a imagem do torturador ¢ uma
estatua de Nossa Senhora”. O site informa também que “internautas se chocaram com
tamanha contradicdo em uma sé imagem”.

Imagem 40. Foto de bolsonarista com imagem de Ustra e Nossa Senhora, republicada
pelo site Brasil. 247

Fonte: Brasil. 247.

Ainda que o exemplo ndo se figure como um caso de montagem propriamente
dita, nem tenha havido, possivelmente, a inten¢do de sua producdo, o chamamos assim
pela caracteristica de aproximac¢ao de termos contraditdrios ou contrapostos que rompem
com uma conformagdo ou linearidade imagética ou discursiva; fator que seria proprio a
uma atividade de montagem. No entanto, na motiva¢do da jung¢do que a produziu, tais
termos aparentam tdo s6 um contrassenso, ndo havendo movimento entre os termos
divergentes, nem dissonancias, nem conexdes, exclusoes, deslocamentos; o que aparenta
evidenciar ¢ uma completa vontade de alienar as possiveis articulagdes entre os termos
aproximados, tornando-os alienados entre si a tal ponto que podem ser equivalentes.
Talvez seja sintomatico este movimento que € proprio ao capital, pelo qual tudo pode ser

substituido e tudo pode ser equivalente. Citando novamente Marcia S. C. Schuback (2021,

292 Disponivel em: https://www.brasil247.com/tanostrends/extremista-bolsonarista-viraliza-ao-usar-

camisa-de-ustra-com-imagem-de-nossa-senhora. Acesso em: 13 nov. 2022.


https://www.brasil247.com/tanostrends/extremista-bolsonarista-viraliza-ao-usar-camisa-de-ustra-com-imagem-de-nossa-senhora
https://www.brasil247.com/tanostrends/extremista-bolsonarista-viraliza-ao-usar-camisa-de-ustra-com-imagem-de-nossa-senhora
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p. 49-50), o “‘capitalismo’ se define como economia-politica da ambiguidade de
sentidos”, como ““ja havia percebido o jovem Marx [...] sobre a esséncia do dinheiro”, que
transforma “tudo o que ¢ em seu contrdrio”. Por isso, em tal logica, “ambiguidade
significa [...] esvaziar ao tornar todo sentido equivalente a qualquer coisa”, pelo qual todas
as coisas “podem ser invertidas e pervertidas [...]” (p. 48). Como menciona Schuback
(ibid., p.50-51), a légica do capital busca “esvaziar o sentido de tudo”, “sua atividade ¢
criar ligacdes sem ligacdes, relagdes sem relagoes [...]".

Como reflexdo, propomos haver ai um exemplo cada vez mais aprofundado
socialmente, da aniquilagdo de uma arqueologia da memoria; campo em que cada coisa
sobrevive internamente, considerando-se as ressonancias e contradi¢des que lhes sejam
proprias. No entanto, todo este campo de ressonancias e contradigdes da memoria, do
sentimento, da imagina¢do e do pensamento, aparecem anuladas e submetidas a vontade
da crenca que cré em si mesma, na efetiva equivaléncia entre racionalidade e
irracionalidade.

Ao propormos nomear esta disposi¢do como uma forma de “montagem” da
consciéncia, hesitamos entre percebé-la como um estado de alienagdo, ou algo que, de
fato, ndo se trataria de uma alienagdo, mas de um modo de perversdao, nao no sentido
psicanalitico, que ndo saberiamos dizer, mas na forma de uma desonestidade astuciosa
que ndo se move, especificamente, pela alienagdo, mas pela manipulagao que tudo busca
esvaziar de sentido, para que tudo possa ser manipulado, invertido, pervertido; para que
tudo possa ser dito na razdo da vontade da crenca, assim como da disseminacao da crenga,
a despeito de todo engodo e de toda discrepancia que possa haver.

De certo modo, pressupomos que na consciéncia da pessoa que propde tal juncao,
exista uma légica na aproximagdo das imagens de Ustra e de Nossa Senhora, pois,
intuimos que, para ela, a despeito do que possa ser dito de Ustra, sua violéncia, seja como
for, se realiza no dever de proteger o mundo que a crente faz gravitar em torno da imagem
da santa (possivelmente, valores burgueses ocidentais — familia, moralismo, propriedade
etc., naturalizados como valores cristdos); mundo conformado pela razao da crenga que
se quer sustentar. Como consciéncia fixada e autorreferente — incapaz de deslocamento —
pode se apropriar de objetos, elementos e tragos em geral, estabelecidos apenas por
nogdes genéricas (de amor, santidade etc.), em proveito da razdo de sua propria
consciéncia; tragos vazios, que ela desvincula das multiplas possibilidades de

reverberagdes que os circundam, silenciados e submetidos a consciéncia crente.
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Ainda que a reportagem informe que internautas se chocaram com a contradi¢ao
ostensivamente assumida pela moca da foto, ¢ bastante evidente que tal situacdo €
constituinte de dualidades assistidas no interior de amplo setor populacional das
sociedades, como dispositivos que sustentam toda forma de protecdo contra os

questionamentos, a autocritica, os desvelamentos, a saida de si da consciéncia.

2.4.2 Montagem como persuasao

O que iremos chamar aqui de montagem como persuasdo se trata, como
explicitado em nossa introdu¢ao, ndo de uma montagem, tal como € o objeto de estudo
deste trabalho; ou seja, montagem a partir da juncao ou confronto de fragmentos, regidos
pela descontinuidade, e pela afirmagdo da natureza artesanal da propria montagem
estabelecida. De certo, o que abordamos a seguir, constitui-se igualmente por processos
de montagem, porém, regidos por uma espécie de continuidade dos fragmentos, a partir
de uma logica propria a estes modos de montagem, e que buscam um sentido imersivo
que procura tornar, o tanto quanto possivel, a constru¢do que fora constituida equivalente
a expressao natural dos fatos ou das experiéncias vividas, tais como sdo ou aconteceram.
Apresentamos dois relatos que nos ajudam a contextualizar sobre questdes em torno da
montagem, em que observamos uma agao persuasiva.

O primeiro relato € do cineasta e professor da UFF, Cesar Migliorin (2018)%%, que
reflete questdes sobre a montagem circunscritas em torno do filme Educagdo, produzido
por ele, em 2017. Conforme Migliorin e Pipano (2018, p. 53), Educagdo ¢ “um filme de
50 minutos sobre o estado da educacdo no pais [...]. Um filme de montagem, composto
apenas por imagens e sons encontrados em arquivos de emissoras de TV, Youtube e redes
sociais”?**, Conforme abordam Migliorin e Pipano, no artigo Imagens-que-estio-ai: A
montagem e o espectador em uma pesquisa com educagdo, o filme Educag¢do teve como
procedimento de montagem contrapor distintas perspectivas que puderam ser captadas
nas imagens relacionadas a educagdo no pais, de maneira a deixar que as imagens — com

suas intencdes e seus modos particulares de se construir — se mostrassem por si mesmas.

293 O artigo em questdo foi escrito conjuntamente com Isac Pipano, doutorando da UFF na ocasido.

294 Conforme consta no artigo de Migliorin e Pipano (2018, p. 51), o filme foi produzido “no Laboratorio
Kuma de Experimentagdo e pesquisa em Imagem e Som — Universidade Federal Fluminense”. Disponivel
em: https://vimeo.com/218567128.
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No exemplo em questdo, eles mencionam como fizeram confrontar, em Educagdo,
uma reportagem do Fantastico, da rede Globo, sobre as ocupagdes das escolas paulistas,

com outras imagens de tais ocupagdes:

Numa matéria do Fantdstico, por exemplo, sobre as ocupacdes das escolas
paulistas, era essa materialidade da imagem ¢ o papel dos emissores que
ganhava prevaléncia em nossa montagem. Na reportagem da Globo, com
duragdo de 5 minutos e 10 segundos, nos primeiros 20 planos, a escola ocupada
¢ retratada como uma prisao, de forma a confundir o universo da ocupacao
com um imaginario acerca dos jovens internos em Centros Socioeducativos:
os olhos ndo sdo mostrados e os rostos sdo cobertos com mascaras graficas, os
estudantes sdo filmados em silhueta, as grades sdo colocadas em primeiro
plano, as legendas preservam os eventuais “erros” na fala dos estudantes e oito
dos 20 planos iniciais mostram cadeados. Toda uma estratégia de
criminalizacdo através da imagem, frequentemente utilizada contra jovens em
conflito com a lei, ¢ aqui empregada agora sobre estudantes que estdo
ocupando uma escola. Neste caso, desejavamos essa imagem no filme
justamente para podermos expor um contraste entre o principio preconceituoso
e discriminatorio do jornalismo do Fantdstico e a forga politica dos jovens em
outras imagens de ocupacao. As op¢des de montagem e filmagem da emissora
ndo seriam acompanhadas de uma narracdo ou de qualquer elemento exterior
a relagdo mesmo entre diferentes imagens acerca das ocupacdes que viesse a
explicar as inten¢des da Globo (MIGLIORIN; PIPANO, 2018, p. 54-55).

Nesse exemplo do Fantastico, como comenta Migliorin e Pipano (ibid.)
evidencia-se como, de modo bem geral, “o jornalismo se apresenta como uma mdquina
de naturaliza¢do”, ndo s6 por querer induzir os fatos, mas por conseguir inverter os
fatores da realidade segundo seus interesses proprios, naturalizando, por exemplo, fatores
da violéncia e, de fato, invertendo as proprias nogdes que definem a violéncia.

Portanto, como abordam os autores, foi preciso que a montagem forcasse um
distanciamento, um estranhamento préprio ao choque entre disposicdes dispares que
levassem a um questionamento, “uma davida que atravessa[sse] a camada discursiva e
nos coloca[sse] em contato com suas construgdes e operagdes” (MIGLIORIN; PIPANO,
ibid., p. 57). E preciso assim que a montagem volte o olhar ndo tanto para o plano
discursivo do que esta sendo dito, mas, principalmente, faca perceber modos, estratégias
e operacdes pelos quais um contetido esta sendo mostrado.

Neste sentido, o exemplo mostra que diante deste modo persuasivo de montagem
proprio do jornalismo e das midias vinculadas aos circuitos do capital dominante, ¢
preciso fazer ver e problematizar os processos de construcio pelos quais suas imagens
surgem.

O outro exemplo vem da andlise de Nicolau Almeida Leonel (2015), no artigo
Marker e Benjamin: A montagem como engenharia do posicionamento, a respeito do
filme Le fond de [’air est rouge, 1977, de Chris Marker, que Leonel discute em torno da

maneira pela qual o filme faz emergir “imagens soterradas, esquecidas” (p. 409) que se
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confrontam com uma “narrativa oficial” (p. 410). Vamos tentar sintetizar algumas
reflexdes deste texto que interessam a questdo aqui proposta.

Como diz Leonel (ibid.), “o filme ¢ um mosaico fragmentado de trechos de filmes
vindos de duas principais imagens [...] filmes militantes, alguns clandestinos e também
imagens ndo utilizadas deste universo filmico”, assim como, “[...] imagens de arquivo da
industria cultural como agéncias de noticias, noticiarios da TV”, e que se circunscrevem
em torno de uma “politica da memoria dos anos 1960 e 1970 cinematograficamente”.

Por isso, como explicita Leonel (ibid., p. 410), o “filme atravessa estes anos
comegcando a partir de 19677, o que ja implicava o rompimento com ““a narrativa oficial”
que transforma “todo o complexo processo politico dos anos 1960 numa espécie de
acidente de percurso limitado exclusivamente ao més de maio de 1968, uma clara politica
da memoria curta, ou se quisermos, do esquecimento”. Portanto, “na complexa
constelagdo de temas e fatos que Marker pde em movimento neste labirintico filme”

(ibid.), o autor do texto cita que:

Para Marker ha de alguma forma uma espiral de mobilizagdes que retine: a
guerra na Argélia, o impacto politico da Revolucdo Cubana, o debate da
guerrilha, as greves operarias e ocupacdes de fabrica francesas em 1967 (Saint-
Nazaire e Besangon), a guerra no Vietna e a morte de Che Guevara (LEONEL,
ibid.).

Leonel (ibid.) esclarece assim que esta profusdo de fragmentos que Marker poe

em movimento com a montagem permite afirmar um posicionamento do cineasta que

[...] se opde frontalmente a tendéncia dominante, cada vez mais acentuada, no
historico das representagoes de Maio de 68 (sobretudo em anos
comemorativos) que busca transformar a experiéncia das lutas politicas destes
anos, em uma “afirmacdo do sfatus quo” em uma “rebelido a servico do
consenso” como diz a historiadora Kristin Ross (2005)?°3 (LEONEL, ibid.).

Neste sentido, o autor cita Ross para falar de uma pratica que busca dar corpo a
uma representagdo oficial sobre os acontecimentos, € que se vale, assim, de uma

“confiscacdo da memoria”, pela qual,

[...] toda revolta coletiva ¢ desfeita, e assim reduzida a angustia existencial de
destinos individuais. Ela se encontra desta forma confinada a um pequeno
numero de “personalidades” as quais a midia oferece inumeraveis ocasides de
revisar ou de reinventar suas motivacdes de origem (ROSS, 2005%°, apud
LEONEL, ibid.).

Sobre esta argumentacdo de Ross, Leonel (ibid., p. 411) reflete ainda que:
[...] 0 senso comum das grandes corporagdes de comunicagdo de massa busca

desaparecer com a memoria das lutas politicas deste periodo e transforma-lo
num “evento cultural” ou num arroubo de juventude que linearmente visa

25 ROSS, K. Mai 68 est ses viés ultérieures. Paris: Complexe, 2005.
29 Ibid.
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confirmar a vitoria capitalista, vide neoliberal, sob os detritos dos extremismos
de esquerda. O outro lado do evento, o lado politico, o lado classista resta
sempre como um trauma inominavel. Como um lugar tumultuoso e incoémodo
da memoria, que deve ser rechagada, relegada a indiferenga, a caricatura e
silenciada em nome do novo consenso. [...] A historia a servigo do presente
instantaneo — do capitalismo serd sempre uma questdo de moda, cuja batuta
reside entre esteticistas da politica e ide6logos dos meios de comunicagdo de
massa.

O exemplo em questdo nos possibilita pensar que os processos de montagem
movimentam amplos embates ndo declarados, que se realizam, assim, numa regido
submergida, ocultada ou imersiva — que tem, de fato, a tarefa de esconder o processo de
construcdo que dara surgimento aquilo que se quer oficializado, naturalizado. Processos
ocultados que, porém, sdo utilizados a todo momento, sobretudo nas forgas de comando
das sociedades; neste sentido, contudo, sempre permeados pela persuasdo e intengao do
dominio sobre a historia contada e sobre os fatos. Conforme Ross (200527, apud

LEONEL, ibid.):

A historia oficial que foi registrada, depois celebrada publicamente em
numerosos espetaculos comemorativos produzidos pelas midias de massa para
serem enfim veiculadas até nods, ¢ a de um drama familiar ou geracional,
totalmente ausente de violéncia, de aspereza ou de dimensdo politica
declarada, de uma transformagdo benigna de costumes e dos estilos de vida
inerente a modernizagdo da Franga e sua passagem de uma ordem burguesa
autoritaria para uma nova burguesia moderna e economicamente liberal.

Deste modo, como indica Leonel (ibid., p. 411) esta confiscagdo e “apropriagao
histérica da memoria”, ndo se realiza sem que haja, de algum modo, processo de sele¢ao
e montagem. Mas, contra este “discurso do monologo triunfalista”, ¢ ainda
movimentando processos de montagem que ¢ possivel novamente “confrontar tempos
historicos fatalmente ausentes do debate mididtico [...]” e de demais estratégias de
unificacdo do tempo. Aqui se confrontam também as diferencas entre dois propdsitos com
a montagem: por um lado, selecionar e juntar fragmentos para imprimir um discurso que
se investe como verdadeiro, real e Unico, para assim, determinar o tempo e conformar o
real; por outro lado, movimentar as camadas dos tempos e dos seus fragmentos para abrir
ao devir as possibilidades para pensar-imaginar o proprio tempo e a realidade se
corporificando.

Neste sentido, pensar a montagem neste viés de abertura implica também, como
indica Leonel (ibid., p. 410), “fazer pensar a forma, de colocé-la assim radicalmente em
questdo, de interroga-la”; uma tarefa “posicionada nas entranhas do aparelho produtivo

ele proprio”.

7 Ibid.
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De certo modo, a montagem cumpriria o propodsito de ser mecanismo para fazer
pensar a propria producdo, ou seja, mecanismo que se expoe e que tende assim a revelar
a maneira pela qual as coisas se fazem, se constroem. E nesta tarefa que advém sua
eficacia para mostrar contradicdes e embustes, para movimentar ou desvelar outras
camadas sobre o que se mostra; enfim, uma predisposi¢do para implodir narrativas

triunfalistas.

2.4.3 Montagem como posicionamento

Como mostra Didi-Huberman (2017, p. 72), em 15 de junho de 1944, Brecht
monta, em seu Arbetsjournal (Didrio de Trabalho), “lado a lado, trés imagens onde se vé
primeiro o Papa Pio XII num gesto de béng¢ao, depois o marechal Rommel estudando um

mapa com seu Estado-Maior, e, enfim um ossario nazista na Russia” (imagem 41).

Imagem 41. Bertolt Brecht, Arbetsjournal (Diario de Trabalho), 15 de junho de 1944

Fonte: DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 75%%.

298 «“B. Brecht, Arbeitsjournal, 15 jun. 1944: ‘Pio XII. Rommel € o Estado-Maior organizando a defesa.
Ossario nazista na Russia: a neve e o tempo apagaram as provas. Diante de Piatigorsk, onde os alemaes
que batiam em retirada massacraram 200 prisioneiros de guerra e civis russos’, Berlim, Akademie der
Kiinste, Bertolt-Brecht-Archiv (dossié 282/01)”, referenciado por Didi-Huberman (2017, p. 75).
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Ao colocar lado a lado estas trés imagens que mostram aparentemente
acontecimentos e contextos distintos, de certo, o dramaturgo estabelece, no minimo, uma
interrogacao a respeito das relagdes que poderiam guardar tais imagens entre si. Neste
sentido, o fato de a aproximacao de imagens a partir de algum procedimento — no caso
em questao, trata-se de uma reunido simples de imagens justapostas num mesmo espaco
—revela que a montagem propde uma certa estratégia que busca forcar o olhar a interrogar
as imagens, a procurar as possiveis relagdes existentes entre elas.

No olhar de Didi-Huberman (ibid.), tal montagem mostraria “como um chefe
religioso s6 abengoa o mundo lavando suas maos das injusticas que passa em siléncio”.
Mas, de fato, Didi-Huberman observa mais que isto, o que nos possibilita afirmar que,
ainda que os acasos acontegam, de modo geral, ndo basta apenas justapor quaisquer
imagens entre si para fazer abrir sobre elas um estado de perscrutagdo, de interrogagao,
de decifracdo; é preciso que a proposi¢cdo que as selecionam e as aproximam, tenha, de
algum modo, consciente ou intuitivamente, impregnado de uma certa tensdo ou
disposicdo as imagens entre si.

Esta disposicdo, na montagem em questdo, Didi-Huberman (ibid., p. 75)
apreendeu na maneira como os gestos que marcam as figuras humanas em cada imagem
“se confrontam ou se respondem mutuamente”. Neste sentido, ele percebe, nestes gestos,

como

[...] as mios erguidas do papa faz eco a vareta que Rommel aponta
autoritariamente sobre o mapa, designando certamente o lugar que ele quer
atacar; e como, a esses dois gestos do poder (religioso, militar), respondem os
gestos de sofrimento e lamento daquelas que ndo tém mais nada, essas
mulheres russas que desenterram e abragam tragicamente seus mortos (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 74).

No caso desta montagem de Brecht, em especifico, o efeito de uma “dispersao”
(ibid., p. 72), com o qual, num primeiro momento, as imagens aparentam ser fragmentos
dissociados, na medida em que as relagdes entre estes fragmentos vao se entrecruzando,
se aproximam a partir de uma “coincidéncia cruel, e mesmo de uma concomitancia. Esses
trés acontecimentos separados no espaco sdao, com efeito, exatamente contemporaneos”
(ibid.). Se Brecht seleciona trés acontecimentos distintos no espaco, ele os aproxima na
medida em que percebe neles uma intima relagdo que os integram como partes que
“procedem de uma mesma historia” (ibid.).

Como comenta Didi-Huberman (ibid., p. 76), a poética brechtiana foi tantas vezes
reduzida a “uma pura e simples pedagogia — sem levar em conta o fato de que uma

edagogia, ndo mais que a propria poesia nao poderia ser ‘pura’ nem ‘simples’”. Como
9
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jé foi abordado, no capitulo em que foi observada a montagem eisensteiniana, autores
como Roland Barthes verdo ndo s6 em FEisenstein, mas também em Brecht, uma arte
vinculada ao “poder da representagao”, em que toda arte dita militante opera em termos
de um valor sempre “significativo” e “propedéutico”, e que a montagem, neste sentido, ¢
compreendida como recorte autoritario, que expressa assim, por sua vez, a autoridade
(mais precisamente, o autoritarismo) da “unidade do sujeito que recorta” (DIDI-
HUBERMAN, ibid., p. 77)*%.

No entanto, o que pode ser entendido equivocadamente como autoritarismo, de
fato, corresponde a critica ao proprio ato de se posicionar do dramaturgo. Os
posicionamentos de Brecht estdo expressos em inlimeras obras e textos teoricos do autor,
de maneira que qualquer um pode de igual modo se posicionar também em relacao a eles.

Assim, ao observar uma montagem de Brecht, sabendo ser do autor e o
conhecendo, ¢ inegdvel que este fato ja oferece pistas a respeito do posicionamento que
implicou a aproximagdo entre os termos selecionados/recortados e juntados. Mas
certamente, ainda que ndo se conhega o autor da montagem, a aproximagao tensionada de
imagens entre si possibilita abrir sobre elas uma outra predisposi¢do; uma perscrutacao
que se volta sobre as proprias imagens, para as relagdes que mantém entre si € as que
mantém com quem perscruta.

E bastante claro que o que move a jungio dos fragmentos na montagem de Brecht
envolve uma inten¢do, um posicionamento; a montagem tal como analisamos aqui
implica em posicionamento, ainda que este possa se realizar por processos mais
intelectivos ou por maiores lacunas ou deslocamentos imagindrios, mas sempre
dimensionados numa dialética que ndo sectariza estas instancias na apreensao dos dados
de realidade.

Para nos, o posicionamento, em si, cabe a todo sujeito, € ndo configura uma atitude
autoritaria ou persuasiva. Ao contrario, a afirma¢ao dos posicionamentos ¢ uma agao
vinculada a liberdade, dimensionada no ato de proposi¢do e elaboragdo sobre o mundo
que se move pelo didlogo e pela dialética, e ndo pela imposi¢do e pelo convencimento
persuasivo e dissimulatorio.

Ainda que a motivacdo que leva a jungdo dos recortes selecionados esteja
implicada ao modo de compreender e intuir, de sentir o mundo e suas relagdes, ou seja, a

um posicionamento em relacdo as coisas e aos acontecimentos; ele se realiza na

299 Barthes, Diderot, Brecht, Eisenstein (1973), referenciado por Didi-Huberman.
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proposicao, e ndo na dissimulagdo. No exemplo de montagem apresentada pela imagem
41, ndo € possivel determinar com precisao os sentidos que podem ser estabelecidos entre
0s termos postos, pois estas relacdes solicitam sempre a presenca de uma vivéncia
particular, subjetiva, daqueles que sobre os termos buscam remontar tais relagcdes. Mesmo
que as observagdes expostas por Didi-Huberman nos parecam bastante aproximadas do
posicionamento do proprio Brecht ao juntar tais imagens, ndo ha como dizer que tais
relagdes se constituem da mesma maneira para todo observador. O que a montagem faz,
neste sentido, é “dis-por as coisas” e abri-las a0 questionamento e & maneira como cada
sujeito também ird se posicionar a partir delas; “a poética brechtiana quase poderia
resumir-se numa arte de dispor as diferengas [...] enquanto pensa a copresenca ou a
coexisténcia sob o angulo dindmico do conflito [...]” (DIDI-HUBERMAN, ibid., p. 79).
De certo modo, a montagem “[...] se mostra ao desmembrar [...]. Nao se mostra sendo
mostrando as fendas que agitam cada sujeito diante de todos os outros” (id., ibid., p. 80).

Como explicita ainda Didi-Huberman (ibid., p. 72), tais aproximagdes envolvem
“contrastes, rupturas, dispersdes”, que visam a “justamente aparecer o espaco entre as
coisas [...] a relacdo despercebida que as agrupa [...]”. Mas quanto a estas relagdes,
enfatizamos que elas ndo estdo ditas; Brecht dispde as imagens, sem nem mesmo fazer
qualquer afirmacao a respeito delas. No caso em questdao, nao ha qualquer afirmacgao, por
exemplo, a respeito do gesto do papa, que, naturalmente, pode ser apreendido pela visdo
mais naturalizada com que o gesto cristdo roga a Deus misericordia e paz, mesmo em face
de toda violéncia.

Assim, a imagem deve se voltar sobre a vida vivida dos sujeitos, interrogando
sobre seus modos de sentir, intuir, pensar, na forca que € creditada aos expectadores (e
também como produtores) “em operar intelectual e sensivelmente com as imagens”
(MIGLIORIN; PIPANO, 2018, p. 57).

Assim como Didi-Huberman (2017, p. 80) situa a montagem como mecanismo
“em que Bertolt Brecht, entre outros escritores, artistas, e pensadores, toma posi¢do no
debate estético e politico do entreguerras”, também Migliorin e Pipano (2018, p. 53) ao
falarem do filme produzido em 2017, Educag¢do, mencionam que, “falar de educacao no
pais ¢ falar de uma disputa, de operagdes econdmicas, discursivas e afetivas que
mobilizam multiplos atores”, de modo que a montagem parece ser, neste filme, uma

forma de “habitar essa disputa”, tomando assim uma posicao.
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Contudo, o modo desta tomada de posi¢do na montagem se faz, sobretudo na
maneira como convida o outro a se perguntar: “[...] como me posiciono diante do que o
filme me mostra?” (MIGLIORIN; PIPANO, ibid., p. 55).

Se as estratégias e procedimentos com montagem procuram maneiras de forgar
“um distanciamento” e “um estranhamento em relagdo as imagens” (ibid., p. 57), € no
intuito de fazer falar as proprias imagens, fazendo emergir as formas e processos pelos
quais as coisas surgem ou sdo expressas; significa fazer emergir as formagdes pelas quais
o formado vem a tona. Entre aproximacao, contradi¢des, deslocamentos, os sujeitos
buscam se posicionar.

Migliorin e Pipano (ibid., p. 59) apresentam mais um expressivo exemplo relativo
ao trecho do filme Educacgdo, que, embora longo, achamos muito significativo reproduzir,
uma vez que nos ajuda a aprofundar questdes em torno dos posicionamentos que

assumimos nesta tese. Deixamos, na integra, as palavras dos proprios autores:

Uma das aproximagdes que o filme produz se situa entre dois discursos que
costumamos ver como distantes: o senador Magno Malta (PR/ES) e o ex-
secretario de Educacdo do municipio de Sdo Paulo, Mario Sergio Cortella. Ao
comentar questdes especificas sobre a educa¢do em plenario, o senador diz:
“quem educa ¢ pai e mée, escola abre caminho para o conhecimento”. Cortella,
por sua vez, em programa de radio, vai na mesma toada: “Um pai me
perguntava: — O que a familia pode fazer para ajudar a escola na educagéo dos
nossos filhos? Eu disse: Olha, pai, ha uma inversdo na tua questdo, ndo ¢é a
familia que ajuda a escola na educacéo dos teus filhos; € o contrario, ¢ a escola
que ajuda a tua familia na educag@o dos teus filhos fazendo escolarizagdo”. O
senador pelo menos tem a vantagem de ser mais direto quando se trata de
centralizar a educagdo em papai ¢ mamde. Ambos se inserem no
conservadorismo que apaga a importancia da comunidade e sacrifica os que
ndo tém o clube, o professor particular, a rede familiar e o emprego com
carteira assinada e quatro meses de licenga maternidade. Nesse deslocamento
simplorio que retira a educag@o do espago comum para centraliza-la na familia,
ndo sé se sacrifica os pobres, impossibilitados de passar mais tempo com seus
filhos por conta das muitas horas de transporte e frequentes jornadas duplas,
como coloca a educacdo no familiarismo que isola os sujeitos das formas de
circulagdo do desejo e da propria politica. Enquanto o senador usa essa
centralidade familiar para difundir sua homofobia, Cortella semeia 0 mesmo
campo fomentando discursos que se afirmam marcando uma oposi¢do entre
familia e mundo. Tal oposi¢do esvazia a construgdo social do comum e a
dimensao coletiva das formas de ser, sobrecodificando os sujeitos a partir do
viés familiarista que esmaga o que vem de fora. No fundo, esmaga a alteridade.
Com tom filosofico, o familiarismo de Cortella se explicita na aproximacao
que a montagem faz com o discurso estrategicamente preconceituoso do
senador Malta (MIGLIORIN; PIPANO, ibid., p. 59-60).

Como mencionam os autores: “Montar ¢ deixar falar” (ibid., p. 60). Mas o que nos
impulsionou também em citar aqui o exemplo em questdo ¢ como na referida montagem
dois posicionamentos (Malta e Cortella) compreendidos como praticamente contrarios ou
adversos, quando colocados lado a lado, imediata e surpreendentemente, revelam

estruturalmente suas semelhangas e parentescos.
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Aqui, aproveitamos para fazer uma breve men¢do a algo que argumentamos
anteriormente: se Malta pode ser visto como um perfil tipicamente relacionado aquela ala
de direita extremista, e Cortella, supostamente, um tipico perfil liberal democratico,
entdo, voltamos a sugerir a hipdtese pela qual o extremismo direitista no Brasil, ainda que
expresso na sua radicalidade e objetividade sem disfarces, encontra sua fundamentagao e
origem conceptiva nas proprias concep¢des da educacao liberal (vide, neoliberal)
democratica, base constitutiva da educagao difundida no Brasil desde seus primoérdios.
Haveria ai, segundo entendemos, entre a direita democratica e a extrema direita, mais
uma diferenca de discursos, de representacdes, do que de concepgdes. Dessa maneira,
seria possivel pensar que, para além de uma falsa ou sutil adversidade, as concepcdes que
hoje interagem entre neoliberalismos democraticos e regimes vertidos aos totalitarismos,
ndo s6 no Brasil, mas no mundo, apresentam um jogo dinamico de conflitos binarios que
escondem muitas ambiguidades, e revelam muitos parentescos. Em nosso entendimento,
ha ai um né fundamental, que deveria ser desatado, desvelado, refletido, a fim de
aprofundar e cooperar para as buscas de solu¢des em torno da atual situagdo politica e
educativa.

Mas o exemplo relatado por Migliorin e Pipano foi aqui citado em fun¢do de uma
outra reflexdo relacionada ao que estamos considerando como posicionamento. Tomar
posicionamento, conforme procuramos abordar, ndo significa escolher um lado entre os
possiveis lados ou partidos que sdo apresentados ou representados socialmente.
Principalmente, ndo implica escolher um lado a partir de conflitos binarios que,
estrategicamente, sao usados para dividir e iludir. Como nas palavras de Migliorin e
Pipano (ibid., p. 60) a respeito de montar por oposi¢do, ndo se trata de compreender que
“o mundo se divide em lados que formam uma unidade totalizante e que ao espectador
basta escolher um lado”. Posicionar-se implicaria uma acdo em movimento continuo,
muito mais complexa, porque dimensionada num mundo de ambiguidades, de multiplas
camadas, de desvelamentos, de heterogeneidades espaciais e temporais. Significa
encontrar 0 posicionamento no proprio movimento, estando atravessado por um campo
multiplo de ambiguidades e heterogeneidades.

Uma pedagogia, como situou Didi-Huberman, ndo ¢ algo simples nem puro, e
semelhante a poesia, ela encontra forca para recriar a partir do material disponibilizado
no mundo. Pedagogicamente, poderiamos dizer que a montagem se situa como processo

que busca resgatar as formagdes, utilizando-se dos fragmentos formados. Ela empreende
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assim um fundamental processo de desnaturalizagdo das imagens®?, que tende, de algum
modo, fazer sentir e apreender um retorno sobre ndés mesmos, sobre nossos

posicionamentos e sobre nossos movimentos.

2.5 Revoluc¢iao como Movimento Inacabado

A partir de um depoimento colhido em abril de 1997, pouco antes de sua morte, e
que pode ser encontrado, hoje, num texto denominado Impossivel viver sem sonhos3’!,
Paulo Freire (2022, p. 49) dimensiona que caberia ainda a educagdo “desenvolver
métodos de trabalho que permitam aos oprimidos(as), pouco a pouco, revelarem sua
propria realidade”. Importante observar que o educador ndo fala de uma determinada
realidade que deva ser revelada aos(as) oprimidos(as), mas sim, como ¢ possivel
compreender em sua fala, de métodos, processos e estratégias que ainda possam colaborar
para que eles(as) (oprimidos(as)) desvelem suas realidades em particular.

No texto em questdo, Freire (ibid.) menciona, na década de 1990, sua percepcao
em relacdo as “forgcas reaciondrias” que ‘“lograram sucesso em proclamar o
desaparecimento das ideologias e o surgimento de uma nova historia desprovida de
classes sociais e [...] sem interesses antagdnicos nem luta de classe”. Segundo
entendemos, esta percepcdo se fazia a partir da radicalizagdo de uma etapa de
consolida¢do ideoldgica — que inclusive, negava seu carater ideoldgico, para se afirmar
como realidade indelével, inalteravel — e que investia decididamente contra as
possibilidades dos desvelamentos das contradigdes no interior das sociedades capitalistas
neoliberais. Ou seja, fosse pelo desconhecimento das contradigdes, ou pelo cinismo que
as negam como ato consciente, tratava-se de silenciar, de colocar uma péa de cal nas
possibilidades de revelacdo e/ou problematizagdo das agudas contradigdes que marcam
tais sociedades; entre o que elas fingem ser e o que de fato sdo, e sobretudo, em face do

que elas impdem como condi¢do de vida consumada e intransponivel.

390 Migliorin e Pipano (2018, p. 60) fazem uma correlagio da montagem como um virus, que ela traz
“desnaturalizando as imagens”, no sentido em que, se, o “virus ¢ um desvio na saude; quando o corpo doi,
finalmente olhamos para ele” (p. 64), a imagem seria, como compreendemos, um desvio da aparente
normalidade ou naturalidade, que, quando desnaturalizadas, faz com que tenhamos que retornar ao corpo
das imagens.

301 Texto incluido no livro Pedagogia dos sonhos possiveis (2022). O depoimento que deu origem ao
texto “foi colhido na casa de Nita e Paulo Freire em Sao Paulo, no dia 24 de abril de 1997 [...]” (ibid., p.
49).
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Como observa Berino (2020, p. 33), principalmente a partir da década de 1980, a
presenca de uma nocao vinculada ao sonho ganha énfase na concep¢ao de Paulo Freire,
tendo “forte conotacdo politica” e estando ‘“‘associad[a] a visao de historia como
possibilidade” (FREITAS, 2008°°2, apud BERINO, ibid.). Como menciona o pesquisador
(id., ibid.), esta énfase e a “recorréncia mais tardia de Paulo Freire a uma ‘politica do
sonho’ est[ao] estritamente ligada[s] ao contexto devastador no neoliberalismo diante das
utopias”, a partir deste periodo.

Por isso, “a énfase com que Paulo Freire referiu-se ao sonho”, no final de sua vida,
e frente a esta devastadora percep¢ao na década de 1990, demonstra uma necessidade de
fazer “revalidar sua concepcao criadora da educacdo — essencialmente causadora de
outros sentidos para a existéncia humana” (BERINO, ibid., p. 35). Possivelmente, esta
énfase reafirma essas “nocdes de criacdo e sonho na sua obra”, que se constituem “como
atividades constitutivas da experiéncia educativa tal como ele concebia” (id., ibid., p. 30);
experiéncia educativa que tinha fundamental colaboragdo para nos fazer situar e nos
posicionar diante das coisas e “reelaborar a nossa constituicdo vivente atuando como
criadores da nossa propria realidade” (BERINO, ibid.).

Neste depoimento de 1997, Freire ira justamente afirmar uma defesa dos sonhos
e das utopias contra o fatalismo e engodos dos discursos e modos de vida neoliberais, que
aniquilam no “ser” (p. 50) seu potencial para construir e transformar, tornando-o tao s6
algo adaptavel.

Neste sentido, menciona que uma das maiores tarefas do campo educacional seria
encontrar meios de despertar ou “gerar nas pessoas sonhos politicos, anseios politicos,
desejos politicos” (ibid., p. 51). No entanto, novamente, deixa claro que esté se referindo
as aberturas e disposi¢des nos sujeitos para sonhar, € nao ao sonho em si; como explicita,
“€ impossivel construir os anseios do outro ou da outra. Essa tarefa cabe a ele ou ela, ndo
a mim”. Ou seja, o sonho ¢ proprio do sonhador. Entretanto, considera possivel buscar
“alternativas de trabalho que propiciem um contexto favoravel para que isso ocorra [...]”,
no interesse do que ele chama, neste texto, de uma “pedagogia do desejo” (ibid.).

Mas o desenvolvimento de tal pedagogia necessita de “superar uma compreensao
fatalista” (ibid., p. 52) das situagdes, dos contextos, da historia, buscando, ainda, a nosso
ver, o campo dos desvelamentos, das revelagdes que surgem na capacidade de remexer e

revirar camadas de realidade ocultadas, fazendo ainda perceber as relagdes, por exemplo,

302 FREITAS, Ana Lucia Souza de. Sonho Possivel. In: STRECK, D.; REDIN, E.; ZITOSKI, J.
Dicionario Paulo Freire. Belo Horizonte: Auténtica, 2008.
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entre “fome e politica econdmica, fome e violéncia e fome enquanto violéncia, fome e
democracia” (ibid., p. 53). Como ¢ possivel, a convivéncia e conivéncia de proposi¢oes
tdo dissonantes como fome e democracia coexistindo sem conflitos, ou sem a consciéncia
das contradi¢cdes que suas relagdes de conivéncia expdem? Como tornar mais evidente
que a concomitancia entre fome e democracia se revela como contradi¢do vinculada a
uma “politica da opressao” (p. 53), e ndo de uma suposta democracia?

Reafirmamos, uma vez mais, nosso modo de pensar a consciéncia neoliberal em
nossa situacdo atual. De modo geral, entendemos que uma divisdo se mostra da seguinte
maneira: uma parte extremista que nao a nega, e busca afirmar e normatizar esta politica
da opressao como condicao natural das sociedades (“afinal, ¢ isso mesmo, e dai?”, diz o
extremista); uma outra parte que, a despeito do estado de degradacdo que se mostram
continuamente as sociedades, aposta ainda no fingimento, buscando sempre naturalizar
ou impessoalizar tais condigdes degradantes, no ambito da pretensa democracia (ou de
sua eterna promessa irrealizavel).

Neste sentido, € preciso pensar que toda dicotomia — expressa neste contexto — se
constitui como farsa. Torna-se preciso conscientizar que o que se concebe como
democracia e o que se efetiva socialmente ndo estdo separados. As condi¢des manifestas
nas sociedades revelam os termos das concepgdes que lhes dao corpo. Forma e conteudo,
teoria e pratica, ndo se separam nas relagdes formativas das sociedades.

Abrimos um paréntese para salientar algo que, talvez, tenhamos deixado de
explicitar melhor anteriormente. O que criticamos aqui como dicotomia se refere, em
especifico, ao modo de sua utilizagao. Nao nos referimos, por exemplo, a uma dicotomia
que pode ser usada como articulagdo semantica em processos de criacdo, em situacdes de
ambiguidades que pressupdem a pluralidade de sentidos. Ao contrario, o problema da
dicotomia abordado, que se vincula a mecanismos e estratégias de poder no
neoliberalismo, visa a unificar e determinar os sentidos em torno de representagdes
genéricas, ambiguas, mas no intuito de tudo fazer equivaler, substituir, inverter,
manipular, enfim, esvaziar, portanto, de sentidos da vivéncia e existéncias, que negam e
cortam a propria movimentagao, deslocamentos imagentes, reverberagdes, nas relagcoes
entre o expressado e o vivido.

O que nos parece ser tao dificil ao campo de uma esquerda, no sentido politico, ¢
que a materialidade e concretude deste campo praticamente inexiste, precisa ser
construida e reconstruida, enquanto processo. Por isso, Paulo Freire insistia enfaticamente

nas relagdes constitutivas entre teoria e pratica, em que um outro sentido de existéncia
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vinculado a tal campo ndo poderia se concretizar sem a efetiva realiza¢ao destas relacdes.
Ao contrario, o campo da direita neoliberal ¢ um campo expresso pela materialidade e
concretude de suas acoes e determinagdes objetivas, que, no entanto, precisam ocultar ou
mascarar as reais relagdes existentes entre suas concepgdes € aquilo que materializam
socialmente (por isso, a énfase na separagdo entre teoria e pratica, entre forma e
conteudo), como ocorre nas afirmagdes de democracias falseadas, ou mesmo nos atos
irreflexos e completamente dualizados quando tendem para explicitagdes fascistas (como
modo de objetivacao pela forca e pela violéncia, das verdadeiras concepgdes e promessas
do mundo neoliberal).

Ainda neste depoimento de 1997, Paulo Freire (2022, p. 54) fala do “despertar da
consciéncia revoluciondria”, e das situagdes em que, muitas vezes, deixa-se “de
reconhecer a importancia desse trabalho e o potencial de mudanca que a partir dele pode
se desenvolver” (ibid.), ainda que seu mover-se seja pouco perceptivel. Em relagao a isto,
cita “os avangos neste pais conquistados pelos sem-terra”, assim como de outros
“movimentos populares ao longo dos anos 1980 e no inicio de 1990”, ainda que, como
diz, muitos a entendam como uma “década perdida” (ibid.). Com relagdo aos sem-terra,
ele relaciona sua longa historia, em que “vivenciaram muitas vitérias na luta pelos direitos
a terra, trabalhando a terra em regime de cooperativa e criando assentamentos”,

considerando que, “uma de suas muitas origens sdo os quilombos” (ibid.)

[...] formados ha centenas de anos por negros brasileiros de origem africana
que resistiram a escravidao. [...] criaram cidades praticamente autossustentadas
e, ao fazé-lo, criaram um pais alternativo e simbdlico. [...] Lutaram contra o
Estado branco ha centenas de anos. Manifestavam o desejo do brasileiro pela
vida e pela liberdade, atualmente sintetizado, de formas fantésticas, pelo
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-Terra (MST) (FREIRE, ibid.).

Freire menciona, a seguir, uma experiéncia em que teve a oportunidade de dar
uma aula de conclusdo a um grupo de jovens educadores populares em uma fazenda que
fora reivindicada com sucesso pelo MST. O educador cita a fala de um destes jovens a
respeito dos processos de luta, muitas vezes empreendida pela forga fisica, que os fizeram

chegar até ali:

Durante um dos primeiros momentos de nossa luta, tivemos de cortar, com a
forca que conseguimos com nossa unido, o arame farpado que cercava esta
fazenda. Cortamos e entramos. Porém, apds entrarmos, nos demos conta de
que, no processo do rompimento das barreiras fisicas, também cortavamos
outras correntes, outras cercas. Cortavamos os grilhdes do analfabetismo, da
ignorancia ¢ do fatalismo. Nossa ignorancia faz a felicidade dos proprietarios
de terra, da mesma forma que o nosso aprendizado, nossa leitura, a melhora
em nossa memoria € 0s avangos que conquistamos no campo da cultura fazem
esses mesmos proprietarios tremerem de medo. Sabemos agora que ndo basta
que a terra seja transformada em centros de producdo econdmica para todos
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nds, mas também em centros de cultura. De aprendizado (FREIRE, ibid., p.
55)303.

Freire (ibid.) menciona ver ai “uma época de enormes possibilidades”, em que,
seja como fosse o futuro, o passado teria cumprido de modo louvavel seu papel, que nao
pode ser desprezado. A resisténcia do passado cumpre sua tarefa, ainda que circunscrita
as limitagdes temporais e contextuais que lhes sejam proprias, mesmo que tal resisténcia
se configure na histéria como forga vencida. Como disse o educador no final deste
depoimento, no ano de sua morte: “A historia ndo termina em noés: ela segue adiante”
(FREIRE, 2022, p. 56).

Nilo Agostino (2019), em seu livro Os desafios da educagdo a partir de Paulo
Freire e Walter Benjamin, traga relagdes entre os dois autores. Com base em algumas
argumentacdes de Agostini, estabelecemos aqui também algumas correlagdes com as
abordagens freireanas mencionadas anteriormente.

Na tese II de Sobre o conceito da Historia, o filésofo alemao dira:

[...] existe um encontro marcado entre geracdes precedentes ¢ a nossa. [...]
Nesse caso, como a cada geragdo, foi-nos concedida uma fragil forca
messianica para a qual o passado dirige um apelo. Esse apelo ndo pode ser
rejeitado impunemente. O materialista historico sabe disso (BENJAMIN,
1994, p. 223).

Agostini observa, tal como nas palavras de Cantinho (20153%, apud AGOSTINI,
ibid., p. 89), que Benjamin foi “um ouvinte atento das vozes do passado” e, a0 mesmo
tempo, “alguém que escuta os sinais de seu tempo”. Ha assim, aspectos sobre “memoria
e experiéncia”, que Agostini (ibid., p. 176) identifica como tragos fundamentais em
relacdo a um pensamento sobre educagdo em Benjamin, em que “se entrelacam tanto o
inconsciente [...] como o espago-tempo de nossa historia”.

Mas as correlagdes com a abordagem freireana mencionada anteriormente se
voltam aqui mais diretamente para a tese XII do citado trabalho de Benjamin, e a partir

do que sobre ele observa Michael Lowy (20053%, apud AGOSTINI, ibid., p. 207):

O importante aos olhos do autor das teses, ¢ que a ultima classe subjugada, o
proletariado, vé-se como herdeira de varios séculos ou milénios de lutas, de
combates derrotados dos escravos, dos camponeses e dos artesdos. A forga
acumulada dessas tentativas torna-se a matéria explosiva com a qual a classe
emancipadora do presente podera interromper a continuidade da opressao.

393 Citado por Freire a partir do discurso do jovem por ele mencionado.

304 CANTINHO, Maria José. O conceito de messianismo na obra de Walter Benjamin: da linguagem pura
a historia universal. Cadernos Walter Benjamin, Anpof, n. 15, jul-dez/2015, p. 43-61.

305 LOWY, Michael. Walter Benjamin: aviso de incéndio — Uma leitura das teses sobre o conceito de
historia. Tradu¢do Wanda Nogueira Caldeira Brant, Jeanne Marie Gagnebin, Marcos Lutz Miiller. Sao
Paulo: Boitempo, 2005, p. 112.
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Ainda como enfatiza Lowy (20059, apud AGOSTINI, ibid.): “A ultima classe
que luta contra a opressao e que ¢ encarregada, segundo Marx, da ‘obra de libertacao’ —
o proletariado — ndo pode realizar esse papel, segundo Benjamin, se esquecer seus
ancestrais martirizados: ndo ha luta pelo futuro sem memoria do passado”.

Estabelecemos uma correlagdo com o que expds Paulo Freire em seu depoimento
de 1997, pois o que podemos observar em seu discurso ¢, primeiro, um reconhecimento
do campo da experiéncia e da memoria acumulada que integram — e precisam integrar —
as lutas do presente; o passado de luta e resisténcia, ainda que vencido, ndo pode ser
desprezado ou esquecido. Ele é constitutivo das forcas que dao pulsao aos movimentos
de luta e resisténcia no presente e no futuro.

Neste sentido, Agostini (2019, p. 208) observa, em relacio a Benjamin, a
necessidade de integrar, na luta, “as vitimas de todas as épocas e lugares na rememoragao
e na redencdo messianica”, algo que, a nosso ver, constitui-se no autor alemao, como
estratégia especifica.

Segundo a tese XII:

O sujeito do conhecimento histdrico € a propria classe combatente e oprimida.
Em Marx, ela aparece como a ultima classe escravizada, como a classe
vingadora que consuma a tarefa de libertagdo em nome das geragdes de
derrotados. Essa consciéncia, reativada algum tempo no movimento
espartaquista, foi sempre inaceitavel para a social-democracia. Em trés
decénios, ela quase conseguiu extinguir o nome de Blanqui, cujo eco abalara o
século passado. Preferiu atribuir a classe operaria o papel de salvar geragdes
futuras. Com isso, ela a privou das suas melhores forgas. A classe operaria
desaprendeu nessa escola tanto o édio como o espirito do sacrificio. Poque um
¢ outro se alimentam da imagem dos antepassados escravizados, e ndo dos
descendentes liberados (BENJAMIN, 1994, p. 228-229)37,

Como menciona Lowy (2005, p. 110), a “insisténcia de Benjamin sobre os
ancestrais vencidos pode parecer estranha [...] uma vez que a luta contra a opressao se
inspira tanto em vitimas do passado quanto em esperangas para as geragoes do futuro —

e, também, ou sobretudo, na solidariedade com as do presente”. Em nosso entender, nesta

39 Jbid., p. 109.

307 Como menciona Léwy (2005, p. 112-113), “a tese XII se refere a dois grandes testemunhos historicos
para reforcar seu argumento. O primeiro é Spartacus, ou sobretudo a Liga Spartakista (Spartakusbund),
fundada por Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht, que em janeiro de 1919 assume a direcdo de uma
insurreigdo operaria espontanea em Berlim — esmagada com derramamento de sangue por Gustav Noske,
ministro do Interior social-democrata. O aspecto que Benjamin ressalta é a consciéncia histdrica que se
manifesta no nome da organizagao: o proletariado moderno como herdeiro dos escravos revoltados contra
o Império romano. A revolta de 1919 torna-se, assim, momento de um combate universal que dura
milénios e ndo, como se costuma apresenta-lo, um avatar da politica alema do pos-guerra. A outra figura
¢ Auguste Blanqui, “esse grande vencido, trancado nos calaboucos das monarquias, das republicas e dos
impérios durante dezenas de anos, sem, no entanto, parar de personificar a mais irreconciliavel oposi¢ado
revolucionaria a ordem existente das coisas, fascinava Benjamin. [...]”.
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espécie de visionarismo cifrado benjaminiano, pautado, entretanto, em profunda
observagao do movimento historico, configura-se uma disposi¢do pela qual a luta s6
encontraria sua efetivacao e destino, se mantidas a forga e a tensao sobre e contra a qual
ela se move; uma tensdo que a mantém em abertura com a memoria e ao passado. A
dissolugdo desta tensdo corresponde a perda da heterogeneidade do tempo e da memoria
e, por consequéncia, a perda da capacidade de lutar.

Neste sentido, Lowy (ibid.) lembra a “importancia, para 0 movimento comunista
em seus primeiros anos, da lembranca dos assassinatos de Karl Liebknecht e de Rosa
Luxemburgo em 1919”. Também o cineasta Sergei Eisenstein, como analisado no
primeiro capitulo, apreendeu semelhante sentimento ao se utilizar de uma memoria em
torno das vitimas que se projetavam na morte de Vakulenchuk. E como acrescenta Lowy

(ibid., p. 110-111):

[...] talvez a América Latina represente o exemplo mais impressionante do
papel inspirador das vitimas do passado, se pensarmos no lugar que ocuparam
no imaginario revolucionario dos ultimos trinta anos as figuras de José Marti,
Emiliano Zapata, Augusto Sandino, Farabundo Marti e, mais recentemente
Ernesto Che Guevara. Se pensarmos em todos esses exemplos — e em muitos
outros que poderiamos citar — a afirmagéo de Benjamin, segundo a qual as lutas
sdo mais inspiradas na memoria viva e concreta dos ancestrais dominados do
que naquela, ainda abstrata, das geracdes futuras, parece menos paradoxal.

Em relagao a tese 12, Lowy (ibid., p. 111-112) explicita que a respeito dos termos
“6dio” e “vinganga”, estes referem-se “sobretudo a indignagdo diante do sofrimento do
passado e do presente, e a hostilidade irreconciliavel a opressdo, principalmente em sua
ultima e aterrorizante manifestacdo: o fascismo”. Por isso, trata-se da total aversao e
negacao que, “como Marx, em O capital [...]ndo prega o 6dio aos individuos, mas a um
sistema” (p. 112).

Mas como ainda menciona Lowy (ibid., p. 111), ha ainda um outro fator nesta
vinculagdo a uma memoria dos vencidos, pois, “aos olhos de Benjamin”, ela “tem uma
dimensao subversiva a medida que ndo ¢ instrumentalizada a servigo de qualquer poder”.
Ou seja, ela circunscreve uma dimensao de concepgdes e de fazeres que, por natureza,
inscrevem-se, justamente, como memoria € negacao irrepreensiveis ao poder, € que
reverberam, justamente por isso, a dimensdo de uma memoria dimensionada para a
liberdade de ser e criar, fazendo recuperar a consciéncia de tal dimensdao como condi¢do
da existéncia.

Conforme entendemos, ¢ esta dimensdo multipla do tempo, na “rememoragao”,
“como fonte de energia moral e espiritual para aqueles que lutam hoje” (LOWY, ibid., p.

111) que faz “remete[r] a reparacao (tikkun, em hebraico) teoldgica e profana, tanto da
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desolagdo do sofrimento como dos sonhos ndo alcangados e/ou objetivos nao realizados
pelas geracdes vencidas” (AGOSTINI, 2019, p. 208). Como mostra Lowy (2005, p. 50),
¢ muito significativo o fato de Benjamin atribuir a “rememora¢do” uma “qualidade
teologica redentora” que se vincula a “uma concepgdo da histéria como ‘inacabada’
(Unabgeschlossenheit)”, ¢ que ¢é “capaz de ‘tornar inacabado’ o sofrimento
aparentemente definitivo das vitimas do passado” (ibid.), mas de modo que esta redengao
pode ser compreendida, “simultaneamente de maneira teoldgica e profana”, pois, em
“termos seculares, ela significa [...] a emancipagio dos oprimidos” (LOWY, ibid., p. 51).
Uma emancipagdo que representa a interrupcao e a libertacdo do tempo da determinacao
e da opressdo constituidos pelos poderes de cada temporalidade.

Porém, tentando resgatar e pensar a partir do olhar de Benjamin, se ¢ pelos
antepassados escravizados ou vencidos que lutamos hoje, o combate, entretanto, ndo ¢
propriamente contra senhores de escravos ou estruturas de dominacdo anteriores, mas,
sobretudo, ¢ contra as formas atualizadas do poder opressor exercido — diriamos, hoje, a
respeito da que se expressa na maxima dos valores neoliberais do capital®’®, com toda
ambiguidade e dualidade que produz — cuja percep¢ao do alvo ndo pode ser ludibriada.
Se “a redengdo messianica/revolucionaria € uma tarefa que nos foi atribuida pelas
geracdes passadas” (LOWY, ibid.), é necessaria a devida compreensio, ressaltada por
Lowy (ibid., p. 53), de que “o poder messianico ndo ¢ apenas contemplativo — ‘o olhar
voltado para o passado’. E também ativo: a redengdo é uma tarefa revolucionaria que se
realiza no presente”. No olhar de Gagnebin (2004°%°, apud LOWY,, ibid.), para Benjamin,
“a violéncia da tradicao profética e a radicalidade da tradigdo marxista se encontram aqui
na exigéncia de uma salvagdo que ndo consista simplesmente na conservagao do passado,
mas que seja também uma transformagao ativa do presente”.

Significa, portanto, que ¢ justamente na “interrup¢do revolucionaria da
continuidade histérica” (LOWY, 2005, p. 128), “na desmistificacdo do progresso como
historia dada, linear, conformista, inevitavel, ‘natural’, homogénea” (AGOSTINI, 2019,
p. 208), que se justifica “a profunda intuicdo de Benjamin sobre a presenca explosiva de

momentos emancipadores do passado na cultura revolucionaria do presente [...]”

308 Fazendo uma correlagio com Paulo Freire (1996, p. 114), citamos novamente esta passagem: “[...] E

claro que ja ndo se trata de asfixia truculentamente realizada pelo rei despdtico sobre seus stditos, pelo
senhor feudal sobre seus vassalos, pelo colonizador sobre os colonizados, pelo dono da fabrica sobre seus
operarios, pelo Estado autoritario sobre seus cidaddos, mas pelo poder invisivel da domesticagdo alienante
que alcanga a eficiéncia extraordinaria no que venho chamando ‘burocratizacdo da mente’ [...]”.

399 GAGNEBIN, J. M. Histéria e narragdo em Walter Benjamin. S&o Paulo: Perspectiva, 2004, p. 105.
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(LOWY, 2005, p. 121), e que, de certo modo, possibilita a negacdo da opressio e a
possibilidade de realizar a utopia no mundo.

Realizar a utopia e o sonho, como tempo multiplo das possibilidades, se coloca
como consequéncia natural na radicalizagdo do confronto ao historicismo e ao progresso.
Para Benjamin, o “tempo de agora ¢, antes de tudo, qual ménada, aquele que contém em
si ligagdes com toda a histéria da humanidade, em que ‘o presente ¢ tanto o momento
quanto o local da realidade do passado™ (BENJAMIN; OSBORNE, 19973 apud
AGOSTINI, 2019, p. 96), e que possibilita produzir “a faisca do tempo histérico da
revolucao” (AGOSTINI, ibid., p. 97). Mas, conforme compreendemos, em termos
politicos, como forga vertida na coletividade ou como plena concretizacdo da utopia no
mundo, a redencdo benjaminiana se expressa como ‘“fraca forca messidnica”, que,
possivelmente, conforme Lowy (2005, p. 52), guarda algo de “uma conclusdo
melancdlica que Benjamin tira dos fracassos passados e presentes do combate
emancipador. A redencdo nao ¢ inteiramente garantida, ela € apenas uma possibilidade
muito pequena que € preciso saber agarrar”.

Para Benjamin, a relagao do ocorrido com a atualidade, em sua concepgao politica
e ndo historicista, requisitou, muitas vezes, “o0 método dialético da montagem, de crucial
relevancia para as relagdes entre imagem, movimento, historia e constru¢ao da memoria”
(SILVA, 2015, p. 414); a descontinuidade dos fragmentos do tempo implicados “na

299

‘dialética destruicao/constru¢do’” (ibid.). Montagem de tempos heterogéneos como
estratégia que possibilita recuperar uma outra concepcdo sobre o passado e sobre o
presente.

Por isso, supomos que este tempo multiplo e potente em possibilidades, que
emerge depois de interrompido o tempo da linearidade conformadora e discursiva do
poder, ndo se refere apenas ao tempo das lutas explicitamente expressas pelas formas e
gestos politicos dos antepassados vencidos, mas compreende uma dimensao da memoria
e da existéncia ainda mais ampla; uma dimensdo que, posta & margem pelas
determinagdes do poder (como coisas também superadas, vencidas ou insignificantes),
sobrevivem como arsenal de processos e materiais multiplos, modos de conceber, fazer,
criar, que se acumulam e se perfazem nos tempos heterogéneos. Se retornarmos ao

discurso do jovem educador popular, que foi referenciado por Paulo Freire, vemos como

ele apreende a importancia de uma memoria e cultura nos processos de luta; para além da

310 BENJAMIN, Andrew; OSBORNE, Peter. (org.). 4 filosofia de Walter Benjamin. Rio de Janeiro:
Zahar, 1997.
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concretizagdo material das conquistas, poderia ser dito, o entendimento da importancia
de um valor espiritual como saber que se acumula, como elementos de uma irmanagdo
que se perfaz no tempo, tanto de modo singular, como coletivamente.

Neste sentido, ¢ importante considerar toda uma forma de producdo sensivel e
intuitiva no campo da criagdo e das diversas formas de producao cultural, que manifestam
de diversos modos, formas de resisténcia e de autonomia as concepgdes dos dominadores.

Na tese 1V, a luta € “pelas coisas brutas e materiais”, mas as “coisas finas e
espirituais [...] estdo presentes na luta de classes [...]. Elas estdo vivas nessa luta como
confianga, como coragem, como humor, como astiicia, como tenacidade, e elas retroagem
ao fundo longinquo do tempo [...]” (BENJAMIN?'! gpud LOWY, 2005, p. 58). Como
aborda Lowy (ibid., p. 59), h4, em Benjamin, “uma dialética do material e do espiritual
na luta de classes”, mas nela, as “coisas finas e espirituais da luta atual ‘retroagem’ ao
passado longinquo — o ‘fundo longinquo do tempo’”’, em que o “passado ¢ iluminado pela
luz dos combates de hoje” (ibid., p. 60), e “torna-se uma for¢a no presente” (ibid., p. 61).
Como menciona Agostini (2019, p. 198), essa experiéncia que relaciona o fino e espiritual
ao rude e material aponta, em Benjamin, “para a unidade do vivido”, de modo que “o
espiritual € um lugar privilegiado da luta de classes e ndo um efeito derivado da mesma,;
nele estdo em jogo o fortalecimento ou o enfraquecimento dos mecanismos de poder”
(MATE?'2, 2011, apud AGOSTINI, ibid.). Ou seja, o espiritual, neste sentido, ndo vira
apods a conquista material, mas deve ser parte integrante do processo dialético da propria
conquista. Neste sentido, relacionamos aqui também o posicionamento de Paulo Freire
(2019a, p. 182) e a énfase na defesa do “didlogo” como “‘esséncia’ da agdo
revolucionaria”, uma vez que nao acreditar na possibilidade do “didlogo com as massas”
(p. 183), antes de qualquer forma de conquista, seria negar “o carater pedagogico da
revolugdo” (ibid.), e possivelmente, o proprio processo da revolucdo; um processo que
possa servir a construgdo de outros modos de relagdes e existéncias, € ndo uma alternancia
do mesmo existente.

Relacionado a isto, como ainda comenta Agostini (2019, p. 96), para Benjamin,
era necessario evitar que a classe trabalhadora assumisse “uma visao do continnum da
historia na disputa do poder que, em vez de encerrar a barbarie, simplesmente a renova”.

Somente interrompendo este continnum imposto pela visdo dos dominadores € possivel

311 Tradugdo das teses por Jeanne Marie Gagnebin e Marcos Lutz Miiller.
312 MATE, R. Meia-noite na histéria: comentérios as teses de Walter Benjamin sobre o conceito de
historia. Trad. Nélio Schneider. Sdo Leopoldo: Unisinos, 2011.
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apelar para “o valor do passado enquanto potencial de emancipagdo” na valorizagdo do
“‘tempo de agora’” (AGOSTINI, ibid.). E por esta razdo que, na tese VI, Benjamin (1994,
p. 224) dira que “em cada €poca, € preciso arrancar a tradicdo ao conformismo, que quer
apoderar-se dela”, sob o risco de “entregar-se as classes dominantes, como seu
instrumento”. E, ao fim desta tese, diz o filosofo alemao: “O dom de despertar no passado
as centelhas da esperanga ¢ privilégio exclusivo do historiador convencido de que também
os mortos ndo estardo em seguranga se o inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem cessado
de vencer” (BENJAMIN, ibid., p. 224-225); para nds, significa poder entender que a
permanente apropriagdo e conformacdo da memoria, dos mortos, do passado, tem sido a
estratégia pela qual o inimigo nio cessa de vencer. E necessario, pois, estilhacar a historia
— para remonta-la, para constitui-la por circuitos outros, distintos das concepgdes e do
imaginario dos dominadores, tais como sdo no continnum — para reconstruir por
possibilidades multiplas, passado e presente®!?.

Com relagdo a uma politica do inacabado e do fragmentario, em Benjamin,

observamos as palavras de Bussoletti (201034, apud AGOSTINI, 2019, p. 209):

Trabalhar com o inacabado, com o inconcluso, com o fragmentario, com o
associativo, com o desvio ¢ com as imagens dialéticas exige uma pré-
disposicao a flexibilizagdo e a renovagdo constante do pensamento € uma
sensibilidade critica e atuante as multiplicidades do real.

E, ainda, estas preciosas consideragoes:

Os vestigios, as minUcias aparentemente insignificantes e os fragmentos da
vida cotidiana sdo encarados como possibilidades de estudos e analises dos
detalhes e das sutilezas das relagdes intersubjetivas e das praticas sociais e
pedagogicas sem perder a dimensdo historica, uma vez que relaciona presente,
passado e futuro aos acontecimentos e permite a valorizacdo do singular sem
perder a no¢do da totalidade; pois o indicio ndo ¢ visto como um elemento ou
objeto isolado, mas em um processo de interconexdes de fendmeno e situacdes,
de caracteristicas coletivas e de manifesta¢des de singularidade que expressam
a totalidade (BUSSOLETTI; MOLON 20103"%, apud AGOSTINI, 2019, p.
209-210).

Considerando, certamente, as varias diferengas existentes, entendemos serem
possiveis esses didlogos entre tais concepgoes e as concepgoes educativas de Paulo Freire,
assim como também com as questOes relativas as perspectivas pedagdgicas com

montagem.

313 Reafirmamos novamente uma correlagio feita anteriormente, com o que fala Chaui (1983, p. 18) a
respeito do pensamento de Gramsci sobre a “recuperagdo do passado” como “possibilidade de refazer a
memoria num sentido contrario ao da classe dominante”.

314 BUSSOLETTI, D. M. Fisiognomias: Walter Benjamin e a escrita da historia através de imagens.
Estudos Historicos — CDHRP, Uruguai, n. 5, ano II, nov./2010, p. 1-11.

315 BUSSOLETTL D.; MOLON, I. Dialogos pela alteridade: Bakhtin, Benjamin e Vygotsky. Cadernos de
Educacao, Pelotas, n. 37, set.-dez./2010, p. 69-91.
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A énfase que Freire designa ao sonho e a utopia, principalmente num periodo de
consolidagdo das forgas neoliberais e fechamento das suas determinagdes politicas, ndo
¢, conforme acreditamos, uma recomendacdo a evasao da dita “realidade” nem um
pronunciamento genérico; ao contrdrio, constitui-se como recusa incondicional a
desisténcia do compromisso e das possibilidades de constru¢do desta realidade em
movimento. Segundo Paulo Freire (20003'%, apud BERINO, 2018, p. 332), “os sonhos
sdo projetos pelos quais se luta”, de maneira que, conforme entendemos, sonho e utopia,
na concepg¢ao freireana, transitam numa dialética que requisita uma aproximagao ou justa
tensdo com a constituicdo de nossa propria vida e sobre ndés mesmos, assim como
possibilita uma abertura ou deslocamento para o que nos escapa, “o que antes nao era
concebido” (ibid.); logo, nocdes de sonho e utopia que ndo se realizam como algo
ajustado a um idedrio possivel institucionalmente, mas que “exigem o pensamento € a
pratica articulados a um rigor de libertacdo” (BERINO, ibid., p. 333). Dialética entre a
busca da apreensdo do real e as possibilidades de sua criagdo, em permanente
reconstru¢do. Um compromisso este que, a despeito de diferengas de métodos, processos,
contextos, ¢ condi¢do incontestavel nas aproximacgdes estabelecidas.

Portanto, sem deixar de ter uma consciéncia das limitacdes e dificuldades
presentes em cada momento e contexto, o sentido de tal utopia se realiza na crenga a
condig¢do criadora da existéncia; na dialética entre saber ¢ ndo saber, entre o admissivel e
o imprevisto, real e imaginagao etc., a partir de processos que ndo se determinam, nem se
dispersam, mas que se constroem e reconstroem, como condi¢d@o propria ao vivido e ao

inacabamento.

316 FREIRE, P. Pedagogia da indignagdo: cartas pedagogicas e outros escritos. Sdo Paulo: Ed. UNESP,
2000.
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3 APONTAMENTOS SOBRE UMA PRATICA DE MONTAGEM

Fonte: Autoria propria’!’.

Buscamos, nesta pesquisa, discutir, analisar ¢ pensar concepgdes, principios e
processos que nortearam e envolveram um campo de producdo — de carater politico e
estético — em torno da montagem, no intuito de fazer correlacionar este campo as
perspectivas e pertinéncias de trabalhos pedagogicos realizados ou a serem realizados
com montagem. Tivemos assim o propoésito de constituir um campo teérico sobre
processos de montagem — delineado por algumas producdes selecionadas — e, a seguir,

pensar estes processos embricados numa perspectiva educacional. Consideramos ter sido

317 Experimentagdes de montagem realizadas pela autora desta tese.
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importante o levantamento e a problematizacdo de questdes estéticas, politicas e
educativas que se encontram embricadas a uma série de tensoes e situagdes proprias de
nossa atualidade.

Entretanto, como mencionado na introducdo, o trabalho pedagdgico com
montagem, em campo pratico, ficard para um outro momento, considerando nosso
proposito de continuar o desenvolvimento deste processo de pesquisa e de atuagdo. Para
este futuro desenvolvimento, certamente, outras pesquisas poderao se somar e contribuir,
tais como investigagdes de praticas em torno de montagens existentes no campo
educacional brasileiro, assim como pesquisar e estruturar estratégias didaticas e
metodologias varidveis que busquem colaborar para a realizagdo de processos de
montagem, elaborados por educandos ou demais praticantes. Entendemos que, no que diz
respeito aos processos aqui investigados, estes ndo significam apenas juntar imagens
aleatoriamente ou de maneira mecanica, mas implicam em tensionar imagens e formas
entre si; abrir lacunas entre elas que requisitam uma “dimensdo a elucidar”, uma
reconstrucdo de sentidos entre seus momentos, instancias, fragmentos. Assim, iSso se
processa tanto para quem apreende, como para quem elabora. Portanto, compreendemos
que sdo necessarias estratégias e procedimentos, em termos pedagdgicos, que estimulem
fazer pensar as proprias imagens; fazer o olhar se voltar sobre elas, para pensa-las e
imagina-las, além de reverberar suas formas e conteudos.

O que apresentamos neste terceiro capitulo se refere-se a algumas producdes que
se realizaram durante o periodo desta pesquisa teorica, € que — ndo tendo sido realizado
o trabalho educativo em campo pratico, pelos motivos explicitados na introdugdo —
expomos aqui a descri¢cdo deste processo de trabalho de nossa autoria, como modo de
constitui¢do de um breve e preliminar material de apontamentos metodologicos.

Nestes exemplos, de modo geral, o processo de trabalho ocorreu pela montagem
de materiais e referéncias de fontes distintas; imagens da internet, fotos, pinturas,
desenhos, filmes, musicas, elementos de sonoplastia etc., ou seja, um processo de
montagem a partir de imagens e referéncias preexistentes.

Apresentamos, assim, dois exemplos que foram produzidos. O primeiro deles

integra processos de fotomontagem que foram desenvolvidos de modo experimental, e
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que acabou se vinculando a criagdo da capa®'® do livro’" do grupo de pesquisa
FRECON3?® — UFRRIJ, coordenado pelo professor Aristoteles Berino, € do qual fago
parte. O segundo exemplo se refere a um trecho audiovisual, composto também pela
montagem de fragmentos mistos, e que foi realizado, de modo bastante experimental,

321 cursada no doutorado,

como trabalho apresentado no transcurso de uma das disciplinas
e que foi ministrada pelo professor Aristételes, no ano de 2019.

Os exemplos mencionados podem ser aqui compreendidos como exercicios de
pensamento-imaginacdo que buscam trabalhar sobre fragmentos selecionados,
contrapondo e buscando articulagdes entre referéncias distintas. No entanto, tais
articulagdes, no caso dos exemplos apresentados, referem-se mais a um modo intuitivo (e
mesmo ludico), sem que ocorram confrontos de dados documentais, tais como foram
explicitados em alguns exemplos de montagem observados na pesquisa. Contudo, todo
exercicio de associagdes, conexdes e tensdes entre imagens e formas, que estimulam
voltar o pensar e o imaginar sobre elas, em termos pedagdgicos, ¢ questdo preliminar que
concentramos nossa aten¢ao.

A respeito da fotomontagem, por exemplo, Mario de Andrade (1987 apud
FABRIS, 2002, p. 144) menciona que “dentro de uma centena de imagens que estejam a
nossa disposicao, dois temperamentos diversos fatalmente escolherdo as imagens que lhes
sdo mais gratas, descobrindo combinagdes diferentes, movidas pelas suas verdades e
instintos”. Um exemplo, neste sentido, citado também por Fabris (2003), pode ser visto a
respeito da apropriacao de uma mesma imagem por dois artistas diferentes, para criagdo
de fotomontagens, na década de 1930; Hannah Hoch e John Heartfield. Trata-se da
fotografia de uma mulher gravida. Tais fotomontagens, destes dois autores, abrangem
dimensdes criticas a sociedade em curso, mas as possibilidades de sentidos e significados
que despertam circunscrevem posicionamentos, de certo modo diferentes ou particulares,
ainda que, neste caso, mantenham correspondéncias entre si. Em 4 mde, Hoch parece
abrir um questionamento em relacdo ao papel subserviente e impotente da mulher na

sociedade; em Fornecedora for¢ada de material humano, Heartfield volta-se para a

318 Entre as distintas tarefas e atividades que foram repartidas e delegadas aos integrantes do grupo
FRECON para a criagdo do livro coletivo, fiquei responsavel pela criagdo da capa, que foi realizada em
meados de 2021. Em coeréncia com nosso objeto de pesquisa, optamos por realiza-la a partir de um
processo de montagem.

319 BERINO, Aristoteles; RODRIGUES, Janaina; CABRAL. Talita. Estudos Freireanos Contempordneos
e Curriculo. Petropolis, RJ: DP et Alii, 2022.

320 Estudos Freireanos Contemporaneos e Curriculo.

321 Disciplina Topicos Especiais: Paulo Freire em Tempos Sombrios/Pedagogia da Esperanga, ministrada
por Aristoteles Berino (2019).
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sociedade capitalista militarista que usufrui da procria¢do humana como matéria-prima
para a guerra e para a morte (FABRIS, 2003, p. 49-50). Consideramos que uma pedagogia
com praticas de montagem, neste sentido, coopera também para estimular manifestagoes
de concepgdes e pontos de vistas proprios, como atos de criacdo, e sobretudo, como
maneiras de expressdo vinculadas ao campo das imagens, que — tal como procuramos
analisar nos capitulos anteriores — apresentam seus proprios modos de funcionamento e
atividade, distintos da linguagem mais discursiva.

Assim como César Migliorin e Elianne Barroso (2016, p. 18), a respeito das
perspectivas educativas da montagem no cinema, afirmaram a importancia de “tomar
consciéncia dos mecanismos no cinema”, diriamos também sobre a importancia de
“tomar consciéncia dos mecanismos” de produ¢do de imagens, ndo s6 no cinema, mas
em atividades de producdo variadas, no caso desta pesquisa, a partir da montagem.
Lembramos que este processo de “tomar consciéncia dos mecanismos”, observamos
também na pratica freireana de alfabetizagdo, na inten¢ao de predispor uma aquisi¢cao da
linguagem de maneira criadora, € ndo mecanica ou automatizada. Portanto, tomada de
consciéncia que desperta para os processos de criagdo pelos quais as imagens sao criadas,
e que se referem tanto aos modos de apreensao delas, como as possibilidades de cria-las,
auxiliando a pensar e conscientizar a imagem “como algo manipuléavel, transformavel”,
que permite “entrar nas decisdes que a forjaram e nos possiveis daquela imagem”
(MIGLIORIN; BARROSO, ibid., p. 20).

Aqui, explicita-se também a importancia de produzir, criar, elaborar, como
dimensao propositiva que ndo esta separada das apreensdes e “leituras de mundo”;
acreditamos que produzir e apreender sdo instincias dialéticas que se alternam nas
disposi¢des internas dos sujeitos na sua relacdo com o mundo, com o outro; ndo podem
ser dicotomizadas. A poténcia para a produgdo, em geral, infere e estd intimamente
relacionada a poténcia para a apreensdo e vice-versa, de modo que, considerando os
estados de elaboracdo e criagdo, ambas sdo instancias vitais e ativas, € ndo passivas ou
hierarquizadas. Nao acreditamos, dessa forma, numa dicotomia entre uma produgao,
entendida como ativa (ou mesmo, autoritaria) em oposicao a uma recepgao passiva; estes
estados sdo proprios da condigdo da linguagem enquanto dominagdo. Nas condig¢des
predispostas as praticas criadoras — nas relagdes formantes entre forma e contetido, entre
subjetividades e objetividades, entre singularidades e coletividades — a abertura a
construcdo, a proposicao, a expressao se realiza na abertura ao que ha para se receber, de

maneira que dar, criar, receber, apreender, fazem parte da dialética de partilha de um
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mundo em permanente construcdo, tanto das singularidades, quanto das coletividades.
Apreender ja ¢ elaborar/reelaborar, de maneira que producao e recepgao sao atividades
indissociaveis do ser, por isso, didaticamente, sdo atividades em alternancia, que se
enriquecem e se reforcam mutuamente, em um espaco de “formag¢do” constituido como
espaco de construcio/elaboracao, e ndo de dominagao/determinacao.

O primeiro exemplo que mencionamos foi realizado como campo de
experimentacdo de trabalho de montagem/colagem feita digitalmente no Photoshop, e
que, como exposto, a partir dai, gerou também a producdo da referida capa do livro.
Apresentamos a seguir, algumas etapas deste processo. Como o livro se vinculava aos
estudos de Paulo Freire no Grupo de Pesquisa, e se relacionava a homenagem pelo
centenario do educador, no tocante a proposta de montagem a ser realizada, tinha-se, no
caso, algo como um tema ou como reverberagdes circunscritas em torno do educador, seu
legado, sua atuagdo.

Partimos da proposi¢cdo geral que se vinculava a ideia do livro; formado pelo
coletivo que reunia distintas producdes e leituras da obra freireana, assim como de um
posicionamento que se relacionava, mais diretamente, ao nosso modo de compreensao da
atuacdo do educador, sobretudo como uma expressdo de luta irrevogavel contra os
processos de dominagao socioculturais, mesmo em face das limitagdes particulares que o
educador reconheceu em si mesmo, como condi¢do humana, em cada singularidade.

Podemos dizer que, na preservacdo da afirmacdo de um universo existencial
plural, em contraponto aos estatutos da violéncia, exploragdo e opressao, proprios aos
sistemas de poder instituidos, expressos, muitas vezes, por modos abstratos e impessoais,
orientavam-se nossas iniciais proposi¢des em relagdo a montagem a ser construida.

A partir desta primeira indicagdo sobre nossas proposi¢des, procedemos a um
recolhimento iconografico de imagens; recolhimento que, neste caso em particular, foi,
em maior parte, retirado da internet,; fotos, imagens de obras, e mesmo desenhos feitos
por noés, escaneados e recortados. Fragmentos selecionados, cujo propdsito seria a
articulacdo, conexao e tensdo de uns com os outros. Olhar e aproximar imagens; abrir
sobre as lacunas existentes entre suas distancias e descontinuidades, o movimento de um
pensar-imaginar que as predispdem entre si, ainda que sejam por dissondncias e
confrontos que podem ser gerados entre os fragmentos aproximados. Apresentamos,
entdo, a seguir, uma parte destas imagens que foram sendo recolhidas ou elaboradas,

algumas em momentos diferenciados do processo de trabalho (imagem 42).
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Imagem 42. Quadro com imagens recolhidas na internet ou produzidas3?

Fonte: Fonte produzida pela autora a partir de referéncias da internet.

No processo estabelecido, o recolhimento inicial destes fragmentos possibilita, na
aproximacao de imagens de distintas procedéncias, pensar ndo s6 nas possiveis relacdes
das imagens entre si, mas junto a isto, sobretudo, estimular um processo que demande
fabular sobre um modo proprio de mostra-las, e que estard em correspondéncia com as
disposi¢des e proposi¢des proprias aos sujeitos. Ou seja, importa a relagdo com um
processo de construcdo, € a maneira como cada coisa se dimensiona, em relagdo umas as
outras e em relagdo ao conjunto.

Recuperando e estabelecendo uma correlagao com as abordagens de Maria Inés
Franga (2008, p. 97) sobre as relagdes entre configuracdes e figuracdes proprias ao sonho
e concepgOes na imagem surrealista, pode-se observar que o “modo de dizer” esta
intimamente implicado na decifragdo de uma imagem, que converge numa materialidade
formal em que o contetido nao pode ser descrito (fora desta propria materialidade) pela
linguagem verbal, cujo funcionamento ¢ outro. Assim, conforme compreendemos,
podemos dizer que a constru¢do da imagem pela montagem de fragmentos converge neste
modo de expressdo que “nos confronta com o ‘como dizer’ da relacdo forma/conteudo,

que se apresenta em um fora do discurso” (FRANCA, ibid.). A expressao constituida por

322 O quadro a seguir foi feito apenas para apresentar aqui um conjunto relativo a alguns destes
fragmentos recolhidos.
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fragmentos, lacunas e uma rede ambivalente de conexdes possiveis, remetem a decifragao
ou a um estado de perscrutagao.

Compreendemos que, nestes modos de expressao, lacunar e indiretos, que
predispdem uma atividade da imaginacdo, as formas e imagens tendem a se remeterem
umas as outras para formar uma rede de articulagdes que constituem o modo expressivo
do seu configurar-se; ou seja, a constituicao de algo que se abre a decifracdo ou a uma
dimensao a elucidar pelo modo de sua propria formacdo (que se movimenta sobre o
formado).

Com relacdo ao exemplo que apresentamos, algumas das imagens-fragmentos
recolhidas (ver imagem 42) criaram certas disposi¢des iniciais no processo da montagem
que realizamos. A figura da crianga que tampa os olhos com a mao, que encontramos em
um site de banco de imagens (imagem 43) suscitou uma tensdo com a imagem de uma
mao aberta (que haviamos colocado sobre a imagem de um reldgio sem ponteiros), € que

continha o movimento de um gesto de resisténcia ou confronto (imagem 44).

Imagem 43. Bill Wegener, foto, imagem??* do banco de imagens Unsplash

Fonte: unsplash.com.

33 Foto de Bill Wegener, disponibilizada para download gratuito, com permissdo de uso. Fotografia em
Kampala, Uganda. Publicada em 21 de fevereiro de 2020. Uso gratuito sob a Licenga da Unsplash.
Disponivel em: https://unsplash.com/pt-br/fotografias/vC_xRhBoxGU. Acesso em: junho 2021.


https://unsplash.com/pt-br/fotografias/vC_xRhBoxGU
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Imagem 44. Quadro com justaposicdo de imagens recolhidas

Fonte: Fonte produzida pela autora a partir de referéncias da internet.

Estas duas imagens justapostas, a da crianca ¢ a da mao aberta (que foram
recortadas de seu contexto original) estabelecia, para nds, uma tensdo que criava
correspondéncia com um possivel didlogo entre o horror ante a violéncia do mundo
(expressa pelo gesto da crianga) e a necessaria ruptura com este mundo da violéncia
(expressa pelo gesto da mao aberta). A propria dindmica destes gestos, voltados para
dentro e para fora, sugeria a tensdo dialética que se abria sobre tais fragmentos. E
importante considerar que ainda que nada disso esteja dito na montagem, uma imagem
traz também para o contexto em que ela passa a ser movimentada, um campo de
referéncias e reverberagdes que a ela se vinculam, por isso, as relagdes que estabelece
neste novo contexto sdo multiplas, e os sentidos e disposi¢des que emergem dai, para cada
um, se constroem na partilha de referenciais multiplos a respeito da vivéncia e das
experiéncias.

Contudo, se, por outro lado, o gesto da crianga podia remeter também a
brincadeira, ao mundo ludico e poético, desenhamos e sobrepomos, posteriormente, uma
flor desenhada que fazia lembrar algo como um cata-vento; sugestdo de movimento, que
poderia abrir um espago de conexao (ou contraposi¢ao) frente a uma imagem fotografica
de um reldgio sem ponteiro, sem tempo, parado. O fato de tentar descrever o processo
acaba, muitas vezes, incorrendo em uma esquematizagdo que, de certo modo, ndo faz
parte dele (onde ndo h4 uma clara linearidade de acontecimentos; onde se perde o que

veio antes ou depois, ou que muitas vezes, emerge de modo simultaneo). Mas apenas de
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modo ilustrativo, justapomos estes quatro elementos: a crianca, a mao aberta, o relogio
sem ponteiro, o desenho da flor (imagem 45), para dizer que esta maneira de ir dispondo
as coisas na tensao e articulagdo que estabelecem entre si, no movimento de formagao
que as formam (no proprio movimento que ird dimensiona-las e dispo-las nos espagos e
tempos da imagem), foi 0 modo do processo de constru¢do desta montagem, como um
todo. Certamente, neste processo, muitas coisas ocorrem de modo intuitivo, sem que
possamos nos dar conta de todas as relagdes estabelecidas, mas o sentimento do processo

ndo desaparece em funcao disso.

Imagem 45. Quadro com justaposicdo de imagens recolhidas

Fonte: Fonte produzida pela autora a partir de referéncias da internet.

Assim, reproduzimos a seguir a imagem da montagem produzida (imagem 46).
Contudo, como se trata de um exemplo proprio, o que nos interessa aqui ndo € a descri¢ao

do processo caminhando pela singularidade de nossa autoria®**

, mas sim perscrutar modos
processuais a partir da montagem que nos permita pensar, a partir daqui, procedimentos
e estratégias que possibilitem, em termos pedagogicos, estimular a expressdo ¢ a

movimenta¢do de um pensar-sentir-imaginar a partir de uma montagem de fragmentos.

324 Também as fusdes e demais efeitos produzidos em programas como Photoshop, proprios ao efeito
geral da capa, ndo sdo, a principio, o que nos interessa nesta abordagem pedagdgica sobre montagem.
Aqui, tal imagem ¢ usada apenas para ilustrar possiveis modos de sua utiliza¢do, que irdo solicitar
solucdes especificas conforme os contextos e possibilidades da pratica pedagdgica.
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Imagem 46. Montagem para capa do livro coletivo do FRECON

Fonte: Autoria propria.

Pode-se argumentar que o exemplo apresentado converge para um campo que
tende para a subjetividade e para o ludico, em que cada singularidade iré4 estabelecer suas
proprias formas de conexdes, porém, o que a montagem, tal como abordada pela pesquisa,
requisita € justamente a dialética entre objetividade e subjetividade, entre o que se mostra
€ 0 que se ausenta, a materialidade e o elemento deslocado. Ainda que o processo de
criagdo possa se constituir por uma formulagao mais ladica ou onirica, entendemos que o
que parece fundamental, a principio, ¢ justamente o exercicio que busca reconstruir o
processo que da surgimento as coisas (ou que da surgimento as coisas em correspondéncia
com as maneiras como as pensamos, sentimos, imaginamos); ou seja, na consciéncia dos
processos que movimentam as formulacdes proprias aos modos dos sujeitos pensarem,
sentirem, imaginarem, articulados aos proprios dados materiais e imateriais da realidade.

Com isso, contribuir com um pensar-imaginar mais integrado ao vivido, que se mova
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junto as coisas, nas conexdes ¢ articulagcdes sobre dados, tragos e instancias da realidade,
sejam estes relacionados ao imaginado ou ao factivel.

Entendemos que, evidentemente, esta contribui¢cdo nao € especifica da montagem.
As experiéncias que contribuem neste sentido sdo multiplas. De modo geral,
compreendemos que o campo da criagdo e das manifestacdes culturais oferecem ampla
contribuicao. Porém, aqui, enfatizamos as contribui¢des postas pelos mecanismos destas
formas de montagem, em especial, na disponibilidade para fazer pensar ou tomar
consciéncia do proprio processo de constru¢ao acontecendo.

Como sugerido no inicio desta tese, o ato de montar e remontar fragmentos que,
pela descontinuidade, permite, seja para quem produz ou para quem apreende, descobrir
relacdes subjacentes entre imagens, termos e situacdes que lhes sdo postas, predispde
instaurar, principalmente se considerarmos uma pratica pedagdgica em ambito coletivo,
um espaco dialdégico por meio de uma “dimensdo a elucidar”. Compreende sondar o
pensar-imaginar que impulsionou a juncdo dos fragmentos, com suas associagdes,
conexdes e conflitos, proprios as singularidades, € que movimentam também os
repertorios do pensar critico e da fabulagdo na coletividade, a partir da dialética e da
partilha de distintas proposi¢des € concepgdes.

O segundo exemplo que mencionamos aqui, como dito, refere-se & montagem de
um trecho audiovisual a partir de fragmentos heterogéneos, que foi realizada e
apresentada na referida disciplina do professor Aristételes no PPGEduc/UFRRIJ. O
trabalho solicitado, na ocasido, tinha como proposito a livre recriagdo, na atualidade, de
uma “ficha de cultura”; como producao de algum tipo de imagem (visual, audiovisual
etc.) que pudesse corresponder a dinamica pedagdgica realizada com as fichas de cultura.

Em consonancia com nossa pesquisa, realizamos a referida montagem do trecho
audiovisual. Ainda que implique em um processo que tem sua especificidade, e de certo
modo, distinto em muitos pontos do trabalho pedagdgico com as fichas, tal como
apresentamos, consideramos ser possivel estabelecer correspondéncias. Assim como nos
processos com as fichas de cultura, a dindmica da montagem elaborada predispunha
pensar-imaginar os fragmentos que a compdem, assim como as possiveis interconexdes
entre tais fragmentos, que ocorrem na apreensao do trecho audiovisual, bem como em um
possivel subsequente didlogo, em ambito coletivo, que poderia ser desencadeado a partir
das remontagens de sentidos e significados feitos pelos observadores participantes, sobre
aquela proposi¢ao filmica. Compreendemos que, no que diz respeito a pratica pedagdgica,

ficaria faltando um detalhamento maior sobre as maneiras pelas quais tal material e
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atividade poderiam acontecer. Certamente, seria muito mais interessante que a montagem
de fragmentos fosse encaminhada como uma proposta que gerasse distintas montagens,
realizadas pelos educandos ou participantes da atividade; e que, assim, fornecesse a
disposicao de varios modos de montagem e posicionamentos que poderiam, por exemplo,
ser articulados a partir de um tema comum, ou nao.

O trecho audiovisual em questdo foi montado a partir de fragmentos retirados de
imagens da internet; fotografias, imagens de pinturas, imagens de filmes, recursos de
sonoplastia, e mesmo, pequenos trechos filmicos. Como a apresentagao tinha o proposito
de ser uma demonstragdo de uma atividade pedagodgica, e tendo sido curto o tempo que
tivemos para a sua produg¢do na ocasido, utilizamos o material que encontramos
disponivel naquele momento, inclusive, alguns breves trechos de filmes de autores
renomados, os quais foram devidamente referenciados nos momentos em que
apareceram, nas legendas e créditos do trecho audiovisual montado, apenas com a
finalidade de um exercicio didatico.

De certo, o uso de determinadas imagens incorre em direitos autorais, o que torna
relevante, no trabalho com este tipo de montagem, recorrer a produ¢ao de um acervo de
referéncias composto por imagens de dominio publico, imagens de sites de imagens com
licenca de uso, assim como imagens proprias; fotos, filmagens e outras formas produzidas
de modo autoral, entre outras solucdes. Contudo, em relacdo ao trecho audiovisual
produzido, considerando as inten¢des enquanto exercicio de carater pedagdgico e
demonstrativo, apresentamos aqui tal exemplo.

Dessa maneira, reproduzimos a seguir o recolhimento iconografico de algumas

destas imagens utilizadas no referido trecho audiovisual (imagem 47).
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Imagem 47. Quadro com imagens recolhidas na internet

Fonte: Fonte produzida pela autora a partir de referéncias da internet.

O encaminhamento da montagem se realiza na correlagdo com as disposi¢des de
quem a elaborou, mas o que reafirmamos aqui se refere a alguns mecanismos proprios a
estes modos de montagem, que trabalha na aproximacao de termos distanciados, ou no
choque ou conflito de fragmentos, que abre esta dimensdao em que o pensamento e a
imagina¢do se voltam para a elaboracao e/ou reelaboracao de seus significados.

A construgdo desta montagem, segundo nossa intengao, se constituiu pelo choque
entre fragmentos que, para nds, alternavam basicamente alguns tipos de imagens que
expressavam ou sugeriam formas de violéncia; imagens sugestivas de uma cultura de
conivéncia e operatividade da violéncia, e outras que pareciam vir de modos de resisténcia
presentes na cultura, com suas pluralidades e ambiguidades. Confrontos que foram
constituidos ndo s6 por imagens visuais, mas também pelas sonoridades utilizadas. Como
solugdo estética, os fragmentos foram aproximados na sugestdo que os compunham como
fragmentos da memoria, do tempo: tais fragmentos apareciam intercalados, por varias
vezes, com imagens de uma onda se dissipando numa bancada de areia — imagem retirada
de um curtissimo trecho do filme Medéia (1988) de Lars Von Trier —, assim como outras
imagens expressivas de uma materialidade fluida, como as sonoridades de vento e de agua
utilizadas.

Com relacao a estes confrontos, dispomos de maneira sintetizada um trecho de

uma sequéncia de imagens/fotogramas retiradas da montagem que elaboramos, tal como
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foi finalizada, ainda que sem os movimentos nas imagens (aproximacdes ou afastamentos

da camera, fusdes ou outros recursos) € sem a conjuncao com as sonoridades utilizadas.

Imagem 48. Sintese dos fragmentos de trecho da sequéncia montada

10 11 12
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13 14

Fonte: Fonte produzida pela autora a partir de imagens da internet.

Para melhor apreensdao da sequéncia, acrescentamos informagdes a respeito de
alguns recursos e elementos que compdem a montagem em questdo: no trecho que vai da
imagem 3 até a imagem 5, juntamente com estas imagens aparece o som de risadas e
gargalhadas, que aumenta progressivamente, na medida em que o movimento da camera
vai se aproximando da imagem da figura com cara de porco. Da imagem 6 até a 7, ha som
de tiros de uma arma. E da imagem 8, em que a moeda vai girando e se distanciando até
sumir ¢ fundir-se na imagem da onda, ha o som de algo como uma ventania, que ¢
escutado até o fim desta sequéncia aqui apresentada, com o contraste entre as imagens 13
e 14.

Podemos dizer que uma tensdo entre imagens aparece de modos e em momentos
distintos, mas os fragmentos que se tensionam ou se chocam se dispdem a consciéncia de
cada observador, pela sua propria maneira de apreensdo. Ainda que as intencionalidades
do montador ndo estejam sendo negadas ou ocultadas*?®, ndo ha uma afirmagio direta ou
completamente determinada sobre a relagdo que tais imagens constituem. Como acontece
na aproximacao entre as imagens 2 e 3 da sequéncia apresentada (ver imagem 48), o fluxo
de pensamento que se distende entre elas, estdo repercutidas e correlacionadas as
vivéncias e experiéncias que se tem do mundo; no caso destas imagens em particular, as
relacdes das contradicdes que expressam, vertidas claramente pelas absurdas
desigualdades sociais, ndo t€ém como evitar os confrontos com os proprios dados que
tendem a objetividade da realidade.

As tensoes e contraposigdes ocorrem ndo apenas no proprio plano da imagem ou
de imagens sucessivas, mas também, no caso do movimento filmico, entre fragmentos

em tempos diferentes do trecho montado, que possibilitam o didlogo e as interconexdes

325 Segundo nosso entendimento, ao contrario de uma ocultagdo de posicionamentos, acontece uma
afirmag¢@o de posicionamentos, no entanto, este posicionamento nao se refere a um modo discursivo,
linear ou conclusivo, e sim vinculado ao campo das experiéncias e vivéncias, que abrangem também
pluralidades e ambiguidades.
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entre partes distintas da sequéncia. As imagens abaixo aparecem em momentos distintos
da sequéncia (imagem 49), mas € possivel observa-las por meio de uma relagao dialdgica
a partir da semantica que repercutem; para nos, sugestao de algo que se mantém velado,
que ndo quer ser visto, que ndo pode ser expresso.

Imagem 49. Quadro para justaposi¢cao de imagens em momentos distintos da
sequéncia

Fonte: Fonte produzida pela autora a partir de imagens da internet32°,

E interessante observar que na dinamica destes tensionamentos entre imagens, as
apreensdes se voltam também para os aspectos sensiveis das imagens; os modos como
sd0 e acontecem, com seus ritmos, movimentos, configuragdes. De certo modo,
poderiamos dizer que, em termos pedagdgicos, esses exercicios colaboram para a
apreensdo e reverberagdo ndo apenas entre elementos de contetidos semanticos
claramente confrontaveis, mas também de elementos sensiveis e intuitivos advindos das
proprias formagdes, tais como as coisas se mostram, € que nos possibilitam dimensionar
também um campo de materialidade formal em permanente dialética; que movimentam
sentidos e significados preexistentes e sentidos e significados em formacdo em cada
imagem que se forma.

Em relagdo a uma pedagogia com montagem, consideramos a importancia que a
pratica pode contribuir para a consciéncia do cardter constitutivo das imagens; sua
existéncia ndo como coisas fixas, vertidas a determina¢do unificada do espago e do tempo,
mas como algo que se constroi abarcando polaridades, pluralidades e ambiguidades, e
que estd, assim, em movimento.

Ainda que tenha sido produzido em curto tempo e de modo bastante experimental,
partilhamos aqui o trecho audiovisual que foi montado, apenas de maneira demonstrativa,
em que procuramos indicar possibilidades pedagogicas, ou seja, uma referéncia

metodolodgica que busca dimensionar possiveis praticas pedagogicas a ser ainda mais bem

326 A primeira € a ultima imagem se referem a fotogramas dos filmes Que viva México!, (1931), de
Serguei Eisenstein, e O sangue de um poeta (1932), de Jean Cocteau, respectivamente.
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estruturada e, sobretudo, refletida a respeito de processos e estratégias. Denominamos a
montagem do referido trecho audiovisual de Imagens, Memdria, Narrativas (2019)3?7,
anexado como apéndice desta pesquisa’?®.

Esta parte final da pesquisa constitui, desta forma, reflexdes iniciais que visam a
embasar praticas de montagem em campo pratico, seja em meios formais de educagdo ou
ndo. De certo, nos falta também uma maior investigacdo de praticas existentes que
correspondam e dialoguem com as perspectivas das propostas aqui apresentadas.

Temos consciéncia de que as praticas realizadas em contextos educativos, com
suas situacdes e condigdes especificas, necessitam de uma elaboragdo de procedimentos
e estratégias também especificas em correlacao aos contextos existentes. Seja como for,
tivemos o proposito de refletir e buscar justificar as pertinéncias — em termos politicos,
estéticos e educativos — destas praticas com montagem, o que nos levou ao campo de
produgdo artistica; e, em relacdo ao campo pedagogico, sugerir caminhos, perspectivas e
apontamentos a respeito destas formas de processos, na clareza de que, somente a

concretizacdo efetiva pode melhor dimensionar as possibilidades de sua realizagao.

327 Como mencionado, a montagem foi realizada em 2019, no entanto, em 2021 fizemos alguns pequenos
cortes em sua edi¢do, sendo esta a Ultima versdo que apresentamos.

32 Link para acesso ao filme: https:/drive.google.com/file/d/1YkcanUZ2GtlwdVOn7Q29uztRKkHh
ra8b/view.
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4 REFLEXOES SOBRE O PROCESSO E O DEVIR DA PESQUISA

Ao ensaiar algum tipo de fechamento para este trabalho, tentamos pensar sobre o
processo que nos trouxe até aqui. Ainda que em nosso percurso de formagao particular ja
tivéssemos um determinado vinculo com questdes em torno da montagem, nao tinhamos
clareza a respeito deste projeto quando adentramos no referido Programa de Doutorado.
Ao nos voltarmos para uma pesquisa mais aprofundada que envolvia o tema da
montagem, assim como uma possivel correlagdo com processos educativos, politicos e
estéticos em Paulo Freire, fomos considerando a necessidade de estruturacdo dos dois
primeiros capitulos aqui apresentados, que acabou se tornando o eixo central das questoes
desenvolvidas.

Mas a importancia que consideramos nisto que foi desenvolvido se refere ao
entendimento de que nas motivagdes dos processos artisticos ou educativos que
observavamos — tanto nas produgdes artisticas do capitulo um, como nas praticas
freireanas correlacionadas no capitulo dois —, ensaiavam-se claramente uma disposi¢ao
de luta contra os sistemas de dominagdo que compreendia a necessidade de voltar e
encaminhar esta luta para o interior das formas de dominagdo e, por assim dizer, de
determinagdo; para o limiar das estruturas de representacdo, de linguagem e
narratividades dos sistemas dominantes. Significava voltar os processos e estratégias de
luta para o que subsiste abaixo das estruturas discursivas e representativas, para o interior
das estruturas formadas do pensamento e da imaginacdo, na eficacia de processos de
criacdo disruptivos que forcam continuamente retornar as “formacgdes” pelas quais o
formado — principalmente enquanto forca politica de manutencao e regulacao de poder —
pode ser implodido e movimentado.

Apresentava-se, assim, uma compreensao de que frente aos sistemas de persuasao
¢ manipulacdo dos dados da realidade para determinagdo e unificagdo do tempo, no
neoliberalismo, eram necessarios processos € estratégias para desvelar e atacar os modos
de fabricag¢do dos acontecimentos, discursos e valores deste sistema capitalista/neoliberal,
de maneira que, para tanto, era preciso desfixar o pensamento, a sensibilidade e a
imaginac¢ao vertidos aos modos de vida neoliberais, para fazé-los movimentar novamente
no sentido das disposi¢des internas dos sujeitos. Implicava desfazer a confiscacdo de
imagens e palavras para reaproprid-las novamente conforme motivagdes e inclinagdes

multiplas de um corpo coletivo. Se as producdes artisticas aqui observadas buscavam a
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movimentagdo no campo das imagens, o educador brasileiro buscou, nos processos de
criacdo, fazer movimentar a propria linguagem verbal relegada a mecaniza¢ao da
transmissdo instrumental.

Como percebeu Paulo Freire, os processos de criagdio ddo conta de um
contramovimento fundamental as determinagdes mercadologicas do capitalismo/
neoliberalismo voltadas para o resultado e a aniquilagdo dos processos, com as
degradantes consequéncias a respeito da constituicao dos sujeitos. Esse contramovimento
se realiza na medida em que os processos de criagdo — implicados nas relagdes formantes
entre  subjetividade/objetividade, forma/conteudo, singularidade/coletividade —
possibilitam resgatar a consciéncia dos processos. Sobretudo, a consciéncia dos processos
que permitem dimensionar € posicionar os sujeitos perante os elementos e fatores que dao
surgimento as coisas € aos acontecimentos. Portanto, coisas e acontecimentos que nao sao
absolutos, prontos e determinados, mas postos em interagao, que s€ movem € nos movem.

A compreensao a respeito de uma vinculagdo ou recuperagao de processos de
criagdo/elaboragdo integrados a dindmica da vida cotidiana dos sujeitos e da propria
linguagem comunicativa, no intuito de fazer movimentar uma producdo (no caso,
producao no campo da linguagem) em geral, vertida a fixacao, transmissao, mecaniza¢ao
e automatismo, € uma das principais concepcdes do lampejo freireano, na criagdo de
estratégias e processos que buscaram subverter praticas instrumentais do poder.

Neste ambito, acreditamos que as producdes artisticas nos fornecem um
manancial de formas, estratégias e processos, principalmente no que se refere as
movimentagdes no campo das imagens; o que nos levou, no primeiro capitulo, em relagao
a montagem, a buscar prescrever exemplos da forga irruptiva destes processos. Além
disso, nos exemplos de montagem buscados, mesmo em face de seus modos variaveis,
vinculava-se, em grande parte, uma reconstru¢do multipla de temporalidades
heterogéneas, que apresentam uma fundamental importancia para um campo de memorias
e experiéncias plurais, de vital contribui¢do tanto para desprender as fagulhas das
possibilidades de criar e existir, como para as condigdes de luta e resisténcia as
compressoes € a unificacdo do tempo neoliberal.

Entendemos que os comandos neoliberais empreendem, sempre mais, uma séria
investida contra a memoria, as experiéncias e fabulacdes que se movimentam nas formas,
expressoes e manifestagdes de uma cultura acumulada no tempo, que dao conta de uma
densidade do tempo, em contraposi¢ao a sua unificacio. Dai a condi¢do intransigente que

entendemos ser necessaria em nossa atualidade para lutar contra a aniquilagdo da
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memoria e das experiéncias plurais que se movimentam nos repertorios de formulacdes e
concepgoes deste tempo acumulado. Dai também que, neste sentido, recorremos tantas
vezes a autores como Walter Benjamin, além de, entre outros, artistas e producdes que
apresentamos no capitulo 1. Neste mesmo impulso de preservagao, salientamos o extenso
texto que dedicamos & montagem eisensteiniana e as problematicas e polémicas nela
envolvidas, e que ndo era nossa intengao, a principio, realizar tdo longa argumentagdo. A
admiracdo que temos pela obra de Eisenstein, por exemplo, € antiga (remete ao tempo de
nossa graduagdo na area de Artes visuais), mas devemos mencionar novamente o impacto
que a extensa obra de Didi-Huberman (2021), Povo em Lagrimas, Povo em Armas, nos
causou. Alids, mencionamos também a recorréncia a Didi-Huberman e as abordagens
sobre a montagem que se apresentam em varios de seus livros, assim como a concepc¢ao
de montagem de tempos heterogéneos. Em relacdo a obra citada do autor (DIDI-
HUBERMAN, 2021), ela realmente nos incitou e provocou tamanha disposi¢ao para tao
longa escrita de um subcapitulo.

Mas, nesse esforco, entendemos haver ai a contribui¢do que procuramos dar para
uma luta em permanente movimento, € que envolve a problematizacdo de complexas
questodes que, certamente, abrangem diferentes posicionamentos, ainda hoje, extensivos a
nossa contemporaneidade. Com relagdo a isto, compreendemos que a respeito de nosso
“inacabamento” e nossas limitag¢des, a luta permanente pelo movimento e devir de nosso
pensar, sentir, imaginar, integradas as condi¢des de liberdade e vitalidade de nossa propria
existéncia, conforme acreditamos, se vincula, de forma imprescindivel, aos modos de
didlogos e mesmo confrontos entre diferencgas, entretanto, numa dimensao que nao deve
ser a da necessidade do predominio ou subjuga¢do do outro; mas sim, um campo em que
a afirmagdo dos posicionamentos se mova na e como condi¢do indelével da diversidade
e das diferengas, predispondo movimentos dialéticos, de trocas e de alteridades, que
redimensionam tanto as singularidades como as coletividades.

O que chamamos aqui de modos de fabulagdo, processos, concepcdes que
sobrevivem numa cultura acumulada no tempo ¢, a nosso ver, de vital importancia para
as sobrevivéncias de modos e formas de criacdo e resisténcia que movimentam e se
movimentam nas desconstru¢des e reconstrucdes do pensamento, do sentimento, da
imaginagdo; e que sdo assim matéria crucial a luta contra a aniquilagdo do multiplo na
uniformizac¢ao do tempo vivido, condicionado pelo neoliberalismo. Nao se trataria assim
da progressdo linear e manipulatdria que substitui e supera o tempo anterior, progressao

percebida por Benjamin como tempo vazio e homogéneo, mas sim, tempo de justaposi¢ao
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de camadas, tempo multiplo de possibilidades. Somente este tempo multiplo em
possibilidades pode dar conta das distintas motivagdes para existir e criar dos sujeitos,
sem violentar e oprimir suas existéncias.

Para nos, esta acumulagdo de um tempo multiplo, de uma memoria dindmica, €
tempo vivido que se constrdi e reconstroi em liberdade. Neste ambito, as coletividades se
mostram como infinitas possibilidades de expressdes singulares em permanentes
dialéticas, trocas, alteridades. Nog¢des de memoria, experiéncias, coletividade como
interagdes multiplas que se dao na dialética e na partilha do que ¢ comum e do que irrompe
nas descobertas.

As predisposi¢des e concepgdes que observamos nas dinamicas de criagdes das
obras e dos autores que selecionamos e analisamos, em nosso entender, encontram
correspondéncias, ainda que, por vezes, sutis, com disposigdes presentes nas concepgoes
pedagbgicas de Paulo Freire. Entre estas correspondéncias, poderiamos dizer a respeito
da perspectiva de um sentir-pensar-imaginar em que o movimento da formagao prevalece
(ou permanece) sobre o formado; a afirmacdo dos posicionamentos, como proposicdes
dialéticas dos sujeitos no e com o mundo, nas relagdes dialéticas entre subjetividade e
objetividade, forma e conteudo, assim como na dialética entre as coletividades e as
singularidades que encarregam ao devir, seu movimento de transformacdo e
imprevisibilidade; a propria compreensdo da condicdo humana do inacabamento,
consciéncia do inacabado, que simultaneamente impele ao movimento da criagdo;
consciéncia do inacabado em tudo que ¢ criado ou produzido, no caréter lacunar,
fragmentario e relativo de toda criagdo. E neste campo de correlagdes, entre outras, que
buscamos ter ensaiado uma pedagogia da montagem. Disposicdes € concepcdes que, em
nosso entender, implicam em outros modos de existéncias, em face das que sao efetivadas
pelos modos neoliberais.

O terceiro capitulo, no entanto, abre-se sobre todas as possibilidades ainda por
realizar. Se os capitulos um e dois oferecem uma materialidade concreta em relagdo as
realizacdes observadas, o breve capitulo trés disponibiliza, em relagdo as questdes
pedagogicas com montagem, apontamentos e indicacdes a respeito de uma pratica ainda
ndo realizada, ja que, neste sentido, ndo oferecemos ou recolhemos, em praticas
existentes, exemplos concretos de sua realizacao. No entanto, podemos argumentar que
prevaleceu em nods a intengao de buscar refletir sobre as questdes e situagdes que se
mostram proprias a nossa temporalidade, e que indicam, a nosso ver, com bastante

evidéncia, a pertinéncia do uso de mecanismos tais como os da montagem, entre muitos
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outros existentes, certamente. Ou seja, tratou-se de argumentar e refletir problemas que
se evidenciavam, por exemplo, nas maneiras pelas quais o pensamento, nas sociedades
tecnologicas e informacionais, constitui-se acumulando contetidos alienados entre si.
Assim como também, tal como problematizado por Paulo Freire, como dicotomiza
palavras e realidade, teoria e pratica, forma e contetido; como explicitado, uma forma de
dicotomia que converge nas auséncias de relacdes com o vivido e com as experiéncias,
numa operagao de alienacao e de dissociagdo produzida pela propria racionalidade que se
sectariza. Sobre estas, entre outras questdes € problematizacdes, buscamos refletir em
torno das correlagdes entre montagem, politica, educagdo, assim como na observacao de
nossa propria temporalidade.

Neste sentido, buscava-se demonstrar que processos € mecanismos tais como
aparecem disponibilizados na montagem de fragmentos, ofereciam perspectivas e
contribuigdes em relagdo a um campo de experiéncias que permitem nao apenas implodir
determinagdes e fixagdes, mas reconectar fragmentos, restituir conexdes, fluxos de
movimentos entre formas e contetidos alienados entre si. Certamente, no que diz respeito
aos repertérios das manifestagdes culturais e dos processos de criagdo, a montagem ¢
apenas uma possibilidade de sensibilizacdo e deflagracdo, entre muitas outras. Mas uma
outra inclinagdo que procuramos salientar na montagem de fragmentos, relacionava-se
também, a um certo carater pedagogico com que a montagem disponibiliza pensar e tomar
consciéncia do proprio processo que a constitui.

A montagem ¢ um modo de criacdo que, certamente, nem sempre se vinculara
completamente as inclinagdes particulares de criagdo de todos os sujeitos, no entanto, em
ambito pedagdgico, acreditamos que pode ser usada a partir da formulacdo de estratégias
e propdsitos. Sabemos da distancia que ha entre as reflexdes sobre as concepgdes das
praticas de montagem aqui observadas e as possibilidades de sua concretizagdo em campo
pratico educacional. Diante de uma cultura fortemente enraizada na palavra verbal, como
observou Paulo Freire, sabemos das dificuldades existentes, em muitos contextos, para
trabalhar no campo da formacao de imagens, em especial, considerando uma construgdo
vinculada ao fragmentario e descontinuo, que solicitara um pensar por imagens, ou seja,
um pensar relagdes que ndo estao ditas e explicitadas pelas formas da comunicagao verbal
— uma pratica pouco estimulada no ambito predominante da educagdo formal, em geral,
submetida ao dominio massivo da linguagem verbal. Portanto, hd ai um campo de

desafios, para encontrar meios, estratégias, adaptagdes relativas ao que os contextos
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mostram, enfim, solu¢cdes que encontrardo toda a sua especificidade a partir de sua
concretizagdao e em correlagdo com as realidades existentes.

Contudo, cabe-nos pensar e encarar estes muitos desafios; inventar e reinventar
estratégias e processos, que encaminhem multiplas possibilidades de superagdo ou

subversdo das formas instrumentalizadas do poder.
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APENDICE - Imagens, Memdria, Narrativas

Registro experimental de carater didatico. Em complementagdo ao registro
audiovisual da montagem elaborada, apresentamos aqui a sua descrigdo feita a partir de
alguns dos fotogramas do video e de breve descri¢dao verbal das imagens, conjugados a

descricao dos elementos sonoros ¢ textuais utilizados.

[CREDITOS INICIAIS]

Movimentos da agua do mar sobre a areia —
(pequeno trecho audiovisual)

[CREDITOS DO FILME]
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Movimento da onda sobre a areia, visto de cima -> progressiva dissolu¢do do plano —

Corte. Movimento de uma onda que se
aproxima e estoura no primeiro plano —

Corte / volta para imagem da onda sobre a areia
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Corte. Figura com mascara de caveira Corte. Répida. apal:i(;éo de um homem
(imagem visual de um fotograma*1). Som de que parece gritar (imagem visual de um
um apito conjugado a imagem. fotograma*2). Som de um sino que bate.

Corte / volta para o mover da onda sobre a areia.

Corte/ pequeno trecho filmico / um homem segurando uma langa, com uma mulher na
garupa, sob um cavalo que corre. Som deste trecho filmico: berros, tiros, explosao.
Conjugados ao som das badaladas do sino das passagens anteriores. [CREDITOS DO FILME]
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O plano deste trecho vai escurecendo gradualmente até ficar tudo escuro, quando se
escuta apenas o texto falado (retirado de uma passagem do filme).

“[...] eu trago comigo o povo
deste sertdo brasileiro, boto de
novo na testa, um chapéu de
cangaceiro” *(3)

Fusédo para o movimento das aguas do mar sobre a areia novamente, o plano vai
escurecendo gradualmente.
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Surge do fundo e vai se aproximando a imagem recortada de um casebre (fotografia), com
inscricdo em sua parede “pequeno restaurante esperanga’.

Ao fundo permanece o movimento das aguas (imagem escurecida).

Fica s6 a imagem da casa, que some a seguir.



438

Sobre o fundo escuro vai se tornando nitida a presenga de 4 criangas pobres. Som de vozes
misturadas, como um coro.

Sobre as 4guas em movimento, vai surgindo a
imagem recortada do detalhe de uma pintura de
Paolo Uccello *(4), referéncia a Addo, Evac a
serpente.

Corte. Movimento das dguas. Som suave das
ondas estourando na areia.

A imagem da pintura vai se distanciando do primeiro plano. Som variado de péssaros, como numa
floresta.
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Some a imagem da pintura. Fusdo. Imagem de um menino, que tem a sua frente um lixao
(fotografia).

O plano vai se aproximando do menino. Fusdo para uma mulher pobre com crianca
Nenhum som ¢€ escutado. no colo (fotografia).

O plano permanece fixo nesta imagem por Corte. Imagem com homem em primeiro plano, em
alguns instantes. Nenhum som ¢ escutado neste contexto de celebragdo e de celebridades

trecho. (fotografia). Surge som de risadas e gargalhadas.
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Corte. Imagem de homem com cara de porco,
Corte. Mulher que pede esmola (fotografia). que pede siléncio (fotografia).
Permanece o som das gargalhadas, que se

intensificam.

O som das risadas progride enquanto o plano vai se aproximando do homem com cara de porco com o
gesto para que se faca siléncio.

Corte. O som das risadas cessa e inicia-se 0 som de  Corte, mas o som dos tiros permanece, agora,
tiros consecutivos. Imagem fixa de um jovem de sob o detalhe de um afresco de Uccello
costas, supostamente um estudante, que anda numa  (detalhe, cabega de um anjo).

biblioteca (fotografia).
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O som dos tiros cessa. O plano vai entdo se aproximando da imagem, nenhum som.

Corte. Imagem de moeda recortada (fotografia) que tem a inscri¢do “Liberty”. A moeda comega a
girar. Som intenso de uma ventania.

A moeda gira e vai também se afastando até sumir.



442

A moeda some. Fusédo para a imagem do movimento das aguas sob a areia.

Fusdo para imagem de pés com calgado improvisado de garrafas pet (fotografia).

Fus@o para imagem de pés com sapato fino da Corte. Trecho filmico. O personagem Zumbi fala
alta costura. O som de vento permanece em para a cAmera.

toda esta sequéncia, até este plano. .
[CREDITOS DO FILME]
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Trecho falado:

“Ha dois mil anos, ledes e leopardos corriam
livres pela floresta. Os deuses eram livres nos
céus e mares. Ha quinhentos anos vieram os
homens brancos e suas armas de fogo
massacraram ledes e leopardos...”

Dissolugdo do plano. Fusdo para imagem de olhos em primeiro
plano, a partir de pintura de retrato de Fayum.

Fusdo para o recorte de uma figura de homem
com arma na mao (fotograma).
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Fusédo para imagem de menina ¢ mulher em
uma comunidade pobre (fotografia).

Fusdo. Homem com méo tampando o rosto. Corte. Imagem, mao sobre cabega escultorica
Politico, figura publica (fotografia). (fotograma) *(6).

Volta para o trecho filmico mostrado anteriormente. A fala do personagem Zumbi ¢ mostrada
novamente e prossegue.
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Trecho falado:

“Ha dois mil anos, ledes e leopardos corriam livres pela floresta. Os deuses eram livres nos céus e
mares. Ha quinhentos anos vieram os homens brancos e suas armas de fogo massacraram ledes e
leopardos, e suas armas de fogo incendiaram o céu e a terra dos deuses. Levaram nossos reis € nosso
povo para a América como escravos. Mas nao matardo a mim Zumbi, que reencarno os chefes
assassinados. [...] Esta langa rachara a terra em duas. De um lado ficaro os carrascos; do outro, toda a
Africa... livre. Aqui e em todo lugar, todo negro levara em si, um pouco da Africa. Mas agora nio
enfrentaremos suas armas com langas e com magia. Contra o 6dio, o 6dio. Contra o fogo, o fogo *(5).

Fusdo para movimento das aguas. Nenhum som ¢ escutado.

Onda sobre areia. Nenhum som.
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Corte. Olhos de figura masculina, pintura, retrato funerario (Fayum) *(7). O plano vai se distanciando
e reenquadrando o rosto do retratado. Som retirado de uma manifestagdo politica, justaposto ao som
de um concerto de gong e cuencos tibetanos.

Corte. Figura recortada de personagem cangaceiro Corte. Detalhe de pintura de Duccio *(9),
(Corisco) *(8), com face dividida por um punhal. cabega de santa.

Plano fixo. Cessa o som da manifestacao, progride o

som dos instrumentos tibetanos.

O plano vai se afastando e reenquadrando a
cabeca da figura. Sons sinos tibetanos.
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Dissolugdo da figura da santa para a imagem de
dois jovens (fotograma) *(10). Imagem fixa.
Sons tibetanos.

Corte. Outro detalhe do quadro de Duccio. Afastamento e reenquadramento do detalhe, cabega de um
anjo. Som sinos tibetanos.

Corte. Desenho de olhos. O plano se Corte. Retrato funerario, face feminina
movimenta lateralmente. (fayum) *(11). Plano fixo. Sons tibetanos
permanece durante todo o trecho.
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Corte. Plano escuro. Som dos sinos tibetanos Fusdo. Rapida aparigdo das aguas e do som e
cessa e inicia som de vento, que cessa a da imagem da onda dissipando na areia.
seguir.

Plano escuro.

Referéncias utilizadas:

-Trecho do filme Medea (1988) de Lars Von Trier
https://www.youtube.com/watch?v=zFP-FmheJrg

- Trecho do filme 0 Lego de Sete Cabegas (1370).
de blauber Rocha
https:/ /www.youtube.com/watch?v=XeAwMIPSJIs

Referéncias utilizadas:

- Trecho do filme [ Dragéo da Maldade contra o
Santo Guerreira (1969). de Glauber Rocha
https://www.youtube.com/watch?v=MRsLU7yiog|
(Trailer)

-Trecho do filme Medea (1988) de Lars Von Trier
https://www.youtube.com/watch?v=zFP-Fmhedrg

- Trecho do filme 0 Ledo de Sete Cabegas (1970),
de blauber Rocha
https://www.youtube.com/watch?v=XeAwMIPSJls

- Imagem retiradas do filme Que Vive México! (1931)
de Serquei Eisenstein

Subida dos CREDITOS FINAIS.
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- Imagem retiradas do
de Serquei Eisenstein

- Imagens sonoras e visuais (fotografias e
pinturas) retiradas da internet.

- Imagem retiradas do filme Barravento (1962) de
blauber Rocha

- Imagem retirada de Deus e o Diabo na Terra do
Sol (|EE4). de Glauber Rocha

-Imagem retirada do filme Os Esquecidos (1950) de
Luis Eﬂnuel

Montagem: Luciana D. Neves

- Ima:)lern retirada do filme 0 Sangue de um Poeta

(1932

- [magens sonoras e visuais (fotografias e

de Jean Cocteau

Notas *

(1) Imagem de Que viva México! (1932), Serguei Eisenstein.

(2) Imagem de Barravento (1962), Glauber Rocha.

(3) Fala pronunciada pelo personagem Coirana, em O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1969), Glauber Rocha.

(4) Criagdo de Eva e Pecado Original (detalhe), Afresco, Paolo Uccello (1397-1475).

(5) Fala pronunciada pelo personagem Zumbi (Baiack), em O Ledo de Sete Cabegas
(1970), Glauber Rocha.

(6) Fotograma de O Sangue de um Poeta (1930), Jean Cocteau.

(7) Retratos de El Fayum (mummy portraits), Antigo Egito.

(8) Imagem de Corisco, personagem em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), Glauber
Rocha.

(9) Madonna com Anjos e Santos (detalhe), Duccio (1255/1260 — 1319).

(10) Fotograma de Os Esquecidos (1950), Luis Buiiuel.

(11) Retratos de Fayum, Hauara, Antigo Egito.

Link para acesso ao filme:
https://drive.google.com/file/d/1 YkcanUZ2GtlwdVOn7Q29uztRKkHhra8b/view.



