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RESUMO

O presente trabalho aborda a poesia do cinema do diretor italiano Federico
Fellini como é/ogio da superficialidade, de modo a discutir ¢ demonstrar como sua
obra, predominantemente dissonante, se vale da materialidade e das linhas de forca dos
dispositivos midiaticos do espetaculo para construir um movimento de carnavalizagao
do mundo, reprogramando os dispositivos do sistema de produgdo industrial que a
viabilizam. Buscamos demonstrar, por um caminho diferente da analise filmica, que a
poténcia do cinema de Fellini ndo esta na cldssica abordagem formalista hermenéutica,
mas na perspectiva da critica cultural contemporanea que enfatiza a performance em
contraponto a mimese, discutindo poténcia em vez de poder, singularidade em vez de
identidade. A poesia cinematografica de Fellini celebra a vida como campo de

imanéncia cujas linhas de forcas estdo abertas para o devir.

Palavras-chave: Federico Fellini; Cinema de Poesia; Teoria do Espetdculo; Arte e

Midia; Critica Cultural.



ABSTRACT

This present research addresses the poetry of cinema Italian director Federico
Fellini as praise of superficiality, to discuss and demonstrate how his artwork takes
advantage of materiality of media devices of the spectacle to build a movement of
carnivalization the world, causing the reprogramation of devices of the industrial
production system that enable it. We seek to demonstrate, through a different path of
film analysis, that the power of Fellini’s cinema is not in classic formalist approach or
hermeneutics, but from the perspective of contemporary cultural criticism that
emphasizes performance in contrast to mimesis, arguing potential rather than power, the
uniqueness rather than identity. The Fellini's cinematic poetry celebrates life as a field

of immanence whose lines force are open to becoming.

Keywords: Federico Fellini; Cinema of Poetry; Theory of the Spectacle; Art and

Media; Cultural Criticism.
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apresentacao

Este trabalho surgiu do interesse em aprofundar um pouco mais o conhecimento
acerca do fenomeno poético no cinema, no sentido de sondar as possibilidades poéticas
de um meio de expressao que vai além da palavra, sem necessariamente descarta-la.
Desde o inicio, desconsideramos que esse proposito estivesse ancorado em estabelecer
relagdes entre cinema e poesia enquanto campos distintos, pois buscamos tratar
intrinsecamente das emergéncias do poético @0 cinema, concebendo que a poesia esta
aquém e além de sua manifesta¢do no universo das letras, no qual soi ser fixada.

Se pensamos a partir de imagens, se sabemos que a imagem precede a palavra, e
ainda reconhecemos que no poema a propria palavra se faz imagem, entdo ndo podemos
desconsiderar que o cinema torna-se um objeto pertinente para os estudos da poesia,
uma vez que nele o campo da imagem configura as urgéncias para pensarmos hoje
certas questdes proeminentes que envolvem linguagem, pensamento, historia, politica,
arte e cultura.

Sem nos desfazer do conhecimento que a tradi¢gdo dos estudos literarios
desenvolveu com base na triade Poética, Estética e Hermenéutica, buscamos
compreender novas formas de atualizagdo da poesia e seu papel na cultura midiatica
contemporanea a partir de novos enfoques e abordagens. A finalidade desse estudo ¢
promover a reflexdo sobre o modo como a vida nos ¢ apresentada hoje, de forma
programada e programatica, por meio de dispositivos que se reproduzem desde a esfera
socio-cultural coletiva até a dimensdo mais individual do intimo. O cinema ¢ assim
concebido como dispositivo central do universo da cultura audiovisual, cujas estratégias
se propagaram como matrizes para outros dispositivos, configurando o quadro dos

regimes de percepcdo e escrita que predominam nas nossas praticas atuais. Em
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contraponto a isso, a poesia se coloca como instancia produtiva que quebra o carater
normativo dos regimes de producdo, alterando seus programas e destituindo os padrdes
visados. Assumimos aqui um conceito de poesia que nao se limita a designar um género
textual ou discursivo, mas, a feicdo do postulado de Andrei Tarkovsky, concebemos a
poesia como uma “consciéncia do mundo, uma forma especifica de relacionamento com
a realidade. Assim, a poesia torna-se uma filosofia que conduz o homem ao longo de
toda a sua vida™'.

A intengdo no entanto ndo ¢ advogar um estatuto poético para o cinema, pois
hoje ¢ demasiadamente 6bvio que o cinema possui esse estatuto desde os primordios de
seu surgimento. Também ndo se trata de erigir uma critica fundada na dicotomia do
cinema como arte ou como mercadoria, problematizando sua natureza industrial.
Tampouco nos detemos a analisar e explicar como cada plano de um filme contém um
campo semantico em si, e vai construindo um discurso conforme se agrupa a outros
planos numa linha narrativa, durante o processo de montagem.

Em consonancia com o pensamento de Vilem Flusser, optamos por uma reflexao
critica voltada para observar e discutir o modo como, numa realidade produzida por
aparelhos, os agentes operam como produtores ou funcionarios das imagens, ou seja, o
artista se insere no campo de producdo para reproduzir a previsibilidade dos programas
culturais, ou sua agdo ¢é capaz de questionar e reprogramar os dispositivos que
configuram os campos de percepcao coletiva. O que buscamos enfatizar ¢ o potencial
politico da poesia como for¢a capaz de intervir nos sistemas normativos de poder, a
partir dos proprios dispositivos desse sistema. Tal como o sistema econdmico propaga-
se por meio dessa estratégia onivora e eficiente.

Na cultura mididtica contemporanea, vivemos uma experiéncia
predominantemente audiovisual do mundo. Nesse contexto, o cinema representa um
campo emblematico para a reflexdo sobre os modos como a vida nos € apresentada por
programas que sdo produzidos e distribuidos em grande parte por dispositivos
audiovisuais. A questdo se coloca ndo apenas na esfera dos filmes, mas na diversidade
de campos e produtos derivados e relacionados ao universo das imagens técnicas, como
o video, a televisdo, os games, a web, a fotografia digital, a moda, os dispositivos
moveis de comunicacao, transmissao e projecao, além ainda das midias impressas, que
vém sustentando seu papel, ainda que esse papel ja esteja migrando para o universo

digital, como ¢é o caso do fablet.

" TARKOVSKY, 1990, p.18.
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Os dispositivos da cultura mididtica passaram a oferecer novas formas de
experiéncia do mundo, novos modos de leitura e escrita, criando estratégias discursivas
inovadoras pelo menos na forma. Sua eficiéncia em determinar a realidade estd na
condicdo de que, ao ndo evidenciarem as marcas enunciativas de seus agentes,
ocultando sua presenga, os aparelhos deixam de servir como mediadores entre 0 homem
e o mundo, e passam a ser cada vez mais utilizados por uma logica de mercado que visa
expandir ¢ manter uma sociedade de controle na qual os individuos sdo meros
consumidores, € vivem um certo concenso amparado num senso comum de estabilidade
econdmica. Por outro lado, o desenvolvimento tecnologico nos oferece possibilidades
nunca antes imaginadas, facilitando o acesso ao conhecimento e maximizando canais de
comunicagdo. O que buscaremos discutir e construir aqui, a partir da obra
cinematografica do diretor italiano Federico Fellini, ¢ uma perspectiva que transcenda a
dualidade que sustenta visdes polarizadas dessas questdes, reconhecendo a
impossibilidade de ndo estarmos sujeitos a alguma forma de programa, mas ao mesmo
tempo deixando evidente que o auto-condicionamento ¢ uma forma passiva de acata-los
como funcionarios. O propdsito mais urgente do nosso trabalho ¢ enfatizar que os
aparelhos estdo abertos a possibilidades imprevisiveis de reprogramag¢ao. De modo que
nossa liberdade depende da nossa capacidade de opera-los de forma critica e produtiva,
negando suas redundancias.

Uma das principais justificativas sobre a escolha do cinema de Fellini como
objeto de estudo nesta pesquisa ¢ o fato de que seus filmes, bem como seu processo
criativo e sua posicao diante do sistema de produgcdo que o financiava, sdo
emblematicos para pensarmos as possibilidades de uma antropofagia midiatica. A
poesia do cinema de Fellini se vale do proprios dispositivos da industria cultural para
contrabandear seus programas, celebrando o espetaculo como um campo de forgas
ambivalente, em vez de negi-lo em favor de um engajamento politico, estético ou
intelectual, como muitos dos seus contemporaneos do neo-realismo italiano e do cinema
moderno fizeram.

A poesia cinematografica de Fellini aposta no poder de atracdo do aparelho,
trazendo para a superficie da tela tanto a poténcia de fotogenia da imagem, ou seja, a
possibilidade que o olhar da camera tem de nos mostrar os sentidos reconditos das
coisas ¢ do mundo, que a nossa existéncia prosaica retém’ tanto quanto também
configura uma antropofagia selvagem, ao trazer para o primeiro plano do espetaculo,

um realismo grotesco que borra a cosmética de uma moral negociada. Fellini celebra a

* Segundo Maciel, 2004, p.72.
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farsa que regula todas as experiéncias promovidas pelos dispositivos. E busca nas forgas
teluricas do grotesco, garantir um territério no qual os corpos ndo estejam cerceados

pela bio-politica.

Trajetorias

Nossa pesquisa, inicialmente motivada pela possibilidade de abordar seu objeto
a partir de um corpus tedrico que articulasse as teorias da lirica com as teorias do
cinema, acabou passando por uma necessaria reformulacao, uma vez que as questdes
que foram sendo levantadas sobre a poesia do cinema de Fellini exigiam uma
abordagem um pouco mais ampla, que viesse a contemplar o contexto das relagdes entre
o desenvolvimento técnico-tecnoldgico, as praticas sociais € o universo mais amplo dos
programas culturais, culminando assim numa reconfiguragdo do nosso quadro de
referéncia. Em virtude disso, incorporamos conceitos oriundos das teorias da midia, do
espetaculo e do fluxo. Apods analisarmos a obra do cineasta, percebemos que o trajeto
histérico do seu processo de criagao seria emblematico para compreendermos a
dindmica das transformagdes culturais cujo impacto temos sentido nos dias de hoje.

Assim, um primeiro momento foi dedicado para a analise da filmografia do
cineasta, a luz de categorias mais gerais que servissem como base para identificarmos
seus principais caracteres, suas matrizes tematicas, suas estratégias narrativas e
discursivas, sua iconografia, seus estilemas. Nessa fase, produzimos alguns artigos que
ndo incorporam diretamente este texto, mas que forma extremamente uteis para
delinearmos melhor nossos recortes. Juntamente com o processo de andlises,
levantamos o estado geral da geral da questdo acerca dos principais estudos realizados
sobre o cinema de Fellini. Nessa fase, desenvolvemos leituras e resenhas de uma
extensa bibliografia sobre o cinema de Fellini, que consolidou um importante ponto de
partida sobre o qual buscamos apoiar nossas questdes e estabelecer didlogos.
Consequentemente, definimos nosso eixo metodoldgico e a aporte tedrico necessario
para desenvolvermos a pesquisa.

Constatamos que a maior parte dos estudos que levantamos sobre o cinema de
Fellini desenvolve-se por meio de abordagens historicistas, psicanaliticas e
hermenéuticas, sendo poucos os que se atentam para a fungdo politica de sua poética,
como ¢é o caso da pesquisa de Luiz Renato Martins’. Entretanto, ndo identificamos

nenhum trabalho que abordasse especificamente a poesia do cinema de Fellini,

> MARTINS, 1993.
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sobretudo no eixo que buscamos trata-la. Apds analisar o percurso de desenvolvimento
de sua obra, identificamos que o trago mais caracteristico da poesia de Fellini é o f/uxo
do movimento, principio que pode ser entendido aqui como uma metafora do transito
constante que o cineasta promove entre elementos e processos contraditorios visando
destituir todas as formas de visdo dualista do mundo. A poesia do cinema de Fellini ¢
um campo de forcas que sempre evidencia o caos. Nela orbitam o sagrado e o profano, o
feio e o bonito, o erudito e o popular, a tradigdo e as rupturas, a magia e a historia, os
regimes de classe, de poder, estéticos, anarquicos, filosoficos, novas midias e sitios
arqueologicos. Nao estamos falando de um artista preocupado com discursos
ideologicos, mas de alguém engajado tdo somente com o aspecto relativo de todo
discurso e com o potencial criativo da vida. Fellini leva a cabo o verso de Fernando
Pessoa: “ Tudo vale a pena se a alma nao ¢ pequena” .

Este texto portanto fez opc¢do pelo carater de ensaio ndo para se furtar ao
trabalho de indexar o pensamento do leitor ao tratamento vertical de um unico aspecto
da poesia do cinema de Fellini, mas exatamente porque esse aspecto sintese revelou
para nés a natureza multideterminada de sua poténcia, como uma poténcia do
movimento, poténcia do fluxo. Por isso, nossos argumentos se abrem para diferentes
entradas, mas que no entanto t€ém um ponto comum de convergéncia: sdo linhas as
linhas que constituem o campo de for¢as que ¢ o cinema de Fellini. Fazendo uma alusao
a uma das obras de Flusser, definimos a poesia do cinema de Fellini como um é/0g/o da
superficialidade, porque sua poténcia poética vem mesmo da superficie: superficie da
imagem, com seu poder de atracdo; superficie dos territérios onde perambulam e
festejam as caricaturas de Fellini.

No sentido de tragar as linhas de for¢a da sua poética, apresentamos inicialmente
um capitulo intitulado Re-ver Fellini, no qual buscamos contextualizar nosso objeto de
estudo. Feito isso, tragamos um percurso constituido de trés movimentos, cada um
enfatizando e discorrendo sobre a configuragdo das principais linhas de forca da poesia
de Fellini. O / Movimento.: Dissondncia e Intermidialidade aponta afinidades entre a
poesia cinematografica felliniana e a caracterizagdo da lirica moderna, evidenciando que
o principio de dissonancia presente em ambas opera no cinema de Fellini por meio de
um processo criativo que se vale da materialidade de todos os meios possiveis no intuito
de potencializar o espeticulo. Eis o primeiro paradoxo da poesia de Fellini:
espetacularizar o que parece ser hermético. Nao estamos diante de um cinema cujos
filmes sdo a mera realizagao de um roteiro, um cinema ancorado na fungao teleoldgica

da narrativa classica, um cinema preso as verdades do cinema. No cinema de Fellini



15

pulsam todas as artes, ao ponto que podemos dizer que para ele o cinema concretizava o
ideal da gesamtkunstwerk, a obra de arte total. Em virtude disso, justifica-se a fungédo
poética da intermidialidade. O principal aporte tedrico desse capitulo € o pensamento de
Vilem Flusser. O // Movimento: Espeldculo e Fluxo aborda a fungdo do espetaculo na
poesia de Fellini, destacando seu transito entre mimese e performance, e tratando do
fluxo de agenciamentos territoriais que produz o movimento na sua poesia. A principal
referéncia dessa abordagem ¢ o conceito de rifornelo desenvolvido por Deleuze e
Guattari. No //I Movimento. Magia ¢ Carnavalizagdo buscamos desenvolver a terceira
matriz do movimento no cinema de Fellini: a carnavalizagdo do mundo, conceito que
discutimos a luz dos estudos de Mikhail Bakhtin. Tratamos nesse capitulo do realismo
grotesco de Fellini ¢ do movimento do baixo material e corporal, como estratégias de
consolidar o comico popular no sistema de imagens do cineasta. Para finalizar, saimos
de cena com o jogo de palavras Asa Nisi Masa, presente em uma sequéncia do filme
Oito e Meio. Em Fellini tudo é jogo, brincadeira. Quando parece que vai terminar, esta
apenas comec¢ando. Estamos na dimensao do eterno retorno. Mas ndo se trata de reler ou
reviver o passadona busca de corrigir ou evitar erros. O eterno retorno da poesia de

Fellini cria sempre uma nova origem. E preciso continuar o jogo.
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rever Fellini

Federico Fellini ¢ um artista cuja personalidade ¢ dificilmente separada de sua
obra. Aever Fellini implica, antes de mais nada, perceber como o cinema de Fellini
transcende seus filmes.

Ao longo de sua carreira como diretor de cinema, o cineasta investiu tanto na
propria imagem que chegou ao ponto de migrar para o interior de seu universo ficcional.
De modo que Fellini ndo ¢ um homem, tampouco um personagem de si mesmo, mas
uma imagem. A imagem-Fellini estd de certa forma incorporada em toda obra de
Fellini, desde a esfera simbolica pelo viés da representagdo de seus personagens, até a
esfera iconica, quando o cineasta adentra o terreno da metaficcdo, passando para a
frente da camera. Nao ¢ possivel falar da poesia de Fellini sem levar em conta a
imagem-Fellini, que diga-se de passagem nao representa uma questao autoral. Discutir a
imagem-Fellini como a presenca do autor em sua obra, a feicdo do paradigma romantico
do subjetivismo ¢ um equivoco.

A 1magem-Fellini ndo tem fun¢do auto-biografica como muitos criticos
costumam caracteriza-la, inclusive algumas vezes com a adesdo do proprio Fellini, o
farsante. A imagem-Fellini tem o tnico propdsito de desfazer a dualidade entre ficgdo e
realidade, propdsito inerente ao cinema de Fellini. O cineasta foi gradualmente fixando-
se como imagem na sua propria obra, que penetrou sua imagem no campo filmico para
fazer com que seu cinema transcendesse as bordas da tela, superando as fronteiras do
filme. O engragado ¢ que isso pode tanto parecer uma estratégia de marketing, quanto
simplesmente representar o fato de como o cineasta conjuga a arte e a vida. De qualquer
forma, ¢ uma jogada de mestre, porque uma explicagdo ndo anula a outra, apenas

reforgam juntas a forca ambivalente presente em todas as agdes do artista.
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Fora da tela, Fellini continuava seu jogo farsesco com os meios de comunicagao
de comunicacdo da grande midia, dando depoimentos contraditorios sobre sua vida, seu
trabalho, seus projetos, seus filmes. Ele nunca quis explicar nada. Via o mundo com o
olhar sintético e satirico de um caricaturista, seu primeiro oficio no universo da imagem.
Em seus filmes, Fellini produziu varias caricaturas de si mesmo, produzindo polémicas
entre aqueles que ndo percebiam que a verdadeira imagem-Fellini nunca passou de um
simulacro. E importante destacar isso porque essa relagio de Fellini com a imagem
reflete o impulso inicial de toda sua poesia.

A questdo da autoria no cinema de Fellini se tornou um tema recorrente
principalmente por causa da politica de autor que fundamentou a nouvelle vague
francesa, e passou a ser considerada uma das molas propulsoras do cinema moderno.
Entretanto, a aplicagdo dessas ideias no cinema de Fellini ndo ¢ adequada. Os principios
de Fellini sdo absolutamente outros, divergentes e inclassificaveis pelas tradicionais
categorias da Histéria do Cinema, inclusive incomparaveis com seus companheiros de
vanguarda. Alids, o cinema moderno sofre um caso tipico de generalizagdo, posto que
os filmes produzidos sobre essa sigla constituem, cada um deles, um capitulo a parte em
toda a historia do cinema. No plano oficial da historia, o cinema de Fellini costuma ser
abordado nas cinematografias nacionais, incorporando um grupo junto com outros
cineastas 1italianos, como Antonioni, Pasolini, Rosselini, De Sicca e Visconti.

Federico Fellini nasceu em 1920, na pequena cidade de Rimini, situada na costa
adridtica, regido da Romagna, no norte da Italia. Era de uma familia pequeno-burguesa,
de cultura provinciana, e ainda jovem partiu para Roma para estudar Direito. Entretanto,
nao foi esse seu destino. Gostava muito de desenhar, € era um Otimo caricaturista,
vocacdo que viria a marcar fortemente seu cinema mais tarde. Em vez de seguir o
projeto familiar, Fellini, que sempre fora seduzido pelos fumetti®, comegou a trabalhar
como cartunista em alguns periddicos da época que faziam sucesso junto ao publico,
num periodo em que a hegemonia da imprensa ainda ndo sofria a concorréncia da
televisdo. Posteriormente, partiu para a carreira de roteirista de gags para o radio. Foi no
radio que conheceu Giullieta Masina, atriz que veio a se tornar sua esposa, € que brilhou
como a estrela de alguns de seus mais famosos filmes, encarnando, dentre outras
personagens, as inesqueciveis Gelsomina (em A ésfrada da vida, 1954) e a prostituta
Cabiria (em MNoites de Cabiria, 1957). Foi atuando no meio jornalistico € no
entretenimento midiatico, no radio e na imprensa, que Fellini acabou chegando ao

complexo de estudios cinematograficos da Cinecitta, a Hollywood italiana, inaugurada

* Nome pelo qual sio conhecidos na Italia as HQs, historias em quadrinhos.
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durante a ditadura fascista de Mussolini, com o propdsito de produzir programas de
propaganda do regime. Com o fim da guerra, a Cinecitta se tornou um dos mais
importantes polos de produgdo cinematografica da Europa. Fellini, que teria ido ao local
como reporter realizar uma entrevista, sentiu ali o arrebatamento de ter encontrado seu
obscuro objeto de desejo: fazer cinema.

Durante a guerra, Fellini havia ficado conhecido por manter uma loja, a Funny
Faces, onde desenhava e vendia caricaturas principalmente para os soldados americanos
que as enviavam para suas familias como Souvenir. Em virtude do sucesso do negocio e
do seu notoério talento de contar boas histérias, foi logo descoberto e convidado para
participar da elaboracdo do roteiro de um filme. O filme era Roma. Cidade Aberta
(1945), obra seminal de Roberto Rossellini, que viria a se tornar um classico do cinema
mundial e o grande marco do neo-realismo italiano. A partir desse filme, o0 movimento
cinematografico neo-realista da Itdlia tornou-se a grande atracdo e inovagdo do cinema
em todo o mundo, objeto de interesse dos tedricos e criticos especializados, influéncia
para realizadores de diversos paises, sucesso de publico. Nessa sucessdo de felizes
encontros, tendo participado ainda do roteiro de Paisd (1946), outro importante filme do
neo-realismo italiano, também dirigido por Rossellini, Fellini estreou na dire¢do de seu
primeiro filme, Mulheres ¢ Luzes (1950), com a co-diregdo do ja entdo prestigiado
diretor Alberto Latuada.

Dai em diante, o jovem de Rimini inicia uma produ¢do cinematografica que ira
se estender por quarenta anos, totalizando a realizagdo de vinte e cinco filmes, entre
1950 a 1990°, tornando-se um dos grandes mestres da sétima arte ¢ um dos mais
importantes cineastas da historia do cinema mundial. Rapidamente, Fellini passou a ser
referéncia para artistas do cinema e de outras areas, tendo seu estilo reconhecido a ponto
de cunhar o adjetivo fél/liniano, palavra que passou a ser usada nos mais diferentes
campos para designar caracteristicas proprias do universo criado em seus filmes:
excesso, estranhamento, grotesco etc. Fellini atingiu uma enorme fama e acumulou
inimeros dos mais importantes prémios do mundo.

Sobre o cinema de Fellini, fizemos o estudo de um numero consideravel de
publicacdes, principalmente de lingua inglesa, a maioria editada entre as décadas de
1960 e 1990. Estudos consistentes e especificos sobre a obra de Fellini ainda ndo sao
muitos. Existe uma série de artigos académicos sobre temas e periodos especificos da

obra do diretor, mas a demanda que buscamos atender na nossa pesquisa talvez tenha

> A filmografia completa de Fellini encontra-se anexa. Foram utilizados os titulos dos filmes em
portugués, de acordo com com as distribuidoras do Brasil, salvo aqueles que nao foram langados aqui,
que se encontram com o titulo na lingua original.
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ressonancia somente em obras que foram langadas muito recentemente na Francga, e que
ndo tivemos acesso at¢ o momento. No segundo semestre de 2010, a Cinemateca
Francesa organizou um grande evento sobre a obra de Fellini, comemorando os
cinquentenario do filme A doce vida, com mostras, exposi¢des e lancamentos de livros.
No Brasil, as publica¢des sobre Fellini sdo bastante escassas. Além de uma quantidade
relativamente pequena de artigos em lingua portuguesa, contamos apenas com algumas
entrevistas e alguns poucos roteiros de seus filmes. As obras mais significativas sobre o
cinema de Fellini, publicadas no Brasil, sdo apenas trés. O primeiro livro, intitulado
Fellini Visiondrio(1994), trata de ensaios organizados por Carlos Augusto Calil,
escritos por nomes expoentes do campo da teoria literdria, como Roberto Schwartz,
Gilda de Mello e Souza e o proprio Calil; do campo da estética temos Luiz Renato
Martins; e expoente intelectuais como Francisco Luiz de Almeida Salles e Glauber
Rocha. pelo nosso majestoso Glauber Rocha. Outro livro importante é Conflito €
interpretagcdo em Fellini: construgdo da perspectiva do publico (1993), de Luiz Renato
Martins, resultado de anos de pesquisa e cursos sobre Fellini, que ele realizaou na
Universidade de Sdo Paulo. A terceira obra, um interessante relato escrito pelo proprio
Fellini, ¢ Fazer um filme (2004), traduzida por Monica Braga, publicada pela Editora
Civilizagdo Brasileira. Este livro, como os proprios filmes do diretor, tem em ultima
instancia o carater de uma fabula reflexiva sobre o homem, a vida e a arte, tramada sem
o usual discernimento entre realidade e ficcdo, trago tipico de Fellini. Assume uma
forma literéria hibrida, com contornos de reflexdes ensaisticas, que reverbera no transito
entre entrevista, testemunho, confissdo lirica e fic¢do narrativa a feicdo do nouveau

roman frances.

Reler Fellini

Em Federico Fellini: Variety Linghts to La Dolce Vita (1987), Frank Burke
busca delinear os contornos do universo cinematografico felliniano a partir dos filmes
realizados na primeira década de produgdo do diretor. Para muitos estudiosos de Fellini,
e ndo apenas para Burke, esses filmes marcam uma relacdo mais proxima com o neo-
realismo italiano e representam o inicio do movimento a partir do qual Fellini
conquistou a singularidade de seu estilo. Nessa perspectiva, Fellini teria inaugurado,
apds a realizagdo de Noites de Cabiria (1957), uma nova fase de sua cinematografia. O
proximo filme, A doce vida (1960), viria marcar seu estilo poético mais maduro. A

partir de entdo, o diretor teria consolidado seus tragos estilisticos inconfundiveis.
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Os primeiros dez anos da producao cinematografica de Fellini foram muito bem
sucedidos, sendo que ele obteve sucesso na maioria dos filmes produzidos nesse
periodo. Essa fase relfetiria as condigdes necessarias para que o cineasta realizasse seu
grande salto com A doce vida (1960), e posteriormente com 0O/to & Meio (1963), filmes
que o introduziram definitivamente no pantedo do grandes mestres da historia do
cinema, e que marcam o apice de sua carreira.

No livro de Burke (1987) parece haver a tentativa de rastrear e demonstrar algo
que seria um processo evolutivo da poética felliniana na transi¢ao da década de 1950
para a década de 1960. O livro ¢ composto de pequenos ensaios que destacam os temas
e tratamentos que o diretor realiza nos filmes desse periodo, através de breves analises
filmicas. Em estudo posterior, publicado com o titulo de Fellini‘s Films: From Postwar
to Postmodern (1996), Burke vai adiante numa analise mais profunda dos filmes
realizados entre as décadas de 1960 e 1990, completando assim um visao mais ampla
sobre a obra de Fellini. Entretanto, nessa segunda publicagdo, Burke estabelece recortes
metodoldgicos centrados numa abordagem concentrada no método tradicional que
conjuga historicismo e analises hermenéuticas. O tema da individuacdo perpassa quase
toda a obra, mas carece de aprofundamento e referéncias tedricas. Burke parace fazer
uma sintese de estudos anteriores, arejando-os com temas mais atuais para €poca da
publicacdo, chegando a abordar aspectos politicos ¢ de génder, de maneira apenas
indicativa. O que nos pareceu pouco produtivo ¢ o0 modo como o autor segmenta seus
temas atribuindo-os a filmes especificos, dando a impressdo de que as criagdes de
Fellini seriam motivadas pela ordem determinante desses temas.

Em The Cinema of Federico Fellini (1992) e The Films of Federico Fellini
(2002), Peter Bondanella traca um panorama abrangente da obra do cineasta, repleto de
informagdes biograficas e apontamentos estilisticos, partindo desde a origem da atuagdo
de Fellini na carreira jornalistica e do seu viés cOmico como cartunista, passando pela
experiéncia que o diretor teve com o movimento neo-realista italiano, principalmente
como roteirista, até chegar no percurso de sua carreira de diretor. Bondanella enfatiza a
fungdo poética do cinema felliniano, sublinhando uma primeira fase em que Fellini se
dedica a construcao de personagens e formas narrativas, nos filmes compreendidos na
década de 1950 (a feicao das observagdes de Frank Burke), para em seguida se dedicar a
exploragdo de seu universo onirico e meta-reflexivo, pontuando alguns aspectos
eminentemente evidentes na obra do diretor, no que diz respeito a critica politica mais
explicita - sobretudo ao regime fascista implantado na Itdlia -, e questdes referentes a

temas relacionados a literatura, sexualidade e género. Todavia, prevalece na abordagem
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de Bondanella a busca de apresentar uma interpretagdo do que os filmes articulam
enquanto texto. Seu trabalho ¢ interessante e relevante na medida que se busca delinear
as matrizes tematicas do diretor. No entanto, apesar de que este como outros autores
estudados na pesquisa identifiquem a proeminéncia do movimento que a obra de Fellini
engendra, ndo ha uma preocupacao em refletir sobre como se da o processo desse
movimento no sentido de uma dinamica inerente ao ato criativo, que ndo apenas busca
dar forma a conteudos, mas celebra o proprio movimento como uma ética da vida.
Fellini ndo ¢ tao retérico quanto esses estudos pretendem demonstrar, as imagens de seu
cinema sao muito mais musicais que verbais. No entanto, nenhum deles fala de ritmo.
Nas obras Federico Fellini: The Search for a New Mythology (KETCHAM,
1976) ¢ The Cinema of Federico Fellini ROSENTHAL, 1976) ha um énfase maior nos
aspectos simbolicos presentes nos filmes realizados no periodo que elas abordam.
Enquanto Stuart Rosenthal apresenta uma leitura norteada por andlises filmicas que
destacam temas que sdo cruciais para Burke e Bondanella, como a magia do espetaculo
felliniano, construida a partir de referéncias autobiograficas e a apresentagdo de
personagens marcantes, sobre os quais se discute o jogo de identidades, Charles
Ketcham segue por uma vertente mais metafisica, ndo menos interessante, talvez
motivado por sua condi¢do de tedlogo. O estudo de Ketcham ¢ breve, mas sublinha
questdes bastante pertinentes para o caminho que nosso trabalho busca desenvolver.
Demostrando ter uma grande bagagem cultural, o tedlogo cita de T.S. Eliot ao
Eclesiastes, enfatizando a forca espontanea e irracional que envolve o processo criativo
de Fellini, na qual cada um encontra na obra do cineasta os sentidos que comportam sua
inteligéncia e sua sensibilidade. Tal assertiva parece mais adequada para lidar com o
cinema de Fellini por ndo ter a pretensdo de chegar a uma sintese de suas contradi¢des.
Na busca de desenvolver sua concepcao metafisica, na qual a verdade do cinema
teria um sentido religioso, discutindo a vocacao do artista e sua ligacao intima com uma
realidade aberta para o futuro, ndo dogmatica, Ketcham se aproxima muito de
concepcdes manifestadas pelo proprio Fellini acerca de suas convic¢des sobre a arte.
Em seu livro, o autor explora o existencialismo de Fellini apontando seu realismo como
um mistério ontoldgico, anti-idealista, no qual ndo ha uma separagdo radical entre
realidade e linguagem. Ketcham observa muito prematuramente que o cinema de Fellini
escapa da representacdo de uma logica fatalista da esfera social, tipica do neo-realismo
italiano tradicional, substituindo a estase pelo movimento, de modo que seus filmes sdo
como eventos. Nesse sentido, a poética de Fellini teria um projeto €tico, tese com a qual

nosso trabalho se afina. Indo além da reflexdo filosofica de Ketcham, buscamos
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observar como isso se aplica na campo de imanéncia da realidade em que Fellini atuou,
enfatizando que suas produgdes mobilizavam os dispositivos do espetaculo proprios de
uma industria cultural cujos fins tendem a uma légica contraria a ética de sua poética.

Outra publicagdo interessante sobre o cinema de Fellini, organizada por Charles
Affron, é 8§ 7/2(1987), publicado pela série da Rutgers Films in Print. Além do roteiro
completo do filme Oito e Meio (1963), o livro traz ainda algumas entrevistas ¢ artigos,
dentre eles o conhecido texto Mirror Construction in Fellini’s 8 1/2, de Christian Metz.
Apesar de pertinente, o pequeno artigo de Metz se restringe a destacar a estrutura de
espelhamento presente no filme O/fo & Meio, observando caracteres comuns ja tratados
por outros autores anteiores a ele. S3o bem mais interessantes os ensaios O menino
perdido e a industria, de Roberto Schwarz, e o instigante texto Glauber Fellini, de
Glauber Rocha, amplos publicados em Fellini Visiondrio (1994), organizado por Carlos
Augusto Calil.

Roberto Schwarz descarta, logo no inicio de seu ensaio sobre Oifo ¢ Meio, a
leitura fundada no eixo psicoldgico, que ¢ muito comum. Para ele, o alcance maior do
sentido implicito no filme reside “na articulacao de sua banalidade com a industria que
Ihe dé4 poténcia™®. Nesse sentido, Schwarz adentra no dominio que buscamos discutir na
nossa pesquisa, acerca de um processo criativo desenvolvido por meio dos dispositivos
da industria cultural, valendo-se de sua maior forca que é o espetaculo, mas que nao se
resume ao mero entretenimento. O ensaio de Schwarz, no entanto, ndo chega a abordar
esse ponto nevralgico da poética felliniana, pois toma o viés de discutir apenas o0s
modos distintos de leitura que contrapdoem o filme de Fellini - aquele que vemos
enquanto espectadores - ao filme de Guido, o cineasta protagonista do filme de Fellini,
que esta vivenciando um processo de produgdo de um filme que ndo chegara a ser feito.
A inten¢do de diferenciar dialeticamente a imagem e as estratégias de representagdo
dessas duas instancias - a do autor-realizador e a do personagem-autor que nada realiza -
¢ muito pertinente, no entanto representa para nossos propositos apenas um ponto de
partida que pode ser levado em consideracdo em relagdo a obra de Fellini, na medida em
que se junta a outros fatores que possibilitam desdobrar o pano de fundo no qual ndo ha
mais relevancia entre a objetividade de Fellini e a subjetividade de Guido, aspecto que o
ensaio de Schwarz enfatiza.

Numa dire¢cdo muito proxima do ensaio de Schwarz, o estudo de Luiz Renato
Martins, o mais aprofundado e consistente teoricamente, Unica pesquisa académica

sobre Fellini publicada no Brasil, conduz a reflexdo sobre a poética felliniana para a

® SCHWARZ In CALIL, 1994, p.150.
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esfera politica, na perspectiva da estética da recepcdo. O livro de Martins toma
basicamente o materialismo historico de Benjamin e o pensamento sobre o teatro épico
de Brecht, alinhavados a estética de recepgdo, na intengdo de demonstrar que o cinema
de Fellini ndo ¢ pessoal, pois em vez de nostéalgico e vivencial, ¢ radicalmente analitico
e politico.

Martins constrdi seu discurso sobre a obra de Fellini a partir de quatro ensaios,
cujos temas sdo baseados e explorados na andlise especifica de quatro filmes
selecionados: sobre Aoma, ele discute a pratica do espectador, sublinhando como a
recepcao em Fellini afasta-se do paradigma contemplativo, de origem kantiana, e passa
a derivar de uma matriz utilitaria, tomando ai o pensamento de Benjamin sobre a queda
da aura da obra de arte; sobre Amarcord, é apresentada uma analise baseada nos temas
da recordacdo e do didlogo, calcada fundamentalmente no papel da memoria no
processo criativo de Fellini; sobre £nsaio de Orquestra, Martins explora a questdo da
recepgdo no jogo de tensdo entre a contemplagdo e o choque, tomando ainda conceitos
de Benjamin; e finalmente, sobre Cidade das Mulheres sao discutidos os temas da
sexualidade e da crise do sujeito.

Para ele, os filmes de Fellini se distanciam dos propdsitos do neo-realismo que
buscava uma expressdo popular carregada de autenticidade, e condenava o cinema de
estudio espetaculoso da era fascista. De modo que Fellini chega a examinar as
transformagdes historicas de uma cultura totalitaria, na passagem de um contexto
agrario e provinciano para uma sociedade urbana e industrial, pela prépria via do
espetaculo. FEle destaca o viés satirico de Fellini como critica ao processo
cinematografico, enfatizando que o diretor configura essa critica a partir do processo
cénico e legitima a produg@o em estudio como novo campo de imanéncia. Em seu livro,
Martins observa aspectos muito relevantes, e expde uma reflexdo interessante sobre a
func¢do politica da obra do cineasta, no entanto ele desconsidera totalmente aquilo que
talvez seja o trago mais marcante do cinema de Fellini: a poesia. Sem duvida, a obra de
Martins ¢ um dos mais importantes estudos sobre o cinema de Fellini realizados no
Brasil, contudo hé inlimeros pontos polémicos, com os quais ndo faltariam argumentos
para rebatermos. Seu livro parece tender a uma visdo marxista do cinema de Fellini.

Concluindo, Martins quer reduzir a for¢a do neo-realismo italiano e da nouvelle
vagueé francesa a uma atitude de culto ao objeto cinematografico, politicamente
impotente e inferior ao cinema de Fellini, segundo ele. Na nossa concepgdo, essa
perspectiva ¢ equivocada e tendensiosa. Martins chega a afirmar que os neo-realistas

seriam ingénuos demais, por buscarem um toque de verdade no momento do registro,
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enquanto todos os cineastas da /70uvelle vagueé operariam a favor de uma cinefilia esteta,
cujo fim seria celebrar o amor aos filmes e exaltar os autores. Em oposi¢do a tudo isso,
ele apresenta Fellini, como quem parece ser o Unico cineasta lucido do cinema moderno.
Martins afirma que Fellini promoveu a inser¢cao do espetaculo no contexto de uma
dialética aberta (ou publica, como ele define), como atividade conflituosa de fatores
heterogéneos, de modo a realcar o aspecto artificial e repetitivo do cinema, inerente ao
seu processo industrial, conferindo assim um valor de troca as imagens. Nesse aspecto,
ele nos parece bastante certeiro.

Sem duvida, o cinema de Fellini realmente opera nessa dimensao politica, mas
ele ndo foi o Unico cineasta da época a fazer isso, como tampouco essa ¢ a inica forma
de construir um viés critico por meio da arte. Em alguns momentos, o discurso de
Martins assume tendéncias reducionistas no que diz respeito a dar conta de uma obra tao
complexa e ambivalente como a de Fellini. Apesar de pensar acerca do papel do artista
em relagdo ao sistema de produ¢do industrial, em nenhum momento Martins traz para a
discussdo por exemplo a questdo das midias, ou melhor, o papel das midias em relagdo a
producao poética desse artista.

O cinema moderno representa um marco fundamental na historia do cinema, e
de um modo geral suas urgéncias estavam de maneiras distintas ligadas a um projeto
politico. Grande parte dessas urgéncias sao contemporaneas, como o enfrentamento da
hegemonia da industria cinematografica americana, a necessidade de novos processos
alternativos de produgdo, a realizagdo de filmes a partir de poéticas experimentais
contra a fixacdo de paradigmas da linguagem cinematografica, e sobretudo no que diz
respeito a destituir regimes de visibilidade, intervindo em padrdes de percepcao que
fixam os sentidos. O cinema moderno, do qual Fellini ¢ um expoente, colocou em crise
um regime de condutas e praticas, no sentido de promover uma transformacdo nos
modos do sentir e do fazer. Os filmes de Fellini vém nessa vertente contribuir com esse
projeto, que ndo era um unico projeto homogéneo e coletivo, mas se delineou em
diferentes lugares com diferentes matizes, com o fim comum de fazer do cinema uma
arte cuja forga fosse motivada pela inventividade e pela liberdade.

O ensaio de Glauber Rocha sobre Fellini ¢ um caso a parte. Talvez pelo espirito
do cineasta brasileiro ser igualmente antropofagico ao de Fellini, Glauber construiu um
tecido de polens com alto poder de sintese. Ndo por acaso, o texto tem o titulo G/auber
Fellini, assumindo depravadamente sua natureza onivora. O texto de Glauber ndo é um
ensaio, mas uma dinamite. De modo que ndo ¢ o tipo de texto sobre o qual se possa

apresentar comentarios gerais. Para quem conhece bem o cinema de Fellini, o texto de
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Glauber deve ser colocado sempre como ultima leitura ou releitura possivel, como uma
mola propulsora de tensdes para um novo ataque a obra do cineasta italiano. E mais que
uma critica, ¢ uma verdade, com todos os excessos ¢ contradi¢des inerentes a Fellini.
Glauber Fellini ¢ um campo de forgas explosivo. Glauber, que ja havia menosprezado e
difamado o que ele chamou outrora de o “cinema espetaculoso” de Fellini, reconhece
paradoxalmente a genialidade de Fellini, definindo-o como “um caso anormal de

vulcanizagio estética incomparavel”’.

Produzindo uma rajada esquizofrénica de
referéncias intertextuais de diversos campos, o cineasta brasileiro dispara sua
metralhadora contra Fellini, ndo com o propdsito de destrui-lo, mas na intengdo de
demonstrar a resisténcia de sua forca, a forga de um gigante que, segundo ele, foi capaz
de furar o bloqueio culturalista. Explicitamente em consonancia com a notoria
afirmagdo de Marshall Mcluhan - “the medium is the message”- , Glauber afirma que
Fellini ndo ¢ um militante cinematografico, tampouco um manifestante politico
engajado, “é Artista e seu meio é a mensagem cinematografica” °. Para Glauber,
nenhum outro cineasta viajou tdo longe, a obra felliniana seria uma fenomenologia da
decadéncia, que “dialeticamente produz joias ao lado de vezes™.

Um numero igualmente significativo de artigos sobre o cinema de Fellini

também incorporou nossa revisdo da literatura sobre o cinema do diretor, e encontra-se

devidamente registrado nas referéncias bibliograficas relacionadas no final deste texto.

" ROCHA, Glauber In CALIL, 1994, p.299.
¥ 1d., p.306.
? Id. Ibid.
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dissonancia e intermidialidade

A realidade das transformagdes que vivenciamos no contexto contemporaneo,
principalmente em relagdo ao papel de dispositivos tecnologicos na formacdo de novos
modos de expressdo, comunicagdo, percepgao e producdo de sentido, tem nos levado ao
desafio de buscar novos conhecimentos a altura da complexidade dos fendmenos que
assistimos e do poder de intervencao desses fenomenos no ambito geral da vida.

No intuito de pensar o cinema de Fellini como uma pratica artistica em sincronia
com o movimento dessas transformagdes e do corrente fendmeno de rupturas
epistemolodgicas, buscamos uma reflexdo adequada em fun¢do de um pensamento da
imagem. Nesse sentido, abordamos o cinema como d/Spositivo, conceito que tomamos
da leitura que o filésofo Giorgio Agamben'® faz da obra de Michel Foucault, e
associamos ao conceito de dpare/ho, definido por Vilem Flusser em sua filosofia da
fotografia, ou como mais comumente ¢ conhecida no Brasil, sua filosofia da caixa
prétfa. A apresentagdo preliminar desses conceitos ¢ necessaria para que entremos na
discussao da relacao entre poesia e midia no cinema de Fellini.

Um dispositivo ¢ uma rede de elementos heterogéneos, de natureza material e
imaterial, que se reunem em funcdo de uma estratégia comum, frente a urgéncia de
conseguir determinado efeito. Podem se constituir de textos, imagens, instituigdes,
discursos, legislacdes, técnicas ou aparatos tecnologicos, operando como um conjunto
de protocolos capazes de congregar realidades. A questdo dos dispositivos desloca a
atencdo para o sistema e o conjunto de relagdes determinante de suas operagdes. Os
dispositivos sdo campos de forca que estdo sempre inscritos em um jogo de poder, e

operam sobretudo como equipamentos coletivos de subjetivacdo. Eles atuam nas

' AGAMBEN, 2006.
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diversas esferas da vida, operando diretamente no pensamento humano, pois o
pensamento funciona primordialmente a partir de imagens, cujas diversas instancias de
natureza perceptiva, figurativa ou enunciativa determinam nosso modo de ser e
compreender a realidade. O conceito de dispositivo torna-se relevante para pensarmos
como na medida em que os avangos tecnoldgicos passaram a servir a um regime
ideologico econdmico, a vida e as relagdes humanas passaram a ser mediadas por
dispositivos que se tornaram determinantes no ambito mais amplo da cultura.

Flusser acatou essa mesma questao sob um ponto de vista no qual o dispositivo €
visto através da metafora do apare/ho, expondo assim uma consciéncia critica
abrangente sobre o que ele definiu como universo das imagens técnicas. Flusser
concebe o aparelho como brinquedo que simula um tipo de pensamento. Chama-o de
brinquedo, porque os aparelhos sdo para ele objetos de jogar, sendo que o jogo ¢ uma
atividade que tem fim em si mesma. Dai que os aparelhos ndo existem em fun¢do do
trabalho, mas do jogo. Para Flusser, o trabalho deve ser concebido como uma atividade
que produz e informa objetos, cuja fun¢do ¢ transformar o mundo, retirar objetos da
natureza e inseri-los na cultura, inserindo informagao nesse objeto. Informar ¢ produzir
situacdes pouco provaveis e imprimi-las em objetos, sendo que uma informacdo ¢
portanto uma situagdo pouco provavel. Como os aparelhos ndo visam transformar o
mundo, o seu propdsito ¢ modificar a vida dos homens. Flusser explica que com o
advento dos aparelhos, “o interesse dos homens se transferiu do mundo objetivo para o

11

mundo simbdlico™ ', sendo que:

Os atos ndo mais se dirigem contra 0 mundo a fim de modifica-lo, mas
sim contra a imagem, a fim de modificar e programar o receptor da
imagem. Isto ¢ o fim da historia, porque a rigor nada mais acontece,
porque tudo é doravante espetaculo eternamente repetivel. A reta da
historia se transforma no circulo do eterno retorno. As imagens
passam a ser as barragens que acumulam eventos a fim de recorda-los
em obstaculos repetitivos, isto é, em programas. Nao estamos mais
mergulhados na correnteza historica, mas sim nos quedamos sentados,
solitarios, face as imagens que nos mostram programas; tais
programas estranhamente nos entusiasmam, em vez de nos causar
tédio insuportavel.

Ele sublinha que o que nos entusiasma nesse universo de imagens técnicas € que
ele converte a historia em espetaculo, o evento em programa. O programa € o jogo de
combina¢do dos elementos claros e distintos que os aparelhos oferecem. As imagens

técnicas sao aquelas produzidas por aparelhos, e se diferem das imagens tradicionais

" FLUSSER, 2009, p. 74.
'2 FLUSSER, 2008, p.59.
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porque estas teriam uma fun¢do de mediacao que aquelas nao tém. Flusser explica que
imagens sdo superficies significativas, nas quais as ideias se relacionam magicamente.
Tanto no caso das imagens tradicionais quanto nas imagens técnicas ha uma dimensao
de magia, contudo de modos diferentes.

Flusser explica que a relagao texto-imagem ¢ fundamental para compreendermos
a histdria do Ocidente, pois esta se caracteriza pela luta da escrita contra a imagem, ou
seja, da consciéncia histdrica contra a consciéncia magica. Tal movimento se caracteriza
pela abstracdo gradual das dimensdes da realidade no nosso modo de representa-la e
percebé-la, de maneira a deixar o homem cada vez mais distante do mundo. As imagens
tradicionais, que refletem a pré-historia, sdo a abstracao de duas dimensdes da realidade,
sendo que a profundidade e o tempo desaparecem e ficam apenas a largura e o
comprimento como superficie bidimensional. Com a escrita, ou seja, com o surgimento
da historia, a representagdo da realidade abstrai mais uma das dimensdes da realidade,
sendo que nossa relacdo com o mundo fica restrita a linha, que Flusser alegoricamente
define como o residuo das imagens rasgadas. Essa passagem representa a transi¢ao do
pensamento magico, imaginativo, para o pensamento conceitual, fundado nas relagdes
lineares e causais. Com o advento técnico das imagens produzidas por aparelhos, ndo
mais sendo produto das maos do homem, chegamos ao grau zero de abstracdo das
camadas da realidade, uma vez que as imagens técnicas materialmente sdo apenas
projecdes. Nesse contexto, as imagens se apresentam nao mais como mediadoras entre o
homem e o mundo, mas como o proprio mundo convertido em imagem. Flusser explica
que universo das imagens técnicas elimina o pensamento conceitual € promove uma
remagicizagio da vida. E o triunfo da imagem sobre a palavra, da imaginagdo sobre o
conceito.

O tempo da imagem ¢ magico porque como as imagens se constituem como
planos, e implicam em abstracdoes de camadas da realidade, seu significado imediato
encontra-se na superficie, enquanto seu significado mais profundo, encontra-se na
restituicdo das camadas de realidade que foram abstraidas. O movimento de
deciframento da imagem se realiza pelo processo do olhar que vagueia pela superficie,
estabelecendo relagdes temporais entre os elementos da imagem. Como o movimento do
olhar ¢ circular, existe a tendéncia de se retomarem elementos ja vistos, de modo que o
passado passa a ser presente, tempo do eterno retorno. Diferentemente do tempo linear,
que estabelece relagdes causais entre os elementos - tempo da escrita, tempo da historia

-, 0 tempo circular que o olhar engendra na imagem ¢ tempo de magia. Flusser afirma
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que “o olhar diacroniza a sincronicidade imagética por ciclos. O significado das
imagens ¢ o contexto magico das relagdes reversiveis™"’.

Decifrar imagens tradicionais implica em revelar a visdo do produtor, ou seja,
sua ideologia. Decifrar imagens técnicas implica em revelar o programa do qual ou
contra o qual elas surgiram. Eis uma mudanca radical de paradigma critico da imagem.
A tarefa da critica de imagens técnicas € desocultar os programas por detras da imagens.
A luta entre os programas mostra a inten¢do produtora humana. Se ndo conseguimos
decifrar isso, essas imagens se tornam opacas ¢ dao origem a uma idolatria. Tal ¢ o
regime que predomina nas programas culturais predominantes hoje. Flusser afirma que
contemplar o universo das imagens técnicas visando quebrar seu circulo magico seria
emancipar a sociedade do absurdo de viver como funciondria das imagens.
Funcionarios sdo aqueles que permutam simbolos programados.

No entanto, ndo se trata de rasgar o véu da ilusdo para descobrir o nada, mas dar
as costas para o nada e tecer ainda mais o véu para torna-lo denso, ou seja, materializar
as imagens daquilo que desejamos, em vez de desejar aquilo que as imagens produzidas
pelos programas nos mostram. Esta seria a atitude de produtor de imagens, a Unica a¢ao
transformadora do sujeito diante dos programas. Esta ¢ a estratégia poética de todo o
cinema de Federico Fellini.

Ser produtor de imagens no entanto, ndo significa reproduzir as fungdes
previsiveis dos programas, isso seria redundante. Imagens redundantes sdo aquelas que
nada informam, o que ja vimos varias vezes e que até poderiamos ver diretamente sem o
auxilio dos aparelhos. Um verdadeiro produtor de imagens produz informagao, ou seja,
produz situagdes pouco provaveis € as imprimi nos objetos. Sdo imagens voltadas para a
producdo, ou seja, para inser¢do de novos objetos na cultura. Essas imagens nos
mostram o que ainda ndo tinhamos visto, e que s6 podemos ver gragas ao aparelho. Eis
0 gesto que exige uma agdo criativa, portanto um gesto artistico. A Unica liberdade
possivel ¢ jogar contra o aparelho'®, reprogamando-o e subvertendo seu regime de
previsibilidades. O que Flusser denomina metaguerrilha é o que opera o cinema de
Fellini a partir dos aparelhos que o cineasta articula no interior da prdpria industria
cultural.

Flusser afirma que os aparelhos sdo programados para transformarem
possibilidades invisiveis em improbabilidades visiveis, ou seja, se oporem a tendéncia

universal rumo a entropia. Ai entra o papel da arte engajada na entropia, no sentido de

'3 FLUSSER, 2009, p. 08.
“1d., p. 75.
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agir a favor da crescimento entrépico da subjetividade dominante. Tanto maior o caos,
maiores as possibilidades criativas. A acdo artistica deve se colocar como forma de
aversdo ao universo. Toda a produtividade da poesia cinematografica de Fellini esta
voltada para esse principio.

Por meio de um engenhoso jogo de palavras, que para Flusser ndo ¢ apenas um
divertimento mas a propria fun¢do do intelecto, o fildsofo critica a diversdo e defende a
aversdo ao universo. Flusser define universo como “a soma de todas as coisas vertidas
em uma coisa s6. Sdo todas as coisas convertidas em um tUnico verso”'”. Aversio ao
universo seria portanto a recusa de verter tudo em uma sé coisa. Poderiamos crer que
um dos modos de aversdo ao universo seria a diversdo, o que Flusser imediatamente
prova ser uma falsa ideia, em virtude de que a diversdo na cultura em que vivemos ¢
uma forma inauténtica e decadente de aversao ao universo, porque universifica em vez
de diversificar. Flusser demonstra como aquilo que os funciondrios das imagens acham
divertido ndo oferece alternativas auténticas contra a universalidade instrumental
insuportavel em que o mundo se encontra, mas apenas intensifica ainda mais a
instrumentalizac¢do, deixando o homem ainda mais preso e subordinado a engrenagem
universal, em vez lhe oferecer a possibilidade de transcendé-la. Os produtos de
entretenimento da industria cultural, os meios de comunicagdo de massa, o esporte, 0s
jogos, as festas e eventos sociais organizados nos padrdes estabelecidos pelos
programas sao formas de divertimento que contribuem “para o alastramento do tédio, do
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nojo e da angustia, sintomas da universalidade””. Fellini satiriza essas formas de

diversdo, e contra elas ele nos exibe a perversao do seu realismo grotesco. Segundo

Flusser:

A alternativa é a diversificacdo auténtica, a quebra auténtica do
universo em suas camadas de significado. E o abandono da tendéncia
unificadora, mas ndo no sentido de especializagdo (esta, como a
diversdo ¢ inauténtica), mas no sentido da humanidade face a riqueza
da realidade. Outra alternativa ¢ a inversdo auténtica, a tentativa de
criagdo de um universo diferente do tecnologico. Outra ainda, ¢ a
perversdo, a tentativa revolucionaria de utilizar o universo contra si
mesmo. Estas trés alternativas sdo atividades poéticas auténticas,
criam novos “versos”’. O divertimento ndo € criador, € estéril e
idiotizante, ¢ sintoma da decadéncia em progresso'’.

Vejamos em que sentido podemos pensar o cinema de Fellini a partir das

consideragdes e conceitos de Flusser que apresentamos aqui. A poética felliniana reflete

' FLUSSER, 1967, p. 02.
®1d., p. 05.
7 1d. Tbid.
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uma consciéncia critica acerca do papel que exerce frente aos dispositivos da industria
cultural. Fellini afirmava ironicamente que o cinema era para ele apenas um
maravilhoso brinquedo, com o qual ele ndo tinha qualquer pretensdo de passar nenhuma
mensagem. Fellini sempre foi um ente engajado a favor da entropia, um produtor de
caos. Dizia que a confusdo era algo vital, “a Unica salvacdo contra a mumificagao
dogmatica™'®. Pode-se observar com clareza, que seu cinema ¢ uma forma auténtica de
aversdo a instrumentalizagdo do universo, no entanto ele consegue unir as trés
alternativas proposta por Flusser a diversao como forma de transcendéncia, porque ele
busca nas raizes da cultura popular antiga a forca do riso como manifestacao de escarnio
do homem diante dos regimes oficiais, revelando o lado patético e ridiculo que a
sociedade legitima como modo de vida, no sentido de uma realidade universalizante.

Desde seus primeiros filmes, Fellini explora o universo da impressibilidade na
forma do espetaculo. A improvisagdo e o estranamento permeiam seus filmes, como
principios de deslocamento e revisdo dos papéis sociais. Entramos com ele no universo
do teatro de variedades, da performance, como caracteres de um cinema de atragdes,
uma forma de diversificagao auténtica diante dos padrdes filmicos universalisantes. A
poética felliniana atua ainda como perversao auténtica do universo, uma vez que utiliza
o aparelho contra si mesmo, intervindo em seus programas, contra a tendéncia de
padrozinar percepgdes a partir de imagens redundantes, visando efeitos programados a
favor do regime de previsibilidades. No cinema de Fellini podemos confirmar a
afirmacdo de Flusser de que “a historia da cultura ndo ¢ uma série de progressos, mas
danca em torno do concreto”'’. Fellini usa o aparelho do cinema como meio de
contrabandear seu proprio produto (seus programas), inserindo nele elementos nao
previstos, que sdo aceitos pelo sistema por causa da sua grande repercussdo publica.
Nao podemos ser ingénuos a ponto de ndo reconhecer que o sistema tem consciéncia da
atitude subversiva do artista, e chega mesmo a se imunizar dessa subversdao
aproveitando-a para enriquecer seus programas. Tal fato certamente confirma que
nenhum artista ¢ capaz de desarticular todo o sistema da cultura, o que ndo anula o
potencial politico de sua interven¢ao nos programas.

Em Fellini observamos a contraste entre a inten¢ao do artista e a do aparelho que
possibilita sua criagdo, um bom combate no qual a expressao humana tem vez sobre a
maquina, ja que a acdo do artista faz o aparelho revelar a fun¢do programadora de seus

canais, exercendo um papel critico. Quando Fellini diz que ndo quer transmitir nenhuma

'® FELLINI In Fellini Raconta: un autoritratto ritrovato. Video documentério dirigido por Paquito Del
Bosco, produzido pela RAI Trade.
' FLUSSER, 2008, p. 18.
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mensagem a humanidade com seus filmes, ele esta sendo honesto, porque reconhece
que no universo das imagens técnicas a acdo produtiva ndo ¢ aquela que quer pegar o
significado do mundo para fazé-lo visivel e passivel de reflexdo, mas num sentido
contrario, a urgéncia ¢ conferir significado ao que ¢ aparentemente insignificante.
Flusser lembra que “os aparelhos nao sdo refletores, mas projetores. Nao explicam o

9920 Se as

mundo como fazem as imagens tradicionais, mas ‘informam’ o mundo
imagens técnicas significam sempre imperativos a serem obedecidos,
independentemente das intengdes do produtor e do aparelhos, como afirma Vilem
Flusser, entdo o cinema de Fellini € uma contra-ordem aos métodos de controle social.
Walter Benjamin, filésofo que tinha o procedimento de pensar e exercer a critica
por meio da imagem, ja havia observado que “a forma da percepcdo da coletividade

c A 9021
humana se transforma ao mesmo tempo que seu modo de existéncia”

, € acreditava que
a obra de arte emancipada, ou seja, aquela que ndo esta a servigo das classes, pode
produzir uma multiddo igualmente emancipada. Benjamin via com otimismo o cinema,
e reconhecia que seu carater coletivo poderia torna-lo um valioso utensilio politico.
Como o poder s6 existe na acdo, ja que ndo ¢ dado, mas exercido, a grande urgéncia
revolucionaria do nosso tempo ¢ deixarmos a condi¢ao de funcionarios da imagem, para
nos tornarmos produtores, informadores, reprogramadores. A fungdo mais importante
que a critica deveria exercer hoje ¢ revisar e revelar os modos como a vida vem sendo
apresentada nos programas da cultura. Nao dependemos de Fellini, mas contamos com a
forga de artistas como ele.

As formas poéticas auténticas que o cinema de Fellini produz ao criar novos
Versos, ou seja, novas versoes para a vida, representam um elogio da superficialidade,
pois ¢ através da superficie da imagem, nos sentidos imediatos de sua materialidade que
o movimento poético de Fellini instala seu campo de forgas imanente. E no jogo com as
midias, na articulacdo da diversificagdo no campo midiatico por meio da
intermidialidade ¢ que Fellini instala a matriz de suas linhas de forgas. E ¢ pelo
principio da dissonadncia que essas linhas de forca ganham movimento. O cartunista
Fellini nos mostra que ndo hd nada mais superficial e potencialmente sintético que uma
caricatura. A poesia de Fellini ¢ um desfile de caricaturas, cujo ritmo de repeticao e

alternancia produz um movimento de animacao.

20 FLUSSER, 2008, p. 53.
# BENJAMIN, 1994, p. 169.
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Vejamos entdao o que significa o principio poético da dissonancia, que o cinema
de Fellini evoca. Ao analisar as estruturas da lirica moderna no campo da teoria literaria,
Hugo Friedrich observa o carater dificil, enigmético, obscuro, mas sobretudo
surpreendente e de admiravel produtividade dessa poesia. As categorias de negatividade
presentes nos aspectos da lirica moderna € o que a tornam fascinante, na medida em que
promovem o desconcerto ¢ a desorientacdo de padrdes e de posturas, possibilitando
novas formas de percepc¢do. Friedrich justifica o fato citando o critico e poeta T. S.
Eliot, para quem, “a poesia pode comunicar-se ainda antes de ser compreendida™. O
conceito de dissonancia surge assim como principio de composi¢do poética cuja fungao
¢ perturbar o repouso € o comodismo, desfazer a estagnagdo provocada pelo hébito, pela
convengdo. Friedrich explica que a “jun¢dao de incompreensibilidade e de fascinagdo
pode ser chamada de dissondncia pois gera uma tensdo que tende mais a inquietude que
a serenidade™. A tensdo dissonante seria, segundo ele, um dos objetivos comuns das
artes modernas em geral. Em Fellini, ¢ uma caracteristica marcante no seu poder de
comunicagao.

O termo dissonancia ¢ oriundo do universo da musica, € aqui tomamos a poética
musical de Stravinsky para compreender melhor suas nuances. O compositor buscou
esclarecer que nada havia de logico além de uma mera tradigdo que convencionou
sustentar a ideia de que a consonancia seria uma garantia de repouso, enquanto a
dissonancia seria portadora de uma desordem que nio traria qualquer prazer. Para ele,

P 24
“nada nos constrange a buscar a satisfacdo sempre e somente no repouso”

, sendo que a
dissonancia nao seria apenas algo que sucede , prepara ou anuncia alguma coisa, posto
que ja ha séculos ela teria acumulado exemplos que garantiriam sua indiscutivel
autonomia, sendo assim uma coisa em si, ndo subordinada. A referéncia a Stravinsky
representa apenas a urgéncia de definir melhor o conceito na esfera da musica, da qual
Friedrich obviamente se vale. Contudo, reconhe¢o que o conceito ¢ muito mais
abrangente, e merece futuros aprofundamentos. Por ora, nos vale a relacdo entre a lirica
moderna e nosso objeto de estudo.

A dissonancia na poesia do cinema de Fellini ¢ sobretudo um meio de
comunica¢do, um modo de desestabilizar os regimes de previsibilidade sem cair no
hermetismo. O cineasta consegue esse feito porque estabelece uma contraponto entre as

forgas instaveis de suas imagens com um ritmo musical estavel, que atrai o publico para

seu universo carnavalesco. Assim ele consegue provocar uma atragdo pelo ininteligivel,

2 FRIEDRICH, 1978, p.15.
2 1d. Ibid.
2 1d. Thid.



34

sem a garantia de sensacdo de repouso, de contemplacdo passiva, de continuidade e
completude, mas com a certeza de que uma festa dionisiaca suprird esse vazio. Quer
seja como criacao auto-suficiente, que entrelaca tensdes formais de forgas absolutas,
criando um campo de imanéncia proprio a partir do qual é possivel se construirem
multiplas significagdes; quer seja na dramaticidade de singularidades estranhas e
grotescas, que evitam a distensdo do espirito a0 ndo promover um estado animico de
recolhimento, de intimidade, de comunica¢do da expressdo de um “eu” pessoal do
artista; a poesia do cinema de Federico Fellini ¢ eminentemente uma lirica dissonante,
tal qual a lirica literaria moderna. A musica no cinema de Fellini nao ¢ dissonante, mas
movimento das linhas de forga de seu universo é.

Em Fellini, a poesia produz um movimento que passa pelo sentir e pelo
observar, mas reside sobretudo na transformagao, na participacao do ritual. Seu cinema
se aproxima muito de uma poética musical, na qual o campo sensorio do corpo ¢ que
mobiliza o pensamento, e as ressondncias nos conduzem a um fluxo de movimento,
como na improvisagdo de uma danga sem coreografias.

A feicdo da lirica literaria moderna, o que temos no cinema felliniano ndo é a
expressdo do autor, mas “uma polifonia e uma incondicionalidade da subjetividade pura

~ . . e 2
que ndo mais se pode decompor em isolados valores de sensibilidade””

, algo que
produz um tipo especifico de dramaticidade pautada no contato com a diferenca, tensoes
que estdo irremediavelmente inscritas no caos, € mesmo quando conseguem se
estabelecer em uma determinada ordem provisdria, sdo atravessadas e fragmentadas por
um movimento ambivalente que desterritorializa as categorias de tempo e espacgo,
provocando uma interrup¢ao, uma suspensao da dialética, um cesura.

Ao realizar um estudo profundo sobre o tema da historia e narragdo na obra de
Walter Benjamin, Jean-Marie Gagnebin®® apresenta uma perspectiva intensamente
pertinente para compreendermos certos paradoxos da modernidade, que de forma
analoga pode-se perceber no cinema de Fellini. A autora destaca a importancia da
narragdo para a constitui¢do do sujeito, sublinhando sua fun¢do de rememoracao, ja

presente como tarefa do poeta no pensamento grego da Antiguidade, e posteriormente,

tarefa do historiador. Ela chama a atencao para o fato de que:

Hoje ainda, literatura e historia enraizam-se no cuidado com o
lembrar, seja para tentar reconstruir um passado que nos escapa, seja
para “resguardar alguma coisa da morte”(Gide) dentro da nossa fragil

% FRIEDRICH, 1978, p.17.
% GAGNEBIN, 2009.
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existéncia humana. Se podemos assim ler as historias que a
humanidade se conta a si mesma como fluxo constitutivo da memoria
e, portanto, de sua identidade, nem por isso o proprio movimento da
narragdo deixa de ser atravessado, de maneira geralmente mais
subterranea, pelo refluxo do esquecimento; esquecimento que seria
ndo s6 uma falha, um “branco de memoria”, mas também uma
atividade que apaga, renuncia, recorta, opde ao infinito da memoria a
finitude necessaria da morte e a inscreve no 4mago da narragdo”’.

Gagnebin evidencia no pensamento de Benjamin, o principio produtivo do
esquecimento, como produtividade da perda e da morte, seja na historia ou na
linguagem, assinalando que como o filésofo muitas vezes lamentava o fim da narragao
tradicional, ancorada na memoria coletiva, seu pensamento acaba por revelar um
paradoxo “entre o reconhecimento licido do fim das formas seculares de transmissao e
comunicagdo, do fim da narragdo em particular, e a afirmagdo enfatica da necessidade
politica e ética da rememoragdo, portanto da necessidade de uma outra escritura da
historia”®®. Na nossa concepcio, esse seria o papel paradoxal da poesia na sociedade
midiatica. Mais do que engendrar os velhos mecanismos de fabulacdo para falsificar
mitos camuflando a publicidade como diversdao, como bem faz o cinema de Hollywood,
matriz reprodutora de imagens e distribuidora de macroprogramas, a urgéncia de uma
acdo transformadora da realidade estd em assumir o paradoxo como for¢a ambivalente,

e ndo como contradi¢ao. Fellini bem o faz assim.

Gagnebin ressalva que:

Esse paradoxo também nasce de uma exigéncia contraditoria de
memodria, de reunido, de recolhimento, de salvacdo e, inversamente, de
esquecimento, de dispersdo, de despedacamento, de destruicdo alegre.
Paradoxo que esta no coragdo de nossa linguagem, na sua dindmica de
retomada e de apagamento do real; paradoxo que orienta, igualmente,
o que Benjamin sempre tentou pensar, sem divida de maneira muito
discreta: a felicidade, este instante privilegiado no qual a vida e a
morte podem se encontrar sem 6dio, até sem angustia, no qual as
palavras da histdria, bruscamente, se detém, com o risco de sogobrar,
com o risco de renascer”.

Eis o caminho para o qual se dirige o fluxo do movimento da poesia
cinematografica de Fellini, uma poética de imagens que expoe as fissuras, as fendas e as
rasuras provocadas por esse paradoxo. Nao ha uma moral negociada em Fellini, ndo ha
o culto das ruinas da histéria. O filme Roma (1972) ¢ o melhor exemplo disso. A Roma

de Fellini ndo ¢ um retrato dos simbolos enciclopédicos ou produto publicitario da

27 GAGNEBIN, 2009, p. 03.
28

1d., p. 06.
% 14. Ibid.
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industria do turismo. Fellini atualiza as imagens de Roma, como paradoxo desse duplo
movimento de rememorar e esquecer, do qual fala Benjamin.

Na Roma de Fellini vemos a divisdo de classes pela perspectiva do bordel,
reconhecemos a estetizagio politica® assistindo ao desfile eclesidstico que celebra a
moda e o espetaculo como sublimacao da transcendéncia negada pelas institui¢des (no
caso a Igreja). O desfile mostra ainda a decadéncia do historicismo, representada pela
velha aristocracia que se arrasta como fantasma, que mantém suas imagens empoeiradas
em molduras douradas, penduradas na parede. A critica de Fellini ¢ contra uma elite que
¢ também rebanho, espectadora de velhos programas que se apresentam agora sob novas
vestes.

O filme tece ainda uma brilante alegoria na sequéncia localizada nas obras de
construcdo da rede de metrd na cidade de Roma. As imagens insinuam documentar um
evento que representaria a sintese das contradicdes que alimentam o paradoxo
benjaminiano entre memoria ¢ esquecimento. O evento se dd& no momento em que a
equipe de filmagem de Fellini desce pelos tineis subterraneos do metrd e se depara com
a descoberta de um sitio arqueoldgico. Durante a descida, engenheiros e técnicos vao
explicando o processo de produgdo da obra, alegando que os tesouros selados nas
profundezas da cidade impedem o progresso. Quando a maquina de perfurar revela a
descoberta de uma possivel residéncia oficial do antigo império romano, situada
exatamente no trajeto onde o tinel do trem deveria passar, a obra para. H4 uma
suspensdo do movimento da historia, devido ao impacto de duas realidades temporais
que se deparam pelo movimento do acaso. Ha dois aspectos extremamente pertinentes
para observarmos ai.

O primeiro € que no contato entre a imobilidade de um passado soterrado pela
poeira da historia, tal qual a alegoria do Angelus Novus que Benjamin faz da pintura de
Klee, e um presente ausente de seu proprio tempo, uma vez que o movimento do
progresso o impele irremediavelmente para o futuro, movimento da légica do progresso,
assistimos a um evento revelatdrio, um momento que tem a forga expressiva de uma
epifania, uma monada benjaminiana. Quando o oxigénio entra pelo orificio que liga a
obra do metrd a cadmara até entdo selada do sitio arqueologico, vemos as imagens dos
afrescos que ilustram as paredes esmaecendo-se lentamente, e desaparecendo. Aquela

arte do passado, as imagens tradicionais das quais nos fala Flusser, matriz de mitos e

%0 Benjamin afirmava na era da reprodutibilidade técnica, a fung@o da arte seria agir como politizagdo da
estética, contra o movimento de estetizacdo da politica que passou a predominar. O filésofo nos
conclamava para o que ele chamava de estética da guerra (em outros termos, poderiamos assimilar esse
movimento como a metaguerrilha evocada por Flusser).
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ndo de programas, signos de mediacdo entre o homem e o mundo, ndo resiste na
atmosfera instrumentalizadas em que respiramos. Somente na dimensdo da memoria
essas imagens poderiam subsistir, protegidas pelo apagamento do real na linguagem,
como simbolos da historia da cultura. Quando perdem essa virtualidade, e sao
atualizadas em seu aspecto material, no mundo dos objetos, as imagens empalidecem,
perdem sua cor, deixam apenas o rastro de seus contornos, como vestigio de uma
realidade irrecuperavel.

O segundo aspecto relevante dessa sequéncia ¢ o que diz respeito ao papel de
representacdo e metaficcdo que as midias assumem nessa cena. Temos ali duas
dimensdes paralelas de produgdo da imagem. A imagem dentro da imagem aparenta ser
um evento, quando na verdade é uma cena dentro da cena. Como em ARoma, Fellini
aparece naturalmente falando do filme que estamos vendo, como se estivéssemos
assistindo a um making of de um filme que na verdade ja estamos a ver, uma terceira
esfera de producdo fica elidida pelo aparelho. Pela omissdo dessa esfera e o
desdobramento da outra em duas camadas, o filme causa a impressdo de um exercicio
de metalinguagem, quando na verdade ¢ mais que isso. O jogo de representagdes nao
visa usar a linguagem cinematografica para refletir sobre si mesma, mas antes por em
crise o papel da representacdo, evidenciando que a papel de mediagdo dos signos ¢
suplantado pelo principio do aparelho ser capaz de nos apresentar uma visdo direta do
mundo.

Nesta sequéncia de Roma, temos diversos programas inter-relacionando-se para
compor a imagem como campo de forcas. A producdo técnica e a materialidade dos
meios € o aspecto comum que caracteriza todos esses aparelhos: intermidialidade. O
canteiro de obras com seus instrumentos de trabalhos estdo relacionados diretamente
com a equipe de producdo que esta registrando imagens que irdo compor o filme que na
verdade ja estamos vendo. A relacdo técnica e material entre essas duas instancias €
analoga, a ponto de que os travellings da sequéncia sdao feitos com o carrinho que
transporta os operarios pelos trilhos do metrd. Enquanto a empresa perfura o solo para
abrir um meio alternativo de transporte que compense o engarrafamento do transito na
superficie, a equipe de producdo cinematografica dentro do filme elide a acdo da
verdadeira equipe que atua fora do campo filmico, buscando criar um universo
metaficcional que tornou-se nos nossos tempos uma via de acesso dos fluxos narrativos
contra os embargos do discurso da historia. Vale lembrar que o filme Roma ndo ¢ uma
narrativa teleologica, mas um conjunto de fragmentos. Fellini ndo celebra os

monumentos, ndo reproduz as imagens previsiveis da cidade eterna, mas expde uma
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visao subjetiva, intima e imprevisivel, que confirma a consciéncia que o cineasta tinha
sobre aquilo que Robert Musil quis dizer com a maxima: “Nao h4 nada mais invisivel
que um monumento”.

O que vemos nessa sequéncia de Roma sdao imagens multideterminadas por
linhas de for¢a, uma articulagdo midiatica que, em ultima anélise, produz um discurso
sobre o programa que ela coordena, fazendo valer a intengdo humana de um gesto
criativo sobre a égide da automacgao do aparelho. Fellini confirma que nada escapa aos
programas no universo das imagens técnicas, mas podemos jogar com suas
possibilidades imprevisiveis, tornado-as visiveis. Desse gesto de perversao da logica
universal instrumental, surge uma nova Roma, a Roma de Fellini, imagens que
informam, como diria Flusser.

A Roma de Fellini ¢ produto de uma nova origem, o que Benjamin define como
um salto para fora da ordem cronoldgica niveladora pela qual a perspectiva histdrica nos
acostumou a compreender e explicar as coisas. Esse gesto de quebra do discurso
historiografico tradicional representa um momento de apreensdo do tempo historico em

termos nao de cronologia, mas de intensidade. Gagnebin explica que:

Histéria e temporalidade nao sdo, portanto, negadas, mas se
encontram, por assim dizer, concentradas no objeto: relacdo intensiva
do objeto com o tempo, do tempo no objeto, colocado como acidente
num desenrolar histérico heterogéneo a sua constitui¢io.”’

Benjamin pensava nessa ideia como alternativa para corrigir o modelo
mecanicista e determinista da causalidade histérica, um modelo do tempo homogéneo e
vazio. O conceito de origem no pensamento de Benjamin ndo significa chegar ao ponto
onde tudo comegou (génese), tampouco retomar o passado para restaurar o que foi
destruido, corrompido, colocado em situagcdo de conflito que busca solucao. O filésofo
fala da necessidade de reconhecermos as perdas e a fragilidade das ordens que foram
destituidas. Para ele, o passado s6 pode voltar numa ndo identidade consigo mesmo,
num processo de inacabamento constitutivo, como abertura para o devir.

E nesse movimento que identificamos uma das linhas de forca do cinema de
Fellini, cujos filmes, tomados no conjunto de sua obra, ndo reproduzem um movimento
do discurso historiografico tradicional, nem mesmo em relacdo a histéria do cinema ou

aos seus tradicionais mecanismos narrativos de linguagem. Fellini é cesura, ¢

rememoracdo que assume a perda, a finitude, € origem, poesia que origina, sem

¥ GAGNEBIN, 2009, p. 11.
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gramatica, sem os encadeamentos da tradicional da prosa narrativa. No entanto, sua
forca poética ndo se ancora no passado, ndo se virtualiza na tradi¢do, ela a reinaugura na
atualiza¢do das midias, no universo intermidiatico que marca seus filmes: o cinema, a
moda, o teatro, o jornalismo, a televisao, a fotonovela, a histéria em quadrinhos, o circo;
tudo isso transita no fluxo de linguagens que a poética felliniana engendra no seu campo
de forcas, no qual a arte ¢ sempre a unica saida, a instancia que nos liberta dos regimes
de poder.

Nesse mesmo sentido, opera o universo das midias na cultura contemporanea.
As midias e seus programas sao multideterminados, constituem aparelhos complexos
que ndao funcionam na ordem das causalidades lineares, e provocam mudancas
sistémicas na vida, por meio de processos dindmicos que produzem efeitos em conjunto.
Sigfried Schmidt™ explica que hoje ¢ necessario que as pesquisas que envolvem
aspectos culturais, sociais, historicos e economicos tenham uma abertura no sentido de
passar de seus objetos isolados para a esfera da comunicagdo social, e desta para a
esfera da comunicacdo mididtica, pois as midias sdo nossos atuais instrumentos de
observacao da sociedade.

Segundo Schmidt, cada sistema mididtico - imprensa, televisdo, radio, literatura,
teatro, cinema etc. - tem sua propria estratégia para resolucdo de problemas, e ¢ essa

estratégia que ele define como programa cultural. Ele afirma que:

Os produtos mididticos sdo resultados de fatores complexos que
operam conjuntamente, como: a utilizacdo de instrumentos de
comunicacdo (lingua, imagem, som etc.); os dispositivos técnicos, ou
seja, o que se usa para produzir e receber produtos midiaticos em
determinados sistemas; o fato de que os progressos técnicos dependem
de dinheiro e de institucionalizagdo, pois as midias sdo organizadas
socialmente em instituicdes, tais como canais de televisdo,
provedores, editoras etc.

Desse modo, o objeto resultante dos produtos midiaticos ndo sdo objetos em si,
mas resultado do programa cultural que o produziu. Schmidt exemplifica suas
consideragdes demonstrando como uma noticia televisiva ndo ¢ um objeto em si, mas o
resultado do programa televisao, da valorizagdo do género noticia e das expectativas dos
espectadores sobre isso, além ainda da situagdo politica, sempre implicita. Ele alerta

para o fato de que:

32 Todas as considera¢des de Siegfried Schmidt citadas aqui tém como fonte o video-entrevista produzido
e realizado por Adalberto Miiller, em 2008, na Universidade de Miinster, Alemanha, em seu estagio de
poés-doutoramento. Disponivel em:

|<http://www.youtube.com/watch?v=211G3aUkfT A&feature=player embedded}



http://www.youtube.com/watch?v=2l1G3aUkfTA&feature=player_embedded
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As midias sdo formas possiveis de toda comunicagdo, ¢ da mesma
forma, as necessidades comunicativas induzem a possibilidade de
desenvolvimento de novas midias. H4 uma espécie de fractalizagdo da
esfera publica, e tudo isso é observado pelas midias. Elas estdo por
perto de tudo o que acontece e se observam ao mesmo tempo. Isso nos
leva a pensar que ndo precisamos mais de uma realidade, pois ja
temos muito o que fazer com as midias. O que chamamos de realidade
¢ na verdade o resultado de operagdes midiaticas.

O termo midia, comumente usado no sentido de “meio” e de “suporte”, tem
uma concepgao mais ampla no campo de estudos midiaticos. No sentido de meio, midia
se refere aos meios de comunicacdo de massa; como suporte, significa os aparatos
materiais que utilizamos para armazenar contetidos. Entretanto, Miiller *esclarece que
nem sempre a palavra midia estd ligada especificamente ao universo da comunicacao.
Segundo ele, “a teoria da midia envolve objetos de observagdo muito diversos, como a
relacdo entre a tradicdo oral e a escrita, o declinio da tradicdo oral em funcdo do
surgimento do livro na cultura ocidental, os processos cognitivos de constru¢dao da
realidade etc.”. Sendo o universo midiatico bastante amplo e constituido de midias
diversas, o estudo das inter-relacdes entre as midias configura o campo da
intermidialidade. O cinema de Fellini ndo realiza um estudo sobre o tema, mas pde na
pratica um movimento que demonstra os aspectos produtivos desse fendmeno.

Lembrando que Flusser afirmava que a nova magia das imagens técnicas nao
visa modificar o mundo, mas nossos conceitos em relacdo ao mundo, o que ele definia
como feitigo abstrato por ser uma magia de segunda ordem. A magia do cinema de
Fellini ¢ primitiva, e transforma o homem, buscando libert4d-lo da ordem de automacgao
com que as imagens o programam numa sociedade de controle, de modo que o homem
uma vez transformado, desperto, possa transformar sua propria realidade e retomar um
contato direto com o mundo. Tal € o projeto felliniano de carnavalizagcdo do mundo, do
qual falaremos mais adiante. Flusser destaca que se a magia pré-histérica ritualiza o
mito, que ndo ¢ elaborado no interior da transmissao, ja que se trata de cria¢do divina, a
nova magia ritualiza outro tipo de modelo: os programas. A fun¢do magica no universo
das imagens técnicas € programar os receptores para um comportamento magico
programado, liberando-o da necessidade de pensar conceitualmente, substituindo a
consciéncia histdrica por uma consciéncia magica de segunda ordem. Ele lembra que a

abstracdo ¢ regressao, € nao progresso. A conscientizacdo do absurdo da abstracdo que

% MULLER, 2008.



41

vivemos hoje caracteriza o0 modo como ele qualifica o estdgio atual em que estamos:
enagame**, cenario da pés-historia.

A poesia cinematografica de Fellini ¢ um ato de aversao a esse universo, um ato
de subversdao pela perversao, perverso porque pde o universo para trabalhar contra si
mesmo. Para demonstrar isso, Ginger e Fred (1986) ¢ um 6timo exemplo. O filme foi
financiado e produzido pela RAIL, uma das maiores redes de televisdo da Italia,
complexo do sistema de comunicacdo de massa. Foi exibido e premiado no circuito do
cinema, do qual passou para a programacao das redes de televisdo de diversos paises da
Europa, e seu principal mote concentra-se em ridicularizar todo o sistema de
comunicagdo que envolve os programas do dispositivo televisivo. O aparelho o paga
para que ele produza imagens contra os proprios programas que alimentam o aparelho.
Mais que uma parddia que vise uma diversdo gratuita, isso € perversdo, no sentido

flusseriano.

** FLUSSER, 2008, p.19
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espetaculo e fluxo

Os vinte e cinco filmes realizados dentre 1950 e 1990, que configuram a
cinematografia de Federico Fellini, constituem uma obra emblematica no que diz
respeito a um dos principais tracos do contexto das artes na cultura contemporanea: o
movimento da mimese para a performance. Ao observarmos com atencao os diferentes
modos como o cineasta utiliza os dispositivos de linguagem no decorrer de sua
producdo cinematografica, ndo ¢ dificil perceber que Fellini engendra um movimento de
alternancia que se intensifica no sentido de passagem da énfase no processo de
representacdo para o processo de apresentacdo. Essa transi¢do, no entanto, ndo ¢
exatamente cronologica e progressiva, como se configurasse um processo evolutivo no
estilo do diretor. Apesar de podermos constatar em periodos especificos o predominio
de um dominio sobre o outro, o que ocorre nos filmes de Fellini ¢ um movimento de
alternancias, cujas funcdes da linguagem se constituem como variaveis
multideterminadas, em dois aspectos: pelas forcas de alternancia entre a celebragdo e
suspensdo do espetdculo e pela abertura do programa para as possibilidades
imprevisiveis do devir, o que podemos chamar de improvisagao.

Nos estudos contemporaneos da cultura, o movimento da mimese para a
performance ¢ marcado por alguns autores como caracteristico de uma Vvirada
culturalista ou virada imagética, trago da nossa atual pratica transdisciplinar que
reconhece a realidade como um complexo multideterminado, no qual as epistemes
precisam se reconfigurar para darem conta das paisagens que agora determinam a
cultura em que vivemos, fazendo surgir assim novos campos € objetos de estudos, como
os estudos de género, poés-coloniais, estudos da performance, estudos da midia, do
testemunho, do Holocausto. Ao analisar essas mudangas, Seligmann-Silva observa que
a pulverizacdo do saberes trazem consigo também “novos discursos, como a teorias da

sociedade midiatica pos-escrita alfabética, que estd se gestando em meio a onipresenca
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de imagens que voltam a determinar nossas paisagens culturais depois de séculos de

dominio da escrita alfabética”

. Nesse contexto, o cinema ¢ um campo vasto de
conhecimento a ser explorado, pois seu advento representa uma das molas propulsoras
dessa mudanca de paradigmas. Torna-se extremamente pertinente rever as relagdes
entre palavra e imagem. Hoje € importante observar ndo mais apenas os sentidos, mas
também os mecanismos que permitem a producdo dos sentidos, atentando para o modo
como as especificidades dos dispositivos alteram as formas e os modos de percepgdo. O
modelo mimético da representacao que por um longo periodo teve sua hegemonia no
primado da palavra, sobretudo na forma de texto escrito, entra em crise num contexto
povoado por dispositivos audiovisuais, que passa a enfatizar as artes como eventos.
Surge assim a importancia de pensarmos hoje o papel da performance no universo da
artes e da cultura.

Podemos entender a performance como algo que esta ligado a expressdao que nao
se conduz unicamente pela representagdo, mas busca uma aproximac¢do maior com a
vida. Tradicionalmente, a performance ¢ antes de tudo uma expressdo cénica, que se
configura como linguagem hibrida, estendendo seus dominios na fronteira entre as
Artes Visuais e as Artes Cénicas. Constitui-se em fun¢do de um espago-tempo em que
algo acontece, sinaliza um evento, um processo de experiéncias em andamento.

Com o proposito de promover uma discussdo topoldgica e signica acerca da
performance enquanto linguagem, Renato Cohen®® se vale da concepgdo de encenagio
definida por Jacob Guinsburg como expressdo que se caracteriza pela triade basica
atuante-texto-publico, explicando suas distingdes na performance. Em relacdo ao
atuante, na performance ele ndo precisa ser necessariamente um ser humano, ou seja,
um ator, esse papel pode ser exercido por qualquer outro elemento animado, inanimado
ou até mesmo por uma forma abstrata. Na performance, o conceito de texto também ¢
outro, deve ser entendido no sentido semiologico, numa dimensao mais ampla do que a
concepedo linguistica. O texto na performance envolve signos verbais e ndo verbais,
podendo articular simbolos, icones e até mesmo indices. O publico, terceiro e Ultimo
elemento da triade, pode exercer tanto o papel de expectador, estando ligado a recepc¢ao
estética da apresenta¢do, ou, de outra forma, participar efetivamente da realizagdo
quando esta assume o carater de ritual. A performance como linguagem ¢ sobretudo um
campo ambivalente, que aglutina a0 mesmo tempo que provoca rupturas, corrompendo

e estendendo fronteiras, destituindo padrdes, convengdes e formas.

% SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 39.
% COHEN, 2007.
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Cohen chama atencao para dois importantes aspectos da performance: a natureza
andrquica de sua expressdo, cujo propdsito ¢ ultrapassar os limites categoricos das
fronteiras disciplinares; e o fato de que ela lida com o que Schechner definiu como
mulitplex code, “resultado de uma emissao multimidica (drama, video, imagens, sons
etc.), que provoca no espectador uma recepgao que ¢ muito mais cognitivo-sensoria do
que racional™’ . O conceito de Schechner conflui com a perspectiva da intermidialidade
que ja destacamos aqui.

A performance reflete uma experiéncia ontoldgica que ao mesmo tempo em que
provoca uma maior aproximagao entre a arte e a vida, possibilita também uma revisdo
do campo de percepgao, geralmente padronizado pelos regimes fixados pelos programas
culturais. Assistir a uma performance ¢ quase sempre lidar com o surpreendente,
participar de um territorio sem horizonte de expectativas, experimentar um tempo em
que tudo pode acontecer.

A concepcao de arte como experiéncia ontoldgica reforca a ideia de uma arte
viva, que na performance produz um movimento dialético no qual de um lado busca
desacralizar a arte da funcdo meramente estética, ¢ de outro busca atualiza-la como
ritualizagdo das praticas sociais e cotidianas. Nos desdobramentos desse aspecto, o
papel da arte ndo seria o de representar o real, mas reelabora-lo. Reelaborar o real
implica, no sentido critico, inserir elementos de desordem nos padrdes e convengdes
que estabilizam a vida dentro de uma zona de conforto, para colocéd-los em crise. Em
outras palavras, quanto maior o caos, maior a liberdade criativa, maiores as chances de
transformagdo. Nesse sentido, o movimento da poética felliniana engendra um
crescimento entropico nos programas vigentes.

Mimese e performance em Fellini ndo sdo duas fungdes permanentes que
anulam uma a outra, fixando-se como paradigmas da linguagem. Sao antes um campo
de forgas que produz uma dialética cuja sintese € a vida, e ndo a linguagem. Mimese e
performance no cinema de Fellini ¢ um jogo de alternancias e concorréncias continuas,
como reflexo das possibilidades dos programas. Se em muitos momentos da vida
estamos a representar papéis, a assimilar e reproduzir discursos, mimetizando modelos
com os quais construimos identidades, Fellini nos lembra que por debaixo das camadas
discursivas, na relacdo consciente entre a mascara e o rosto, hd a persona, cuja forca
sincera ¢ capaz de subverter todas as aparéncias e se revelar para além delas,
desnudando a superficie em vez de camuflando-a em simbolos. E sem dtvida uma forga

caotica e produtiva, que mobiliza as coisas belas e sujas de onde a natureza nasce.

7 COHEN, 2007, p.30.
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Performance no cinema de Fellini ndo ¢ sindbnimo de desempenho. Nao deve ser
confundida também com a concepgdo especifica da pérformance art, apesar de ter
principios em comum com essa forma de expressdo. Em Fellini, performance ¢ um
conceito que vai também além da apresentagdo, associado ao engajamento direto do
sujeito com a vida, no processo de estar aberto para as infinitas possibilidades da
realidade, que ndo estdo distribuidas nas imagens que predominam nos programas da
cultura. Trata-se de superar os conflitos de identidade pela afirmacgdo da singularidade.
Em vez do Quem sou éir?, a questdo passa a ser Quando sou eu? A singularidade néo é a
simples afirmagdo de estilo, marca pessoal dos arranjos que o sujeito faz com os signos
da cultura, mas a acgdo consciente acerca do papel que se ocupa na dindmica dos
processos de subjetividade, sem negar a finitude de sua realidade inconstitutivel. Nesse
sentido, toda acdo tem uma esfera de improvisacdo ligada a emergéncia do carater
criativo aberto para o devir. Em decorréncia desse movimento, a obra de Fellini, como
todas as grandes obras de arte de todos os tempos, tem um poder de sintese ¢ uma forca
produtiva que ndo se revelam ou esgotam em uma Unica visada, pois ampliam-se
enquanto novas experiéncias, cada vez que se atualizam no sujeito.

A improvisagao como marca do processo produtivo de Fellini foi muitas vezes
usada como rétulo pejorativo, o que o incomodava muito, a ponto dele repudiar o termo.
O motivo ¢ claro, parte da critica e dos meios de comunicagdo apontavam o carater de
improvisac¢do no processo de producdo do cinema de Fellini como falta de projeto, a¢do
sem planejamento. Criou-se o mito de que Fellini definia muita coisa de ultima hora, no
improviso. Como o cinema ¢ feito por meio de um complexo processo de producao
industrial, um trabalho coletivo que envolve planejamentos de logistica, recursos
humanos, altos investimentos financeiros, para a fabricacdo do filme enquanto produto,
torna-se mais que problematico todo esse sistema ficar sob a égide de um diretor que
persegue uma verdade no seu processo de criacdo que esta aberta para mudancgca até o
ultimo segundo da finalizagdo.

Fellini costumava as vezes ndo explicar aos atores os papéis de seus
personagens, fornecendo-lhes suas falas de ultima hora, exigindo que os atores
realizassem acdes sem qualquer entendimento do contexto da cena. Em alguns episodios
documentais sobre a producao de seus filmes, vemos que ele ordena para que o ator
simplesmente mova os labios, que conte “1,2,3...”, em vez de falar. Isso dava ao diretor
a liberdade plena de inserir as falas que quisesse a cena, por meio de dublagens. Esse
processo de dire¢do cénica ndo era o que predominava em Fellini, mas ele ocorria

ocasionalmente. Em alguns casos, o diretor realmente ndo tinha as falas, enquadrava os
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atores estrategicamente para inseri-las depois. Em outros casos, € em muitos deles, o
processo estava mais ligado ao que poderiamos associar ao teatro de marionetes de
Kleist. Em busca da espontaneidade, Fellini ndo revelava suas intengdes enquanto
problemas a serem resolvidos pelo ator. Ele simplesmente dizia: “Entre em cena e abra
aquela porta”. Mastroiani ndo via problema nenhum nisso, entrava e fazia o que foi
pedido. J4 Donald Sutherland ou Terence Stamp, cuja formagdo de ator vem do teatro
inglés, precisavam saber qual o sentido do gesto do personagem.

Fellini, assim como Kleist, buscava apenas fugir da afetacdo do ator. Para um
artista que busca criar um mundo de liberdade, onde se retome aquela inocéncia perdida
do paraiso adamico, o conhecimento e a técnica podem ser um entrave contra a
espontaneidade. O que Fellini criava com sua mise-en-scene era buscar o movimento do
sentimento virginal de espontaneidade, no qual a consciéncia promoveria a perda da
graca, “‘a graca natural que as coisas t€ém por ndo serem conscientes, por simplesmente
existirem centradas no seu ser”.*®

Fellini privilegia a for¢a da performance sobre a mimese, mas nao abandona a
representacdo obviamente. Ele articula dialeticamente duas forgas que nao sdo
exatamente contraditorias, mas ambivalentes: de um lado temos o conhecimento, a
reflexdo e a vaidade, do outro, temos a graca, o encanto ¢ a inocéncia. Na verdade,
Fellini expde essa ambivaléncia como movimento cujo fluxo toma o ciclo da vida,
expressando, tal qual o pensamento de Kleist, que a conquista do conhecimento implica

uma perda. Siissekind explica que:

Deus, sendo imortal, ndo ¢ s6 capaz de conhecer, ele ja conhece,
enquanto o homem precisa sempre aprender, realizar, reconhecer,
numa incompletude irremediavel que o posiciona entre a inocéncia
das coisas e o conhecimento divino, ou, como chama Kleist ,“entre a
matéria e a consciéncia infinita”. Portanto, o conhecimento seria a
condenacdo ao trabalho de sempre ter de conhecer, descobrir,
construir e dar forma a propria existéncia, cujo desenvolvimento nao ¢
dado simplesmente pela materialidade, como o da pedra, nem pelo
instinto, como o do animal, nem pela fungdao, como o do artefato. A
vida humana gira nesse circulo™.

O cardter revelatério que André Bazin destaca do neo-realismo italiano
representa no cinema de Fellini a forca da graca e do encanto da espontaneidade que
sempre se esval no contato com a afetacdo do conhecimento. Lembremos da mulher

com a qual Guido sonha na fonte, a personagem de Claudia Cardinalle, em O/to e Meio.

% SUSSEKIND, Pedro. In KLEIST, 2005, p.46.
39
Id., p. 48.
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Ela nio anda, mas desliza como uma bailarina dancando A morte do cisne. E o
contraponto afetado ao gesto espontdneo do olhar de Cabiria, na sequéncia final de
Noites de Cabiria. Bem, aquel olhar ndo se diz, ele s6 pode mesmo surgir como

presenca.

Atracoes

O universo felliniano, tingido pelos matizes do espetaculo, atrai, diverte, mas
nao legitima o espetaculo como forma de lazer, como diversdo inauténtica, como diria
Flusser. O espetaculo de Fellini ndo ¢ publicidade disfarcada de distragdo para
trabalhadores cansados alimentarem ainda mais seus sonhos de consumo. O cinema de
Fellini contraria a ldgica da sociedade do espetaculo, inserindo na esfera das imagens
publicas o absurdo, o insolito, a diferenga, os antagonismos e contradi¢des humanas nao
como plots, como conflitos para os quais os filmes apresentariam solugdes, como
situagdes-problemas sobre as quais o espectador seja convocado a fazer julgamentos. O
jogo da aparéncia que ¢ cultuado na sociedade do espetdculo ¢ absolutamente falivel e
ridiculo quando observado de perto por Fellini. O cineasta nos mostra o lado patético da
crenga nesses valores.

Uma das fontes originais do espetaculo no cinema de Fellini ¢ sem duvida o
universo do teatro de variedades e do primeiro cinema, o cinema de atragdes. Fellini
explora o historico interesse humano pelo divertimento, pelo entretenimento, pelo
universo dos prestidigitadores, pela performance, pela atracdo ao estranho, a
curiosidade, o voyerismo, tudo isso que adventos como a fotografia e o cinematdgrafo
vieram incrementar nos dominios da esfera publica, gracas ao poder de captagdo e
distribuicdo de imanges, que a tecnologia possibilita. O que sempre fora objeto do
desejo humano, a projecdo do mundo dos sonhos, a apari¢do das fantasias por meio de
imagens em movimento, a possibilidade de observar aquilo que nao se poderia ver com
0s recursos naturais, tornou-se possivel, e passou a ser explorado pela industria cultural
que se consolidou em virtude disso. O cinema, como fabrica de sonhos, tornou-se um
veiculo de formagdo perverso, como define Zizek™.

A relacdo entre o primeiro cinema e o teatro de variedades era estreita. A historia

tradicional do cinema classifica periodicamente o primeiro cinema como a fase inicial

“ Em Pervet’s Guide to Cinema, Zizek afirma que mais importante do que se nossos desejos se
encontram satisfeitos ou ndo, é sabermos o que desejar, pois os desejos nao sdo espontdneos ou naturais,
mas artificiais. Nesse sentido, ele aponta o cinema como uma arte pervertida que ndo nos da aquilo que
desejamos, mas nos diz como desejar. Ele chama a atengdo para o fato de que € mais importante
percebermos o que hé de real dentro da ilusdo, do que a realidade que ha por tras dela.
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dos primeiros vinte anos depois do surgimento do cinematdgrafo. Durante muito tempo,
esse periodo despertou pouco interesse para os historiadores do cinema, que o viam
como um conjunto de tentativas de encontrar um forma narrativa propria do cinema, que
sO viria a se consolidar mais tarde, com Griffith. Pensava-se pejorativamente que o
. . . e ;. . 41
primeiro cinema fosse um forma primitiva. Flavia Cesarino Costa™ afirma que somente
a partir da década de 1970 ¢ que alguns estudiosos do cinema revogaram a perspectiva
teleologica e evolucionista na qual sua histdria vinha sendo construida. Ela afirma que

até aquele momento considerava-se que:

Por estar misturado a outras formas de cultura, como o teatro, a
lanterna magica, o vaudeville e as atracdes de feira, o cinema se
encontraria num estagio preliminar de linguagem. Os filmes teriam
aos poucos superado suas limitagdes iniciais e se transformado em arte
ao encontrar os principios especificos de sua linguagem, ligados ao
manejo da montagem como elemento fundamental da narrativa**.

Ela destaca que foi Jean-Louis Comolli que propds a constru¢cdo de uma histéria
materialista do cinema que nao fosse baseada num esquema evolutivo, mas que levasse
em conta as descontinuidades e rupturas que os processos articulam. Lembra ainda que
os estudos de narratologia desenvolvidos por André Gaudreault haviam proposto uma
distincdo clara entre narragdo ¢ mostracdo, como dois modos de comunica¢ao de um
relato. Para Gaudreault, o primeiro cinema estaria ligado mais a mostracdo que a
narragdo, pois enquanto esta envolve a manipulacdo de acontecimentos pela atividade
do narrador, promovendo uma articulacdo de planos com o objetivo de contar uma
historia, ou seja, com énfase na montagem, aquela envolve a encenacdo direta do
acontecimento, apresentando os eventos com énfase em cada plano, ou seja, na
filmagem.

O termo cinema de atragdes foi definido pelo historiador Tom Gunning,
inspirado nos trabalhos que Sergei Eisenstein realizou na década de 1920. Gunning
explica que o gesto essencial do primeiro cinema era chamar a atencao do espectador de
forma direta, evidenciando sua intencdo exibicionista. Nao se tratava portanto de uma
inabilidade de contar historicas, mas de um objetivo diferente, cuja intengdo era
espantar e maravilhar o espectador com as possibilidades de mostrar o mundo em
movimento. Tais aspectos desse cinema de atragdes tém uma intima relagdo com o
cinema felliniano, tanto no que diz respeito ao fato de que comumente os filmes de

Fellini incorporam o universo de atragdes como temas, motivos ou argumentos, quanto

*I' In: MASCARELLO, Fernando (org). Historia do Cinema Mundial. Campinas-SP: Papirus, 2006.
*2 COSTA, Flavia Cesarino In MASCARELLO, Fernando, 2006, p. 22.
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no que se refere ao modo como o cineasta utiliza a for¢a do espetaculo como principio
do movimento que da vida ao seu universo ficcional.

Em Fellini o espeticulo de variedades ¢ uma premissa que transborda as
fronteiras entre as artes, entre as midias, entre os dispositivos que se voltam para
celebrar a vida como espetaculo. Deleuze ja havia observado que em Fellini “ndo ¢
apenas o espetdculo que tende a extravasar sobre o real, ¢ o cotidiano que sempre se
organiza como espetaculo ambulante, e os encadeamentos sensorio-motores dao lugar a
uma sucessio de variedades, submetidas a suas proprias leis de passagem”™™®.

Fellini faz cinema para a sociedade do espetaculo, ele conhece os dispositivos
midiaticos que o sustentam, os mecanismos de producdo que regem seu trabalho, e
sobretudo as artimanhas de como inserir nessa esfera uma poténcia que ndo reproduz os
programas de automacdo. Para ele, o que importa ndo ¢ arregimentar as forcas da
industria cultural contra o sistema econdmico que a sustenta, pois isso, se fosse possivel,
iria falir o dispositivo de producdo do cinema, destruindo seu maravilhoso brinquedo.
Como artista do cinema ele precisa das ferramentas, depende do dispositivo pois nao
pode realizar sua poesia sozinho. Ele sabe que o sucesso lhe trard mais recursos para
novos empreendimentos, mas ndo negocia ou faz concessdes sobre sua arte. Ele
compreende que a forga do espetaculo ¢ encantadora, magica, que tera um grande
publico se souber usd-la com propriedade, se conseguir fazer opera-la a favor de sua
arte. Foi o espetaculo que atraiu Fellini para o cinema, ndo teria sentido ele nega-lo.

Por meio de sua poesia dissonante, o cinema de Fellini insere-se no contexto da
sociedade do espetaculo descrita por Guy Debord, mas nao confirma a visao negativa do
autor. Para Debord, o espetaculo estaria fadado a ldgica da manutencdo do sistema
econdmico de producdo no sentido de produzir apenas alienacdo e gerar uma vida
iluséria de pura aparéncia. Num sentido diferente, Fellini realiza aquilo que Flusser
sugere: em vez de tentar rasgar o véu da ilusdo para descobrir o nada, o movimento
produtivo deve tecé-lo ainda mais, para aumentar a sua densidade, no sentido de
materializar aquilo com o qual sonhamos e desejamos para nos, ndo os sonhos e desejos
que nos sdo vendidos nas imagens dos simulacros.

Para Debord, o surgimento da sociedade do espetaculo estd ligado as condicdes
modernas de produg¢do, mas nao ¢ apenas o mero produto das técnicas de difusdo
macigas da imagem. Ele afirma que o espetdculo ¢ antes uma visdo de mundo que se

objetivou, um fendmeno no qual as relagdes sociais passaram a ser mediadas por

8 DELEUZE, 2007, p. 14.



50

imagens, de modo que o espetaculo ndo ¢ apenas um conjunto de imagens**. Debord

explica que “considerado em sua totalidade, o espetaculo ¢ a0 mesmo tempo o resultado
. - . 4 . . ..

e o projeto do modo de producio existente”, seria “o sentido da pratica total de uma

x A . 10946
formacao econdmico-social”

, que estaria ligado ao emprego de tempo e a0 momento
histérico que vivemos.

Nessa perspectiva o espetaculo constitui, sob todas as suas formas, o modelo
atual da vida dominante na sociedade, pois uma vez que as escolhas sdo tomadas na
producao, e o consumo decorre dessas escolhas, o espetaculo opera como a afirmacgao
onipresente dessas escolhas, que ndo ¢ do sujeito mas do sistema. Estando na base da
produgdo, no consumo € na maior parte do tempo vivido fora da produgdo, nos

momentos de lazer e descanso, o espetaculo garante sua presenga permanente na vida,

segundo Debord. Ele afirma que ¢ um modo de inverter o real , pois:

Ao mesmo tempo, a realidade vivida é invadida pela contemplagdo do
espetaculo e retoma em si a ordem espetacular a qual adere de forma
passiva. A realidade objetiva estd presente dos dois lados. Assim
estabelecida, cada nocdo s6 se fundamenta na sua passagem para o
oposto: a realidade surge no espetaculo, e o espetaculo ¢ real. Essa
alienagio reciproca ¢ a esséncia e a base da sociedade existente.*’

Debord diz que a logica da sociedade do espetaculo afirma a vida como simples
aparéncia, e sua poténcia ¢ alienadora. Para ele, “no mundo realmente invertido, a
verdade ¢ um momento do que ¢ falso”*. Ele afirma que “o espeticulo domina os
homens vivos quando a economia ja os dominou totalmente. Ele nada mais ¢ que a
economia desenvolvendo-se por si mesma. E o reflexo fiel da producgdo das coisas e o

”4

. 9 ~ 4 .
reflexo infiel dos seus produtores” . Ndo € mais o ser, nem o ter, mas o parecer.

Luiz Fernando Ramos® apresenta uma pertinente critica sobre o pensamento de

Debord, alertando para o fato de que:

Em Debord a palavra espetaculo nao tem um valor de face bem
definido e exige cuidado no uso. Nao ¢ certamente relativa ao teatro e
a sua histéria, mas empresta-lhe o glamour para chamar a atencdo
sobre um ponto em particular, na verdade um velho problema da

* DEBORD, 1997, p. 13.
45
Id., p.14.
*1d., p.16.
1d., p.15.
®1d., p.16.
9 1d. Tbid.
%0 RAMOS, 2008.
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filosofia, que ¢é a diferenciacdo e a hierarquizac¢do entre aparéncia e
esséncia, entre o real e o ilusorio.”!

Ao demonstrar que Debord combina a estrutura do raciocinio marxista com as
potencialidades imagéticas do espetacular, absorvendo do espetaculo todo o fendmeno
tipico da teatralidade bem como seu cardter metaforico ligado aos sistemas de
representacdo do mundo, Ramos nos mostra que o conceito de espetdculo em Debord
assume uma generalizacdo que desconsidera o aspecto espetacular da existéncia
humana, ou seja, tudo o que se dd a ver no mundo. Nesse sentido, Ramos situa o
situacionismo de Debord dentro de uma tradi¢do de anti-teatralidade que remota a

Platdo. Ele afirma que:

Debord quer eliminar o que ha de espetaculo na vida, para que esta,
despida do incontorndvel manto do representacional, se torne mais
verdadeira. Mas, na medida em que ele projeta na propria vida um
carater inexoravelmente espetacular e torna o espeticulo o objeto
referencial do seu ataque, acaba por desqualificar a vida mesma,
maculada e inviabilizada pelo seu carater ilusério e irreal. O resta a
fazer é prospectar uma vida sem qualquer espetaculo, situagdo ideal
situada em um nao lugar, utdpico, cuja realizacdo ¢, de fato,
impossivel. E nessa aspiragdo que se confirma a sua afinidade com a
visdo extremada de Platdo que, na Republica, ataca a representacdo
artistica, mas principalmente a espetacular, como oposta a verdadeira
vida, reconhecivel, apenas, nos planos ideais da racionalidade e das
ideias puras. Nesse sentido, a Sociedade do Espetaculo iguala-se a
Reptiblica, como exercicio de imaginagdo no pensamento de um
Estado ideal.”

Ramos chama a atenc¢do afirmando que falar de espetaculo ¢ também falar do
real, mas ndo apenas na perspectiva restrita que Debord vislumbra. E tio mais
significativo e importante pensar o espetaculo como possibilidade de modificacdo do
real: ampliando, duplicando ou transpondo esse real, tal qual fazem os artistas. Na
poética felliniana o espeticulo ¢ uma das linhas de for¢ca que se mobilizam na
transfigurag¢do do real, sobretudo no que diz respeito a materialidade do seu campo de
forgas, que ndo podemos esquecer ¢ um campo de imanéncia. Apesar de Aristoteles ter
rebaixado o espetaculo (Opsis) em relagdo a fabula (mythos) e aos caracteres (ethos),
Ramos lembra que “muito mais do que nas historias e narrativas, muito além do que nos

universos psiquicos e oniricos dos personagens, ¢ na matéria bruta e visivel oferecida

> RAMOS, 2008, p. 01.
2 1d., p. 02.
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aos olhos e ao tato que se configuram os discursos e que se afirma a condigao histérica
dos fendmenos espetaculares™’.

Apesar da tecnologia de recepcao dos produtos audiovisuais estar no campo das
virtualidades, as imagens e sons do cinema, como proje¢des imateriais, atualizam-se no
universo material por meio de uma psicologia ativa no sujeito, cujo efeito ¢ determinado
e determinante no contexto histdrico atual. Todavia, deve-se considerar o processo de
producdo cinematografica cujos mecanismos e aparatos sdo operados a partir do
dominio técnico sobre a esfera material. Podemos observar ai um encontro entre as
discussoes sobre o papel das midias que travamos anteriormente e a importancia de uma
melhor reflexdo sobre o papel do espetdculo no mundo instrumentalizado, cujas esferas
de poder atuam massivamente no nivel simbdlico.

No filme Abismo de um sonho, Fellini nos mostra que ndo é apenas a
persoangem Wanda que delira, tomada pelo pathos de que seu herdi existe na vida real.
Seu marido, Ivan Cavalli, delira igualmente, tomado pela razdo, ndo menos ilusoria, de
que o sumico da esposa na lua-de-mel, a auséncia da mulher nas agendas sociais com a
familia ¢ algo tdo imprevisivel, que ele parece que vai morrer com o impacto dessa
imprevisibilidade. Em ambos o0s casos, os personagens sdo langados no abismo de seus
sonhos: a mulher, no universo da fotonovela, o homem, no fracasso dos protocolos
sociais do poder - quadro tipico de um casal nos anos 1950. A diferenca entre eles esta
na graca ingénua da mulher, e no comico desespero do marido, ambos movidos por

1lusodes.

Ritornelos

A discussao que temos travado até aqui vem visando sobretudo apontar os meios
como a poesia de Fellini articula suas linhas de forca através dos dispositivos, de
maneira a se constituir pelos arranjos dissonantes e pelas relagdes intermidiaticas,
engendrando um fluxo que transita entre a mimese e a performance e produz um
espetaculo de imagens informativas cuja funcgao ¢é perverter os programas dos aparelhos
com os quais foram produzidas. No sentido de compreender como essas forcas se
territorializam, e identificar qual a natureza do movimento de fluxo que elas produzem,
visando ainda observar como esse movimento ¢ capaz de produzir imagens e qual seu
ritmo, encontramos no pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari alguns conceitos

que nos permitem abordar com mais clareza esses fenomenos.

% RAMOS, 2008, p. 03.
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Em /magem-Tempo, Deleuze distingue trés diferentes principios da imagem em
relagdo ao tempo e a0 movimento no cinema. Para ele, o cinema classico consolidou a
ideia de que uma imagem representa uma agdo. Esse tipo de imagem, definida como
imagem-a¢4o, tem o Gnico proposito de chamar a atengdo para a agdo que ela mostra.
Ela ¢ motivada pela acdo desenvolvida pelos personagens e rege uma logica de
situacdes sensorio-motoras. Na imagem-acdo, o principio de causalidade ¢ que rege o
movimento. E a ordem teleologica. A partir do neo-realismo cinematografico italiano,
as imagens nao se restringem mais apenas a representar ou reproduzir o real, ela buscam
um carater revelatorio na representacdo. O real passa a ser visado como elemento
ambiguo a ser decifrado, sendo as imagens buscam captar um estado de vidéncia. De
modo que as situagdes sensoOrio-motoras se estendem para situagdes Otico-sonoras.
Deleuze afirma que a partir do neo-realismo as relagcdes na imagem sdo investidas pelos
sentidos. Ele afirma que nesse caso a imagem ndo encerra a a¢do, mas flutua nela. Nao
ha mais uma identificacdo sensorio-motora do espectador com a imagem, mas uma
relacdo que liberta os sentidos e se estabelece como a percep¢do onirica. Deleuze
define esse tipo de imagem como /magem-movimento, pois ha um prolongamento das
situagdes sensoOrio-motoras para as Otico-sonoras, apesar de que elas ainda continuam
reguladas pelo tempo.

Tomemos como exemplo os filmes A éstrada da vida e Noites de Cabiria. Ha
uma ag¢do nesses filmes, um drama. No entanto, a imagem em ambos, apesar de estar
subordinada a trama de seus respectivos dramas, regulada por um tempo no qual essa
trama deve se desenvolver, ela ndo se restringe estritamente a acompanhar as agdes
representadas. Se assim fosse, esses filmes perderiam toda a sua poesia. O que ha de
poético nesses dois belissimos filmes ¢ 0 modo como as imagens penetram no universo
intimo dos personagens, mostrando-nos como eles proprios observam e contemplam o
mundo ficcional onde existem. Sdo imagens que de longe ndo nos prendem a acao dos
personagens, mas chamam aten¢do para a realidade onde eles vivem suas experiéncias,
libertam nossos sentidos do tempo da agao.

Com o cinema moderno, posterior ao neo-realismo italiano, Deleuze identifica a
imagem-tempo, aquela onde ocorrem as situagdes Otico-sonoras puras. Como o
movimento ndo para, ela ndo representa o fim da imagem-movimento, porém o
movimento ndo ¢ mais percebido como imagem sensorio-motora. Deleuze afirma que “a

imagem-movimento ndo desapareceu, mas so existe como a primeira dimensdo de uma
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imagem que ndo para de crescer em dimensdes™”. E uma imagem que amplifica o real,
provocando uma reversdo que subordina o movimento ao tempo, € ndo o tempo ao
movimento. Deleuze afirma que “¢ essa reversdo que faz, ndo mais o tempo a medida
do movimento, mas do movimento a perspectiva do tempo™>.

Na imagem-tempo temos a apresentacao direta do tempo, ¢ o que Deleuze
chamou de movimento aberrante. Diferentemente do movimento normal, que subordina
o tempo ¢ estd ligado a um sistema de nimeros e centros, cujo objetivo € promover o
equilibrio de forgas pela qual o espectador pode observar, conhecer e perceber o que se
move ¢ o que determina o movimento, 0 movimento aberrante € um movimento que

nega a centragem, revelando o tempo como um todo, como abertura infinita. Deleuze

explica que para que ocorra 0 movimento aberrante:

E preciso que o tempo seja anterior ao desenrolar regrado de qualquer
acdo, que haja um nascimento do mundo que ndo esteja ligado
perfeitamente a experiéncia de nossa motricidade, e que a mais remota
lembranga de imagem esteja separada de qualquer movimento dos
corpos’’.

A imagem-tempo provoca uma dilatacdo, uma ampliacdo do tempo, ha uma co-
existéncia entre presente, passado e futuro através de um movimento de transi¢dao e
flutuagdo. Deleuze explica que nessa perspectiva, o antes ¢ o depois coexistem na
imagem, e o presente ndo se apresenta como limite. O filésofo ressalva que para
percebermos a imagem-tempo € preciso estarmos num estado de reconhecimento atento,
diferente da percepcdo automatica habitual com que percebemos a realidade.
Normalmente, nossa percepgdo opera por movimentos que a prolongam para tirar dela
os efeitos uteis, por isso automaticamente elas seguem um processo sensorio-motor. No
reconhecimento atento, os movimentos sdo mais sugestivos e sutis, eles flutuam em
torno do objeto, observando seus contornos e fragmentos. Deleuze afirma que “o objeto
permanece o mesmo, mas passa por diferentes planos™’, de modo que nossa percepgdo
sobre ele se altera. E um movimento subordinada a instabilidades que produzem
sensacOes visuais e sonoras.

O cinema de Fellini ¢ uma usina de imagem-tempo. Vejamos dois casos
ilustrativos, de sequéncias classicas que qualquer espectador de Fellini pode facilmente

se lembrar. As sequéncias finais dos filmes Noites de Cabiria e A doce vida. Em ambos,

** DELEUZE, 2005, p. 33.
% 14. Ibid.

*®1d., p. 51.

" DELEUZE, 2005, p.59.
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a sequéncia de planos cria um ritmo de flutuacdo do tempo que culmina na cena de um
personagem que olha para a cdmera e nos penetra com seu olhar como se estivéssemos
dentro do filme, ou ainda, olhando-nos em um espelho. No estado de reconhecimento
atento somos capazes de nos perguntar: Cabiria sou eu? O que seria um equivoco
provocado pela sensacao imediata do estranhamento dos sentidos flutuarem na imagem.
A melhor observagdo a ser feita depois da experiéncia seria: Naquele momento eu fui
Cabiria. Nao se trata sobretudo de uma identificagdo com a personagem, é mais que
isso. E a percep¢do de uma atualizagdo de diferentes temporalidades que é detonada
com o gesto do olhar, apds as imagens conduzirem nossos sentidos pelo fluxo do tempo,
e ndo pela agdo. Em A doce vida, o olhar da menina que acena para Marcello tem a
mesma fung¢do, ndo ha sentido nenhum na agao, o tempo € o proprio sentido da imagem.

O que acontece na esfera da imagem-tempo ¢ que elas ndo sdo produzidas a
partir de foérmulas especificas, como consequéncia de determinados tipos de
enquadramento, movimentos de camera ou montagem. A apresentacdo direta do tempo
na imagem ocorre por um principio particular, portanto proprio de cada diretor, em
relacdo ao agenciamento do territorial do plano. A imagem-tempo ¢ produzida por
ritornelos, ela demanda que as linhas de for¢a do movimento sejam territorializadas
numa dimensao aberta para o devir.

O ritornelo é um agenciamento territorial. Este conceito, elaborado por Deleuze
e Guattari, descreve como as categoias de espacialidade e temporalidade sdo
constituidas a partir do caos, e depois de determinada duracao, retornam a ele.

O ato criativo envolve inicialmente o enfrentamento do caos, a partir do qual o
artista coordena seus referenciais de temporalidades e espacialidades, dos quais podem
surgir mundos. Na concepgdo de poesia que discutimos aqui, esse agenciamento nao
busca reproduzir o movimento (seja da percepcdo, da expressdo, das discursos
impregnados nele), ele ndo estd subordinado a uma gramatica. Deleuze e Guattari®®
explicam que a constru¢do de um ritornelo se da a partir de trés movimentos: o primeiro
de infra-agenciamento, o segundo de intra-agenciamento, e o terceiro de inter-
agenciamento.

O infra-agenciamento ¢ o componente direcional do ritornelo, ele confere o
esboco de um territorio. Ocorre quando, diante do caos, realiza-se o esfor¢o de
encontrar e fixar um centro, um ponto fragil que representa a busca de estabilidade.
Uma criangca com medo de algo, no escuro, comega a cantarolar, ela estd infra-

agenciando um territério, buscando construir um espago onde se sinta segura. O intra-

8 DELEUZE e GUATTARI, 2005.
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agenciamento ocorre em seguida, ¢ o componente dimensional do ritornelo, quando se
consegue estabelecer os limites de um espago em torno do centro, representando uma
tomada de posse que promova estabilidade, o que os filésofos chamam de um ém-casa.
A crianca segue cantando, tentando desviar seu pensamento do objeto que lhe provoca
medo, até que encontra o interruptor e acende a luz, enxergando os limites do espaco
onde se encontra, e percebendo que venceu o sentimento de instabilidade que lhe
apavorava. Ela venceu o caos, fixou os limites de seu territorio. Como o ser ¢ um ente
inacabado e suas a¢des ndo eternas, uma vez estabelecidas as demarcacoes do territorio,
este se abre para novos agenciamentos, busca-se outro lugar. E o componente de
passagem ou de fuga do ritornelo, seu movimento ¢ o inter-agenciamento. Deleuze e
Guattari explicam que esses trés momentos juntos configuram forgas que se afrontam e
concorrem, ndo sdo sucessiveis numa evolucdo. O exemplo da crianca parece
representar uma agao evolutiva, mas na verdade ele ilustra aquilo que nd3o mostra, o
campo de forcas que estd em jogo dentro da crianga, forgas que sdo, respectivamente,
forcas do caos, forcas terrestres e forcas cosmicas™.

Na concepc¢ao dos filésofos, o territério nao tem um sentido situado
geograficamente, ou seja, ele ndo ¢ topografico. Ele surge como produto de um ato, da
espacializacdo de meios e ritmos. Segundo eles, “a territorializacdo ¢ o ato do ritmo
tornado expressivo, ou dos componentes de meios tornados qualitativos”®. O territério
nasce quando os componentes de meios deixam de ser funcionais para se tornarem
expressivos. Como a dona de casa que deixa a televisdo da sala ligada, enquanto esta na
cozinha, ndo porque quer ver ou ouvir a programagdo, mas porque utiliza o aparelho
como forma de expressar a nega¢do de sua soliddo. Ela agencia seu espago criando um
territorio que a protege da instabilidade, fazendo com que a midia deixe de ser funcional
para se tornar matéria de expressdo do seu sentimento.

Apesar da marcagdo de um territdrio ser dimensional, ela ndo ¢ uma medida, ¢
um ritmo. Os filosofos definem o r/fmo como coordenagdo de espagos-tempos
heterogéneos, ndo ¢ algo comensuravel, como uma cadéncia ou uma métrica. Deleuze e
Guattari apresentam essa nova concepcdo de ritmo como algo critico, que assinala
mudancga de direcdo, algo que se coloca entre dois meios distintos, em contraposi¢ao a
tradicional ideia de ritmo como medida, o que para eles € uma ideia dogmatica, pois
opera sempre em um espago-tempo homogéneo. O ritmo nasce da comunicagdo entre

dois meios.

¥ 1d., p. 117.
% 4., p. 120.
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Os filoésofos explicam que as matérias expressivas de um territorio podem
estabelecer relacdes variaveis umas com as outras, tanto em relagcdo a impulsos internos,
quanto em relacdo a circunstancias exteriores. As relagdes internas constituem os
motivos territoriais, enquanto a relagdes externas formam contrapontos. Motivos e
contrapontos territoriais sdo o que constitui o estilo de um artista. Os motivos refletem o
modo como ele arregimenta suas matérias de expressao, criando seus rostos, ou seja,
seus caracteres expressivos, sobretudo quando o proprio ritmo torna-se personagem, isto
¢, quando reconhecemos o autor pelo movimento de trocas entre os territorios que ele
agencia. Os contrapontos territoriais formam o que Deleuze e Guattari chamam de
paisagens melodicas, quando “ndo é mais uma melodia associada a uma paisagem, € a
propria melodia que faz a paisagem sonora, tomando em contraponto todas as relagdes
com uma paisagem virtual”®',

O processo criativo opera um movimento de co-existéncia e sucessdo de
territorios, pois a0 mesmo tempo que as marcas territorializantes desenvolvem-se em
motivos e contrapontos, as fung¢des do territdério sdo reorganizadas e as forcas
reagrupadas para manter o fluxo de cruzamento entre o semiotico e o material. Este ¢ o
movimento do fluxo, movimento de desterritorializagdo e reterritorializagao, que rompe
o estar-em-casa na busca de novos agenciamentos. E um processo aberto para o devir.

Os filosofos afirmam que:

O ritornelo ¢ um prisma, um cristal de espago-tempo. Ele age sobre
aquilo que o rodeia, som ou luz, para tirar dai vibragcdes variadas,
decomposi¢des, projecdes e transformagdes. O ritornelo tem
igualmente uma fungdo catalitica: ndo s6 aumentar a velocidade das
trocas e reagdes naquilo que o rodeia, mas assegurar interacdes
indiretas entre elementos desprovidos de afinidade, dita natural, e
através disso formar massas organizadas.62

Em Fellini, o fluxo de ritornelos ¢ intenso. Em A doce vida tudo gira em torno de
Marcello Rubini, o protagonista, mas o filme nao € sobre ele, suas agdes ndo tém
relevancia em si, ndo estamos a ver um retrato, como poderiamos supor de Guido,
em Oito e Meio. A doce vida ¢é antes um mosaico da condigdo tipica de uma época, néo é
sobre o homem, mas sobre a vida, vide o titulo do filme. Entdo o problema tipico para
expressar 0 tema em um filme como esse seria apagar os rastros que marcam as
caracteristicas intrinsecas individuais do personagem, para deixar apenas o tempo como

personagem. A estratégia de Fellini ¢ simples. Ele articula e coloca em comunicac¢do

" DELEUZE e GUATTARI, 2005, p. 124.
%2 DELEUZE e GUATTARI, 2005, p. 162.
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diferentes meios, criando um ritmo cuja intensidade transforma o préprio ritmo em
personagem, apresentando um largo afresco da sociedade da Roma metropolitana dos
anos 1960 como o rosto do filme. O personagem Marcello € o elemento circunstancial
aos tantos territérios por onde ele passa, que cria o contraponto territorial a partir do
qual salta a vida mesma como paisagem melodica, invisivel mas sensivel nas imagens-
tempo que se desdobram em relagdo a outras imagens, a paisagens virtuais que
repercutem nas ressonancias do ritmo de imagens do filme.

Os territérios de A doce vida seriam portanto os agenciamentos espaciais que
Fellini produz como fragmentos de uma viagem de experiéncias intensas que duram um
breve um espago de tempo. Como o Ulisses de Joyce a percep¢do do tempo provoca
uma cesura no prolongamento cronolégico da percepgdo sensério-motora. E a Odisséia
em um dia. A viagem de Marcello dura um pouco mais, apesar do filme ter trés horas de
duracdo, ultrapassando o formato de duragao tradicional do longa-metragem. A questdo
¢ que Marcello ndo quer voltar pra casa, apesar de que sua esposa o espera e telefona
para ele o tempo inteiro, pedindo explicagdes. Acompanhamos a peregrinagdo de
Marcello pela vida noturna da cidade, nos eventos da elite burguesa, no mundo das
celebridades, no cabaré com o pai, no sarau intelectual na casa de Steiner, na decadéncia
religiosa da periferia, no exotismo anacronico e fabulativo da aristocracia cosmopolita.

Cada um desses territorios ¢ agenciado ndo para dar estabilidade ao personagem,
mas pelo contrario, para enfatizar o fluxo de instabilidades que se tornou a vida. Cada
um desses territorios apresentam seus motivos proprios, como impulsos internos de suas
proprias matérias expressivas. A comunicacgao entre tantos meios heterogéneos € que da
ritmo ao filme, ndo ¢ a medida do tempo de cada plano, nao € o aspecto numérico, mas
sua visada critica, como mudanca constante de direcdo. Marcello sai de lugar nenhum
para chegar a nenhum lugar.

Para reforcar a compreensdo do papel do ritornelo na poesia de Fellini, vejamos
mais detalhadamente a sequéncia inicial de A doceé vida. Vemos um helicoptero voando,
transportando uma imagem de Cristo. O espaco a priori € o céu, o lugar onde as coisas
voam. A imagem do Cristo de bragos abertos no céu faz parte do mito, mas sustentado
por um helicoptero € um arranjo ironico de Fellini. Ele transforma o aspecto funcional
de seus meios em matéria de expressdo, € pde o territdrio em movimento,
desconfigurando e reconfigurando sentidos, & medida que o helicoptero avanca na
paisagem. Cada nova relagdo entre o objeto e seu pano de fundo vai estabelecendo
novas possibilidades de sentido, nenhuma delas diz respeito a agdo de Marcello que esta

dentro do helicoptero. O helicoptero sobrevoa um campo ermo onde avistamos um
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campo de futebol vazio e algumas ruinas historicas do antigo império romano. Ele passa
pela periferia da cidade, vemos criangas correndo na rua, homens trabalhando, um
enorme canteiro de obras de um complexo habitacional popular, a paisagem tomada por
edificagdes verticais, linda mulheres tomando sol numa luxuosa cobertura. O
helicoptero se aproxima da cobertura, elas perguntam: “Para que essa estatua, para onde
vocés a levardo?”. Marcelo responde com um gesto, pedindo o telefone das garotas.
Elas o ignoram. O helicoptero parte em dire¢do ao Vaticano. Avistamos a Piazza San
Pietro repleta de pessoas, vemos a cupula da basilica, ouvimos os sinos tocarem. A
imagem corta para o primeiro plano de alguém caracterizado como uma deidade exotica
pagd que danca em ritual. Trata-se de uma performance de entretenimento para os
frequentadores de um refinado restaurante. Essa tunica sequéncia inicial do filme, com
todo seu complexo jogo se sentidos, ndo chega a durar trés minutos. O que temos na
poética felliniana ¢ fluxo, ritmo de desterritorializagdo, nem inicio nem fim, apenas

movimento.
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carnavalizacao e magia

Carnavalizacdo e magia sdo duas forcas que integram o fluxo de movimento da
poesia do cinema de Federico Fellini. Por meio da carnavalizagdo ocorre um processo
de unificagdo, tudo se junta, a promessa ¢ de uma sintese dos contrarios. H4 uma cesura
do tempo de modo que todos os personagens desterritorializam-se, desfazendo os
nucleos dramaticos ou campo de forgas que sustentam o filme, e deslocando-se para um
lugar comum, onde, a partir de um grande encontro, um novo territorio se abre. Nesse
contexto ocorre uma comunhao coletiva, que produz um movimento de emergéncia por
meio do qual as perturbacdes dos discursivos esquizofrénicos em que vivemos cedem
lugar a uma paisagem sonora que transcende os ruidos da vida ordindria, os sentidos
flutuam como um ruflar de asas silencioso. Dos pesadelos mais profundos ou dos
sonhos mais aéreos, tudo ¢ invocado para a terra. E um movimento que nos liberta da
linguagem, materializando a experiéncia existencial no terreno solido da superficie, no
contato fisico entre os corpos, que ddo as maos e dangam, girando como numa ciranda.
Nasce dai o tempo circular da magia, um estado de reconhecimento de si mesmo e de
conhecimento imediato das coisas, que talvez poriamos classificar como uma
experiéncia do esquecimento. Um saber que € esquecer. Uma celebracdo do instante.

Talvez uma das expressdes mais vigorosas da poesia do cinema de Fellini seja
essa carnavalizagdo do mundo. O universo do circo e o viés do comico popular, dois
principios fundamentais que constituem uma alegoria constante no espetaculo de
Fellini, surgem do movimento de carnavalizagdo. H4 uma enorme poténcia politica
nesse aspecto, uma vez que o principio de carnavalizagdo ¢ sobretudo anarquico, e pode

ser visto, nos filmes de Fellini, como sintese de um modo de vida, ou ainda, como um
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motivo pelo qual podemos inferir seu olhar critico, uma possivel perspectiva de
transformagdo da realidade a partir de sua obra.

A carnavaliza¢do no cinema de Fellini ndo assume apenas uma fung¢do estética,
pois sua poética representa também uma ética. O movimento que ela produz ¢ uma
constante contra as forcas de coer¢do social, contra as relagdes de poder, contra o
carater patético da vida ordindria alimentada por ideologias contraproducentes. Ela ndo
opera como sublimagdo do que ¢ negado pela ordem social, ndo serve de compensagao
para estabilizar as forcas do sistema, mas se impde como um contraponto que produz
um espago onde os sujeitos buscam intensivamente se recolocarem numa condi¢ao
diferente da que vivem, celebrando a vida, sem a necessidade de lhe conferir qualquer
sentido. O que importa é a plenitude do instante. A feicdo do Zaratustra de Nietzsche, o
cinema de Fellini ¢ niilista, e tal qual filosofo, trata de um niilismo ativo que abomina o
ceticismo reaciondrio. Fica assim evidente que se ha alguma apologia ¢ pela vontade de
poténcia, pelo aspecto criativo que se furta a discutir escolhas, quando a liberdade de
cada individuo ¢ construida por ele mesmo. Nesse aspecto, a arte ¢ inscrita sobre
quaisquer outra esfera da vida.

A aproximagao entra arte e vida € uma tonica dominante na obra de Fellini, mas
se consolida principalmente a partir do filme Oito e Meio. Este filme ¢ emblematico no
sentido de pensarmos a concepgdo felliniana de arte, pois ele se apresenta como um
produto do sistema de producao industrial cujo contetido ¢ a negacdo do ato de produzir.
Sua maior afirmacdo ¢ o siléncio do artista, que transforma seu fracasso em festa,
salvando-se da condenagdo de ndo ter o que mostrar aos outros. A licdo de Guido ¢ que
a vida se torna um grande espetdculo se por um momento nada nos aborrece. Os
estimulos necessarios para sustentar o disposi¢ao do publico, Fellini mobiliza por meio
do riso, da danca, pela forca de atracdo do congracamento, mesmo nas celebragcdes mais
absurdas e surreais como a passagem do Rex, o transatlantico misterioso que atrai todos
para o mar em Amarcord.

A carnavalizagdo no cinema de Fellini se apresenta principalmente por meio da
celebracdo e do congracamento dos ritos e festejos populares que estdo constantemente
presentes em seus filmes. Ha ainda o universo do circo, um estilema marcante na
iconografia do diretor. O circo ¢ uma alegoria constante no universo de Fellini. O
mundo do circo esta de certa forma presente nas pequenas companhias do teatro de
variedades, como € o caso da trupe de Checco, em Mulheres e Luzes. Em A estrada da
vida acompanhamos a jornada de Gelsomina e Zampano, artistas mambembe. Ali

adentramos um circo sem lona, onde a brutalidade e a miséria humana sdo iluminadas
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pelo sorriso inocente e o solo agudo do trompete de uma palhaga cujo coragdo
estilhagado parou de bater por remorso em virtude da morte de outro palhago, musico e
equilibrista, conhecido como o louco. No filme A doce vida, esse mesmo trompete de
Gelsomina, soa como um leitmotiv na obra do diretor, na sequéncia em que um palhago
realiza uma performance na noite em Marcello leva seu pai a um cabaré. Em Satyricon
temos a propria origem do circo na Antiguidade Romana, apresentada na tela por meio
da trama que envolve um personagem imerso em peripécias polifonicas e intertextuais
que vao de Homero e Virgilio aos devaneios surrealistas e erdticos dos quadrinhos de
Millo Manara. Nesse filme, assistimos ao espetaculo do guerreiro que enfrenta o
Minotauro no labirinto, encurralado pelo monstro e pelos gritos do povo. E sem davida
a epopéia de Fellini. No filme Os palhagos, o circo é o tema principal, um documentario
com nuances de metaficcdo, que poderiamos chamar de um filme-ensaio sobre a
condi¢do do palhaco na cultura dos anos 1970. Nao da para evitar a associagdo entre Os
palhagos, de Fellini, e o filme Parade, de Jacques Tatit. Um como o avesso do outro,
mas costurados em um ponto comum de originalidade. Fellini e Tatit t€m muito em
comum. Nao por acaso ¢ dificil classifica-los nas categorias da histéria do cinema. Ha
ainda o carnaval sombrio de Casanova, ¢ a banda de palhagos que encerra Oito e meio.
O circo ¢ infancia. J4 o carnaval é coisa para adultos, para os que precisam se livrar dos
condicionamentos até chegarem ao ponto de reconhecer suas mascaras.

A carnavalizacdo ¢ um movimento coletivo de dissolugdo da dicotomia
sagrado/profano, movimento que suspende, pelo menos provisoriamente, as relagdes de
poder em fungdo de um proposito maior: a celebracdo da vida. Tal movimento, no
entanto, nao anula as diferencas que marcam os individuos, unindo e reduzindo todos
em uma massa homogénea. E antes uma experiéncia de singularidades, de sujeitos que
compartilham o anseio humano de serem livres do jeito que querem ser, dangando
alegremente e comungando uma experiéncia ontologica sem sofrimento. Em Fellini, a
vida ¢ celebrada enquanto possibilidade de existéncia criativa, uma existéncia
espetacular pois ¢ regida pela percepgao e pelas possibilidades de tudo o que se d4 a ver,
e ndo pelo que nos ¢ mostrado. Ndo se trata da logica da sociedade do espetaculo,
postulada por Debord, que rejeita a articulagdo dos dominios do simbdlico em prol de
um real vazio, enfatizando exclusivamente as possibilidades alienadoras do espetaculo
como estratégia de poder. Fellini € a antitese dessa ideia, pois para ele, em vez de rasgar
indefinidamente a véu da ilusdo - tecido tramado nos fios da linguagem -, em busca de
descobrir a esséncia que se esconde por tras dos signos, Fellini aposta no movimento de

tecer ainda mais esse véu, dando materialidade a sua tessitura, concretizando por meio
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dos dispositivos aquilo que desejamos que seja a vida, aquilo que queremos que seja
real. Para além disso, ndo ha nada. Nesse movimento, os sentidos nos filmes de Fellini
estdo sempre na superficie, ndo ha essencialismos, ndo ha retérica a ndo ser como objeto
de parodia ou pastiche. Para Fellini, o que importa ¢ o imaginario, € sua Unica verdade ¢
a fabulagdo. Por isso, definimos sua poesia como um elogio a superficialidade,
parafraseando Flusser.

Em Fellini, a carnavalizacdo ¢ marcada por um agora, a suspensdo do padrao
temporal da ordem linear e teleoldgica da historia, suspensao do drama e do principio
épico narrativo em favor de uma experiéncia lirica, um presente eterno ou uma monada
benjaminiana. Dai que as sequéncias filmicas que marcam esse movimento soam
sempre como performance, agdes livres para a improvisacdo. Mesmo que a cena seja
regida por um evento que represente um objeto de culto, uma pratica moldada pela
tradicdo historica, a experiéncia vivida pelos personagens ¢ sempre uma rejei¢do a
qualquer condicionamento que confirme o significado esperado daquilo. Os territérios
estdo sempre se desfazendo e refazendo, num fluxo de trocas no qual o caos ¢ uma
constante dos campos de forga. Isso € o que vemos, por exemplo, no movimento de
personagens que “atravessam a procissdo num sentido contrdrio”, fazendo aqui uma
alusdo a performance Experiéncia No 2, do pioneiro artista brasileiro Flavio de
Carvalho. E o caso da prostituta Cabiria, que assiste a procissdo passar no seu ponto e
depois ¢ arrastada por uma multiddo a uma romaria na qual a fé de uma paralitico ndo o
faz andar. E também o caso do evento em A doce vida, da apari¢io da virgem para trés
criancas que sao assediadas e perseguidas como mensageiras que ndo tém nada a dizer.
Um multidao as cerca, os meios de comunicagdo de massa espetacularizam o evento, os
paparazzi do tabloide de Marcello estdo 14 para captar uma imagem que ilustre o
editorial.

Para abordar o aspecto da carnavaliza¢do no cinema de Fellini, adotamos como
aporte tedrico alguns conceitos oriundos do estudo que Mikhail Bakhtin realizou sobre a
cultura popular na Idade Média e no Renascimento, no contexto da obra literaria do
escritor francés Frangois Rabelais. Buscamos evidenciar a importdncia do comico
popular na poética felliniana, sublinhando o realismo grotesco € 0 movimento do baixo
material e corporal presentes nos filmes de Fellini, tal qual Bakhtin aponta na obra de
Rabelais. A partir dai, visamos concluir este trabalho caracterizando o movimento da
poesia do cinema de Fellini pela imagem da Grande Roda. Roda que representa o
movimento circular do tempo, tempo de magia, o presente da lirica. Roda que

transcende os sentidos a partir de um campo de imanéncia, no qual os sujeitos
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simplesmente abandonam a esquizofrenia dos discursos e se calam para a musica,
dangando e rodando como numa ciranda, todos de maos dadas. Roda do giro constante
dos ritornelos, da vertiginosa experiéncia do fluxo, dindmica aberta para o devir. Roda
gigante, carrossel, jogo. Brincando as historias ndo sdo apenas assistidas, mas se tornam
experiéncias enraigadas no corpo. E dificil permanecer imével no contato com os filmes

de Fellini. Ainda que o corpo ndo se mexa, algo transita dentro dentro de nos.

Rituais

A obra de Fellini, assim como a de Rabelais, tem uma estreita ligagdo com a
cultura popular, cujos caracteres sdo evidentes ndo apenas na iconografia de ambos
artistas, como também na concepgao de arte que eles manifestam. Tanto Rabelais como
Fellini exigem, para serem compreendidos, uma reformulacdo de perspectivas,
sobretudo no que diz respeito a revisao do papel do cdmico popular no universo da
cultura. Nesse aspecto, € preciso superar o sentido reducionista que o comico tomou nos
dominios da cultura e da estética burguesa nos tempos modernos.

Bakhtin afirma que a obra de Rabelais “se convenientemente decifrada, permite
iluminar a cultura comica de vérios milénios”®, cuja amplitude e a importincia eram
significativamente consideraveis na Idade Média e no Renascimento. Segundo ele, seu
estudo sobre Rabelais revela a profunda originalidade da antiga cultura comica popular
que até entdo esteve resvalada a um lugar modesto do ponto de vista cultural, historico,
folclérico e literario, sendo que o humor popular, o riso e a cultura especifica da pracga
publica ainda ndo tinham até entdo a riqueza de suas manifestagcdes devidamente
explorada. Vale lembrar que a primeira publicacdo do estudo de Bakhtin sobre Rabelais
¢ de 1965, escrita em russo. SO em 1968, surge a primeira tradugdo para o inglés, mas
somente a partir da década de 1980 sua tese comegou a circular no meio académico
mundial, chegando com maior abrangéncia ao Brasil somente na década de 1990. Ao

analisar o contexto cultural da Idade Média e do Renascimento, Bakhtin afirma que:

O mundo infinito das formas e manifestagdes do riso opunha-se a
cultura oficial, ao tom sério, religioso e feudal da época. Dentro da sua
diversidade, essas formas e manifestagdes - as festas publicas
carnavalescas, os ritos e cultos comicos especiais, os bufdes e tolos, os
gigantes, andes e monstros, palhacos de diversos estilos e categorais, a
literatura parodica, vasta e multiforme etc. - possuem uma unidade de

% BAKHTIN, 2008, p. 3.
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estilo e parcelas da cultura comica popular, principalmente da cultura
carnavalesca, una e indivisivel.**

Bakhtin explica que as multiplas manifestacdes da cultura popular podem ser
divididas em trés grande categorias: 1) as formas dos ritos e espetaculos (as festas
carnavalescas, as pecas cOmicas representadas em pragas publicas, etc.); 2) as diversas
formas e géneros do vocabulario familiar e grosseiro (insultos, ofensas, girias populares,
etc.); e 3) as obras comicas verbais de natureza oral ou escrita, inclusive as parddicas. A
presenca dessas trés categorias na sua diversidade de formas e manifestacdes esta
fortemente marcada nos filmes de Fellini, e constituem a principal matriz poética,
estética e ética de seu universo circense, como destacaremos no tratamento de algumas
sequéncias filmicas mais adiante.

O cinema de Fellini retoma o movimento carnavalesco descrito por Bakhtin
como um principio neobarroco, expondo as dobras suprimidas pelos padroes estéticos
da industria cultural. Fellini exacerba o paganismo contra o determinismo programatico
e dogmatico dos regimes de visibilidade, dos sistemas de controle social nos quais a
logica do capital se instalou sob a égide da ciéncia e do progresso, como uma nova
religido que confina seu rebanho por meio de antigas mitologias repaginadas e
descomprometidas com a vida dos homens. No cinema de Fellini o carnaval provoca
ressonancias e repercussdes, durante e depois do filme. E uma experiéncia que nio se
esgota quando a tela se apaga, mas reverbera, tal qual Bachelard vislumbra sobre a
dimensao do fendmeno poético.

Sobre as raizes da forca do movimento de carnavaliza¢do, Bakhtin explica que:

Os festejos do carnaval, com todos os atos e ritos comicos que a ele se
ligam, ocupavam um lugar muito importante na vida do homem
medieval. Além dos carnavais propriamente ditos, que eram
acompanhados de atos e procissdes complicadas que enchiam as
pracas e as ruas durante dias inteiros, celebravam-se também a “festa
dos tolos” (festa stutltorum) e a “festa do asno”; existia também um
“riso pascal” (risus paschalis) muito especial e livre, consagrado pela
tradi¢do. Além disso, quase todas as festas religiosas possuiam um
aspecto cdmico popular e publico, consagrado também pela tradicdo.
Era o caso, por exemplo, das “festas do templo”, habitualmente
acompanhadas de feiras com seu rico cortejo de festejos publicos
(durante os quais se exibiam gigantes, andes, montros € animais
“sabios”). A representagdo dos mistérios e soties dava-se num
ambiente de carnaval. O mesmo ocorria com as festas agricolas, como
a vindima, que se celebravam igualmente nas cidades. O riso
acompanhava também as cerimonias e os ritos civis da vida cotidiana
(...). Nenhuma festa se realizava sem a intervengdo dos elementos de

% 1d. ibid. p. 4.
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uma organizacdo codmica, como, por exemplo, a elei¢do das rainhas e
reis “para rir” para o periodo de festividade.®

Bakhtin destaca ainda que os ritos e espetdculos comicos apresentavam uma
grande diferenga de principio em relagdo as formas do culto e as cerimodnias oficiais
sérias da Igreja e do Estado feudal. Essa diferenca entre o que € sério e oficial e o que é
comico popular marca uma dualidade do mundo, enraigada na consisténcia cultural da
Idade Média e da civilizagdao renascentista. Os festejos carnavalescos representavam
uma visao de mundo na qual o homem e as relagdes humanas assumiam um carater
muito diferente do estatuo oficial regido pelo poder, criando um mundo paralelo no qual
viviam em ocasides determinadas. Bakhtin explica que essa dualidade de percepcao do
mundo e da vida humana jd existia nas sociedades primitivas, mas ndo havendo o
regime de classes e o Estado, ela considerava suas duas esferas igualmente sagradas e
oficiais. Com a organizagdo institucional da sociedade, os aspectos duais desse
ordenamento do mundo recebem distingdes de valores, sendo que as formas comicas,
passando ao carater de nao-oficial, tomam uma dimensdo que vai se enraigar e se
desenvolver mais profundamente como expressdes da sensacao que o povo sente do
mundo, ou seja, na cultura popular. A situacdo hoje ¢ ainda mais diferente. J4 ndo
podemos afirmar com certeza que os festejos populares sejam expressdes da sensacao
que o povo tem do mundo. Grande parte dos festejos populares perderam a ligagdo com
suas origens € se tornaram eventos ou subprodutos da industria cultural, principalmente
no campo do lazer e do turismo. O que poderia ser uma experiéncia de transcender a
ordem social opressora, tornou-se em muitos casos uma forma inerente dessa propria
ordem pela sistema de producdo, um refor¢co da condi¢cdo de consumidor, ou como diria
Flusser, de funcionario dos programas.

Bakhtin lembra que pelo carater concreto e sensivel das formas de manifestagao
popular, e pela presenca de um poderoso elemento de jogo, as expressdes da cultura
popular estdo mais ligadas a formas artisticas animadas por imagens, o que as aproxima
das formas do espetdculo teatral. Entretanto, ele ressalva que o niicleo da cultura
popular ndo ¢ de modo algum a forma puramente artistica do teatro, na concepgao de
encenagdo de textos ou de apreciagdo estética, mas algo que vai além das fronteiras da
arte, entrando nos dominios da vida, unindo arte e vida. Bakhtin afirma que ‘“na
realidade, ¢ a propria vida apresentada com os elementos -caracteristicos da

5,6

representagio”®. Sem divida, esta é uma grande maxima da mise-en-scéne de Fellini.

% BAKHTIN, 2008, p.4.
% BAKHTIN, 2008, p.6.
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No sentido apresentado por Bakhtin, o carnaval ¢ uma forma concreta, embora
provisoria, da propria vida vivida enquanto dura o carnaval, e ndo uma forma artistica
do espetaculo teatral que representa a vida em condigdes predeterminadas. O carnaval ¢
a vida festiva, baseada no principio do riso, uma forma efetiva de vida ideal que ¢
ressuscitada por um certo tempo, no qual o jogo se transforma em vida real. Ele destaca

que:

Os espectadores nao assistem ao carnaval, eles o vivem, uma vez que
o carnaval pela sua propria natureza existe para todo o povo. Enquanto
dura o carnaval, ndo se conhece outra vida a ndo ser a do carnaval.
Impossivel escapar a ela, pois o carnaval ndo tem nenhuma fronteira
espacial. Durante a realizagdo da festa, s6 se pode viver de acordo
com suas leis, isto &, as leis da liberdade. O carnaval possui um carater
universal, ¢ um estado peculiar do mundo: o seu renascimento e sua

r

renovacdo, dos quais participa cada individuo. Essa é a propria
esséncia do carnaval, e os que participam dos festejos sentem-no
intensamente®’.

Nesse sentido, o cinema de Fellini ¢ puro carnaval, ¢ mais do que isso, a
carnavalizac¢ao ¢ uma poténcia politica de sua poética, um modo de arregimentar o que €
necessario para promover o agenciamento de um campo de forgas que se enquadra na
tela como um territério sem fronteiras. Ja no primeiro filme de Fellini, Mulheres e
Luzes, a carnavalizacdo surge como espago comum do espetdculo do teatro de
variedades, no qual ndo existem dispositivos eficientes que separem o publico dos
artistas. O publico participa e interage nas apresentacdes, produzindo uma poténcia de
caos da qual tudo pode surgir, e a consequéncia ndo ¢ um produto acabado, mas um
processo de experiéncias e improvisagdes. E emblematica a cena em que a personagem
de Giulietta Masina, ao apresentar seu numero cénico, articula-se para manter o
territorio do artista no confronto com um publico euférico que desestabiliza
impiedosamente a cena. Revemos a mesma situacdo nas memorias de Fellini em
Amarcord, na apresentagdo de um espetaculo de variedades. Em ambos os casos, o
teatro ¢ um retrato do macrocosmo socio-cultural: ha criancas chorando, velhos
dormindo, jovens fazendo algazarras, bébados que sobem no palco, aqueles que
admiram o que veem e os que olham sem estar com a mente presente. O palco ¢é
metafora do lugar de onde se fala, e o que ¢ apresentado ¢ sempre um artificio
construido pelos dispositivos de linguagem. O palco ¢ um campo de batalha.

Em Os boas-vidas, assistimos a um auténtico baile de carnaval, no qual o jogo

social continua, mas ¢ acrescentado de um pouco mais de ousadia. Ali o empregado

" BAKHTIN, 2008, p.06.



68

pode cantar descaradamente a mulher do patrdo. Quando a euforia passa, os alegres
bonecos gigantes de palhacos parecem monstros que nos assombrardo o resto do ano.
Fora da festa, a vida ¢ uma ressaca. J& no filme Satyricon, Fellini engendra uma
arqueologia das raizes comicas e grotescas da cultura ocidental, da fun¢ao ritualistica do
espetaculo regendo a vida social, numa esfera na qual os homens ainda podem ter um
contato sem mediagdo com os deuses. O carnaval em Satyricon s3o as Saturnalias, o rito
dionisiaco de celebragdo da fertilidade, da colheita, o aspecto telirico do sagrado. Este
mesmo aspecto anima uma série de festejos presente em outros filmes.

Em Amarcord, o filme comeca celebrando o fim do inverso e a chegada da
primavera. Todos os personagens se unem na praca da cidade, num festejo noturno no
qual se queima uma bruxa numa enorme fogueira. Ali os personagens nos sao
apresentados, comegamos a identificar os nucleos dramaticos dos quais eles fazem
parte. Na praca, ao redor da fogueira, todos se juntam num congracamento que nao
anula as tensdes comuns entre as singularidades, mas que evoca a possibilidade de
encontro das diferengas. Naquele momento, a praca € um territério sem fronteiras, um
campo de forg¢as que estende pelas pequenas ruas e becos da cidade. Atras da igreja,
jovens rapazes atacam a ninfomaniaca Volpina, enquanto uma jovem frigida, silenciosa,
imével, contempla sentada numa cadeira, ao lado dos pais idosos e rabugentos, as
enormes chamas que se dispersam na dire¢do do céu. Sobre Amarcord, j& comentamos
anteriormente sobre a passagem do Rex, um evento marcado por um movimento que
para toda a cidade, suspende todas as ag¢des em curso por causa de um movito
misterioso. Giudizzio, o louco da cidade, um dos personagens narradores do filme, olha
para a camera e nos provoca: “Vocés devem estar curiosos para saber para onde estao
indo todos”. Os personagens do filme vao se encontrando e se dirigindo para o porto da
cidade. Todos sabem o que estdo fazendo, menos nds, na nossa costumeira condi¢ao de
expectadores, mais que espectadores. Aos poucos, 0s personagens vao embarcando em
veleiros, canoas € pequenos botes. Partem, ao por do sol, em direcdo ao mar. A noite
chega, as embarcagdes se unem em alto-mar. O olho interminavel do cinema transita
entre os devaneios e lamentagdes de cada um. Sabemos do intimo dos outros:
esperangas, orgulho, frustragdes. A cena nos coloca realmente a deriva. Perguntamo-nos
por que todos os personagens do filme estariam ali, se confessando uns para os outros.
Do siléncio, resoa o apito estridente e grave do Rex, um enorme transatlantico, repleto
de luzes, surge como a imagem de um deus de opuléncia, aquele que ndo se abala nem
mesmo com as ondas gigantes do oceano. A multidio o saida em suas pequenas

embarcagdes. Alguns choram, outros gritam: “Rex! Rex!”. O Rex passa rapido.
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Amarcord ¢ um filme que estd repleto de alegorias como essa. Poderiamos
mesmo dizer o filme todo ¢ um tecido dessas alegorias, tecido emoldurado pelas bordas
do tempo. O filme comega e termina no ciclo das quatro estagdes do ano, mas enseja um
movimento de retorno. Os personagens sdo caricaturas que perambulam num
movimento de aproximacgdes e distanciamentos, no entanto em diversos momentos estao
juntos, celebrando sonhos ingénuos, que para muitos sdo apenas reflexos de sua
condi¢do provinciana. O cinema de Fellini constrdi tudo a partir do cerne desse tipo de
ingenuidade, e encerra do mesmo modo as coisas com nessa atmosfera, sem conclusoes,
negando-nos um fim. A critica costuma apontar Amarcord como um filme de memorias
auto-biograficas, mas ndo ¢ assim que o vemos. Para nds, o filme ¢ uma sucessdo de
sincronias, na qual o tempo € uma experiéncia a ser sentida e ndo medida. Ainda que a
unido seja motivada pelo condicionamento de um programa cultural, como ¢ o caso do
desfile do Duce, os sujeitos estdo ali, alguns correndo atréds, outros banalizando tudo
com sarcasmo. Mesmo que o encontro faga parte da ordem social, no cinema de Fellini
ha sempre um elemento de desorganizagdo ou deslocamento que instaura o caos nos
padrdes de percepcao programada. A forga poética de suas imagens esta na exigéncia de
uma revisao dos sentidos, principalmente os perceptuais, que sao aqueles a partir dos
quais sdo possiveis os hermenéuticos. Dois exemplos sdo bastante ilustrativos nesse
aspecto.

O primeiro ¢ a sequéncia inicial de Os boas-vidas, quando uma tempestade
provoca um alvoro¢o no concurso de miss que acontece ao ar livre, no clube social da
cidade. Ha correria, gritaria e at¢ desmaios. A natureza se encarrega de dispersar os
penteados, mas o evento continua com todos se apertando num pequeno saldo. O
segundo caso ¢ a sequéncia da Festa da Nhocada, no filme A voz da lua. Trata-se
também de um evento social que envolve um concurso de beleza, a elei¢do da Miss
Farinha. O evento celebra a tradigdao da cidade como produtora do melhor nhoque da
Italia. Obviamente que isso s6 se comprova pelas historias contadas pelos proprios
habitantes da cidade. No evento se cruzam politicos, fazendeiros que estdo migrando do
negoécio da agropecudria para as telecomunicagdes, familias de todas as classes, e
obviamente o louco, que nesse caso € o poeta Salvini, um lunatico personagem
interpretado pelo ator e também cineasta Roberto Benigni. A noite ¢ de festa, todos
estdo alegres. H4 uma banda de musica, casais dangam. O povo se junta para celebrar a
nhocada. E todos comem juntos do grande caldeirdo no qual o alimento ¢ preparado a
céu aberto. Acontece que Salvini ndo esta nada satisfeito, pois sua musa, a vencedora do

concurso Miss Farinha, estd dancando com um senhor ja de idade, aparentemente bem
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sucedido financeiramente. Ela parece gostar, ela sorri para seu parceiro, ele lambe o
pouco de molho de tomate que restou nos dedos da moga. O poeta, indignado,
aproxima-se e esfrega propositalmente o prato cheio de nhoque na cabeca calva do
senhor que estd enamorando sua amada. O homem cai e d4 uma crise de riso. A mulher
se derrama em lagrimas. A multiddo quer pegar o poeta e castiga-lo pelo gesto. Salvini
foge sob uma explosio de fogos de artificio. E o climax da festa. Como vemos, nos
filmes de Fellini ha sempre um elemento de desarranjo, uma forca anarquica que se
manifesta.

Como lembra Bakhtin, o riso festivo ¢ a manifestacdo intrinseca a percepgao
carnavalesca do mundo. Esse principio de festa, de banquete e de alegria ¢ sobretudo
um principio da vida material e corporal, um principio utdpico no qual “o cdsmico, o
social e o corporal estdo ligados indissoluvelmente numa totalidade viva e

68 + . . .
1”°°. E um principio que traga sobretudo um movimento de rebaixamento, no

indivisive
qual todas as coisas elevadas, espirituais e abstratadas sdo transferidas ao plano material
e corporal, movimento que ele define como baixo material e corporal. O realismo
grotesco, ou seja, o sistema de imagens da cultura comica popular ¢ o modo de
representacdo, por exceléncia, do carater positivo e afirmativo do exagero, que significa
crescimento, fertilidade e superabundancia, principios que regem a vida na percepgao
carnavalesca do mundo e que, segundo Bakhtin, estdo no cerne de todas as imagens
relacionadas a experiéncia do baixo material e corporal. Sem divida, ¢ um movimento
de territorializagdo, mas no cinema de Fellini esse movimento representa também um
poderoso sentimento de alternancia da historia. A composi¢ao do grotesco pode ser lida
como uma concepg¢ao da histdria, pois as imagens grotescas caracterizam um fendmeno
de transforma¢do, de uma metamorfose em andamento, a0 mesmo tempo em que o
tempo parece estar determinado pela ordem evolucionista - nascimento e morte - , ele ¢
também ambivalente, pois expressa os dois polos da mudanga: o antigo € o novo, o que
morre € 0 que nasce, criando, segundo Bakhtin, uma nocao implicita do tempo, nogao
de um tempo ciclico da vida natural e biologica®.

A ambivaléncia e as contradicdes da natureza original presente nas imagens
grotescas sdo caracterizadas como dissonantes dos padrdes estéticos disseminados pelos
programas dos dispositivos da industria cultural, que reforcam proeminentemente a
imagem de um corpo humano perfeito, acabado nos minimos detalhes, despojado das

escorias inerentes ao processo natural da vida. Bakhtin explica que:

% BAKHTIN, 2008, p.17.
% 1d. Ibid., p.22.



71

Em oposi¢do aos cénones modernos, o corpo grotesco ndo esta
separado do resto do mundo, ndo esta isolado, acabado nem perfeito,
mas ultrapassa a si mesmo, franqueia seus proprios limites. Coloca-se
énfase nas partes do corpo em que ele se abre ao mundo exterior, isto
¢, onde mundo penetra nele e dele sai ou ele mesmo sai para 0 mundo,
através de orificios, protuberancias, ramificacdes e excrescéncias, tais
como a boca aberta, os 6rgios genitais, seios, falo, barriga e nariz. E
em atos tais como o coito, a gravidez, o parto, a agonia, 0 comer, 0o
beber, ¢ a satisfacdo de necessidades naturais, que o corpo revela sua
esséncia como principio em crescimento que ultrapassa seus proprios
limites™.

Talvez o simbolo maior do corpo grotesco em toda a cinematografia de Fellini
seja a imagem da Saraghina, dangando rumba em Oito e Meio. Saraghina ¢ a mulher-
animal, a mae loba que pariu Roma e toda a cultura ocidental. Os padres advertem o
pequeno Guido: “Nao sabia que a Saraghina ¢ o demonio?”. A mae do garoto o nega
diante do regime moral religioso: “Vergonha, vergonha!”, repete em lagrimas tdo
superficiais quanto tudo o mais na imagem. A imagem de Saraghina certamente ¢ uma
forte corrente ao icone do grotesco de toda a historia do cinema. Sua boca ¢ como uma
vulva selvagem. Seus fartos seios sdo prados acolhedores. Saraghina ndo ¢ uma mulher,
¢ um lugar. E sua imagem nao é um retrato, mas uma paisagem. Tomada no seu todo
ambivalente, o grotesco de Saraghina ¢ a gruta que nos pariu. Nao por acaso, a palavra
grotesco ¢ derivada do substantivo italiano grotta, que significa gruta.

O termo grotesco surgiu no século XV, como referéncia a um tipo especifico de
pintura ornamental, descoberto em sitios arqueologicos nos subterraneos de Roma. O
modo de representacdo dessas pinturas, encontradas nas termas de uma antiga casa do
império romano, nunca tinha sido visto até entdo. Elas exerciam um fascinio por fundir
reinos naturais distintos, como formas animais, vegetais e humanas, num jogo fantéstico
e insolito regido por um movimento de metamorfose, corroborando a condi¢do
inacabada da existéncia humana. Bakhtin contextualiza o surgimento do termo,
assinalando como ele se contrapde ao sistema de imagens vigente no Renascimento,
cuja representagdo ¢ ancorada na imobilidade de uma realidade acabada’. Sarahgina,
pelo contrario, ¢ puro movimento. Ela danga e cisca como um touro. Sua coreografia ¢
como um ritual de acasalamento. Revela leveza, apesar do peso excessivo das formas do
corpo.

Assim como a Saraghina de Oito e Meio, a Mouna do filme Casanova representa

também uma alegoria do grotesco ainda mais ampla, pois incorpora de maneira mais

" BAKHTIN, 2008, p. 23.
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direta o espirito da caranavalizacdo, tomando nesse caso um matiz sombrio. A
sequéncia da Mouna em Casanova nos apresenta explicitamente o universo do grotesco
no cinema de Fellini, articulando os signos da linguagem cinematografica através de
uma fonte de mitos e modos de representagdao de diversos campos de expressao que ali
constituem um campo de for¢as sem fronteiras. A Mouna € o grande Leviata.

O filme Casanova tem inicio com uma grande festa popular do carnaval de
Veneza. Uma sequéncia de imagens de personagens mascarados, com belissimas
fantasias, um céu noturno colorido por um festival de fogos de artificios. O filme tem
um carater insolito, recheado pelos devaneios e o erotismo grotesco vividos pelo
protagonista Giacomo Casanova. Na sequéncia da Mouna, depois que o personagem ¢
roubado por duas mulheres e tenta se matar, sem sucesso, se atirando em um rio, ele
surge em um territorio insolito, misterioso. A cadmera vai adentrando lentamente esse
territério. Vemos imagens expressionistas estendidas em fldmulas. A camera avanga.
Criangas riem ao redor de um homem cuja barrida carrega, pintada na pele, a estampa
de um rosto feminino. Os mamilos do homem sdo as retinas da mulher. Mais adiante,
uma contorcionista oriental apresenta uma cena sob um pequeno palco aberto. Alguns
homens a rodeiam e observam. Percebemos que se trata de uma feira de atragdes, uma
das verentes carnavalesca originais do circo. Em outro canto, trés mulheres em
gargalhadas balancam num tipo de carrosel puxado por cavalos. Seriam elas as moiras
que determinam o curso da vida humana? Elas parecem rir com sarcasmo. Um clown
toca um tipo de flautim. O som vibra simbilante e triste. Temos ainda uma cigana de
vermelho, sentada no chdo, com uma bacia no colo, alimentando-se. E também a stbita
aparicdo de uma guerreira amazona, com seus tragos helénicos erotizados em tons do
universo dos quadrinhos de Millo Manara. Um homem toca uma matraca e anuncia a
Mouna, convidando os presentes para adentrarem nela.

A Grande Mouna ¢ a representacao do Leviata, enfrentado por Jonas no Livro de
Jo, e citados ainda em outros textos biblicos como o Géneses, Salmos e Isaias. Nos
estudos do campo da demonologia, ela representa um dos sete principes do Inferno. Em
seu livro Hellbound Heart, Clive Baker descreve o Leviatd como Deus do Caos e dos
Labirintos. No mito grego de Perseu, ele € o montro que ataca a princesa Andromena.
Na cultura hebraica, o Leviata significa baleia, e esta ¢ a acep¢ao que a Mouna assume
no filme de Fellini. Entretanto, ndo se trata exatamente de uma baleia, mas de uma
formag¢ao zoomorfica de rochas, como uma caverna, um tinel, uma gruta. Na literatura,
poderiamos associa-la a Moby Dick, mas em diversas mitologias, essa representacao

assume o papel de uma animal monstruoso, de enormes proporg¢des, que tanto pode ser
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uma espécie aquatica, como um crocodilo gigante ou uma baleia, como pode ser
também um ser terrestre, como um hipopotamo, conhecido como Behemoth. Num
contexto diferentes, a imagem desse ser terrestre aparece em outro filme de Fellini, £ /2
nave va, quando um hipopotamo padece a bordo do cruzeiro, em alto-mar.

Em tom profético e apocaliptico, o homem da matraca anuncia:

Toda mouna é uma mulher. Vejam sua boca convidando-os para
passar. Estdo com medo? Quem ndo entrar em sua barriga nao
encontrara o tesouro, como reza o Antigo Livro da Sabedoria. A
Mouna ¢ uma porta aberta que leva sabe-se onde; um muro que deve
ser derrubado. E a teia da aranha, o funil de seda, o coragio das flores,
a montanha branca de agticar, o bosque por onde os lobos passeiam, a
corroga que arrastam os cavalos. E uma baleia vazia, cheia de ar negro
e vagalumes, um forno que tudo queima. A Mouna, quando chega a
hora, é a boca do Senhor. Dela nasceu o mundo com suas arvores e
nuvens, € os homens de todas as ragas, um por um. Dela nasceu
também a mulher. Viva a Mouna! Viva a Mouna!”?

Assistimos a uma fila de homens que entram no interior da Mouna. O que temos
14 dentro ¢ uma sala escura, onde um homem manipula um dispositivo de projecao
arcaico, a feicdo dos dispositivos de fantasmagoria dos saldes medievais, que aludem a
um pré-cinema. O interiro da Mouna ¢ metafora da sala de cinema, mas mais do que
isso, ¢ uma alegoria da filosofia da caixa-preta de Flusser. Ali estd a origem de tudo.
Lembremo-nos de A origem do mundo do pintor Gustave Coubert. Pensemos no papel
da imagen nesse renascimento moderno que o grotesco de Fellini revela. Dentro da
Mouna o que vemos sdo imagens projetadas de antigas ilustracdes, desenhos grotescos
que explicitam a vulva feminina como um portal de passagem entre mundos. No
Casanova de Fellini, a vulva, essa gruta que nos pariu, ¢ um retorno a velha caverna de
Platao, agora cientes de que o maior potencial da luz ¢ construir mundos. Tal ¢ a
verdade do cinema, seu carater de artificio, que Fellini nunca nega. A verdade ndo esta
fora da caverna, mas na escuridao que acolhe nossas sombras. Com os dispositivos de
reproducdo técnicas, podemos tanto permanecer na imobilidade do escuro, cativando
imagens como simulacros, ao modo das sombras de Platdo. Ou, em sentido diferente, ¢
possivel desdobrarmos as camadas de densidade da nossa escuriddo, projetando as
sombras na superficie solida das paredes do ttero. Como ¢ anunciado pelo homem da
matraca, ¢ preciso descer as entranhas dos nossos monstros para encontrarmos o
tesouro. Este ¢ o movimento do baixo material e corporal da percepg¢ao carnavalesca do

mundo. Nao podemos nos conter a um dos p6élos do pensar em dicotomias, o pensar que

2 . A
7 Fala do personagem do filme Casanova, homem da matraca que anuncia a Mouna, na sequéncia de um
dos delirios de Giacomo.
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produz o medo. A Mouna ¢ apresentada como 4a rainha dos polos. Ao superar essa
dimensao, tudo se unifica em um todo orgéanico, ou poderiamos até falar em um plano
de transcedéncia da linguagem.

Nao identificamos precisamente a raiz etimologica da palavra Mouna, mas uma
possivel acep¢do, sem dados confirmativos, pode ser inferida na concepgao de mouna
vratham, originaria dos Upanishads da cultura hindu. Nesse sentido, a expressdo
significa Si/éncio da mente, quando o coragdo fala por si. Ndo se trata de um siléncio das
palavras ou dos atos, mas da manifestacdo direta do espirito que transcende a
linguagem, um tipo de presengao que anula as categorias kantianas de tempo e espaco.

Fellini sempre manifestou dentro e fora de seus filmes uma simpatica inclinagao
para culturas alienadas do eurocentrismo, e deixa explicitas suas especulagdes
metafisicas, céticas mais pela davida do que por convicgdo. Alguns de seus filmes e
personagens vivem interpelando e questionando o mundo sobrenatural. Parece-nos
sobretudo que ndo se trata de construir um discurso sobre o tema, mas desqualificar
mesmo qualquer discurso que se coloque como expressdo de uma verdade dogmatica.
Por isso, sua carnavalizagcao ¢ um movimento de ritornelos, nasce do caos e volta para
ele, seja no sentido da vida social para os livres festejos, seja no sentido de pagar o
preco da ressaca. Euforia/disforia: transito. £¢c€ homo. Para além disso, estariamos no
terrivel reino dos anjos, como diria Hilke. As palavras do homem da matraca, ao
apresentar a Mouna soam como fragmentos de William Blake, e ndo por acaso, parecem
promover o casamento entre o céu e o inferno. Aqui. Na terra. Por isso, a poesia do
cinema de Fellini ¢ um campo de imanéncia, agenciado por for¢as ambivalentes e vivas,
caracterizando a natural metamorfose da vida como uma poética do movimento.

Segundo Bakhtin, a forma do grotesco carnavalesco cumpre as as seguintes

fungoes:

Ilumina a ousadia da invengdo, permite associar elementos
heterogéneos, aproximar o que esta distante, ajuda a libertar-se do
ponto de vista dominante sobre o mundo, de todas as convengoes e de
elementos banais e habituais, comumente admitidos; permite olhar o
universo com novos olhos, compreender até que ponto ¢ relativo tudo
0 que existe, e portanto permite compreender a possibilidade de uma
ordem totalmente diferente do mundo””.

A funcdo do grotesco no cinema de Federico Fellini € libertar o homem dos
regimes de visibilidade que cerceam suas experiéncias quase sempre regidas pelos

programas distribuidos pelos dispositivos culturais. Livres das formas de necessidade

® BAKHTIN, 2008, p. 30.
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inumana em que se baseiam as ideias dominantes sobre o mundo, podemos 7éVer nossas
necessidades e refletir sobre o carater relativo e limitado das coisas e das concepgdes
que alimentamos sobre elas. Trata-se de abolir os condicionamentos determinados
pelos programas, incluindo ai a negacdo do sofrimento que o peso das ideias exerce
sobre nos. Para dangar € preciso estar leve, sentir-se leve, seguir o fluxo. Bakhtin afirma
que “no mundo grotesco, qualquer id ¢ desmitificado e transforma-se em ‘espantalho
cOdmico’; ao penetrar nesse mundo, mesmo no mundo do grotesco romantico, sentimos
uma alegria especial e ‘licenciosa’ do pensamento e da imaginacdo”’".

O cinema de Fellini ndo ¢ um retrato da vida, pois a vida ¢ um conjunto de
possibilidades quase infinitas, que ndo se comportariam em qualquer tipo de moldura.
Seus filmes ndo nos mostram o que desejar, tampouco o modo como desejar. Sua poesia
celebra o fato de que somos maravilhosamente livres e imperfeitos, € trazemos uma
vontade de poténcia capaz de transcender os regimes de poder. Em vez de identidades, o
que ¢ pertinente no cinema de Fellini sdo as singularidades.

Guido, em Oito e Meio, sofre a tensdo do contraste das linhas de for¢a que se
manifestam nas paisagens do seu intimo. Nao existem fronteiras entre o real e o
imagindrio, apenas esse campo de forcas, um caos que ele ndo consegue agenciar até o
momento em que decide assumi-lo como a expressdo mais verdeira que poderia oferecer
de si mesmo ao mundo. Soemente a partir dai, o diretor-personagem ¢ capaz de
territorializar seu filme. Oifo e Meio comeca e termina com 0 mesmo movimento: um
movimento de cima para baixo, que no final representa o baixo corporal e material que
reflete a carnavalizagdo do mundo.

No inicio do filme, Guido voa para fora do carro, fugindo da caustrofobia do
engarrafamento, da imobilidade que o fluxo da vida social tomou como dispositivo de
drenagem e controle dos espagos de passagem, do transito e do proprio movimento. O
carro esta engarrafado na via. O homem estd engarrafado no carro. Guido esta
engarrafado na urgéncia da obrigacdo de fazer um filme que ele ndo quer mais fazer.
Artistas e os loucos escapam pela via do imaginario. Guido voa. Foge para o céu.
Liberta-se das tensdes do meio para planar nas nuvens do seu desejo. Mas hé algo que o
puxa para baixo. H4 uma corda amarrada em se pé. Na extremidade oposta da corda, o
produtor de seu filme o puxa, e promove sua queda. Guido desaba do que percebemos
ser uma experiéncia onirica. Na cama do quarto, sob os auspicios de uma equipe
terapéutica que orienta e acompanha um tipo de tratamento de reabilitacdo que ele esta

fazendo, o vemos assediado pela esquizofrenia discursiva que o cerca.

"* BAKHTIN, 2008, p.43.



76

A queda no devaneio de Guido, no inicio do filme, é o inverso da
carnavaliza¢do. No fundo ¢ a¢do de castragdo motivada pela velha perspectiva dualista
do mundo. Em cima ¢ o lugar onde se “viaja”, no sentido pejorativo. Lugar de quem
vive “com a cabeca na lua”, lugar dos que “andam voando”, os irresponsaveis.
Embaixo, no chao, ¢ o lugar dos realistas, dos direitos, aqueles que ndo “ viajam” nas
coisas. A dicotomia pode ser vista como a antiga fadbula da cigarra e da formiga. A
questdo ¢ que na industria cultural cigarras trabalham para grandes coorporacdes que
lucram vendendo seu “canto engarrafado” para formigas consumirem nos momentos de
lazer. Na cultura midiatica globalizada, formigas podem incorrer em crime de direitos
autorais caso decidam reproduzir o canto da cigarra comprado e empresado por uma
amiga.

O realismo grotesco de Fellini inverte o sentido da fabula anulando sua
dicotomia pela ambivaléncia. De modo caracteristico em todo o cinema de Fellini,
explora-se tanto o conto das formigas, quanto o labor das cigarras. A extingdo de
polaridades abre o campo da imagem (e dos discursos) para as possibilidades
imprevisiveis do aparelho (dos dispositivos ). Ocorrre uma reprogramacao daquilo que
se da a ver, do modo como o universo das imagens técnicas tem nos apresentado a vida.
Tal poténcia de transformagdo em 0OJifo ¢ Meio ndo esta apenas na subversio moral da
fabula, mas sobretudo no modo de transmutar as formas por meio de um intercurso
intermidiatico. A poesia felliniana funde, numa alquimia polifénica e intertextual,
imagens, textos, ideias, linguagens e objetos de campos que misturam literatura, teatro,
pintura, mitologia, filosofia, antropologia e performance. O percurso do processo de
criacdo do cinema de Fellini reflete o desenvolvimento historico dos meios de produgdo
e sua relagdo com as praticas sociais € os modos de percepcao coletiva. Fellini atualiza
uma visdo critica sobre esse movimento de transformagdes. Em Oito e Meio, Guido
evidencia como a organizagdo do trabalho racionaliza a produ¢do por meio da
reproducdo de programas e contraditoriamente gera o caos. Esse caos que € para muitos
causa de conflitos e pertubagdes — durante quase todo o filme € para o proprio Guido -,
representa para Fellini a maxima de Schiller: “ Somente ¢ um caos aquela confusdo a
partir da qual podem surgir mundos”.

Guido supera o fracasso da sua condicao de cigarra e de formiga, ao assumir o
caos como possibilidade criativa que ndo requer uma ordem fixa e imutdvel, um modelo
com o qual possamos viver sem problemas. O cineasta-personagem se realiza quando
transforma em espetaculo aquilo que a logica critica de seu sensor Damian chama de “ o

esqualito catdlogo de seus erros”. Guido confere a isso o necessario valor de exposi¢ao
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que caracteriza a obra de arte na era da reprodutilidade técnica, segundo Benjamin. O
gesto de Fellini, contudo, chega a subverter a propria dicotomia benjaminiana, ao
transferir a aura da obra de arte para o artista, carnavalizando o caos como ritual que lhe
confere valor de culto.

Na sequéncia final de Ojfo e Meio, Guido reune cigarras e formigas, fazendo
com que dancem juntos gavides e passarinhos”. Guido se liberta de todos os fantasmas
e demonios do mundo caético de suas ideias confusas, ao abdicar-se da inutil tentativa
de dar a tantos fragmentos a unidade coerente de um produto acabado. A torre, que € o
principal cendrio do filme de ficcdo cientifica que Guido ia fazer, torna-se simbolo de
inversdo da fun¢do do movimento inicial de Oifo e Mgio. Se no comego do filme é o
personagem Guido que se territorializa, puxado pela corda do sistema. No final, seu
gesto criativo o liberta do peso de conviver com as tensdes esquisofrénicas de tantas
urgéncias, trazendo suas pertubagdes do plano abstrato dos conflitos pessoais para a
superficie espetacular do mundo concreto, agora ndo mais mediado por imagens,
encenacdes, narrativas ou aparatos tecnologicos. Guido carnavaliza seu mundo pelo
movimento do baixo material e corporal. O magico anuncia: “ O show vai comegar”. As
cortinas se abrem. Por uma grande escada, todos os personagens do filme descem da
imensa torre. O sentido do movimento de cima para baixo ¢ o mesmo do comeg¢o do
filme. Para Fellini, a Gnica experiéncia verdadeira possivel ¢ encarna-se no mundo, em
vez de tentar encarnar o mundo nas nossas ideias.

Guido promove um agenciamento territorial, os personagens encarnam na vida,
ndo na historia. O espago € o picadeiro, circulo magico sobre o qual todos se
arregimentam formando uma ciranda. Os palhacos tocam regidos pela flauta do pequeno
Guido. O Guido adulto mobiliza todos com seu megafone. Conciliam-se a infancia e a
velhice. Ali, passado, presente e futuro ddo as maos e giram na Grande Roda
engendrada pela poesia felliniana. Tempo circular, tempo de magia, carnavaliza¢do do
mundo. O/to e Meio esta acabando. O filme de Guido esta apenas comegando. O Gltimo
a sair de cena ¢ o menino, o pequeno Guido, Orfeu com sua lira, a crianga: o estagio
mais avancado do a/ém-homem de Nietzsche. A imagem do ultimo plano, o picadeiro
vazio. Aos poucos o holofote vai se retirando. Na@o € o fim. A luz apenas se movimenta
para outros caminhos. Ficamos com a sensacdo de que é preciso réver 0ito ¢ Meio. Nao
em busca de seus significados, mas pela unica necessidade de experimentar novamente

a poténcia produtiva de seus ritornelos.

> Fazemos aqui uma alusdo ao filme homénimo de Pier Paolo Pasolini, outro grande poeta do cinema
italiano, cujo estilo também expressa uma poderosa poténcia politica, diferente de Fellini por estar mais
afeito aquilo que Walter Benjamin propunha como uma ésféfica da guerra.
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asa nisi masa

Para fazer jus aos matizes poéticos fellinianos que buscamos evidenciar neste
trabalho, ndo poderiamos conclui-lo encerrando-o em conclusdes explicativas, ja que
todos os argumentos que discutimos buscam escapar dessa ordem em favor de uma
reflex@o mais ensaistica. Por isso, decidimos deixar este espago aberto para a imagem

do ritornelo, como um coda musical:

No cinema de Fellini, voltar no tempo ndo significa retroceder, mas atualizar a
vida como um refrao que reverbera verticalmente. Ndo ha mistérios, apenas asa n/s/

masa.
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