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Resumo: Como chegar ao personagem-qualquer? Partindo da ideia de fabulacdo em
Deleuze para uma breve reflexdo sobre o duplo processo ontologico de devires e
intensidades, evidenciamos a dimensdo politica e ética que o conceito ganha,
apontando para a urgéncia de um registo que permite ao individuo devir ‘o proprio’,
ficcionar a sua vida. Juntamente com a ideia de “auto-mise en scene” de um
personagem, discutimos a formac¢do desta singularidade e a necessidade da funcdo
fabuladora que liberta a ficcdo de um modelo de verdade que tem dominado todo um
imaginario. Por outro lado, Agamben enxerga este qualquer como uma singularidade
que “jamais ¢ inteligéncia de alguma coisa, desta ou daquela qualidade ou esséncia,
mas somente uma inteligéncia de uma inteligibilidade” (Agamben 2013, 11). Desta
forma, o individuo, em sua existéncia singular, vive submerso na complexidade das
relagdes indistinguiveis entre a poténcia e o ato, e suas formas de ser e estar transitam
constantemente através de um corpo verdadeiramente qualquer. Opera-se assim, no
contexto de uma cinematografia brasileira contemporanea, personagens que
experimentam a sensacao de estarem expropriados de identidades e animados pela
propria impropriedade. O que estd em jogo ¢ a exposicao de historias e personagens
que se constituem pelas singularidades em poténcia e nao por identidades acabadas.
Neste sentido, como veremos com a andlise de alguns filmes, o qualquer pode ser
entendido ndo como auséncia de pertencimento, mas como presenga plena.
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Introducao

O personagem-qualquer habita o cinema contemporaneo. Mas, como se
processa a sua criagao? Como € que a arte cinematografica em particular engloba na
sua pratica a dinamica envolvida no personagem-qualquer?

O presente texto resultou de um breve e pontual trabalho conjunto em torno do
projeto de doutoramento de Felipe Diniz na Universidade Federal Do Rio Grande
intitulado “O qualquer como problematica de desconstru¢ao do personagem no novo

cinema brasileiro”. A nossa premissa inicial para este encontro surgiu de uma ideia
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amplamente conhecida nos estudos deleuzianos: a ideia de “fabulacdo” que condensa
conceptualmente o duplo processo ontoldgico de devires e de intensidades que
atravessam as subjetividades reais no cinema da segunda metade do século XX e que
caracteriza-se por libertar a ficcdo de um modelo de verdade. Esta ficcao do real, que
permite devir “o proprio” dentro da trama narrativa, de ficcionar a sua vida real,
evidencia a clara dimensdo politica e ética que o conceito foi ganhando em
determinadas cinematografias.

Ora, propomo-nos analisar os processos de geracdo desta singularidade,
entendido numa segunda fase como “qualquer”, que, segundo Giorgio Agamben,
“jamais ¢ inteligéncia de alguma coisa, desta ou daquela qualidade ou esséncia, mas
somente uma inteligéncia de uma inteligibilidade” (Agamben 2013, 11). Desta forma,
opera-se no contexto de uma cinematografia brasileira contemporanea, personagens
que experimentam a sensacao de estarem expropriados de identidades e animados
pela propria impropriedade. O que estd em jogo ¢ a exposicdo de historias e
personagens que se constituem pelas singularidades em poténcia e ndo por identidades
acabadas. Neste sentido, como veremos com a analise de alguns filmes, o qualquer
pode ser entendido ndo como uma auséncia de pertencimento, mas como uma

presencga plena.

O Novissimo Cinema brasileiro

Alguma coisa acontece no cinema brasileiro de dez anos para c4. Nao se trata de
um movimento formado por filmes e diretores, cujas coordenadas estéticas caminhem
para uma certa uniformidade. Nao ha, definitivamente, um conjunto fechado de filmes
que dao a ver confluéncias de linguagem que os tornem pertencentes a uma mesma
escola. Ninguém reivindica a inser¢do, ndo ha voz guia, nem tampouco regras a
seguir.

Mas alguma coisa acontece no cinema brasileiro de dez anos para c4. Estamos
falando de alguns filmes que evidenciam recorréncias no modo como produzem suas
imagens, que dizem respeito a uma concec¢do singular de fazer cinema. Algo nos diz
que estes filmes apresentam-nos uma experiéncia que articula o que podemos chamar
de jogos dramaticos com algo que vem de fora, um dado gesto documental (nao
ligado a um documento, a um real), mas a um acontecimento bruto. Algo que em
alguma instancia faz enredar aquilo que entendemos como o vivido com as dimensdes

fabulares.
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O Novissimo Cinema brasileiro revela algumas obras cujas imagens aparecem
desconectadas de uma categoria essencialista e sedentdria, nas quais ha estabelecida
uma certa indecisdao de sentidos e parametros. Derivam destes filmes um dado
cruzamento de poténcias. Uma poténcia de fic¢do pressiona o real ao mesmo tempo
em que uma poténcia de realidade se oferece a ficcdo, e tal dindmica prepara o terreno
para uma total indiscernibilidade. Tais poténcias exploram os limiares e se
posicionam no espago anterior das relagdes de significagdo e de comunicagao.
Destarte, ha uma significativa quebra das prerrogativas de uma narrativa classica, que
j& haviam sido estremecidas na urgéncia de um cinema moderno.

Uma década passada do tdo comentado “cinema da retomada” no final dos anos
90, diz Marcelo Ikeda que apareceu uma nova geracao no Brasil, centrada na critica
cinematografica online e na organizacdo de mostras e festivais, uma geracao que

transitou para a realizacdo e que, desse modo fez surgir

“um cinema que acreditava na precariedade como poténcia e
via no processo, € ndo necessariamente no produto final, um dos
pontos-chaves de wuma nova forma de produgdo, menos
hierarquizada e mais flexivel, dialogando com o documentério e
com a videoarte, que via uma relacdo de cumplicidade entre o
cinema e o mundo, entre a criacdo e a vida.” (Ikeda 2012)

O que assistimos em filmes tdao dispares como Olmo e a Gaivota, de Petra Costa
e Lea Glob, (2014), O Homem das Multidoes, de Cao Guimardes ¢ Marcelo Gomes
(2014), Branco Sai, Preto Fica, de Adirley Queirds (2015) A Vizinhanga do Tigre, de
Affonso Uchoa (2014), Ela Volta na Quinta, de André Novais (2015) e A Cidade
onde Envelhe¢o, de Marilia Rocha (2016), que representam aqui um corpus
assistematico de algumas obras do cinema brasileiro contemporaneo, ¢ uma espécie
de colapso dos modelos estabelecidos, uma desterritorializacdo que confronta
qualquer desejo de pureza.

Mais do que perseguir aquilo que se apresenta como possibilidade ao mundo,
tais filmes parecem trazer a superficie as potencialidades do proprio cinema, a partir
de uma valorizagao das possibilidades plasticas e afetivas dos corpos em a¢do. Entram
em cena os dispositivos que marcam as desdramatizagdes, que procuram a poética da
banalidade, que afirmam o gesto cotidiano, que embaralham os géneros, que fogem
dos estigmas e, situados entre a contingéncia e a necessidade, entre a poténcia e o ato,

amparam a urgéncia de uma producao cinematografica contemporanea brasileira.
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Notas sobre fabulacao

Na base da nossa pesquisa, num primeiro momento, encontrava-se o conceito de
fabulagdo, que surge tardiamente no pensamento filos6fico de Deleuze, apenas no
segundo volume de Cinema. Afirma o filosofo que: “O que se opde a ficgdo ndo ¢ o
real, ndo ¢ a verdade que ¢ sempre a dos dominantes ou dos colonizadores, € a fungao
fabuladora dos pobres, na medida em que d4 ao falso a poténcia que faz deste uma
memoria, uma lenda, um monstro” (Deleuze, 2013, 183). Deleuze apoia-se no
trabalho de Pierre Perrault em Pour la suite du monde (1963) e na sua original
concegao de fazer cinema defendendo que deve ser o personagem real a contar as suas
proprias historias reais expondo assim a poténcia da sua singularidade, sem que tal
procedimento expurgue a realidade do seu lado ficcional.

Mas a sua premissa vai muito além da andlise filmica do realizador Pierre
Perrault como uma pratica artistica dentre outras; ele procura revitalizar toda uma
dimensao politica do conceito tal como o encontrara em Henri Bergson. No Capitulo
I de Les deux sources de la morale et de la religion, Bergson distingue as
comunidades abertas das comunidades fechadas. As comunidades humanas
caracterizam-se pela sua abertura, mas também pela sua instabilidade e mutabilidade
que sdao, de algum modo, controladas pela fungdo fabuladora. Nesta pratica
cinematografica, os atores reais nao-profissionais inventam e dramatizam episodios
baseados nas suas vidas reais, fabulando sobre o seu passado, a sua comunidade,
evitando assim o olhar, por vezes, paternalista sobre essa realidade, mas potenciando
uma forma natural e inconsciente de autoencenagdo: tal como Jean-Louis Comolli
afirma, se um ator profissional se sintetiza com a personagem que encarna, um ator
nao-profissional se desdobra consigo proprio, procedendo por uma ‘“‘auto-mise en
sceéne” (Comolli 2012, 423).

Importa ainda destacar a necessidade deste processo fabulador inserido numa
ideia de cinema como correspondendo a uma pratica do pensamento: apenas o proprio
se pode auto-ficionar pois, como cedo constataram os documentaristas etnograficos,
perante a camara de filmar todos representam (de France 1982). Na verdade,
recuperando a enorme influéncia da pratica filosofica e historiografica de Michel
Foucault no pensamento deleuziano, podemos ainda considerar indigno a perpetuagao
de um “falar pelos outros” quando os proprios podem falar por si e de si (Deleuze,

2002, 291).
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O qualquer, entdo, aparece como um dispositivo de desconstru¢do que torna os
filmes irreconheciveis em relacdo as formas classicas. O que antes era referéncia
central, por estes filmes ¢ descentrada. Ora presenciamos um desejo pela invengao,
ora o apego ao acaso. Em cada movimento, invertem-se os polos dicotomicos, de
modo que experimentamos uma incapacidade de percebé-los. Os personagens
atravessados pelo dispositivo de desconstru¢cdo do qualquer nao reagem aos estimulos
de uma agdo, mas resistem aos imperativos sugeridos por um codigo que tenta

encerra-los em uma perspetiva causal e 16gica apegada aos modelos.

Do infame ao qualquer

Instaura-se, portanto, um jogo paradoxal imposto por uma linguagem cujos
tragos também inserem personagens, igualmente paradoxais, evidenciando menos
uma duvida do que a afirmag¢do dos dois contrarios.

Assim como o infame, o qualquer também ¢ resultado da agcdo de um
personagem exposta por um dado sistema. Se compreendemos o infame como figura
que rompe com a hegemonia de um personagem idealizado no ambiente classico (que,
relativamente aos filmes ja& mencionados, passa pelo cliché da felicidade da mulher
gravida, o paternalismo com a vida do pobre, preconceitos raciais e de classe, os
naturais lacos familiares, etc.), o qualquer vai mais além ao produzir uma zona de
tensdo e ao se expor no filme ndo para responder a um ego, mas para instaurar um
paradoxo.

Elaborar uma reflexdo sobre o personagem-qualquer no cinema brasileiro em
particular leva-nos a considerar um processo de desconstrucdo de marcas operadas
nas passagens de distintas concec¢des cinematograficas.

Se partirmos do principio de que ha, na ocorréncia de uma linguagem cléssica,
um personagem marcado por identidades fixadas e em referentes naturalizados,
compreendemos que existem alguns movimentos que demarcam linhas de fuga de tais
pressupostos. Ha a possibilidade de o cinema dar a ver personagens nao protegidos
por estereotipos e intuimos que tal faceta ¢ instituida pelos infames, situados em uma
concegdo mais moderna de cinema. Acontece que os infames também sdo assujeitados
pelo principio da identidade, e, embora produzam rompimentos com o territorio de
um personagem cléssico, ainda sdo concebidos por perfis identitdrios, facilmente

reconhecidos e enquadrados em lugares de pertencimento.
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O qualquer, na nossa concecao, ¢ produzido como um trago cujas identidades se
desfazem em detrimento da expressdo de uma singularidade em devir. Os personagens
nunca chegam a ser uma identidade, uma vez que suas marcas sao constituidas através
de um plano de expressao filmica que carrega elementos paradoxais.

Assim, o personagem-qualquer expressa-se como efeito no corpo
cinematografico a partir da desconstru¢do de uma tradigdo. O personagem deixa de
ser identidade, deixa de ser infame, e passa a ocupar uma zona de indiscernibilidade.
Através desta perspetiva partimos do pressuposto de que algumas formas pelas quais a
linguagem cinematografica se articula produzem personagens, cujas subjetividades
emergem de um processo que se faz descolado dos modelos pré-estabelecidos. Antes
de personagens, o que existe sdo linguagens cinematograficas que se afirmam como
poténcia de criagdo de sujeitos e de formas de ser.

O reconhecimento de um trago qualquer nos personagens estd ligado ao
dispositivo empregado no filme, seja ele expresso pela dialética controle e acaso, por
imposicoes mais naturalistas, através do gosto pela improvisacao, ou por técnicas de
desdramatizacdo e descontinuidade. Dispositivos estes que revelam diferentes
estratégias de mise-en-scene € que acabam por produzir o que Denilson Lopes chama
de “personagens da recusa” (Lopes 2012, 111). Entendemos serem personagens da
recusa justamente por recusarem delimitagdes mais exatas ao serem produzidos
através da afirmagdo das singularidades. O qualquer, assim, seria produzido a partir
de uma recusa de elementos tradicionais de concegdo cinematografica.

Como ja dito, estd presente a recusa das normas classicas que conduzem na
linguagem as referéncias compreendidas a priori. O qualquer recusa o centro, e se da
a ver a partir do descentramento dos elementos formais que compdem o filme.
Revelam-se, neste contexto, personagens produzidos através das “brechas do
possivel” (Migliorin 2005). Lopes utiliza este termo, também, ao expor uma tese
sobre 0 homem comum, figura incorporada nos movimentos artisticos da era
moderna. Para ele, ha uma distin¢do necessaria a ser feita entre o comum e uma figura
estigmatizada pelas exclusdes sociais e raciais. O comum ndo estaria marcado por
uma classe social, mas acentuado por uma experiéncia de indistingao.

O comum como personagem por este prisma ndo seria representado pelo pobre,
pelo desafortunado e marginalizado tao presentes nas conce¢des naturalistas das obras

e alinhados com a conce¢do de um personagem infame, mas emergiria da discussao
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de Agamben sobre singularidade, ou seja, a sombra do desaparecimento das
identidades.

Neste aspeto, a obra de Agamben traz alguns componentes que dialogam com as
perspetivas epistemologicas de uma geragdo anterior. Autores como Deleuze e
Foucault também travaram em suas teorias um confronto com o pensamento baseado
na representacdo e centrado no sujeito, contra um modo de subjetivacdo estritamente
interiorizado. O autor italiano busca desdobrar as consequéncias teodricas das obras
destes filosofos que o antecederam e o inspiraram. Falamos, deste modo, de imagens
cujas singularidades sao modeladas na linha que separa as instancias pré-individuais
das qualidades atualizadas em estados de coisas e que se equilibram num limiar. Uma
espécie de zona limbica, onde a experiéncia ¢ um enredar nos proprios limites. Neste
sentido, o qualquer pode ser entendido ndo como auséncia de pertencimento, mas
como presenca plena, ocupado por todas as possibilidades.

Giorgio Agamben (2013) também introduz a ideia do qualquer baseada na
problematizagdo da propria etimologia da palavra. Ele introduz a traducdo
correspondente ao termo oriundo da tradicdo escolastica dos transcendentais
quodlibet, que seria “o ser ndo importa qual, indiferente”. Logo em seguida, o autor
confronta esta traducdo com a comprometida com o latim, cujo significado do mesmo
termo quodlibet seria “o ser tal que, de todo modo importa”. O “ser tal que se queira”
estaria, nesse caso, diretamente ligado ao desejo, explicito no termo “qual-se-queira”.
O qualquer que atravessa o pensamento de Agamben, e a que nos filiamos no presente
texto ndo carrega nenhuma indiferenca em relagdo as propriedades, que poderia
apontar para uma auséncia de pertencimento, como explicita a tradugdo escoldstica,
mas opera na condi¢do da propria pertenca. Como coloca o autor “ha um x tal que
pertence a y” (...) a singularidade exposta como tal ¢ qual-se-queira” (Agamben 2013,
11).

Assim, Agamben vai entender o qualquer como uma singularidade nao-
essencialista e nomada: “somente uma inteligéncia de uma inteligibilidade”
(Agamben 2013, 11). Desta forma, o individuo, em sua existéncia singular, vive
submerso na complexidade das relagdes indistinguiveis entre a poténcia e o ato, e suas
formas de ser e estar transitam constantemente através de um corpo verdadeiramente
qualquer. “Esse imperceptivel frémito do finito, que indetermina os seus limites e o
torna capaz de confundir-se, de fazer-se qualquer € o pequeno deslocamento que toda

coisa devera realizar no mundo messianico” (Agamben 2013, 54).
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Pensamos o qualquer justamente como uma operagdo de linguagem que
reconfigura os personagens do cinema, e, assim, 0s inserimos em uma nharrativa,
entendida como um sistema. Tais procedimentos acerca dos dispositivos filmicos e da
mise-en-scene acabam por produzir personagens, cujas dimensdes singulares investem
nas opacidades e ndo nos efeitos de verdade. “A relacdo que o filme estabelece com
seu personagem € nos estabelecemos com o filme ¢ de suspeicdo, e ndao de duvida”

(Feldman 2010, 130).

“E justamente nos indeterminados e ambiguos intersticios de
categorias como autenticidade e encenacdo, pessoa € personagem,
experiéncia e jogo, vida e performance, documentario e ficgdo que
operam uma série de dispositivos comunicacionais e audiovisuais
contemporaneos, empenhados tanto em performar formas de vida
quanto em evitar o enfrentamento das contradi¢des.” (Feldman
2010, 122)

A figura do qualquer cumpre uma funcao quando se transforma em personagem;
entretanto, tal movimento ¢ abalado por uma espécie de suspensdo de uma dada
identificacao. O qualquer pode ser entendido como um trago que assegura uma nao
adequagdo a nenhuma espécie de pertencimento. A qualidade ¢ medida por nenhuma
categoria compreendida a priori, nenhuma referéncia que nao a possibilidade de todas
as referéncias. O qualquer como poténcia, intermediario entre o inefdvel e o universal,
que surge no contexto cinematografico embalado por uma proposta formal que

celebra a descontinuidade e o preenchimento do tempo no espaco.

Conclusao

Tendo em vista os movimentos cinematograficos, compreendemos o qualquer
como uma figura paradoxal, cujos processos de constituicdo da imagem sao marcados
pela afirmacao dos dois contrérios, pela criacdo de uma zona de tensao indecidivel: ao
nivel da narrativa, na incerteza entre autenticidade e encenagdo, do ponto de vista
espacial, por exemplo, entre diferentes lugares na dialética centro-periferia, ou pode
ser temporal jogando, neste caso, com a convergéncia entre passado e futuro. Desta
forma, se a singularidade qualquer ¢ determinada apenas quando posta em relagdo a
alguma ideia ou objeto, sendo detentora de inumeros possiveis, “ela pertence a um
todo, mas sem que este pertencimento possa ser representado por uma condigao real”

(Agamben 2013, 63). A singularidade pertence assim a um todo vazio e
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indeterminado que ¢, no fundo, a totalidades das suas proprias possibilidades, um todo
ideal.

O qualquer, como um dispositivo de desconstrucdo, aparece na imagem de uma
figura de linguagem que, tendo sua singularidade expressa no terreno da
multiplicidade, transita por inumeros possiveis. Deleuze afirma que ha um s6 oceano
para todas as gotas (Deleuze 2000), e com isso acaba por corroborar a teoria que
insere o qualquer como puro pertencimento, como trago que atravessa um corpo (um
personagem) em movimento constante de atualizagdo de um virtual. H4 um processo
de desmonte dos referentes em direcao a um personagem que deixa de ser identidade
e passa a produzir indiscernibilidades. Justamente porque o nosso foco de analise foi o
aspeto ontogénico da desconstrucao do personagem e de um modelo tradicional de
fazer cinema que demos menos destaque a outras questoes importantes que gravitam a
volta desses filmes — como, por exemplo, a questao biopolitica nos filmes.

Como ¢é dito nos créditos finais de Branco Sai, Preto Fica, em forma de
epilogo: “Da nossa memoria fabulamos n6s mesmos”. As diversas solucdes criativas
de fazer filmes neste registo ndo se limita a “permitir” uma voz exdgena ao Outro,
mas vai além desse mero registo realista. Na verdade, a obra ¢ tdo mais interessante
do ponto de vista filmico quanto ha nela espelhado um encontro ¢ um trabalho
conjunto do personagem com o realizador. Este pode ser o instigador, mas ndo so. Faz
parte deste processo fabulador que alguém tenha essa ideia, que alguém incite a
fabulagdo coletiva, fator ético importante quando falamos da intromissao da camara
na privacidade ou mesmo a criacdo de uma imagem cinematografica publica.

Qual ¢ o poder destes filmes hibridos e das suas novas linguagens
cinematograficas na rececao critica? Eles ganham o poder de resisténcia logo no
momento da sua realizagdo no qual o filme incorpora essas armas de desafio, critica e
afirmagdo, de rutura com o canone, com os modelos tradicionais, abrindo uma
multiplicidade de narrativas imprevisiveis e desregradas que abalam as regras
tradicionais. Por isso, hoje, esta ¢ considerada uma das praticas mais criativas e

originais nas cinematografias mundiais.
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