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RESUMO

O objetivo central do trabalho é explorar o filme-ensaio Os Catadores e Eu (2002)
como género cinematografico experimental que propicia ao diretor, neste caso Agnes
Varda, uma abordagem diferenciada de assuntos sociais, integrando-os a subjetividade
singular da artista. Para tanto, é feita uma breve analise das no¢des de subjetividade de
Nietzsche e Foucault, associando-as as representacdes da subjetividade que Agnés

utiliza em seu filme-ensaio.
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1 INTRODUCAO

Em tempos de pandemia, aqueles que puderam permanecer em isolamento foram
obrigados a descobrir novos passatempos que ndo incluissem a sociabilidade. O cinema
é um Gtimo habito para estes que possuem esse privilégio. E uma arte que permitiu o
contato com outros paises, outras culturas, outros tempo, e acima de tudo outras
perspectivas. Combinada a introspecgdo, ja que um filme é geralmente contemplativo e
solitario, € uma arte que permite ndo sé um escapismo, mas também uma autorreflexdo
a respeito dos mais diversos contextos sociais, e, como este trabalho procura expor, uma

autorreflexdo a respeito de si mesmo.

O meio audiovisual tem crescido como nenhum outro no campo das artes, com
plataformas de streaming e redes sociais investindo com peso em producbes
internacionais, e recentemente, nacionais. O impacto dessas producdes é grande, criando
tendéncias de consumo, entre elas moda, estética, bens materiais, entre outras. O
impacto que essa monografia procura abordar é a proliferacdo de um mercado de
identidades, em que certos estilos de vida, e maneiras de lidar consigo mesmo sao

monetizados, e portanto, passiveis de consumo.

As identidades passam a agregar capital social, isto €, por serem passiveis de
consumo, elas apresentam maior ou menor valor nesse mercado de identidade. O
cinema, como um dos médiuns mais populares, interfere diretamente neste processo de
capitalizacdo das identidades, determinando tragos, estilos e interesses que constituirdo
as proximas tendéncias. Entretanto, essa reificacdo da identidade como algo solido e que
pode ser adquirido em sua integridade de uma vez s6 acaba por diminuir o0 processo de

construcdo da subjetividade ao consumo de uma identidade.

O proprio entendimento da identidade como algo fixo, coibe a experimentacao
do individuo na sua formacgdo somo sujeito singular, de maneira que subjetividades que
sejam fluidas e cambiaveis, ou aquelas que n&o apresentem capital social, sejam

marginalizadas.

Torna-se importante, portanto, ressaltar a importancia de obras audiovisuais que
rompam com modelos identitarios, que permitam aos espectadores novas perspectivas

em relacdo ao mundo e a si mesmo. Sao narrativas como as de Os Catadores e Eu
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(2000) que fazem com que o publico questione e reflita sobre modelos pré-estabelecidos
de identidade ao romper com modelos tradicionais da cinematografia. Essa monografia
exalta a obra mais conhecida da diretora Agnés Varda no intuito de reconhecer a
poténcia do cinema como repertorio ndo so artistico, mas modos de abordar a vida e a si

mesmo.



2 POSSIVEIS DESDOBRAMENTOS DA SUBJETIVIDADE

O filme-ensaio que se pretende analisar nesta monografia, Os Catadores e Eu
(2000), ja fornece pistas sobre a conducéo tanto do documentério quanto da abordagem
dessa pesquisa. O objeto de estudo de Agnes Varda sdo os catadores, mas a énfase dada
ao “eu”, que ¢ colocado em equidade ja no titulo em portugués, confirma a importancia
da subjetividade no contexto da obra. No titulo original, Le Glauneur et La Glauneuse
(200), Varda se coloca na mesma posicdo de seu objeto de estudo, como mais uma
catadora, enfatizando seu papel central na obra assim como o dos demais catadores. E
preciso questionar, portanto, o porqué da centralidade da figura do “eu” no filme-ensaio
e a que subjetividade a diretora se refere em sua obra. Neste primeiro capitulo é
proposta uma breve genealogia da subjetividade, situando a emergéncia das tendéncias
que Varda exprime em seu filme-ensaio.

A genealogia aqui utilizada como método de pesquisa, possui caracteristicas
bastante importantes que merecem esclarecimento antes de aprofundadas. A genealogia,
concebida por Friedrich Nietzsche no século XIX e desenvolvida por Michel Foucault
no século XX, parte do principio de desnaturalizacdo dos valores e sentidos. Aplicada
ao contexto desta pesquisa, implica conceber a subjetividade como um valor poroso aos
contextos historicos.

Logo, ndo é tarefa facil esclarecer os sentidos de “subjetividade” por se tratar de
um termo amplamente utilizado nos mais diversos contextos. E comumente tido como
certo, uma coisa em si que, em situa¢@es corriqueiras, € tratada como um conceito que
ndo merece muitas explica¢fes. Entretanto, uma analise critica sob uma perspectiva
filosofica revela guinadas subjetivas sutis e algumas ndo tao sutis assim. A figura do eu,
tdo cara a sujeitos contemporaneos, é central na constituicdo de si, e a desnaturalizacéo
deste pilar identitario é bastante trabalhosa.

O primeiro ponto a ser desenvolvido, portanto, sera retomar as pesquisas
genealdgicas acerca da subjetividade desenvolvidas por Michel Foucault, de maneira a
salientar eixos de problematizacdo do sujeito que aparecem no filme-ensaio. Conforme
a nocdo de sujeito for desconstruida, serd possivel apresentar uma nova concepgdo de
sujeito proposta por Nietzsche, uma abertura filoséfica que s6 pode ser apreendida por



um género — que em algumas perspectivas ¢ considerado um “ndao género” - COMO 0
ensaio, 0 que sera discutido no segundo capitulo. Ap6s a exposicao da subjetividade que
esta monografia defende como capaz de abarcar a multiplicidade e poténcia daquilo que
denominamos o “eu”, partiremos para a analise dos discursos de si, narrativas que

pretendem comportar algo téo fugidio como é a subjetividade.

2.1 Processos de Subjetivizacao

Em sua extensa bibliografia, Michel Foucault dedicou-se a estudar a relagédo
entre saberes, praticas e a construcdo de verdades. Utilizando-se do método
genealdgico, foi capaz de restituir a historia de uma série de ciéncias e praticas,
evidenciando seus impactos na construcdo de valores e sentidos nas sociedades
analisadas. Em sua Ultima obra, a trilogia Histéria da Sexualidade, ele propbe uma
analitica da sexualidade na Modernidade, na Grécia Antiga e na ldade Média Catolica.

No primeiro volume, Vontade de Saber (1976), Foucault questiona uma teoria
bastante aceita na época: a teoria repressiva. Esta vertente propunha que a relacao entre
poder e sexo era obrigatoriamente de repressdo, isto €, censura e tentativas de
contencdo. Foucault remonta ao século XIX para problematizar as teorias em vigéncia
até entdo. Ao seu ver, a colocacao do sexo no discurso se deu muito mais pela incitagdo
e disseminacdo.

Apesar de aparentar uma repress@o por inibi¢cdo com seus sistemas de vigilancia,
0 poder se alastra até onde a sexualidade alcanca. Portanto, é a divulgacdo e incitacdo
dela em suas formas mais transgressoras, e consequente fracasso na repressao, que
permitem sua penetracdo infinita. A explosdo discursiva, acompanhada de outros
instrumentos de poder, difundiram a sexualidade heterogénea, reforcando suas formas
heterogéneas e implantando perversdes. A sexualidade tinha como problematiza¢do um
unico ponto, o fator da normalidade, isto €, a sexualidade era medida e julgada em
funcdo de sua normalidade e de quanto se distanciava dela. Uma relacdo entre duas
pessoas do mesmo sexo era pensada apenas como desvio de uma relacdo
heteronormativa, por exemplo. Entretanto, conforme o sexo passa a ser objeto de estudo
pela psiquiatria, a normalidade como um Unico motivo de interferéncia da lugar as

diversas perversdes e sexualidades heterogéneas, sendo cada uma delas um ponto de



problematizacdo da sexualidade. Seguindo o mesmo exemplo, uma relacdo entre dois
homens passa a ser uma questdo a ser perscrutada por si s0, ndo somente um desvio da
heterossexualidade. Essa diversidade dentro da sexualidade possibilita um maior
alcance do poder, ja que dispde de mais quesitos de problematizacdo, e portanto, de
interferéncia pela psiquiatria.

O contexto explorado pelo primeiro volume da Historia da Sexualidade é o de
urbanizacéo alavancada pela primeira Revolucdo Industrial, que reestrutura as relacfes
de poder, na medida em que a alta concentracdo populacional e 0 modelo de producéo
fabril propiciam novos pontos de intervencdo pelo poder. A biopolitica como tatica de
Estado desenvolve ciéncias capazes de intervir nos corpos e gerir a vida. Entre as mais
importantes estdo a Demografia, a Pedagogia e a Psiquiatria.

A psiquiatria, pela qual Foucault tem particular interesse em sua pesquisa,
introduz um eixo como central na subjetividade humana: a sexualidade. Portanto, 0 sexo
passa a ser objeto de um discurso racional. E material de estudo de pesquisas
quantitativas e qualitativas que atendem a interesses politicos e econémicos: “O sexo
ndo se julga, apenas administra-se” (FOUCAULT, 1988, p. 26). Passa a ser de ordem
publica quando é institucionalizado através de politicas natalistas ou antinatalistas, por
exemplo.

Entretanto, 0 sexo passa a representar uma outra dimensdo na vida dos
individuos: a psicanalise parte da premissa de que a sexualidade detém uma verdade
sobre si, atribuindo ao sexo uma extensdo absoluta sobre a conduta do individuo e tudo
aquilo que ele é. Nesse proximo excerto, Foucault (1988) exprime o valor atribuido ao
sexo, a identidade do individuo e sua propria inteligibilidade perpassando
obrigatoriamente pelo sexo, isto é, ndo se restringindo ao ato sexual mas permeando

tudo o que diz respeito ao sujeito.

E pelo sexo efetivamente, ponto imaginario fixado pelo
dispositivo de sexualidade, que todos devem passar para ter acesso a
sua propria inteligibilidade (ja que ele é, ao mesmo tempo, o elemento
oculto e o principio produtor de sentido), a totalidade de seu corpo
(pois ele é uma parte real e ameacada deste corpo do qual constitui
simbolicamente o todo), a sua identidade (j& que ele alia a forga de
uma pulsdo a singularidade de uma historia). (FOUCAULT, 1988, p.
144 — 145)

O sexo, até entdo, era discutido sob a otica de uma ciéncia médica, com
imperativos morais disfarcados de pureza asseptica, evitando o desdobramento de uma

10



verdade sobre o sexo, escondida por anomalias e “aberragdes” sexuais. Foucault, no
intuito de estudar os métodos de producdo de verdade sobre o sexo, os classifica em
dois tipos: Ars Erdtica e Scientia Sexualis (FOUCAULT, 1988, p. 68). Desenvolvida a
partir do seculo XIX, a Scientia Sexualis tem como instrumento a confissdo, que € o
método fundamental de extracdo da verdade desde a ldade Média. O individuo se
submete obrigatoriamente a confissdo em seu processo de sujei¢do; é o exame de si, a
procura de uma verdade enclausurada em n6s mesmos que urge em ser liberta. E a
hipdtese repressiva ja mencionada, que atribui a confissdo a libertacdo, em detrimento
do poder que silenciaria o individuo e reprimiria sua sexualidade.

Antes de desenvolver o método de confissdo e suas repercussfes na identidade
moderna, é fundamental compreender que esses dispositivos de producdo de verdade
estdo restritos a burguesia, que emerge com a Revolucdo Industrial. A sexualidade
torna-se um vetor de diferenciacdo da classe burguesa em relagdo as demais, assim
como a hereditariedade sanguinea j& o foi para a nobreza que, neste momento histérico,
se encontra em declinio. A preservacdo de uma linhagem nobre era fundamental como
maneira de segregar as demais classes sociais; dai a importancia conferida ao sangue
“azul”. Neste momento de industrializacdo, aquilo que o sangue significou para a
nobreza é o que a “interioridade” e a salude do corpo passam a representar para a
burguesia. O corpo da classe burguesa, portanto, se diferencia dos demais em funcao de
sua interioridade e das praticas de cultivo desse seu mundo interior.

A confissdo torna-se um processo de extracdo de uma verdade sobre si,
interligada a sexualidade. Os individuos passam a ser dotados de uma interioridade que
deve ser examinada, perscrutada e decifrada, reconhecendo em seus desejos uma
verdade primordial desse ‘“eu”. Foucault remonta as origens da confissdo a Igreja
Catolica, segundo a qual o individuo deveria confessar seus atos transgressores em
busca de absolvicdo. Existe, portanto, uma aparente continuidade no que diz respeito a
pratica, porem uma mudanca significativa em seu sentido. A confissdo religiosa tinha
como intuito o exame de agdes “pecaminosas”, e conforme foi laicizada, passou a
constituir uma procura de significados por tras dessas acOes, verdades a respeito do
individuo, constituindo um sujeito de desejo a partir da Modernidade. Um exemplo
explorado em Historia da Sexualidade ¢ o da homossexualidade, considerada ato

sodomita antes desta virada epistemoldgica que passa a cultivar a interioridade, e que
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depois constitui 0 homem homossexual, uma verdade do individuo atravessada pelo
desejo, e um desejo invertido.

Esta € uma das chaves para a compreensdo da identidade moderna, um individuo
que ¢é solicitado a se auto examinar pelos processos de producdo de verdade a respeito
de si mesmo, desenvolvidos pelas ciéncias humanas a partir do século XIX. Essa
verdade latente nos corpos se situa na sua interioridade, um campo a ser decifrado
através de praticas como a da confissdo. Isso fica claro no seguinte trecho de Paula
Sibilia:

Essas praticas estavam atreladas ao paradigma subjetivo do
homo psychologicus, isto é, um tipo de sujeito que se supunha dotado
de vida interior e, por isso, voltava-se para dentro de si com o objetivo
de minuciosamente construir o seu eu em torno de um eixo situado nas
profundezas daquela interioridade psicoldgica. (SIBILIA, 2016, p. 86)

Em seu livio O Show do Eu (2016), Paula Sibilia recorre ao termo homo
psychologicus, utilizado por Benilton Bezerra Junior, para se referir a este individuo
voltado para si mesmo de forma a cultivar uma interioridade e, portanto, construir uma
subjetividade propria, o que um sujeito moderno s6 poderia fazer se autoperscrutando. E
possivel reconhecer esta preocupacdo do sujeito moderno na emergéncia de outras
praticas e organizacdo de corpos, como o foi a escrita de diarios como método de
discorrer sobre si, e a separacdo de corpos através de quartos proprios e cémodos
reservados como maneira de preservar um espago em que o sujeito pudesse cultivar sua
interioridade e autenticidade. O psicanalista Benilton Bezerra Jr. caracteriza o sujeito
moderno como alguém que “aprendeu a organizar sua experiéncia em torno de um eixo
situado no centro de sua vida interior” (BENILTON, 2002, p. 231).

Surge, entdo, na Europa dos séculos XVIII e XIX, uma tensdo entre as esferas
publica e privada em decorréncia do desenvolvimento industrial das cidades, que
reestrutura a relacdo do homem moderno com sua interioridade. Richard Sennett, em
seu livro O Declinio do Homem Publico (1977), assinala a ascensao do &mbito privado
em detrimento do puablico. Aquela interioridade tdo cara a identidade moderna sé
poderia ser trabalhada em ambientes privados, seja nos moldes da confissdo ao
psicanalista, seja na escrita de um diario. Portanto, o ambiente publico passa a ser

incompativel com essa profundidade que carrega essa suposta esséncia do eu. O eu
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publico corresponde a uma mascara social, com a qual se disfarcam verdades latentes
atravessadas pela sexualidade.

Essa tensdo € a mesma que se esvai na contemporaneidade, ja que as proprias
nogdes de “publico” e “privado” se alteram. Paula Sibilia (2017) introduz em seu livro
conceitos que melhor explicam a relagdo do homem contemporaneo com sua intimidade
em constante exposicdo. Ela utiliza a palavra extimidade, um contraponto que faz a
intimidade. O sujeito contemporaneo ndo se molda mais a partir de uma subjetividade
organizada em funcédo da interioridade e privacidade; pelo contrério, a subjetividade se
constroi a medida que é exposta ao publico em conformidade com o fendmeno das redes
sociais e plataformas de exposi¢do que ganham cada vez mais importancia. Portanto, a
nocdo de que a verdade sobre si mesmo se encontra numa interioridade bastante
perscrutada cai em desuso; aquela suposta “mascara social” que se utiliza quando em
publico torna-se a representacdo mais fiel de um si mesmo ndo mais essencializado e
propicio a exposic¢ao.

Suely Rolnik (1997) atribui os novos valores subjetivos do sujeito
contemporaneo a globalizacdo. Este fendmeno que, por um lado, possibilitou o contato
entre diferentes subjetividades, também promoveu sua homogeneizagdo. O individuo
consome identidades que Rolnik classifica como subjetividades-luxo ou subjetividades-
elite, que sdo capazes de se venderem justamente por essa exposicdo, e, portanto,
incitam a exposicdo de todos. Entretanto, por serem identidades propriamente
consumidas, e ndo desenvolvidas conforme um extenso e trabalhoso estudo de si
mesmo, como 0 era na modernidade, essas identidades prét-a-porter ameacam a
diversidade. ldentidades locais perdem espaco para identidades mercantilizadas e
produzidas em massa. Sobre o carater politico da subjetividade Benilton Bezerra Jr.
(2002) escreve:

A maneira como a realidade politica econémica de uma sociedade
afeta a subjetividade e o mundo psiquico dos individuos é mais
complexa e indireta, e se da fundamentalmente por meio da criagdo de
certos repertorios de conduta, da difusdo de metaforas que se
incorporam do senso comum, enfim, pela criacdo de novos jogos de
verdade que ddo consisténcia ao imaginario de uma época, imaginario,
por meio do qual o mundo, a existéncia e a experiéncia pessoal
ganham consisténcia e significacdo. (BENILTON, 2002, p. 232)

Este primeiro topico foi uma tentativa de assinalar, com estas breves notas sobre

a genealogia da subjetividade, os diferentes eixos de problematizacdo da subjetividade
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de acordo com o seu contexto histérico. Demonstrar a porosidade da identidade de
forma a desnaturalizar o seu conceito. A interioridade que aparece na modernidade, de
um sujeito que é constantemente incitado a se autoperscrutar, da lugar a uma
extimidade, isto é, a um sujeito que passa a se definir mediante sua exposicdo publica,
alterando radicalmente as divisorias estabelecidas no século XVIII entre puablico e
privado.

Foucault, em sua trilogia inacabada Historia da Sexualidade, salientou, além das
tendéncias e eixos de organizacdo da subjetividade, os dispositivos pelos quais 0s
sujeitos sdo incitados a fazé-lo. Tal é o exemplo da confissdo, em que entre outros
“jogos de verdade” aos quais Benilton Bezerra se refere no excerto, os individuos
praticam sua subjetividade mediante certos principios caracteristicos de seu tempo e
préticas. E durante a confissdo, uma dessas praticas em que os individuos cultivam sua
individualidade, que a vida subjetiva do individuo é problematizada e organizada em
funcdo de certos conceitos prezados pela psiquiatria da época. Retomando o exemplo
mencionado anteriormente, a sexualidade passa a ser um principio essencial no processo
de entendimento de si, sob uma perspectiva patologica caracteristica da Modernidade. A
organizacao da vida subjetiva nessa época, portanto, perpassava obrigatoriamente pela
sexualidade, o que vai ser alterado sutilmente. A sexualidade ainda constitui um eixo
bastante importante no entendimento do sujeito contemporaneo; entretanto, a associagdo
de certas sexualidades heterogéneas a patologias perdeu espaco, como foi o caso da
homossexualidade, antes denominada ‘“homossexualismo”, sufixo este atribuido a
doengas.

Com esta abertura filoséfica do conceito de subjetividade que deixa de ser
natural, é possivel adentrar na filosofia de Friedrich Nietzsche, que revoluciona a
Filosofia Ocidental com teorias amplas o suficiente para abarcar diversas perspectivas a

respeito do sujeito.

2.2 Nietzsche e 0 Sujeito

Quando Foucault faz uma genealogia da subjetividade para questionar a teoria
repressiva, que até entdo era bastante aceita, ele retoma a questdo que Nietzsche coloca
ao propor o método genealdgico como instrumento de pesquisa. Trata-se da diferenca
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entre uma ‘“historia dos historiadores” e a “historia efetiva” - termos cunhados por
Foucault (1992). Aquela se ateria a constancias histdricas que estabeleceriam um eixo
cronoldgico capaz de compreender a histéria como um todo, enquanto a historia que
Nietzsche defende se afasta deste movimento que estabelece e pressupBe praticas e/ou
sentidos fixos. Nietzsche assinala a insuficiéncia de métodos tradicionais de analise
historica, que, na tentativa de construir linhas cronologicas consistentes, atribuem ao
acaso acontecimentos isolados e ignoram mudancas de valores e sentidos tdo caras a
genealogia.

Em seu livro Microfisica do Poder (1992), Michel Foucault dedica um capitulo
para abordar justamente a genealogia de trés palavras que carregam em si valores
distintos, apesar de Nietzsche transvalora-las, e que dizem respeito ao método
genealdgico e suas reservas ao método tradicional utilizado na historia. A palavra
Ursprung significa origem, um nascimento que independe de circunstancias de forgas, e
que contém embrionariamente tudo o que podera advir depois. Isso implica uma
Histdria linear e evolutiva que pode ser estudada e transcrita de maneira objetiva e
imparcial, ja que o historiador seria capaz, através de sua imparcialidade, de desvendar
uma suposta verdade, desnudando-a a partir de acontecimentos isolados que
mascarariam essa esséncia historica pressuposta. O termo retoma um finalismo herdado
da teleologia, em que a histéria é tomada como linear e evolutiva, isto é, a sequéncia
historica ndo é acidental, comporta em si uma finalidade, tudo aquilo que Ihe é anterior
€ menos e o posterior é consequéncia direta e inescapavel do que antecedeu. Foucault
apresenta outros dois termos que se distinguem de um termo essencialista e
generalizante como o é Ursprung. Entstehung pode ser traduzido como nascimento ou
emergéncia, implicando necessariamente condi¢cbes de emergéncia, em termos
nietzschianos: quais as forcas envolvidas? Herkunft, que por sua vez pode ser traduzida
como proveniéncia, indica também um jogo entre forcas, um termo que diz respeito aos
acontecimentos sobre 0s corpos.

Nietzsche, portanto, recusa a origem como lugar da verdade: seria possivel
reconhecer a emergéncia de certos valores e sentidos; entretanto, uma ciéncia exata que
faz uma cronologia de maneira a estabelecer continuidades nega essas emergéncias. 1sso
porque essa “historia dos historiadores” a que o filosofo se refere procura estabelecer
relagOes fixas e de continuidade, de forma a invalidar acontecimentos que ndo se portem

nos conformes das teorias finalistas a seu respeito, ndo os levando em conta. Todavia, é
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0 acidental que Nietzsche procura valorizar, em vez dessa procura da suposta esséncia

exata. Nesse proximo excerto, Foucault elabora sobre a genealogia de Nietzsche:

Por que Nietzsche genealogista recusa, pelo menos em certas
ocasides, a pesquisa da origem (Ursprung)? Porque, primeiramente, a
pesquisa, nesse sentido, se esforca para recolher nela a esséncia exata
da coisa, sua mais pura possibilidade, sua identidade cuidadosamente
recolhida em si mesma, sua forma imdével e anterior a tudo o que é
externo, acidental, sucessivo. [...]. Descobrir na raiz daquilo que nés
conhecemos e daquilo que nds somos - ndo existem a verdade e o ser,
mas a exterioridade do acidente. A pesquisa da proveniéncia ndo
funda, muito pelo contrério: ela agita o que se percebia imével, ela
fragmenta o que se pensava unido; ela mostra a heterogeneidade do
gue se imaginava em conformidade consigo mesmo. (FOUCAULT,
1992, p.15.)

Essa constitui a grande critica de Nietzsche a Historia: colocar-se como um lugar
da ciéncia exata. Em seu livro Genealogia da Moral (1887), o filésofo questiona um
suposto ideal ascético, uma verdade inquestionavel, aproximando, nesse sentido, a
ciéncia da religido. Ambas se colocam como lugar da verdade, capazes de definir a
esséncia exata de tudo, cada qual com seus métodos. As emoc¢des e 0 instinto séo
desconsiderados nessa ciéncia, em prol da suposta objetividade. A figura do historiador
pode ser retomada aqui como um exemplo desse homem da ciéncia, que se julga capaz
de imparcialidade, tragando uma cronologia de acontecimentos que captaria uma
esséncia histérica do momento. Nietzsche ressalta que essa imparcialidade ndo é
possivel, ja que o proprio historiador € homem de seu tempo, e, portanto, é incapaz de
se desfazer de valores e sentidos de seu préprio contexto histérico. Essa suposta
imparcialidade e seriedade dos homens de ciéncia é um tema néo so criticado em texto
como também satirizado por Nietzsche. O escarnio como forma de esvaziar de sentido
de certas “verdades” é um recurso amplamente utilizado pelo filésofo, de modo que
assume os afetos de maneira exagerada, como afronta aos filésofos que julgavam uma
visdo “apaixonada” como inferior a “objetiva”. A professora Maria Cristina Franco
Ferraz assinala essa tendéncia no livro Ecce Homo (1908):

Através dos excéntricos titulos de capitulo de Ecce homo, Nietzsche
responde irbnica e agressivamente a recuperacdo de suas ideias por
uma perspectiva que tende a associar ao ‘“patologico” todo
afastamento apaixonado em relagdo a um centro, a uma norma, e que
transformou a pretensa “modéstia” do homem moral em um dos
elementos fundadores dos parametros da normalidade. (FERRAZ,
2017, p. 68)
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O perspectivismo nietzschiano surge como uma alternativa as ciéncias que
almejam a verdade absoluta. O filésofo aleméo prop&e que o que se pode obter de uma
coisa € uma perspectiva, 0 que ndo significa que todas possuam o mesmo valor e
possam ser tidas como igualmente validas. Sdo aquelas que prezam pela poténcia
humana que merecem consideragdo, ndo aquelas que em funcdo do ressentimento,
procuram estabelecer morais que restrinjam outras perspectivas possiveis.

Diferentemente daquela objetividade que a ciéncia alega ter, a perspectiva de
cada um acolhe seus afetos. Dai a distingdo que Nietzsche faz entre perspectivas que
partem de sujeitos de ressentimento e uma perspectiva nobre, que afirma sua propria
poténcia. Em a Genealogia da Moral (1999), Nietzsche faz um apelo aos seus colegas

de profissdo, que se contraponham a essa objetividade que ignora os afetos:

De agora em diante, senhores filésofos, guardemo-nos bem
contra a antiga, perigosa fabula conceitual que estabelece um “puro
sujeito de conhecimento, isento de vontade, alheio a dor e ao tempo”,
guardemo-nos dos tentaculos de conceitos contraditérios como “razéo
pura”, “espiritualidade absoluta”, “conhecimento em si”. Existe
apenas uma visdo perspectiva, apenas um “conhecer” perspectivo; e
guanto mais afetos permitirmos falar sobre uma coisa, quanto mais
olhos, diferentes olhos, soubermos utilizar para essa coisa, tanto mais

completo serd nosso “conceito” dela, nossa “objetividade”.
(NIETZSCHE, 1999, p. 93)

Na frase final deste excerto, Nietzsche transvalora a objetividade, que aos olhos
dos filésofos seria a imparcialidade, como um conceito que reuniria todas as
parcialidades possiveis, é claro, respeitando o valor de cada uma segundo 0s critérios ja

mencionados anteriormente, que dizem respeito a poténcia humana.

O perspectivismo e a genealogia fazem parte de uma critica maior de Nietzsche
a metafisica como pilar fundamental da cultura ocidental. Nietzsche argumenta que a
acdo e a “exterioridade do acidente” sdo mais interessantes e valiosos que a suposta
esséncia exata das coisas que a metafisica postula. A distincdo metafisica entre verdade
e aparéncia ndo passaria de um preconceito moral dos filésofos. Desde o platonismo, na
Grécia Antiga, com a distin¢do entre 0 mundo das ideias onde se encontra a esséncia das
coisas ¢ o mundo das aparéncias, até a “coisa em si”” kantiana, a metafisica perpetuou-se
na filosofia ocidental como valor inquestionavel. E a “superestimacio da verdade”

(NIETZSCHE, 1999, p. 34) que os ideais ascéticos postulam. O perspectivismo coloca
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em xeque essa verdade una e inquestionavel, assim como a genealogia recusa a origem
como lugar da verdade. Na perspectiva metafisica, ja na origem de eventos historicos é
possivel encontrar embrionariamente tudo o que ira se desencadear, aludindo a um
mundo metafisico em que 0s conceitos sdo capazes de capturar verdades, isto €, eventos
por inteiro, esséncias Unicas que excluem todo um campo de possibilidades. A
genealogia introduz o acaso e as mdltiplas possibilidades e perspectivas, isto é, o
conceito de perspectivismo. A Historia, portanto, passa a ser o estudo da proveniéncia
que investiga e mapeia as condi¢fes de surgimento, e ndo mais uma cronologia linear
imparcial, portanto, uma Unica verdade. Nas palavras de Foucault: “A pesquisa da
proveniéncia ndo funda, muito pelo contrério: ela agita o que se percebia imdvel, ela
fragmenta o que se pensava unido; ela mostra a heterogeneidade do que se imaginava
em conformidade consigo mesmo”.

Outro paradigma herdado da metafisica que Nietzsche problematiza é a distingdo
entre corpo e alma. A alma como uma instancia nobre e superior ao corpo € questionada
por Nietzsche, que utiliza “corpo” como a totalidade do ser, abrangendo tanto aspectos
fisicos como a afetividade, de modo a negar essa separacdo metafisica entre os dois
termos. O proprio fildsofo aleméo se referia aos seus periodos de repouso ocasionados
por doengas como passagens absolutamente introspectivas, indicando a inseparabilidade
da fisiologia para com a vida “espiritual”. O mal-estar obrigaria o doente a permanecer
em repouso, implicando um momento mais introspectivo em que o individuo ficaria a
sOS com Seu corpo.

A denuncia da separacao arbitraria entre o corpo e a alma reforca a ideia de que
0 agente ¢ uma figura criada, “uma fic¢do acrescentada a agao” (NIETZSCHE, 1999,
p.60). Aquilo que atribuimos a “alma”, em detrimento do corpo, ndo passa de um juizo
de valor que tem sua origem na filosofia metafisica. O corpo nietzschiano é uma
estrutura de diversas subalmas. A ideia essencializante de que a alma é uma e pode ser
resumida em uma “personalidade” nao comporta a multiplicidade e poténcia do corpo
tal como aposta a filosofia de Nietzsche. O corpo esté sujeito a diversas forcas que estéo
em constantes mudangas, dai o pluralismo de “subalmas”. A abertura deste conceito
permite compreender a flexibilidade e potencialidade do homem, sem resumi-lo a uma
alma, como a metafisica o fez e ainda o faz. Nas palavras da professora Maria Cristina
Franco Ferraz: “‘Corpo’ €, nesse sentido, apenas um nome que recobre, de fato, uma

multiplicidade: afetos, pulsdes, que intensificados, movidos pela vontade de poténcia,
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lutam entre si e, ao vencerem, subjugam os demais.” Esta perspectiva abala a
estabilidade daquilo a que nos referimos como o “eu”. Um corpo sujeito a forgas que,
em contato e disputa entre si, estabelecem hierarquias provisorias que conduzem o
individuo. Em outra passagem do livro “Nietzsche: o bufdo dos deuses”, Ferraz

desenvolve:

Na filosofia nietzschiana o “eu” ndo ¢é considerado uma
esséncia ou uma substancia dada. Cambiante, é pensado como efeito
de hierarquizagdes provisorias, provenientes de determinadas lutas e
composicBes pulsionais, marcadas pelo impulso em direcdo a
potencializacdo. Este “eu”, que se julgou soberano quando ndo passa
de um efeito provisorio, é constituido por uma multiplicidade de
vozes. Sua “unidade” € expressio momentinea de combates entre

forcas que atravessam todo corpo.” (FERRAZ, 2017, p. 241)

Retomando a genealogia do “eu” realizada por Michel Foucault em Histéria da
Sexualidade, é possivel observar esses efeitos provisorios de hierarquizacdo do eu, que
corroboram para o entendimento da flexibilidade e multiplicidade do sujeito. Foucault
indica com precisdo 0 momento de emergéncia do principio da interioridade, este que
por muito tempo foi entendido como essencial ao humano. Trata-se de uma
desnaturalizacdo de valores e conceitos, apontando o contexto histérico e as tendéncias
emergentes de cada época, definindo a interioridade apoiada no desejo como um
fendmeno absolutamente moderno, com manifestacbes nos mais diversos campos
discursivos e de saberes, que vao da medicina a literatura.

A filosofia nietzschiana, além de propor uma analise historica que permite a
revisdo de certas narrativas antes tidas como discursos da verdade - agora entendidas
como perspectivas que também pertencem a seu tempo histdrico suscita uma série de
ideias aplicaveis ao presente e ao futuro. A partir do momento em que compreende a si
mesmo como um corpo cambiante, sujeito a forcas de seu presente que se alteram ao
longo do tempo, é possivel libertar-se do principio da esséncia, uma suposta constante
em si. A experimentacdo possivel a partir dai permite-nos questionar valores e
“verdades” as quais nos restringimos em fun¢do de seu valor como verdade. E a

poténcia a qual Nietzsche se refere, a exploracdo de novos valores e novas formas de
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viver. Segundo o prdprio filésofo, é nesta vertente que o ser humano poderia encontrar
respostas alternativas a essa constante “vontade de verdade”, que estaria justamente na
multiplicidade de perspectivas. A “objetividade”, portanto, estaria na multiplicacdo de
perspectivas.

A padronizagdo dessas subjetividades, que ameaca a diversidade e a
multiplicidade de perspectivas, estd diretamente relacionada aos meios de comunicagéo
em massa. Os discursos presentes nos meios de comunicacao influenciam na percepcéo
e entendimento dos sujeitos a respeito de tudo o que os cerca, inclusive a propria
autopercepcao. A padronizacdo dos modelos de identidade que vigoram durante certos
momentos historicos deve sua divulgacdo aos meios de comunicagdo, como foi o caso
da modernidade, em que a interioridade ganhou bastante visibilidade com a criacdo do
romance psicolégico moderno. Entretanto, atualmente a literatura tem perdido publico
dentre as formas de comunicacdo; o audiovisual tem ganhado cada vez mais espaco e,
em funcdo disso, ocupado o imaginario de seus espectadores com suas propostas de
modos de ser e viver.

Este trabalho tera como objeto de estudo um filme-ensaio, em que sera colocada
a questdo do eu, a sua construcdo a partir deste formato cinematogréafico e as possiveis
repercussoes da disseminacdo de certos modelos de identidade em detrimento de outros.
Para tanto, neste proximo subcapitulo serd problematizado como os meios de
comunicacdo sdo responsaveis por perpetuar ou, de modo mais interessante, criar
rupturas com os modelos tradicionais de subjetivacdo e suas implicacdes politicas e

sociais.

2.3 Discurso de si: a subjetividade atravessada pela comunicagao

Em seus altimos anos de pesquisa, Foucault dedicou-se a analise das préaticas de
subjetivacdo, isto é, praticas que levam o sujeito a prestar atencdo em si mesmo. O
recorte feito pelo filsofo diz respeito ao sexo e as praticas histdricas que fizeram o
sujeito se compreender como impelido pelo desejo. Para isso, o francés recorreu a textos
prescritivos datados da Grécia Antiga, que ditavam 0s comportamentos aceitaveis do
cidaddo - isto é, homem, grego e livre — referente a sua sexualidade. Os textos dos
filésofos refletem sobre a conduta do homem grego e reforcam a importancia do sexo,
que ndo se restringe ao ato sexual, mas diz respeito a relacdo consigo mesmo, na medida
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em que é levado a prestar atencdo em si. O sexo torna-se um parametro definitivo do
status de cidaddo dentro dos postulados morais da época, e Foucault se interessa em
especial pelo trabalho subjetivo que se faz para cumprir, ou ndo, os c6digos morais
impostos, isto €, como o homem grego reflete sobre sua sexualidade e quais as
implicacdes desta questio sobre sua posi¢do como cidadao.

Esse trabalho genealdgico de reconhecer moralidades de certas épocas, de
acordo com a emergéncia de tendéncias especificas, € heranca da filosofia de Nietzche.
Em seu livro Genealogia da Moral (1999), o filésofo explora o conceito da moralidade
como construgao social, questionando o valor de verdade atribuido a certas moralidades
em diferentes épocas. Com o intuito de estudar tendéncias historicas e esses mesmos
moralismos que ditam 0s comportamentos sociais dos sujeitos, Foucault dedica-se a
examinar a construcdo dessas moralidades segundo os saberes e as préaticas concretas
que permitem o individuo se constituir como sujeito no contexto especifico de sua
época. Sdo o que Benilton Bezerra denomina “jogos de verdade” (BENILTON, 2002, p.
232), conceito que pega emprestado de Ludwig Wittgenstein.

Em seu texto O Acaso da Interioridade e suas Repercussfes sobre a Clinica
(2002), o psiquiatra discute justamente a integracdo de postulados morais, que nao
deixam de ser politicos, na vida do sujeito moderno. Segundo Bezerra, essa realidade
politica é capaz de se inserir na realidade psiquica através desses jogos de verdade, que
sdo incorporados ao imaginario de cada um e passam a dar consisténcia a vida e ao
modo como se experimenta a Si mesmo.

S&0 nesses jogos de verdade que se encontram 0s meios de comunicagdo, Como
€ o0 caso do cinema e/ou audiovisual. Trata-se de uma das ferramentas que mais afetam
0 imaginério com suas nog¢Bes do que € a experiéncia humana, contribuindo bastante
para aquilo que Bezerra chama de dar consisténcia e significagdo a existéncia e a
experiéncia pessoal.

Em seu livro As Fontes do Self (1989), Charles Taylor, filésofo contemporaneo
canadense, explica a maneira como a comunicagdo e a experiéncia humana se articulam.
Segundo o autor, o0 homem ocidental s6 é capaz de atribuir significado a vida
colocando-a em formato narrativo, isto €, em uma historia que explique sua jornada,
tendo como ponto referencial seus principios morais, uma espécie de bussola moral pela
qual o sujeito se guia nos acontecimentos da vida. Nietzsche, ao discutir a criagdo de

valores morais e verdade absoluta, explica que o humano é capaz de suportar tudo,
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exceto a falta de sentido. Portanto, é a expressdo discursiva, independentemente de sua
forma, seja ela oral, escrita ou audiovisual, que permite ao homem dar sentido as suas
experiéncias, que passam a constituir roteiros de subjetivacdo. S&o esses 0s processos de
subjetivacdo que ddo consisténcia a vida, e que se forjam e cristalizam no processo
discursivo. A autora Paula Sibilia explora essa tematica em seu livio O Show do Eu
(2016), enfatizando o carater formativo e constitutivo da linguagem, em que o individuo

passa a ser sujeito dotado de historia:

Mas se 0 eu é uma ficgdo gramatical, um centro de gravidade, um eixo
movel e instavel onde convergem todos os relatos de si, também é
inegavel que se trata de um tipo muito especial de ficcdo. Relatos sdo
a matéria que nos constitui enquanto individuos com um nome, uma
trajetdria e uma identidade. Nesse sentido, somente a linguagem nos
da consisténcia e relevos préprios, pessoais, singulares, e a substancia
que resulta desse cruzamento de narrativas se (auto)denomina eu. E
nesse fluxo narrativo que o eu de fato se realiza. [...] A experiéncia
vital de cada sujeito € um relato que s6 pode ser pensado e estruturado
como tal se, de algum modo, for cristalizado na linguagem. Esse relato
ndo representa simplesmente a historia que se tem vivido, mas ele a
apresenta, de alguma maneira, também a realiza, concede-lhe
consisténcia e sentido, delineia seus contornos e a constitui. A propria
vida s6 passa a existir como tal, s6 se converte em Minha vida quando
ela assume seu carater narrativo e é relatada na primeira pessoa do
singular. (SIBILIA, 2017, p. 57)

A experiéncia humana na Modernidade Ocidental, no que diz respeito a
autopercep¢do do que é o “eu”, ndo foge, portanto, do alcance da comunicagdo. A
subjetividade perpassa obrigatoriamente 0os meios de comunicagdo, como exposto por
Sibilia. O cinema, como recorte desta monografia, € um expoente atual das artes que
contribuem para a concepcdo que se tem do “eu”. Essa caracteristica ndo passa
despercebida pelo mercado, que instrumentaliza a arte em funcéo do capital.

Sdo as “subjetividades-luxo”, termo cunhado por Suely Rolnik, que
movimentam um mercado inteiro de produtos que contribuem para essa identidade tdo
almejada. Essa “subjetividade-luxo” € passivel de consumo, desde que perpasse pelos
produtos - ndo necessariamente fisicos - divulgados pela midia. Um exemplo classico é
o fumo, que apos sua divulgacdo em massa pelo cinema e pela propaganda, teve um
boom nos anos 60 entre os jovens, devido ao glamour que atribuia aqueles que
fumavam. A arte, portanto, como poténcia de identificacdo para compreender-se a si
mesmo, passou a ser instrumentalizada pelo mercado. Os individuos, sob a pressdo de

“morte social” (termo tambeém utilizado por Rolnik) consomem as subjetividades-luxo.
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A expressdo “morte social” se refere a este capital social atribuido as subjetividades-
luxo, em que o anonimato ou identidades que ndo contemplam as tendéncias desse
mercado acabam por cair no isolamento social, uma forma de “0bito” na esfera social.

Entretanto, é justamente essa padronizacdo de subjetividades que podem ser
consumidas pelas redes de comunicacdo que ameaca a poténcia criativa da arte, e
consequentemente, do sujeito. Transformando a arte em estratégia de venda, o0 mercado
se utiliza de sua estética e seu alcance midiatico para fornecer e vender modelos
identitarios. Sob essa ameaca de “morte social”, os individuos consomem as
subjetividades-luxo, restringindo-se a certos padrdes. Na medida em que a arte modula e
proporciona perspectivas distintas e criativas, passa a ser limitada aquilo que gera
capital. O processo de subjetivacdo, portanto, torna-se restrito aquilo que € considerado
adequado ao mercado.

A professora Maria Cristina Franco Ferraz aponta certas vertentes valorizadas
pelo mercado naquilo que constitui o sujeito em seu texto Reconfiguragdes do Publico e
Privado (2001). A tendéncia a priorizacdo da interioridade da lugar as teorias
"fisicalistas", que associam a identidade e a subjetividade ao corpo fisico do sujeito,
como € possivel observar na onda de blogueiras fitness que tomou conta das redes
sociais.

A padronizacdo dos processos subjetivos pelas tendéncias do mercado representa
uma ameaca ao proprio processo da formacao de identidade, na medida em que reduz o
leque de possibilidades e ameaca a diversidade, segundo Paula Sibilia, “estimulando a
coagulacao de certos modos de ser e inibindo todas as demais alternativas” (SIBILIA,
2017, p. 26). Nas palavras de Rolnik, é o processo de domesticar as forcas que entra em
voga. E, portanto, a ameaca & poténcia de vida que esta em jogo. No proximo capitulo,
sera proposto um modelo de comunicacdo capaz de abarcar essa poténcia, na medida em
que se desprende de moralismos e ndo coibe a subjetividade a obediéncia a moralismos

impostos.
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3 O ENSAIO

O ensaio tem sua origem datada no século XVI com a publicacdo de Os Ensaios

(1580) pelo filésofo Michel de Montaigne, e apesar de sua longevidade € um género

bastante discutido em termos de suas caracteristicas. Por ser um modelo de pensamento

que ultrapassa o rigor metodoldgico, suas caracteristicas sao erroneamente consideradas

abertas a toda obra que ndo se encaixa nos moldes tradicionais de género, agregando

criagcdes diversas que extrapolam a tradicdo, mas ndo sao ensaisticas. Sua amplitude e

abertura a criatividade € facilmente confundida com uma falta de pilares que

determinam o que é o ensaio e aquilo que é experimental, mas ndo ensaistico. Dai a

tendéncia de alguns autores a localizar o ensaio em relacdo a outros géneros. Nora Alter

(2018) define-o como o que vem depois do fato e da ficcdo; Max Bense (1948) o

classifica como entre a prosa e a poesia, e entre a criagdo e persuasdo. Cabe aqui

discutir, portanto, algumas defini¢des de ensaio interessantes para a analise do filme em
questdo, Os Catadores e Eu (2000), como a seguinte de Gabriela Almeida:

[O ensaio] N&o propde respostas acabadas, mas a inquietacdo, a

abertura, a davida. Em funcdo de caracteristicas imanentes que

parecem inviabilizar a sua categorizacdo como um género narrativo

em sentido estrito, o ensaio costuma ser definido a partir de negativas

ou de um entendimento frouxo de que se trata de uma forma
expressiva em que tudo vale [...] (ALMEIDA, 2018, p. 92)
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Segundo Timothy Corrigan (2015), o trago mais caracteristico do ensaio € a
contestacdo do eu em uma experiéncia publica, registrando a passagem e a mudanca da
sua autopercepcdo; portanto, corresponde a uma narrativa em que a subjetividade do
autor € expressa e que demonstra sua instabilidade e sua reflexdo a respeito de si
conforme se submete as experiéncias registradas. A propria palavra ensaio remete a
tentativa, ao experimento, apontando para o carater provisorio do género, logo, do autor
e de fluxo de pensamento que € posto em curso. A proposta ensaistica corresponde a
eternizar um momento provisorio sem pretender se passar por uma verdade absoluta

sobre aquilo que o autor apresenta.

Max Bense (1948) ressalta uma outra face do ensaio, que assinala seu carater
politico do ensaio, que vai além da subjetividade individual do autor. Ele propde que o
ensaio é obrigatoriamente critico, justamente por ser uma tentativa. Os devaneios e
reflexbes do autor sdo colocados a prova nesse movimento reflexivo, de maneira a
serem avaliados. Logo, algumas caracteristicas da critica sdo incorporadas ao ensaio,

como € o caso da ironia, do cinismo, do ceticismo, do raciocinio logico.

Essa critica, entretanto, foge daquela objetividade almejada pela academia, ou,
no ambito do cinema, pelo documentario. 1sso porque as consideracfes do ensaista a
respeito do mundo partem de uma autorreflexdo, que sdo marcas de sua subjetividade. E
pelo pensamento em voz alta que as consideracfes e criticas do autor a respeito do
mundo sdo elaboradas, conforme este passa por certas experiéncias. A narratividade,
portanto, ndo respeita a cronologia tradicional, isto é, uma linearidade; ao contrario, sua
linha de conducédo é conceitual, uma temporalidade estritamente subjetiva e pessoal que
acompanha as reflexdes do autor — 0s conceitos- em vez de outros eixos condutivos da

narrativa tradicional.

Os conceitos que guiam a narrativa estdo longe de serem verdades ditadas pelo
autor. Uma caracteristica fundamental do ensaio e levantar questionamentos, criar
duvidas, deixando aberto para que o publico reflita também a respeito das indagacoes
feitas ao longo do ensaio. Este publico também se diferencia dos outros por ser
diretamente afetado pelo ensaio. Constantemente mencionado e evocado, ele €
convidado a uma observacdo participativa, para que reflita junto ao autor sobre as

questdes discutidas.
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O que pode ser considerado o texto mais emblemético a respeito do ensaio,
Ensaio Como Forma (1954), de Theodor Adorno, associa a conjectura do ensaio a
filosofia, contribuindo para o entendimento do ensaio como uma forma que propde um
novo modo de pensar capturado em uma expressividade especifica. O primeiro ponto a
ser explorado por Adorno é a ruptura do género com relacao a perspectiva académica da
época, por se recusar a trabalhar com conceitos totalizantes e universais. O ensaio é
fragmentado em sua narratividade por reconhecer a realidade como fragmentada,
negando a linearidade cronolégica como a pretensa ordem natural do mundo. O
particular e transitorio € que ganham visibilidade nos ensaios, em detrimento do

universal e constante.

O ensaio, portanto, contempla as criticas de Nietzsche e Foucault em relacédo a
Historia e como ela é percebida e contada. A Histéria como ciéncia exata e objetiva,
obtida através do estudo supostamente imparcial dos historiadores, ndo é escrita na
forma de um ensaio por conta de suas proprias caracteristicas. O ensaio € refratario a
conceitos universalizantes. Apenas perspectivas carregadas de subjetividade que ndo
pretendem passar por mais do que isso: perspectivas. O historicamente construido,
levando em conta as forcas que levaram aos acontecimentos é considerado na
construcdo de um ensaio. O asceticismo das ciéncias que despreza o contexto historico e
que € denunciado por Nietzsche, é evocado por Adorno em outros termos, como

purismo cientifico:

Para o instinto do purismo cientifico, qualquer impulso expressivo
presente na exposicdo ameaca uma objetividade que supostamente
afloraria ap6s a eliminagdo do sujeito, colocando também em risco a
prépria integridade do objeto [...] — aproxima-se do obtuso espirito
dogmético. (ADORNO, 2003, p.18-19)

Neste excerto, Adorno joga luz sobre um elemento primordial do ensaio: o
sujeito. A subjetividade e sua interpretacdo singular sobre aquilo que é discutido vai de
encontro a objetividade que € prezada pela ciéncia exata, e constitui o diferencial
elementar do ensaio em relagé@o aos outros géneros. Adorno desmitifica a estigmatizagédo
de que aquele que interpreta esta se desviando do objeto e da verdade, que pode se obter
a partir de uma analise imparcial. Dessa maneira, oferece uma perspectiva bastante rica,

gue ndo separa estilo e conteudo.
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A colocacédo do sujeito em narrativa, entretanto, ndo tem como objetivo atribuir-
Ihe uma funcéo de voz de Deus ou explord-lo com as certezas de quem disseca um
objeto de pesquisa através de um olhar cientifico; pelo contrario, é prestigiada certa ndo-
identidade. O fluxo narrativo do ensaio celebra a duvida e ndo responde a ela com
certezas absolutas. O sujeito é retratado com suas idiossincrasias e contradigdes, sem
apelar para tracos definitivos de “personalidade”. O ensaio propicia um campo de
experimentacdo em que 0 sujeito pode se expressar sem pretensdes de estabelecer
significados definitivos para si. Timothy Corrigan descreve 0 ensaio como um
movimento de “multiplicar eus”. (CORRIGAN, 2015, p. 39)

Assim antes dito, o ensaio contempla a teoria de Nietzsche a respeito do “eu”, na
medida em que é capaz de registrar em narrativa as forcas em constante mudanca,
aquelas hierarquizacGes provisorias de forgas que rompem com um “eu” uno e fixo, e
que podem ser registradas de maneira bastante interessante em um género flexivel e
experimental como o ensaio. E comum que o ensaista mude de opini&o ou de rumo em
uma mesma obra, sem que precise se preocupar com a coesdo da escrita ou filme, na
medida em que reconhece que a construcdo do sujeito ndo respeita um principio de

coesdo, mantendo-se no maximo como um arranjo subjetivo provisorio.

Este campo de ndo-identidade também é fundamental para a construcdo de uma
subjetividade prépria, segundo Suely Rolnik (1997). As criticas as identidades prét-a-
porter sdo direcionadas a extincdo desse momento de ndo-identidade, bastante
importante para a construcdo de uma subjetividade singular. O vazio de identidade que
0 ensaio proporciona é o momento de experimentacdo em que o sujeito pode formar
uma subjetividade livre de conceitos previamente elaborados. A transformacdo da
identidade em capital social, fendbmeno que acompanhou a globalizagdo, fixou
identidades que correspondem a um maior ou menor status social, excluindo do

processo de subjetivizacdo a experimentacao.

Essa experimentagédo se da na forma como o ensaista conduz a sua obra. Bense
(2012) o chama de “combinador”, ja que o propo6sito do ensaio ndo € 0 de perscrutar a si
mesmo na busca de uma verdade, mas o de criar arranjos subjetivos que combinem
conceitos e valores na busca de uma perspectiva que fuja do senso comum. Trata-se de
um trabalho exaustivo de pensar e repensar o eu, colocando-o sob o escrutinio do autor,

sem que este se apegue a modelos pré-estabelecidos. Uma expressao que leva em
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consideracdo a falta de coesdo do eu, que longe de fixar verdades, d&a espaco ao
provisorio sem pretensdes de obter respostas definitivas ao fim do ensaio.

3.1 O Filme-Ensaio

A primeira formulacdo do que seria um filme-ensaio € atribuida a Sergei
Eisenstein, que teoriza uma producdo capaz de retratar o conceito abstrato de capital,
proposto por Karl Marx. Outros cineastas do inicio do século XX também expressaram
a insuficiéncia dos géneros pré-existentes, que limitavam a poténcia imageética e
ideoldgica do cinema. John Grierson, que estreou 0 género documentério, ja denunciava
o0 caréter subjetivo da realidade cinematogréfica, que segundo ele, ndo passava de um
rearranjo criativo de interpretacbes subjetivas dos fatos. Hans Richter, bastante
envolvido com as vanguardas artisticas desse periodo, reconhecia no filme-ensaio uma
maneira de transmitir ideias complexas de que nenhum outro género era capaz, ja que,
além de um argumento, apresenta as contradi¢es e fatores irracionais, e por vezes
fantasticos, acerca de um conceito. Por envolver ndo s6 os aspectos “objetivos” e
“racionais” acerca de um assunto, mas incluir perspectivas bastante pessoais do autor, o
ensaio oferece ao espectador uma experiéncia que inclui momentos de questionamento e
incertezas do autor, afastando-se de uma narrativa que pretende argumentar um ponto

com clareza e sem equivocos.

Foi s6 em meados do século XX que alguns diretores adotaram uma postura
ensaistica no cinema, dando ao género maior visibilidade. A Nouvelle Vague
representou um marco importante na histéria do cinema pela maneira como 0s cineastas
entenderam o fazer cinema e sua posicdo como diretores. Sem temer comprometer a
imparcialidade e a objetividade de um filme, diretores como Jean-Luc Godard, Agnes
Varda, Alain Resnais, Francois Truffaut e Eric Rohmer realizaram filmes com uma

presenca marcante de suas vozes e expressoes singulares.

Por muito tempo, o filme-ensaio foi categorizado apenas como art film, uma
classificacdo bastante generica, que negligencia seus atributos autorreflexivos e
subjetivos. A partir de 1940, entretanto, ele ganha mais notoriedade e, portanto,
contornos que permitem a classificacdo mais especifica de alguns desses art films como

filmes-ensaios.
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Assim como seu antepassado literario, é caracteristico do filme-ensaio sua
indeterminac&o e abertura, recorrendo a recursos hibridos de outros géneros, pincelados
pelo senso de humor do diretor. Para além de caracteristicas bastante abstratas em
relacdo aos aspectos formais, como as citadas anteriormente, é bastante dificil definir o
filme-ensaio, pois a imprevisibilidade, logo, a auséncia de convengdes, é essencial a
construcdo de uma obra desse tipo. A transgressdo de regras e tradigOes
cinematogréficas faz parte do ensaistico. Essa transgressao consiste no desapego a
normas tanto da ficcdo como do documentario, evocando a todo tempo a visao subjetiva

do autor.

Segundo Nora Alter (2018), a desnaturalizacdo de problematizacdes, conceitos e
certos entendimentos a respeito da historia é um elemento fundamental no filme-ensaio.
Aqui, é possivel tracar um paralelo com a filosofia de Nietzsche a respeito da
genealogia, que também tem como funcdo desnaturalizar conceitos; ndo é a toa que
Alter chama o género de “filosofia filmada”. Ambos enaltecem a perspectiva como um
entendimento muito mais honesto e valioso do que a “objetividade” pregada pela
ciéncia, e no ambito cinematogréafico, por certa tradicdo do documentario. Através de
um discurso poroso a subjetividade de um artista, os assuntos tratados no filme-ensaio
sdo desenvolvidos sob uma perspectiva diferente daquela do senso comum, mostrando
ao espectador uma visdo de mundo diferente e provocando-o a desenvolver a sua
prépria, também capaz de questionar discursos hegemonicos. O desencadeamento de
eventos ao longo do filme os concatena a significados muito provavelmente néo
explorados pelo espectador, de forma a abalar as certezas daquele que assiste,
possivelmente desestabilizando aquilo que se tem como verdades, ou a0 menos

demonstrando a possibilidade de outras perspectivas validas e diferentes das suas.

Ainda assim, é possivel destacar algumas caracteristicas em comum aos filmes-
ensaios: a reflexdo, o pensamento critico, a metalinguagem, uma narrativa nao linear,
mas fragmentada que se guia unicamente por conceitos e pela linha de pensamento do
diretor. Outras qualidades do filme-ensaio evidenciam a presenca do diretor e a sua
interpelacdo com o material, se afastando da maioria dos filmes que utilizam diversos
recursos para esconder seus criadores. E o caso da voz em off do cinegrafista ou sua
presenca efetiva em camera, bem como da manipulacdo das imagens, além da

improvisacao que se da no momento de execucéo do filme.
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Timothy Corrigan (2015) expande o tema da improvisacao, considerando-a uma
maneira “em que a subjetividade experimenta diferentes posigdes no mundo como
maneiras de experimentar diferentes eus” (CORRIGAN, 2015, p. 34). De fato, a
imprevisibilidade do rumo do filme-ensaio permite ao autor se expor ao acaso, de modo
que este reconhece como ele mesmo muda conforme estes eventos se ddo. N&o existe uma esséncia |

aquele experimenta o mundo.

Corrigan propde alguns subgéneros do filme-ensaio segundo a proposta de cada
filme. O longa Os Catadores e Eu (2002), de Agnes Varda, pode ser enquadrado em
dois deles, que serdo mencionados, porém apenas exemplificados com cenas do filme
no proximo capitulo. O primeiro é o que Corrigan chama de “autorretratistica
ensaistica”; 0 diretor investiga 0 si-mesmo como um processo de constante mudanca,
um fendmeno de perdas e ganhos em que o proprio sujeito se repensa conforme
experiencia aquilo que é gravado. Outra categoria em que o filme de Varda pode ser
inserido é o ensaio de viagens; a autorreflexdo do autor se da a partir de uma
experiéncia especifica: a viagem. O sujeito viajante se altera e se desestabiliza a medida
que a excursao ocorre, em contato com o diferente. Ambas as denominagdes permitem
ao autor se expor a vertigem, questionar a estabilidade do eu, e refletir a respeito de si e

do mundo que o cerca.

O filme-ensaio se localiza na fronteira de outros géneros, assim como seu
antecessor literario, incorporando aspectos de outras categorias e criando sua propria
forma experimental. Deste modo, é capaz de explorar outras potencialidades para a
imagem em movimento, transgredindo o velho binarismo do cinema: ficcdo e
documentario. A dicotomia entre o0 imaginario e o verdadeiro € constantemente reduzida
a esses dois géneros, ignorando a capacidade do cinema de penetrar em uma realidade
gue ndo pode ser limitada ao subjetivo e ao objetivo como categorias separadas. O
perspectivismo nietzschiano é contemplado no filme-ensaio, de maneira que a
objetividade e a subjetividade se interpelam a todo o momento: querer reduzir a
realidade a imparcialidade e a subjetividade a fantasia seria bastante simplorio. O filme-
ensaio, ao integrar aspectos de ambos os géneros em sua forma, é capaz de se libertar
desse binarismo e conceber uma obra que celebra a complexidade do real. Nas palavras
de Deleuze (1990, p. 207): “E preciso que o cinema (moderno) filme, nio o mundo, mas

a cren¢a neste mundo” (apud CORRIGAN, 2015, p. 38), reiterando a importancia de
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retratar a realidade, mas ndo de maneira ascetica, mas adicionar contornos que

expressem a pessoalidade e subjetividade do autor que contamina sua percepcao do real.

Segundo Elinaldo Teixeira (2012), o documentario, apesar de representar uma
grande ruptura do cinema de ficcdo, manteve certas continuidades, que sO seriam
desafiadas pelos cinemas experimentais, entre eles, o filme-ensaio. O documentério
herdou da fic¢do a verdade como postulado primordial a confec¢do de um filme. Apesar
dos recursos distintos que utilizam para desenvolver essa verdade, ambos partem da
premissa de uma verdade pré-estabelecida que sera confirmada pelo filme. O
documentério se apresenta como uma argumentacdo a respeito de um fato que ja foi
decidido, assim como a ficcdo que segue um roteiro prévio, definindo a narrativa como
um todo. O ensaio propde o contrario: uma incerteza, a divida, a possibilidade de
descoberta @ medida que o filme é gravado. A improvisacdo, 0 questionamento, a

abertura e outros recursos mencionados acima permitem essa abordagem pelo ensaio.

As repercuss@es no modo como a identidade € percebida e colocada nos géneros
acima mencionados mostram como a ruptura se da para além da forma. A verdade pré-
estabelecida tanto no documentéario como na ficcdo cristaliza a subjetividade das
personagens, mantendo-as em um estado de imobilidade ou permitindo a sua evolucéo
em arcos que reduzem a complexidade do eu. Apesar de ndo diminuir o impacto
artistico e social de obras que se encaixem nessas categorias, eles muitas vezes
contribuem para a compreensdo de um eu limitado em alguns aspectos. No filme-ensaio
é possivel ressaltar a falta de estabilidade do individuo, a capacidade de mutacédo, o
processo de ganhos e perdas, isto €, sua poténcia. A criacdo da identidade deixa de ser

prévia ao cinema: no filme-ensaio, ela se ensaia durante o processo filmico.

O filme-ensaio, ao contrario dos géneros mencionados acima, ensaia reflexdes
em vez de narrar conclusdes. A abertura dada a representacdo da realidade e as
subjetividades das personagens permite ao diretor fugir dos clichés que as narrativas
tradicionais evocam. A identidade e a subjetividade podem ser desvinculadas de
conceitos universais e totalizantes, incorporando seu carater transitorio e descontinuo,

de maneira jamais vista pelo cinema.

3.1.1 A Figura do Autor
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A abordagem do filme-ensaio feita pelo autor, que incorpora elementos
subjetivos e autorreflexivos em sua obra, permite a problematizacdo da figura autoral
tradicional. Cabe, portanto, retomar brevemente a historicidade dessa funcdo-autor e

mencionar algumas das teorias mais relevantes a respeito do tema.

E a exaltacdo do individuo durante a modernidade que faz do autor uma peca
central da obra. Até entdo, nos séculos XVI e XVII, as pecas teatrais, por exemplo, eram
publicadas e apresentadas em nome da companhia de teatro, sem dar nome ao escritor,
até porque muitas delas eram baseadas em histdrias populares sem autores conhecidos,
constituindo-se como obras coletivas. A importancia do individuo e da autenticidade na

Modernidade é que faz da autoria uma caracteristica fundamental da obra de arte.

Michel Foucault (1962) associa a emergéncia da autoria como constituicao
essencial da obra ao controle de publicagdes transgressoras. A disseminacdo de
maultiplos sentidos e discursos sem poder atribuir-lhes nomes representava um perigo
real; a autoria, portanto, possibilitava a responsabilizacdo por discursos blasfemos e/ou
ilicitos. Foucault também relaciona a importancia atribuida a figura autoral a
transformacdo do discurso em um bem, em uma figura palpdvel que tem valor
comercial, ndo mais simplesmente o praticante de um ato. Assim, além da
responsabilidade que o autor deve assumir, ele passa a ter direitos sobre sua

propriedade. Sobre a transformacéo da figura do autor, Foucault expressa:

E importante desnaturalizar essa fungio-autor, e para isso, essa
monografia ird utilizar trés teorias sobre a figura do autor e sua
historicidade, desmistificando o valor universal atribuido a ele, e nas
palavras de Foucault “retirar do sujeito (ou do seu papel substituto)
seu papel de fundamento originario, e de analisa-lo como uma fungao
variavel e complexa do discurso” (FOUCAULT, 2001, P. 285)

Também a respeito da figura autoral, o pensador Roland Barthes a entende como
domesticadora do texto. Segundo Barthes, o texto € o ponto de partida de significados,
ndo o de chegada, e portanto, é uma pratica de recuo de sentidos constante. Trata-se da
recusa de qualquer ponto fixo de estabilidade dos sentidos, logo, questionando os
sentidos a todo momento e denunciando o autor como um deles. O autor, como uma
unidade tradicional, uma fixagdo de certos significados que correspondem a outros
trabalhos do mesmo autor, limita a multiplicidade dos significados possiveis
constituidos na obra. Michael Foucault tematiza o autor em seu texto O Que é um

Autor:
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Um nome de autor exerce certo papel em relacdo ao discurso:
assegura uma funcao classificatoria: tal nome permite reagrupar um
certo nimero de textos, delimita-los, deles excluir alguns, op6-los a
outros. Por outro lado, ele relaciona os textos entre si; relagdo de
homogeneidade ou de filiacdo, ou de autenticacdo de uns pelos outros,
ou de explicacdo reciproca, ou de utilizacdo concomitante [...]
(FOUCAULT, 2001, p. 274)

O autor é o que permite explicar tdo bem a presenga de certos
acontecimentos em uma obra como suas transformacdes, suas
deformacdes, suas diversas modificacdes. [...] O autor €, igualmente, o
principio de uma certa unidade de escrita — todas as diferencas
devendo ser reduzidas ao menos pelos principios da evolucdo, da
maturacdo ou da influéncia. (FOUCAULT, 2001, p. 14)

Para ambos os pensadores mencionados, a figura do autor é responsavel por
cristalizar e fixar certas tendéncias e significados das obras, e extrair a partir delas
alguma logica que se apoia no autor e seu desenvolvimento tanto pessoal quanto de
estilo. O autor torna-se uma justificativa para certas caracteristicas da obra, apoiando-se
no estilo de escrita, ou no momento da vida do autor que explique certos temas. Apesar
de Foucault ser critico de Barthes no que diz respeito ao desaparecimento do autor, por
considerar uma visdo bastante utopica, ainda assim considera o0 autor um conceito
aglutinador e limitador do texto, justificando cada elemento na obra através de uma
suposta relacdo direta entre a obra e 0s momentos profissionais e pessoais pelos quais o

autor passa.

A figura do autor, portanto, reproduz os estigmas do eu ja discutidos no primeiro
capitulo. Ela consiste em uma projecdo de continuidades que dao logica a obra segundo
um principio unificador que seria o sujeito, tomado como aquele que produz a obra.
Além de domesticar as forcas do sujeito para dar consisténcia a um autor que
acompanha a linearidade de suas obras, sem incluir os acasos e descontinuidades, é
responsavel por domesticar também suas obras, na medida em que estas sdo balizadas
pela figura autoral. As varias posi¢cOes do sujeito que poderiam ser retratadas em
diversas obras, ou talvez em uma Unica obra, sdo excluidas dessa l6gica de autoria, na
medida em que ndo comporta a multiplicidade do individuo. A poténcia do texto, ou
neste caso, do filme, como espago de abertura para a experimentacdo do sujeito,
desaparece quando este deve exercer um papel unificante de autor, restringindo-o a sua

funcdo autoral. O texto como fonte de significacdes infinitas, como defende Barthes,
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também deixa de ser possivel, na medida em que existe um ponto de fixa¢do para o

entendimento do texto: o autor.

O autor, em vez de ser um principio balizador de sentido para obra, deveria
emergir da propria obra, como um efeito da propria obra. E uma instancia que pode ser
abstraida pela obra, sem delimitar os significados possiveis, ou qualquer outra faceta da
obra. Neste trecho de Nietzsche: o bufao dos deuses, Ferraz explica a concep¢do de
autoria do filosofo aleméo:

Na filosofia de Nietzsche, ele é destronado da funcdo-sujeito,
passando a ser efeito, no maximo um “predicado” — €, mesmo assim,
transitorio. Nesse sentido, o “autor” ¢ por assim dizer posterior a obra
de que ele pensa ser o criador. E engendrado pela obra. Por isso

mesmo, enuncia-se na epigrafe a esperanga de que “aqui cres¢a algo
maior do que aquilo que somos”. (FERRAZ, 2017, p. 242)

Na filosofia nietzschiana, portanto, o autor deixa de ser um ponto anterior a
obra, mas uma imagem que se forma a medida que a obra € consumida. A obra
proporciona um entendimento do autor, e ndo o contrario. O autor como ponto fixo que
proporciona sentido as obras € uma construcdo, e portanto, a obra ndo deve ser
entendida a partir de uma imagem ja concebida do autor, mas deve contribuir na
formacdo — sempre em mudanga, ndo uma imagem fixa — da imagem do autor. Essa
inversdo de valores, mais uma vez, da abertura ao sujeito para experimentar, ja que
qguando deixa de ser um principio de suas obras, mas uma projecdo que pode se alterar e
enriquecer a cada obra, é capaz de desprender-se das amarras de um sujeito linear com

uma suposta esséncia elementar presente em todas as suas obras.

Esta monografia propde este entendimento de autor ao se referir ao filme-ensaio,
na medida em que este se destituiu de sua fun¢do como principio organizador da obra.
No filme-ensaio, o autor é convidado a explorar seus limites, a experimentar suas
poténcias, ndo se restringindo. As fixacdes subjetivas sdo ultrapassadas, ja que o autor
possui uma compreensdo distinta daquilo que significa ser autor e ser sujeito, e de que

maneira esses dois conceitos se relacionam com a obra.
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4 O ENSAIO DE AGNES VARDA

Nascida em 1928 em Bruxelas, a diretora Agnés Varda mudou-se para Paris,
onde foi criada, durante a ocupacdo da Franca pela Alemanha Nazista. Filha de pai
grego e mae francesa, a artista debutou no campo das artes como fotografa na Galeria
Lafayette, onde era responsavel por fotografar criancas no colo do Papai Noel na época
do Natal, entre outros retratos. Entretanto, conseguiu certo reconhecimento como
fotografa com retratos de atores expoentes da época, como Gérard Philipi. Quando se
interessou pelo cinema e cocriou 0 movimento Nouvelle Vague, sua experiéncia com
uma camera restringia-se a retratos encomendados, a diferenca de seus colegas cineastas

gue ja tinham experiéncia e relevancia na esfera do cinema.

Ao lado das figuras de peso no cinema francés Francois Truffaut, Jean-Luc
Goddard, Alain Renais, Chris Marker e Eric Rommer, Varda era bastante inexperiente

em relacdo aos seus colegas, além de ser a Unica mulher a integrar o movimento. Foi em
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seu primeiro longa, La Pointe Courte (1955), que Agnes conheceu Alain Resnais, quem
editou o filme e a apresentou aos demais cineastas da Nouvelle Vague. Entretanto, a
diretora logo conquistaria reconhecimento com o seu curta O Saisons. O Chateux

(1958), selecionado pelo Festival de Cannes e pelo Festival de Tours.

A questdo do feminino aparece em diversos momentos da carreira de Agnes,
quem sempre fez questdo de dar visibilidade ao feminismo. Segundo a diretora, ela
filma como uma mulher, o que significaria fugir dos clichés do cinema do que seria uma
mulher, isto é, retratar a busca da identidade da mulher sem cair em esteredtipos
perpetuados pela midia. Cléo das 5 as 7 (1962) acompanha a rotina de uma cantora
(Corinne Marchand) na iminéncia de um diagnostico de cancer; Uma Canta, a Outra
N&o (1977) conta a histéria de duas amigas que enfrentam dilemas em uma sociedade
machista, uma feminista convicta e outra que no inicio do filme se encontra confinada
na vida de dona de casa; Os Renegados (1985) é sobre as dificuldades de uma menina
gue mora na rua e como se deu sua morte tragica. Agnes Varda, em um gesto de
amizade e sororidade, dedica um filme a sua amiga intima Jane Birkin que, ao se
aproximar dos quarenta anos, lamenta sua idade. Agnés, no intuito de redefinir a idade
aos olhos de uma sociedade misdgina em que a juventude corresponde ao seu valor
como mulher, conta a historia de Birkin, colocando-a em diferentes situacdes como
forma de demonstrar sua multiplicidade e talento, mostrando sua poténcia enquanto

mulher.

A dicotomia entre os clichés e aquilo que ultrapassa identidades cristalizadas e
fixas € uma questdo que perpassa sua carreira para além de questdes do feminino. Os
filmes Visages, Villages (2017) em colaboragdo com o diretor JR; As Praias de Agnés
(2008) e Varda por Agnes (2019), reproduzem a trajetoria da diretora e sua biografia
através de recursos bastante inventivos capazes de expressar a criatividade Unica de
Agneés. Sdo filmes que se apropriam de elementos documentais e ficticios que desafiam
os paradigmas de ambos os géneros. A historia de Agnes é contada através de metaforas
ou dramatizacOes teatrais de elementos reais de sua vida. Em As Praias de Agnés
(2008), a artista faz uma retrospectiva de sua vida, associando-a a praia, uma paisagem

gue a acompanha desde a infancia, com a qual ela se identifica em diversos niveis.

As alegorias com as quais Varda brinca em seus filmes passam uma imagem

bastante fugidia e ao mesmo tempo marcante de Agnés. Ela se apropria de sua histoéria,
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preferindo contd-la ndo de forma realista, mas extremamente influenciada por sua
perspectiva e significados atribuidos aos eventos de sua vida. Essa interpretacdo se da
de tal forma que os filmes de Agnes e ela préopria se tornam elementos extremamente
imprevisiveis, a Unica certeza a respeito de seus filmes intimistas € que eles ndo tratam
de passar uma imagem limpida de quem seria a artista, mas de registrar sua perspectiva

Unica e sempre cambiante em relagdo a vida.

Os ensaios de Agnes Varda, portanto, permitem um leque maior de recursos
expressivos que atendem a essa necessidade de criar rupturas com modelos identitarios
pré estabelecidos. A integracdo entre ficcdo e documentario cria um espago de
experimentacdo em que o diretor ndo expressa uma realidade imparcial ou uma criagédo
gue ndo se ancora em experiéncias pessoais reais, mas demonstra uma perspectiva em
relagdo a vida, porosa aos acontecimentos e vulneravel a mudangas, tendo a reflexéo
como eixo condutivo da narrativa. E nesses filmes experimentais que a diretora se
sobressai, com técnica e visdo artistica preciosas que capturam um modo de enxergar a
vida e a si mesmo unicos de Agnes, e que tem uma repercussdo profunda no espectador,
que é convidado a experimentar uma perspectiva diferente da sua e a refletir sobre si

mesmo nas problematizacdes e questionamentos que a diretora propde.

Aos setenta e dois anos, Agnes estreia o seu primeiro filme digital Os Catadores
e Eu (2000), depois de dez anos em inatividade no cinema. E seu filme que mais obteve
reconhecimento, apesar de ndo se refletir em sucesso comercial, por ser exibido
exclusivamente em circuitos bastante alternativos. Apesar de ndo seguir o eixo
cronoldgico da vida de Agnés como As Praias de Agnés (2008) e Agneés por Varda
(2019), € um retrato bastante intimo da realizadora, em que 0 espectador é capaz de
experimentar a perspectiva de Agnés em relagéo a diversos assuntos, constituindo uma
obra prima que merece publico e reconhecimento. Neste préximo subcapitulo, o filme
Os Catadores e Eu (2000) sera analisado, dando énfase a algumas cenas que permitem o
entendimento do ensaio como categoria cinematografica e ressaltam o0s recursos
expressivos aos que Agnes recorre para retratar a si mesma e seu entendimento de

questdes levantadas pelo filme.

4.1 Os Catadores e Eu (2000)
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As sinopses ndo ddo conta de expressar sumariamente o “contetdo” deste filme,
devido ao seu carater ensaistico que acompanha a linha de pensamento da diretora,
tornando-se bastante fugidio por vezes. Isto se da pois, apesar da relevancia social do
tema principal, que a genialidade desta obra é matéria de estilo no desenvolvimento do
tema, ndo uma mera objetividade do tema dos catadores. O ensaio permite o
desenvolvimento de uma obra que ultrapassa as distingdes metafisicas do “objetivo” e
“subjetivo”, como ja mencionado no capitulo anterior, portanto, o estilo de Agnes que
se sobressai nesta obra, e ao qual ¢ atribuida a genialidade de Agnes € justamente sua
abordagem de ambos que rompe com perspectivas dicotdmicas entre “real” e “fantasia”.
O ensaio torna estes dois aspectos de uma obra indiscerniveis, de maneira que um

retoma a todo momento o outro.

O inicio do filme é uma pesquisa de Agnes sobre a tradicdo da respiga na
Franca. Para isso, ela visita museus com retratos de respigadores, consulta o dicionario
a respeito do significado, convidando o espectador a adentrar o mundo dos catadores
junto a ela, de maneira que compartilha com o publico as informacGes a medida que as
descobre. Essa caracteristica torna o filme bastante imprevisivel, ja que ela ndo poupa a
audiéncia de suas infimas reflexdes e desvios a respeito do tema. Sdo estes recursos
hibridos de outros géneros cinematograficos que contribuem para a formacéo do estilo
de Agnés, que propde um estudo sobre a respiga sem cair em clichés documentais, que
suprimem qualquer indicio de subjetividade e parcialidade. A diretora, pelo contrério,
da destaque a essas contribuicdes tdo pessoais, que por vezes parecem até se afastar do
objeto de estudo, de maneira que se tornam tdo importantes quanto as informacdes
recolhidas em suas entrevistas. Como mencionado anteriormente, o préprio titulo
enfatiza a presenca constante da diretora, que se aproxima de tal maneira de seu objeto,
que ambas as frentes do filme, uma mais reflexiva e intima de Agnes e uma de caréater

mais social e politico da respiga, se interpelam a todo momento.

O filme joga luz sobre o fendbmeno dos catadores, uma pratica tradicional na
Europa em que, apos as colheitas de leguminosas, frutas e hortalicas, os proprietarios
dos terrenos liberam a respiga dos restos pela populacdo. Protegida por lei, € uma
tradicdo centenaria que foi retratada por pintores como Frangois Millet, mas pouco
explorada pelo audiovisual até a obra em questdo. Agnés preferiu uma abordagem um
tanto ludica e experimental para retratar esse costume: o ensaio. Em vez de uma anélise

objetiva com uma narrativa documental, Os Catadores e Eu (2000) ensaia possiveis
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desdobramentos do tema, que acompanham exclusivamente o movimento reflexivo da
diretora, € ndo o0 eixo cronoldégico ou argumentativo, como na maioria dos

documentarios.

A dimensdo do tema de respiga torna-se colossal quando as limitagfes das
convengles cinematograficas sdo suspensas. O que parece se tratar de um fendbmeno
bastante peculiar a Europa rural da Idade Média ecoa em uma Franca urbana do século
XXI, e na relacdo de Agnés Varda consigo mesma. Portanto, o tema central dos
catadores suscita em Varda uma reflexdo a respeito dos restos dos outros e a relacdo que

se tem com o descarte.

O filme inicia com a definicdo da respiga, em seus moldes tradicionais, isto €, o
recolhimento de alimentos em ambientes rurais apos a colheita feita pelo proprietario.
Entretanto, a medida que Agneés adentra o universo dos catadores, a diretora transpde o
significado de recolher aquilo que é considerado lixo pelo outro para outros contextos.
Portanto, o0 movimento de catar, que no inicio do filme se restringe a plantacGes de
batatas, uvas e repolhos no interior da Franca, é repensado em outros contextos. Agnes
Varda entrevista e acompanha o trabalho de artistas que trabalham apenas com materiais
descartados, o psicanalista Jean Laplanche que trabalha o conceito do anti-ego, segundo
0 qual o ego se origina no outro, pessoas que recolhem restos de feiras urbanas, o chef
Edouard Loubet que cozinha pratos a base de ingredientes provenientes de respigas,
entre outras situacGes em que aquilo que provém do outro, muitas vezes considerado

descartavel, pode ser de grande preciosidade e proveito.

Talvez a reflexdo mais interessante sobre a respiga, seja a da prépria diretora que
se reconhece como catadora. Em uma cena inicial, ela reproduz um quadro de Jules
Breton que retrata uma catadora carregando trigo em seus ombros. Entretanto, Varda
dispensa o trigo e o substitui pela sua camera. Ela entende seu estilo documental como
um movimento de respiga, filmando objetos, paisagens, acdes muitas vezes ignorados e
desprezados pelas pessoas. Ela demonstra, com souvenirs de viagens, com as batatas em
formato de coragdo, com objetos recolhidos nos lixos das ruas, ser também catadora. E
esse movimento de dar atengdo aquilo que é desprezado pelo outro, também € posto em

pratica em sua cinematografia.

Essa é uma das caracteristicas que se sobressaem no cinema de Varda, seu olhar
peculiar que preza por elementos que chamam a atencdo da diretora, que a primeira
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vista podem parecer desvios de uma narrativa principal, mas que contribuem bastante
para o estilo narrativo de Agnes. S80 cenas que capturam uma perspectiva quase que
ludica e bastante cambiante da diretora, que rompem com uma narrativa tradicional que
preza por uma argumentacdo organizada e clara, e desconsideram opinifes e insights
que tangenciem o tema. Varda assume uma postura contraria a essa objetividade,
acatando e dando destaque as suas opinides e descobertas pessoais, que, longe de

comprometerem uma linha argumentativa clara, enriquecem o filme.

Algumas cenas que jogam luz nesse olhar pouco pragmaético e bastante aberto ao
acaso acabam por tornar-se as mais memoraveis do longa. Na visita a plantacdo de
batata, onde entrevista catadores, Agnes se encanta com batatas que tém o formato de
coracdo, que sdo descartadas pelos proprietarios por ndo se adequarem ao padrédo de
batata que o mercado procura. Ela as filma, as leva para casa e as deixa germinar, uma
sequéncia de planos que dao origem ao cartaz do filme. Outra cena bastante
caracteristica desse estilo auténtico de Agnés é a filmagem dos caminhdes na estrada,
com o0s quais brinca com as maos enquanto viaja pela Franca. Em outro plano, a diretora
esquece de desligar a filmadora, que pendurada em seu pescogo, acaba filmando o
balanco da capa da lente enquanto Agnés anda por um plantio, optando por incluir no

corte final do filme-ensaio, e dando o nome para o plano de “danga da objetiva”.

Antes de aprofundar em cenas especificas que coloquem em evidéncia o estilo
de Agnes e que contribuam para a compreensao de identidade defendida no primeiro
capitulo, € importante fazer uma breve analise dos aspectos técnicos do filme que déo

forma e consisténcia as ambicdes artisticas e filoséficas de Varda.

4.1.1 Andlise Técnica

Os Catadores e Eu (2000) foi o primeiro filme de Varda gravado em uma
camera digital; antes disso, a autora gravava seus filmes exclusivamente em pelicula.
Essa mudanca por si so permitiu ao filme uma série de recursos que ditam o ritmo e o
conteddo do filme. A portabilidade do equipamento era essencial por se tratar de um
ensaio de viagem que, além da mudanca constante das locacdes de filmagens, permitia a

Agneés a filmagem de cenas sem o auxilio de mais ninguém. Apesar de representar uma
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queda em qualidade, tanto em questdo de imagem quanto de &udio, é a sua
disponibilidade que encanta Varda.

Esse acolhimento ao acaso permitido pelo aparato técnico escolhido pela
diretora corrobora a ideia de que um trabalho se modifica enquanto esta sendo realizado,
acompanhando o movimento do proprio pensamento. Como ja mencionado, Foucault
entende que ao se tratar de uma obra, € indispensavel dispensar as conclusdes anteriores
a leitura ou contemplacdo da mesma, sem tentar criar continuidades entre as obras de
um mesmo autor. Assim como o espectador deve respeitar a obra por aquilo que ela ¢,
em sua singularidade, segundo Foucault, o autor também deve respeitar 0 movimento

do trabalho, de modo que ele se modifica a medida que € feito.

Em filmagens que seguem um padrao tradicional de organizagdo, 0 momento de
concepcdo do filme é bastante distante de sua execucdo. E preciso passar pelos
departamentos de arte, de fotografia, de som, de producdo, para que o projeto seja
viabilizado. Entretanto, nesse filme-ensaio, as inspiracdes de Agnes se ddo ao clique de
um botdo da cdmera, resumindo todo o processo criativo, que por vezes chega a ser
bastante burocratico, a ideia e a gravacdo pela camera digital. A qualidade das cameras
digitais nos anos 2000 estava aquém das disponiveis hoje e das analdgicas da época;
entretanto, 0 comprometimento da imagem é acompanhado por um estilo absolutamente
auténtico expresso em forma de ensaio. Na época, somente uma camera digital portatil
era capaz de corresponder ao ritmo reflexivo de Agnes, que em diversos momentos

gravava imagens por impulsos espontaneos, sem planejamento prévio.

No cinema, a escolha de equipamento deve condizer com o propdsito do filme,
ndo somente a tecnologia mais recente no mercado, e a camera digital contempla o
género do filme-ensaio na medida em que sua portabilidade e facilidade de uso
permitiram a Agnés um registro muito mais reflexivo e intimo, por ndo necessitar de
outros para seu manuseio. O ritmo que o filme leva se deve a essa disposi¢ao quase que
imediata do equipamento, de maneira que 0 acaso e as reflexdes abruptas possam ser
registrados sem preparativos. A imprevisibilidade do filme é acatada e bem executada
com esse aparato técnico, como pode ser visto em diversas cenas em que Agnes
descobre o rumo do filme enquanto tem a cAmera nas maos. Esses desvios de trajeto,

reflexdes bastante subjetivas, e a prépria mudanca de opinides de Agnes, caracteristicos
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do filme como filme-ensaio, conseguem ser capturados, em grande parte, devido aos

equipamentos escolhidos.

Outro aspecto técnico que € dispensado neste longa é a decupagem, um
procedimento essencial na maioria dos filmes em que os planos e todos o0s seus aspectos
técnicos sdo decididos previamente. No caso de Os Catadores e Eu (2000), a pre-
producdo do filme parece parar no argumento central, e o desenrolar do filme é
improvisado a medida que Agnes conhece novas pessoas, descobre novas informacdes a

respeito da respiga, concomitantemente a execucdo do filme.

Séo priorizados, portanto, as tecnologias e procedimentos que contemplem a
forma do filme-ensaio, que estejam abertos ao improviso e no desvio constante, mesmo
que essa escolha estilistica se sobreponha a “qualidade” de imagem e de som. A seguir,
serdo analisadas algumas cenas que coloquem em evidéncia conceitos discutidos nesta
monografia, para que as correntes filosoficas propostas até aqui sejam analisadas em sua
concretude, isto €, quais as técnicas utilizadas por Varda para potencializar sua

expressao em filme-ensaio.

4.1.2 Genealogia Filmada

A industria cinematogréafica privilegia filmes que mantenham os padrBes aos
quais o publico estd acostumado, deixando a margem do mercado audiovisual
experimentac@es técnicas que desafiam a naturalizacdo de certas tendéncias. A narrativa
de Os Catadores e Eu (2002) rompe com a cronologia tradicional da cinematografia em
diversos aspectos, mas cabe ressaltar a ado¢do de outro eixo condutivo que ndo uma
cronologia temporal. Certamente ndo € o Unico filme a fazé-lo, mas possui um ritmo
bastante Unico e singular, um estilo que s6 a diretora Agnes Varda é capaz de reproduzir

em video.

Como mencionado anteriormente, o proprio surgimento do documentario como
um contraponto a ficcdo foi um fendmeno que, apesar de dar abertura ao cinema,
manteve diversas continuidades em relacéo a ficcdo, ja estabelecida como inddstria no
inicio do século XX. A dicotomia entre “realidade” ¢ “fantasia”, que parecia ser o

grande divisor entre 0s géneros, € na verdade, bastante superficial, e remonta aos
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primordios da filosofia, a metafisica de Platdo, que postula um mundo das aparéncias e

outro, muito mais puro, das ideias.

O ensaio, que nasce justamente desse questionamento filos6fico sobre a maneira
pela qual se apresenta a realidade, e em que medida os afetos a permeiam, ¢ uma
resposta bastante interessante para esse problema. Pelo ensaio, é possivel diminuir essa
distancia imposta entre ‘“subjetividade” e a “objetividade”, na medida que ambos se
interpelam, constituindo uma narrativa Gnica, em que esses dois aspectos ndo se

antagonizam, pelo contrério, se complementam.

O filme-ensaio de Varda é repleto de intercorréncias que, em uma primeira
passagem do filme, podem parecer soltas ou desviantes do assunto principal, os
catadores. Entretanto sdo essenciais na percepcao do filme como um todo, isto é,
entendé-lo ndo como um documentério em que o diretor se distancia de seu objeto, mas
como um filme-ensaio, em que as reflex6es e pensamentos do diretor negam o juizo de

valor de que a subjetividade seja inferior a objetividade.

A viagem é um tema recorrente no filme-ensaio de Varda, ja que a diretora viaja

pela Franca para retratar os desdobramentos de suas descobertas sobre os catadores.

Os belos camies que ENIEE Aquiesta um enorme gue passa
guando éramos ¢ 3 0] 1] levando automdvels

Uma brincadeira que Agnés faz em suas roadtrips nos cinco primeiros minutos do

filme, que reaparece aos vinte e aos quarenta minutos do mesmo, é uma interacdo com

0s caminhdes da estrada:

Fig. 1: Sequéncia de planos de Catadores e Eu (2000) em que Agnés comenta 0s caminhdes.

E como um jogo de criancas.




Fig. 2: Sequéncia de planos de Catadores e Eu (2000) em que Agnés brinca com os caminhdes.

Apstecia-me agarra-los!

Fig. 3: Sequéncia de planos de Catadores e Eu (2000) em que Agnés brinca com os caminhdes.

Esse movimento de “agarrar” os caminhdes que passam pela estrada, como a
propria diretora fala, poderia ser o de “reter as coisas que passam”. Entretanto, Agnés
nega essa hipoOtese, é apenas uma brincadeira, ndo uma tentativa de reter a
transitoriedade em filme, filmar acontecimentos para represar o instante. S&o interacdes
como essas que realcam a perspectiva Unica de Agnes Varda em relacdo ao fazer
filmico, e que enriquecem bastante a narrativa em estilo e em carisma, sem prejudicar a
compreensdo do assunto que da nome ao filme, a respiga. Ao mostrar 0s bastidores das
viagens que faz pela Franca, o efeito torna-se quase que contrario, aproximando o
espectador da busca pela informacgdo sobre o fenémeno dos catadores, sem desviar sua

atencdo ou contaminar o filme com assuntos supérfluos.

Essas pequenas reflexdes que permeiam o filme em toda sua extensdo revelam
uma perspectiva unica da diretora, ndo uma verdade objetiva a respeito da respiga, nem
uma narrativa que se ancora unicamente na subjetividade da diretora. Um outro

exemplo de sequéncia em que a Varda aborda aspectos técnicos de maneira a incluir sua

visdo artistica e, portanto, criadora no filme é uma pequena reflexdo sua sobre a cdmera




digital utilizada na filmagem do filme:

Fig. 4: Sequéncia do filme Catadores e Eu (2000) em que Varda brinca com a camera.

Fig. 5: Continuacdo da sequéncia.

Fig. 6: Continuacdo da sequéncia.

Essa sequéncia € um exemplo de como a artista é capaz de infiltrar aspectos
meramente técnicos com suas artimanhas tanto visuais, como a experimentacdo de
efeitos da camera, quanto de audio, como as rimas entre as palavras “narcisistas” ¢
“hiper-realistas”. Sdo recursos que quebram com a narrativa tradicional documental, e
que sdo geralmente evitados por sua falta de “objetividade”. Varda, entretanto, ndo teme
0 estigma atribuido a subjetividade, ao contrario, coloca-a em evidéncia sempre que
pode, por entender que essa dicotomia € bastante ultrapassada, e que a
complementariedade entre ambos, a subjetividade e a objetividade, € capaz de oferecer
novas perspectivas que enriquecem o repertorio de todos. Apesar de utilizar nesta
sequéncia a palavra “narcisismo”, a énfase que a diretora da na figura do “eu”

representa mais do que uma mera vaidade, mas uma experimentacdo da diretora com a

representacdo de si mesma, a experimentacao de novas perspectivas.
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Além do perspectivismo nietzschiano, isto ¢, a refutagdo de uma “objetividade”
documental ou “fantasia” ficticia, massa uma perspectiva singular da diretora, o filme
também segue uma genealogia dos fatos. O acolhimento do acaso como parte
fundamental da narrativa, isto é, a compreensdo de que a contextualizacdo de fatos e
assuntos é fundamental, e que para tanto é importante ndo colocar juizos de valores nos
acontecimentos, julgando-os como irrelevantes, por exemplo. Colocar-se como um
observador imparcial ndo condiz com a perspectiva genealdgica, assim como no filme-
ensaio de Varda, em que a diretora se afasta dessa posi¢do de narrador onisciente, mas
intervém como participante ativo do filme, que assimila os acontecimentos ao
acontecerem, sem despreza-los como acasos. Ao contrario, Agnes d& destaque aos
acasos, que apesar de ndo serem monumentais ou estrondosos, sdo consolidados como

acontecimentos em sua sutileza e delicadeza caracteristicas do estilo de VVarda.

Durante a viagem de carro pela Franca, Agnes passa por um bazar de objetos de
todo tipo e decide fazer uma parada. Uma vez dentro dele, ela se depara com um pouco

de trigo utilizado como enfeite e um quadro de respigadoras, pelo qual ela se encanta.

outro lade, um letreiro:
chados”

2 q o \ =
Reparei no lrigo 2 : JUro qre naaie
atras deste homem. 3 pi g3 | tucuede cinemia
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Fig. 8: Continuacéo da sequéncia.

T

Q quadro chamou-n:
tinha o seu lugd

Fig. 9: Continuacdo da sequéncia.

A inclusdo de ocorréncias inesperadas, que para um publico acostumado a
documentérios e filmes de ficcdo que privilegiam uma narrativa de continuidades, pode
parecer inadequada. Entretanto, sdo elementos como esse que permitem a aproximacao
dos espectadores com relacdo ao filme, pois sdo levados a prestar aten¢do ao processo
de descobrimento da prépria diretora a respeito dos catadores. O filme deixa de ser uma
obra expositiva para dar lugar a uma obra provocativa e reflexiva. Ao acompanhar as
experiéncias da diretora, aquele que assiste passa a ser um espectador participativo,
pois, aléem de presenciar questionamentos de Agnés, € convidado a se questionar

também.

Outro momento bastante memoravel do filme sdo as batatas em formato de
coragdo. Entrevistando um homem que cata batatas e questionando-o sobre o fen6meno

dos catadores, a diretora se encanta pelas batatas em formato de coragéo, interrompendo

a entrevista para filma-las e recolhé-las para si mesma.

Fig. 10: Sequéncia de planos da entrevista na plantagéo de batatas.
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S hinha outra méo 4 apanhar
batatas em forma de coragao.

Fig. 11: Continuacdo da sequéncia de planos.

Agneés chega a entrar no plano enquanto entrevista 0 homem que recolhe batatas,
uma quebra incomum no documentério. Além disso, a diretora dialoga a todo momento
com seus entrevistados, optando por deixar suas falas na edigdo, mesmo que fora de
quadro. Sao recursos escolhidos propositalmente para incluir a presenca da diretora,
moldando um filme-ensaio que, além de retratar um assunto com relevancia social,

também permite a presenca da diretora.

Como mencionado, sdo escolhas técnicas que a diretora privilegia, dando espaco
para um estudo ensaistico sobre os catadores, em que a objetividade ndo reprime a
subjetividade e vice-versa. O resultado é um filme-ensaio que ndo segue uma linha
narrativa pré-projetada, acolhendo imprevistos, sem pretender se passar por uma analise
imparcial. Os afetos sdo bem-vindos. E 0 método genealdgico que é ensaiado em filme,
oferecendo uma perspectiva bastante rica a respeito da respiga. Um cinema
absolutamente afetivo, em que as impressdes dos aspectos mais singelos e delicados da
vida de Varda tem seu espaco e seu valor, que julgamentos acerca de sua validade,
racionalidade ou universalidade sdo desconsiderados. E na sua individualidade, no seu
acaso, e nas suas rupturas com tendéncias universais e padronizadas que o cinema de

Varda se destaca.

4.1.3 Agnés por Varda

Essa monografia pega emprestado um dos titulos dos filmes de Varda, outro

filme-ensaio da diretora, para introduzir alguns aspectos mais introspectivos da obra, em

filmar uma maa

com d oulra mao.



que a autora se dedica a refletir sobre si mesma. Como mencionado anteriormente, a
questdo do feminino, e em especial a relacdo da mulher com o envelhecimento é um
assunto de bastante interesse para Agnés, que realizou um filme para que sua amiga
Jane Birkin pudesse ressignificar o seu processo de envelhecimento. Um plano que se
repete algumas vezes ao longo do filme Os Catadores e Eu (2000) é o das maos de
Agnes, que, marcadas pelo tempo, apresentam rugas que ela faz questdo de mostrar:

Fig. 12: Sequéncia de planos em que Agneés filma as proprias maos.

Sinto ser um anima

Fig. 13: Continuacdo da sequéncia de planos anterior.

/Esse olhar intimo da diretora sobre si mesma, em meio a uma investigacdo
sobre assuntos sociais de tanta relevancia, é uma caracteristica classica do ensaio. A
interpelacdo de uma “objetividade” e de uma “subjetividade” singular ¢ o indicador
mais relevante da narrativa ensaistica. E sdo em cenas como as apresentadas acima que
se tém breves revelacdes sobre a relacdo de Agnés consigo mesma e de que maneira ela

a expressa em filme. Outra cena em que Agneés reflete sobre sua idade € a seguinte:

nadie "Oh, velhigs (nimigal®




Fig. 15: Continuacdo da sequéncia de planos anterior.

J4

A “velhice amiga” é a perspectiva de Agnes em relacdo ao envelhecimento, que,
ao invés de temé-la ou odié-la, a acolhe. E possivel estabelecer um paralelo entre a
perspectiva de Varda sobre a velhice e seu olhar sobre os catadores. E uma empatia em
relacdo aos marginalizados, sejam eles velhos, aqueles que ndo tém acesso a comida das
prateleiras ou restaurantes que em certa medida 0s une, e que em Ultima instancia chega
a comparacdo de Agnes com os catadores. No proximo subcapitulo, essa identificacdo

de Agnes com os catadores serd aprofundada.

4.1.4 Agnes, catadora

O fendmeno de catar, ao fim do ensaio, assume um significado maior do que a
tradicdo da respiga, isto €, a colheita de insumos ap0s o proprietario recolher aquilo que
vendera ou utilizard para consumo préprio. O significado de catar é expandido para o
contexto urbano, em uma critica da diretora ao desperdicio, registrando pessoas que
vivem a partir dos “restos” dos outros, sejam eles comida, roupas, eletrodomésticos, e
também aqueles que fazem arte com objetos descartados. O filme critica ferozmente
uma cultura consumista e de descarte na Franca do século XXI, indicando modos
alternativos de pessoas a margem da sociedade, que sdo capazes de atribuir novos

sentidos ao “lixo” dos outros.

Na construcdo desse argumento, a critica também se torna maior do que um
julgamento a respeito da cultura materialista; ela também denuncia a constru¢do de
identidade na sociedade contemporanea ao filme. Por ser um ensaio, e portanto, permitir
essa aproximacdo do espectador com a diretora e de que maneira ela se retrata em filme,

0 consumo da identidade como algo fixo que se aproxima do material é também
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colocado em questdo. A diretora, ao desestabilizar paradigmas narrativos do cinema,
sujeitando-se a reflexdo e ao questionamento, propicia um outro olhar para si, algo

solido, capaz de ser consumido.

A proposigdo da psicanalista Suely Rolnik de que existe um mercado de
identidades é capaz de explicar essa tendéncia a subjetividades sélidas e passiveis de
consumo. A fixagdo de “subjetividades-luxo” que carregam consigo capital social, e a
marginalizacdo de outras tidas como inferiores reforca a ideia de que, além de solidas e
fixas, as subjetividades podem ser consumidas, ndo mais desenvolvidas de acordo com
a singularidade de cada um. O gesto subjetivo de catar que Agnés propGe é reinventar a
relacdo de cada um consigo mesmo. Reavaliar aquilo que temos por descartavel,
atribuindo novos sentidos a eles. E o caso de sua “velhice amiga”, um processo temido
por varios, mas acolhido por Agnes, que filma com gosto suas raizes brancas e suas

méos enrugadas.

O encontro com o psicanalista Jean Laplanche reforca essa perspectiva em
relacdo a identidade. Responsavel pela teoria anti-ego, o fildsofo e psicanalista joga luz
sobre a formacao de um ego a partir dos outros, implicando que a formacéo do ego parte
necessariamente do outro, de fora. Mais uma vez, € a relacdo de si com o externo que é
colocada em questdo, no que diz respeito & formacéo da identidade. E este olhar com o
outro que Agneés repensa. Ela propde iniciar este olhar por aquilo que € julgado como
inferior e descartavel. O olhar que a diretora tem com relagdo a certos objetos, como é o
caso de um relégio sem ponteiros, que demonstra essa atitude de repensar certos
objetos, e sua relevancia na construcdo de si. A partir de um reldgio defeituoso, Agnes
reflete sobre sua relacdo com o tempo, o que so foi possivel ao vasculhar as ruas com

um amigo seu a procura de objetos descartados.

Considerado a obra-prima da diretora Agnes Varda, o filme é uma obra
fundamental para aqueles que desconhecem a poténcia do cinema. Capaz de narrar
acontecimentos e contextos de extrema importancia para uma formacédo critica a
respeito do mundo em que se vive, este filme também instiga um olhar sobre si mesmo
e a relagdo consigo em meio a um contexto social. Abrangendo entrevistas que seguem
um modelo narrativo tradicional, mas também um olhar singular e Unico da diretora a
respeito de si mesma, torna-se uma obra transgressora de paradigmas cinematograficos,

mas também de formacéo de identidade. Um ensaio que é capaz de capturar as sutilezas

o1



de uma perspectiva Unica a respeito de um fenémeno coletivo como a respiga torna-se
repertorio ndo sé para uma formacédo critica a uma cultura materialista, mas também
para uma maneira de olhar par si, que foge desta logica de mercado que fixa identidades

€ maneiras de se viver.

5 CONSIDERACOES FINAIS

Na tentativa de dar destaque aos ensaios de Agnes Varda, em especial, Os
Catadores e Eu (2000), espera-se que o leitor tenha uma pequena amostra da poténcia
do cinema. A arte, como forma de se relacionar com o diferente, mas também consigo
mesmo, é uma experiéncia essencial na formacdo de um individuo critico que questiona
tudo ao seu redor, mas em especial, a si mesmo.

Varda, extrapolando paradigmas do cinema tradicional, é capaz de questionar
sentidos naturalizados na cinematografia, tanto em documentario, como em ficgdo. A
diretora encontra no formato filme-ensaio um meio de comunicar outras perspectivas de
si mesmo, problematizando conceitos que constituem a base ocidental do que é a
verdade, sendo eles, a subjetividade e a objetividade.

Assistir a esse filme-ensaio, que propde uma experiéncia de libertacdo desses
postulados aceitos pela maioria, permite uma abertura filosoéfica ndo s6 em reacdo ao

cinema, mas também a propria vida. Desvencilhar-se de dicotomias metafisicas,
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moralismos, entre outras armadilhas que restringem a experimentacdo do individuo na
sua formacgdo como sujeito, € uma tarefa dificil, mas que pode ser facilitada pelo

consumo de obras que desafiam essas tendéncias.
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