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RESUMO

BLANCO, D. C. Ranciere, bordas da escrita. Dissertacao (Mestrado). Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2018.

O intuito desse trabalho € pensar a concepgao de escrita em Jacques Ranciere a partir da
hipotese de que ela pode ser compreendida como algo além do gesto de tracar palavras
no papel seguindo as regras de uma gramatica, podendo, antes, ser pensada a partir da
ideia de partilha do sensivel, ideia que expressa um sentido duplo de divisdo e de
comum, de algo que ¢ partilhado ao mesmo tempo que dividido, expressando o sentido
de um modo de viver juntos que ¢ dissensual. A escrita reuniria o pensamento de uma
estética da politica e de uma politica da estética, dando a ver o aspecto politico inerente
a toda discussao estética tanto quanto o aspecto estético inerente a todo debate politico.
Essa relagdo entre estética e politica implica em pensarmos como essa concepgdo de
escrita em Ranciére embaralha as bordas que desenham seu proprio significado e, ainda,
as bordas que desenham as divisdes entre os campos de saberes, entre ficcdo e
realidade, entre artes e ciéncias humanas. Desse modo, esse trabalho passara pelo
pensamento do entrelagamento entre as diversas artes e a filosofia com o intuito de dar a
ver como configuram um espago comum de pensamento no qual se expressa um aspecto
politico dos modos de visibilidade das coisas, da ordenacdo dos elementos de uma
narrativa ¢ das maneiras de distribui¢do de lugares e fungdes. A escrita em Ranciére,
assim, serd pensada a partir do encontro de uma miriade de modos de ver e habitar o
mundo que configuram uma comunidade de pensamento. Esta, por sua vez, deve ser
pensada no interior daquilo que o autor denomina como regime estético das artes, a
saber, um regime de identifica¢do das artes compreendido a partir da mudanga no modo
de pensamento que teria tomado forma na literatura do século XIX, a partir do que teria
deixado de fazer sentido a preponderancia da razdo sobre o sensivel, da forma sobre a
matéria. Esse novo modo de pensamento teria reconfigurado nossos modos de vida,
tornando possivel a afirmag¢do de que as coisas banais da vida ndo se separam do
pensamento e que ambos relacionar-se-iam pela capacidade de expressdo do sensivel. O
sensivel, nesse regime estético, ndo esta a servigo da razao no interior de uma ordenacao
causal da narrativa que se empenha por naturalizar os espacos e os tempos, mas, antes, ¢
auténomo; o que implica pensar que as experiéncias estéticas e politicas podem afetar
ou ser afetadas por qualquer um. Nesse sentido, a ideia de comunidade de pensamento
surge como figura importante do pensamento dessa escrita que ¢ algo além do jogo com
as palavras e que serd pensada como a opera¢do de uma partilha do sensivel. Pretende-
se, assim, construir uma concep¢ao de escrita em Ranciere a partir do didlogo entre o
cinema, a literatura e a filosofia. A escrita, assim, deve surgir como conceito que
perpassa as diversas divisdes dos campos, tracando uma teia comum de pensamento,
sempre a se mover e a se refazer, a redesenhar suas bordas e limites.

Palavras-chave: escrita, estética, politica, partilha do sensivel, Jacques Ranciere



ABSTRACT

BLANCO, D. C. Ranciére, edges of the writing. Dissertagao (Mestrado). Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 2018.

The purpose of this work is to think Jacques Ranciére's conception of writing starting
from the hypothesis that it can be understood as something other than the gesture of
tracing words on paper following the rules of a grammar. Instead, it may be thought out
of the idea of distribution of the sensible; an idea that expresses a double sense: one of
division and other of common, of something that is shared while being divided,
expressing the sense of a way of living together that is dissensual. Writing would bring
together the thought of an aesthetic of politics and of a politics of aesthetics, showing
the political aspect inherent to any aesthetic discussion as much as the aesthetic aspect
inherent to any political debate. This relation between aesthetics and politics implies in
thinking how this conception of writing in Ranciere shuffles the edges that draw their
own meaning and also the edges that draw the divisions between the fields of
knowledge, between fiction and reality, between arts and the human sciences. In this
way, this work will go through the intertwining between the various arts and philosophy
in order to show how they form a common space of thought which express a political
aspect of the modes of visibility of things, of the ordenation of the elements of a
narrative and of the ways of distributing places and functions. The writing in Ranciére,
thus, will be thought from the meeting of a myriad of ways of seeing and inhabiting the
world that form a community of thought. This, in turn, must be thought within what the
author calls the aesthetic regime of the arts, namely, a regime of identification of the
arts understood as the changes in the mode of thought that would have taken shape in
the literature of the nineteenth century, from what would have ceased to make sense the
preponderance of reason over the sensible, of form over matter. This new way of
thinking would have reconfigured our ways of life, making possible the assertion that
the banal things of life do not separate from thought and that both would relate to each
other because of the capacity of expression of the sensible. The sensitive, in this
aesthetic regime, is not at the service of reason within a causal order of the narrative that
strives to naturalize spaces and times, but rather is autonomous; which implies that
aesthetic and political experiences can affect or be affected by anyone. In this sense, the
idea of community of thought emerges as an important figure in the thinking of this
writing that is something beyond the play with words and which will be thought of as
the operation of a distribution of the sensible. It is intended, therefore, to construct a
conception of writing in Ranciére from the dialogue between cinema, literature and
philosophy. Writing, then, must emerge as a concept that runs through the various
divisions of the fields, tracing a common web of thought, always moving and redoing
itself, redrawing its edges and boundaries.

Key words: writing, asthetics, politics, distribution of the sensible, Jacques Ranciére
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INTRODUCAO

12

“Nosso’ autor



Quando nos debrucamos sobre o estudo de um autor parece, a principio,
impossivel separar uma certa intencionalidade autoral daquilo que compreendemos de
sua escrita. Passando da leitura de um livro a outro, busca-se, assim, uma razao para as
palavras e para as frases com as quais nos deparamos; procura-se, ainda, aquilo que
conectaria todos os textos, todos os escritos, falas e discursos de tal autor. Se, nos
muitos livros publicados, ora ele desvia-se daquilo que se considera como sendo seu
foco principal, ou, ainda, de uma certa forma da escrita que ja lhe reconhecemos, logo,
reconstroi-se o contexto de tal livro para encontrar as razdes desse desvio. Até dizemos
que nosso autor tem alguns momentos mais tedricos — em que apresenta discussoes
mais densas e conceituais — e outros, mais politicos — interessados em uma inser¢ao
mais pontual em um debate atual. E tudo isso justificaria, explicaria, ou daria a ver as
razdes daquilo que apontamos em nosso autor como um desvio, como aquilo que
colocaria em ruinas nossa interpretacdo de seu pensamento caso ndo fossemos capazes
de abarcar também tais momentos. Alguns livros, declara¢des ou textos de nosso autor
aparecem como uma falha em um sistema. Nosso autor escapa-nos.

Por um lado, haveria a possibilidade de sistematizar o autor a partir de um texto
do qual toda sua filosofia poderia ser extraida. Enxergar-se-ia, assim, em cada escrito,
um todo; e na relagdo entre diversos textos, um sistema. Um outro caminho possivel
seria fragmentar o pensamento do filésofo considerando-o como uma caixa de
ferramentas da qual poder-se-ia escolher um conceito ou ideia que melhor se adequasse
a uma dada situacdo. Mas, haveria a possibilidade de seguir ou criar outras vias
possiveis de interpretacdo de um texto filosofico? Pode-se pensar essa possibilidade a
partir daquilo mesmo que o texto demanda, ou de como a experiéncia de leitura afeta-
nos. Nessa terceira via, surgem as seguintes perguntas: o que seria iSso que nos
movimenta de um conceito a outro, de um capitulo ao préximo, de um livro a outro de
um mesmo autor? Haveria uma espécie de suspensdo ou vazio entre o pensamento do
autor, o texto e o leitor?

O presente trabalho ndo pretende tratar de um pensamento generalizado sobre os
modos de interpretacdo e leitura de textos filoséficos em geral. Antes, o questionamento
construido tem como disparador a experiéncia do encontro com os textos de Jacques
Ranciére, a experiéncia da passagem de um texto a outro de nosso autor cuja gama de
temas e assuntos que perpassam seu pensamento ja colocam, de inicio, uma dificuldade.

Ainda, o modo como as discussoes, temas ¢ conceitos se relacionam no autor faz com
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que nosso modo de o interpretar ndo possa isentar-se de pensar o conjunto de seus
livros, de ver o modo com que um tema surge em um determinado momento sob um
nome para depois ser retomado sob outro nome, como um conceito vai sofrendo
pequenas variacdes ao longo do tempo, ou, ainda, como o pensamento de um
determinado assunto traz consequéncias para um outro. Desse modo, a apresentagdo do
objeto desse trabalho deve ser pensada em um conjunto mais amplo do que aquele ao
qual um nome pode referir-se. Afirmamos, assim, como objeto desse trabalho, o
pensamento da concepc¢do de escrita, em Ranciére, a partir do enfoque de sua relagdo
com a politica. Trata-se de pensar a escrita ndo como se surgisse como um conceito ja
teorizado pelo autor e do qual retirar-se-ia algumas consideragdes, mas, antes, de pensar
como, sob esse nome, pode-se articular uma série de temas, conceitos e ideias do autor,
formando uma teia comum de pensamento. Diante da miriade de temas e linhas de
pensamento que tocam e encontram a concepcdo de escrita em Rancicre, propde-se
pensar o carater politico dessa multiplicidade de sentidos a partir da ideia de partilha do
sensivel. Tal conceito surge como ponto capaz de unificar, em seu duplo sentido, o
terreno no qual o pensamento da escrita se desenrola: o da relagdo entre a politica e a
estética.

Trata-se de pensar a concep¢do de escrita no autor ndo a partir de um campo
unico de saber e de fazer, mas, antes, como um espago comum entre diversos campos. A
concepcao de escrita em Ranciére, assim, pode ser pensada como ponto para o qual
converge o pensamento da literatura tanto quanto o das ciéncias humanas, e ainda, do
cinema e das outras artes. E isso que esta colocado em jogo no modo de ler e interpretar
Ranciére: essa miriade de temas que se entrelacam, afetando-se e modificando-se,
dando a ver uma trama complexa de fios que vem compor uma rede imensa, sempre a se
mover. Nessa rede, cada fio esta de alguma maneira ligado a todo fio que compde a rede
pois mesmo que ndo se toquem diretamente, fazem parte de uma mesma composi¢ao
que esta sempre a se refazer a partir de um outro ponto qualquer. O pensamento de
Ranciere apresenta passagens que raramente operam por uma continuidade, mas sim por
uma série de desvios e deslocamentos em que se sente como no filme Trama macabra
de Hitchcock, no qual segue-se uma série de pistas que parecem construir uma
determinada narrativa, para, ao fim, descobrir-se que sua verdadeira trama ¢ outra, ou
ainda que a trama ¢ exatamente o entrelacamento e a sobreposicao entre varias camadas
narrativas.

Mas, o olhar investigativo — impregnado de um sentimento de posse em relacdo ao
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autor ao perceber que o texto escapa-nos —, busca colocar cada coisa em seu lugar,
apaziguando a dificuldade apresentada pelo escrito; indica, ainda, um modo do
pensamento, uma estrutura racional, na qual acredita-se que cada elemento que compde
o texto, a narrativa ou a cena, devem ter uma fungdo na ordenacao do todo. Tal olhar,
que se apropria de um pensador como sendo nosso autor coloca-o sob um regime de
visibilidade especifico no qual ele deve ser categorizado, explicado, analisado. Propde-
se pensar se seria possivel um outro modo de aproximar-se de um autor, de interpretar
um texto filoséfico, com o intuito de poder conectar um tema a outro, um conceito a
outro, sem que se faca obrigatdrio explicar um desvio a partir do ponto de vista de sua
corre¢do, enfim, possibilitando que aquilo que se afigura como falha possa aparecer e
ser pensado como a propria configuragdo do pensamento € ndo como algo a ser
corrigido ou ignorado.

Se nos anos 1960 Ranciére aparece ligado ao grupo de estudos marxistas de Louis
Althusser, atuando na Ecole Normale Superieure, ja na década seguinte, apos os eventos
de maio de 1968, o autor iré se distanciar do grupo e de seu mentor. Em 1980, Ranciere
(2012a) publica o livro A noite dos proletarios, preocupado com questdes ligadas ao
movimento operario e as possibilidades da emancipacdo das classes excluidas — assunto
que permanece sendo seu foco ao longo desse periodo. Na década seguinte, com a
publicacdo de O desentendimento e Nas margens do politico, Rancieére (1996, 2014a)
empenha-se em uma discussdo com a filosofia politica a partir da proposta de que esta
ndo poderia ser pensada sem uma estética fundamental. Nesse interim, publica ainda,
em 1987, o livro O mestre ignorante, que se insere em uma discussdo que tomava corpo
na Franga de entdo em torno da necessidade de se fazer uma reforma pedagogica. Livro
que, ao recuperar os ensinamentos de Joseph Jacotot — professor francés que viveu de
1770 a 1840 — sobre a emancipacdo intelectual, afigura-se como um texto bastante
diverso, servindo de exemplo dos textos que suspendem uma certa ordenagdo que
atribuimos ao autor, mas sem o qual, talvez, todo seu pensamento fosse diferente. O
texto apresenta um modo da escrita que parece ndo dar continuidade ao trabalho do
autor; soa estranho, como se algo tivesse saido errado. O modo com que articula as
fontes, a ordenacdo da narrativa, a constru¢do do problema, todos esses elementos
tomam uma forma desconhecida em relacdo a outros livros do autor. O livro apresenta
uma confusdo entre os narradores que, em certos momentos, torna impossivel
diferenciar se as ideias ali apresentadas pertencem a Rancicére ou a Jacotot. Artimanha

provavelmente empregada pelo autor com o intuito de evitar tornar sua apresentagdo do
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pensamento de Jacotot em uma explicacdo — tendo em vista a teorizacdo do pedagogo
francés sobre o embrutecimento do método explicativo que pauta as relagcdes entre
mestre e aluno. Tal estratégia, porém, ndo deixa de causar um estranhamento, até
mesmo fazendo-nos questionar se escapa de todo da explicagdo. Mas, a0 mesmo tempo
em que aparece sob essa figura desviante, o livro suscita a questdo da igualdade das
inteligéncias, tema que perpassa e, de certa forma, anima todo o pensamento do autor.
Dessa forma, o estranhamento do encontro com o Mestre ignorante ndo exclui sua
poténcia de aparecer como ponto de virada de todo o pensamento rancieriano,
apresentando a teoria da igualdade de todos que estaria presente como pano de fundo
nos mais diversos temas tratados por Ranciere.

Essa reconfiguracdo do pensamento de Ranciere, a partir do livto O mestre
ignorante, ndo pode ser marcada temporalmente como um momento a partir do qual o
autor teria passado a pensar de outro modo.' Mas, seria uma pista, talvez, para seguir o
fio do estudo detido da ligacdo entre a politica e a literatura — que o autor inicia ainda
na década de 1990 — dando corpo a sua concepc¢do dos regimes de identifica¢do das
artes. Pensamento que seria mais bem teorizado em um livro de 2000, 4 partilha do
sensivel. A partir desse momento, Ranciére (2013a, 2012b, 2012d) publica uma série de
livros que trazem uma discussdo singular das relagdes entre a estética e a politica e de
como tais relagdes aparecem nas diversas linguagens artisticas. A fabula
cinematogrdfica, publicado em 2001 e As distancias do cinema, de 2011, apresentam
uma discussdo sobre o cinema, enquanto O espectador emancipado, de 2008, pensa a
questdo da possibilidade da emancipagcdo nas arte visuais. H4, ainda, outros livros
preocupados com a discussdo estética como O inconsciente estético, Malaise dans
[’esthétique e Aisthesis, todos publicados ao longo dos anos 2000. No entremeio das
discussdes com a arte, em 2005, Ranciére (2014b) publica ainda O ddio a democracia,
outro de seus livros que parecem desviar-se da ordenagdo que nos empenhamos em
associar ao filésofo. Livro que parece interromper a tematica recorrente da estética e da
arte para retomar uma discussdo politica, apresentando, assim como o Mestre ignorante,
um modo da escrita e da articulacdo de fontes, diverso daqueles que lhe atribuimos. O

desvio realizado parece responder ao momento politico vivido na Franca e em todo o

1 Deixamos claro que quando falamos em ponto de virada nio estamos nos referindo a um marco
temporal, como se, apos ter escrito tal livro, o autor tivesse mudado todo seu pensamento. Até porque,
assim como nosso encontro com seus livros € contingencial, seu encontro com algumas teorias também o
sdo. E compreendemos que o tempo entre 0 momento em que Ranciére toma conhecimento de Jacotot e
de sua teoria e o tempo em que leva para tornar esse encontro em um livro, ja se mostrariam como uma
reconfiguracdo de seu modo de pensar. Essa relacdo das reconfiguragcdes dos modos de pensamento ou de
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mundo, no qual diversos questionamentos sobre a democracia como forma de governo
aparecem nas mais diversas formas. Ranci¢re (2014b) insere-se no debate reconstruindo
o modo de pensamento que teria possibilitado as interpretagdes mais antagonicas em
torno do termo democracia. Para o autor (2014b), democracia seria, ndo uma forma de
governo, mas sim um modo de funcionamento ou uma estrutura de racionalidade da
politica. Forma que estaria pautada na igualdade de qualquer um com qualquer um —
aquela mesma igualdade que aparece em O mestre ignorante, quase vinte anos antes da
publicagdo de O odio a democracia — demonstrando a importancia das ideias de Jacotot
para o pensamento de Ranciére.

Ainda, nos ultimos anos, ao longo do periodo de escrita deste trabalho, Ranciére
(2017a) publicou uma série de livros e livros-entrevistas, dentre os quais, Les bords de
la fiction, de 2017, no qual amplia a discussdo da literatura para o campo da ficgao,
dando a ver como as divisdes entre os campos de saber ndo podem ter como principio a
afirmacdo da verossimilhanca ou da veracidade dos fatos. Com isso, o autor (2017a)
apresenta a ideia de que as ciéncias humanas, a politica, o jornalismo, a critica, dentre
outras areas, fazem ficcdo tanto quanto a literatura. Tema que parece ser um
desdobramento das discussdes empreendidas nos anos 1990 em torno da literatura e
ainda, do livro O fio perdido, de 2014. Dois livros-entrevistas, ainda — La méthode de
["égalité, de 2012 e La méthode de la scéne, de 2018 — apresentam uma série de
entrevistas que se empenham por pensar e sistematizar a ideia que haveria um método
no autor, um modo de pensar e de escrever que se lhe seria proprio, que marcaria,
assim, um estilo de nosso autor.

Toda essa miriade de temas, assuntos, modos de lidar com a escrita diversos, €
ainda a diversidade das fontes mobilizadas, dao a pensar que talvez essa introducao
sobre nosso autor deveria ser refeita deixando de lado um sentido temporal em favor de
um espacial, capaz de possibilitar o pensamento de tais desvios ndo como aleatorios,
mas sim como uma operacdo programdtica de sua escrita. Compreendendo que tal
programa ndo deve ser pensado como um conjunto de regras e agdes passiveis de serem
reproduzidos, mas sim como um gesto contingencial e precario pautado na ideia de que
o pensamento e a escrita ndo se desligam da politica e, por esse motivo, fazem mais que
simplesmente dizer sobre algo. Pode-se conceber camadas espago-temporais divididas
em blocos de interesses que ora apareceriam sozinhos, ora sobrepostos ou ainda
intercalados. Como uma espécie de montagem, ou como o proprio Ranciére explica,

referindo-se ao plano-sequéncia no cinema: “um tempo sequencializado, dividido em
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blocos de presentes amontoados uns sobre os outros que poderiam ser, por antecipagao,
chamados de planos-sequéncias” (RANCIERE, 2012b, p. 56). E, ainda, haveriam
blocos de livros solitarios, aos quais questionar-se-ia se seriam ainda blocos. Haveriam
as entrevistas, falas publicas, artigos de jornais. Textos, em sintese, que apresentariam
uma dificuldade de ordenagdo dentro de um escopo maior das teorias do autor. Pois, se
em alguns momentos sdo encontrados pontos em comum, razdes que ligariam
argumentos ou conceitos, em outros, um estranhamento persiste na experiéncia de
leitura. Coloca-se assim, a questdo: como ler um autor como Ranciére, como interpreta-
lo sem despotencializar a singularidade de cada texto e, a0 mesmo tempo, sem ficar
aquém da complexidade de seu pensamento? E claro que tal estranhamento no encontro
com um ou outro de seus textos ¢ tdo contingencial quanto a ordem com a qual os
encontramos, ja que o estranhamento ¢ efeito de uma certa ideia que ja possuimos do
autor a partir de escritos lidos anteriormente. Desse modo, a constru¢do da concepcao
de escrita no autor sera feita de modo tdo contingencial quanto o ¢ o encontro com seus
textos e conceitos, como se fosse possivel unir diversos fios soltos que viriam compor
uma teia, tal qual a imagem pensada pelo autor (2017b), do trabalho diligente das
aranhas que, a partir de uma parte qualquer, ndo param de tecer e de reconfigurar suas
teias. Partindo de um fio qualquer, seguir-se-4 os caminhos da concepgdo de escrita do
autor, seus desvios, os momentos em que se sobrepde a outros fios, em suma,
investigar-se-4 sem qualquer olhar policialesco, possibilitando que o encontro entre as
coisas configure um sensivel, configure um pensamento composto pelo encontro
contingencial das coisas.

A partir da constatacdo dessa contingéncia inevitavel da experiéncia de leitura,
propde-se a busca de um fio que possa levar-nos ao longo dessa miriade de textos. Um
fio que em certos momentos podera seguir reto e em outros fard voltas, as vezes, talvez,
desnecessarias; em certos momentos podera ser quebrado para recomegar novamente
mais a frente, ou mais ao lado. Nao sabemos exatamente qual serd tal percurso. O
intuito aqui colocado ndo ¢ esgotar o pensamento do autor, mas sim percorrer alguns de
seus diversos textos com o intuito de construir uma imagem do pensamento de uma
escrita suspensiva ou desviante; uma escrita das distancias, uma escrita-montagem ou
por planos-sequéncias, talvez. Uma escrita que faz sentir um estranhamento, uma escrita
cheia de fendas na racionalidade, mas com sentidos multiplos. Sendo estes, ndo
compreendidos em sua acep¢do de encadeamento coerente de fatos, mas em sua

acepc¢do de faculdade sensivel, aquela ligada aos cinco sentidos, ou, ainda, aquela que
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diz sobre os sentimentos ou afetos. Com esse recorte, sera feito um percurso por textos
de Rancicre, entremeados por leituras de filmes e romances que, embora parega por
demais aleatdrio, quer-se acreditar, seja um percurso que se deixa levar pelas fendas do
texto, que se deixa desviar no encontro com as fissuras do texto e do pensamento.

No primeiro capitulo, assim, apresentar-se-4 o pensamento do cinema em
Ranciére, com o intuito de dar a ver dois modos operatérios que se tem comumente
como especificos do cinema: o plano-sequéncia e a montagem. A partir do modo como
o autor concebe o proprio cinema — como uma multiplicidade de sentidos sob uma
homonimia — pretende-se pensar a montagem e o plano-sequéncia também em suas
multiplicidades de sentidos, dando a vé-los, assim, como modos de pensamento que
estariam presentes na concep¢do de escrita em Rancieére. A partir do modo como
Ranciére (2012b, 2013b) interpreta os filmes de Béla Tarr e de Hitchcock, sera proposto
o pensamento do plano-sequéncia como um modo especifico de lidar com o espaco e
com o tempo, no qual ndo se trata de concebé-los quantitativamente — como se o espaco
fosse simplesmente um determinado no qual o tempo se sucederia, saindo do passado,
passando pelo presente e chegando ao futuro —, mas, antes de concebé-los de modo
qualitativo, ou seja, como configuragdes sensiveis que ndo podem ser medidas, que ndo
podem ser compreendidas como um acontecimento que sucede a outro, ou como um
espaco localizado e fixado no real, mas, antes, como componentes da partilha do
sensivel — espécie de predeterminagdo sensivel que determina a visibilidade ou
invisibilidade das coisas no mundo, que determina os modos como as coisas se ddo a
ver e a serem escutadas.

A partir desse modo especifico de lidar com o espago € com o tempo, propde-se,
no segundo capitulo, que nos aproximemos de modos diversos de ver o mundo, de dar
visibilidade as coisas da vida e de configurar nossos modos de vida. Seguir-se-4, assim,
uma série de figuras da literatura, do cinema e da histéria das lutas operarias,
considerando-as como fios soltos que irdo compor a teia de uma comunidade de
pensamento. Tal proposta baseia-se na ideia de que a arte produz pensamento tanto
quanto a filosofia, a historia ou qualquer uma das ciéncias humanas. Pretende-se, com
isso, dar a ver como as fronteiras entre os campos de saber e de fazer sdo ténues, como
podem ser movidas desde que se considere que o pensamento ndo ¢ propriedade de
nenhum campo especifico. Mas, antes, que o pensamento estd presente em todo modo
de ver o mundo, em todo modo de configurar uma sensibilidade que desenha o terreno

do visivel.
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No terceiro capitulo serd desdobrado o pensamento das relagdes entre estética e
politica em Ranciére, com o intuito de compreender como essa relagdo desenha o
terreno no qual o pensamento da escrita se da. A ideia de comunidade aparece, assim,
como concepcao que perpassa o pensamento de Ranciére sobre o aspecto politico que
haveria na estética, assim como o aspecto estético que haveria na politica. O movimento
entre uma estética da politica e uma politica da estética pensado nesse capitulo pretende
dar a ver como a ideia de comunidade deve ser pensada nesse duplo sentido que envolve
o pensamento das artes e as coisas comuns da vida. O autor ird realizar diversas
alteracdes na ideia de comunidade, que ora aparece como comunidade da partilha, ora
como comunidade da escrita, dentre outras variagdes, chegando finalmente a substituir o
termo pela ideia de partilha do sensivel. Conceito que sintetiza o duplo carater da
comunidade: de uma divisdio ¢ de um comum, de uma separacio e¢ de um
compartilhamento que se ddo ao mesmo tempo. Toda essa discussdo da comunidade e
da partilha do sensivel servirdo como terreno para o pensamento da concepcido de
escrita em Ranciére em sua relagdo com a politica e com a estética. A escrita comega,
assim, a configurar-se como uma comunidade de pensamento que desenha nossos
modos de vida, nossos modos de ver e de ocupar o mundo. A concepg¢do que se constroi
a partir do pensamento de Ranciére, em didlogo com o cinema e a literatura, surge em
um sentido ampliado, como se, a partir daquilo que o autor aponta como uma revolugdo
sensivel que teria se desenvolvido na literatura do século XIX, a escrita pudesse passar a
ser compreendida como partilha do sensivel.

No quarto e ultimo capitulo aproximaremos a concep¢do de cena em Rancicre
com aquela de plano-sequéncia, tal qual desenvolvida no primeiro capitulo, com o
intuito de pensar a concep¢do de escrita em suas dimensdes espacial e temporal, e,
ainda, de dar a ver que o modo de pensamento do cinema em Ranciére apresentaria uma
ideia de tempo sequencializado que j& estaria presente na literatura e na escrita do
regime estético das artes. A configuragdo deste sera, por fim, encenada a partir de
diversos recortes ou planos-sequéncias nos quais vem encontrar-se autores da estética
contempordnea e o pensamento de Ranciere, configurando uma comunidade de
pensamento, a comunidade estética que da forma ao regime estético. Esse capitulo
pretende ser, mais que um dizer sobre a concepgao de escrita em Ranciere, um modo de
coloca-la em funcionamento, de vé-la operando no autor ao mesmo tempo que fazendo-
a operar no presente texto. Trata-se de um empenho por mover as fronteiras entre o

pensar e o fazer, entre o pensamento e o objeto do pensamento, entre forma e conteudo.

20



Se causa estranhamento a discussdo estrita da escrita — objeto principal desse
trabalho —, aparecer problematiza e pensada apenas ao final do terceiro capitulo, trata-se
de pensé-la ndo simplesmente como um conceito que ja estaria teorizado e definido em
Ranciére, mas, antes, como uma concep¢ao que sera aqui construida a partir de uma
miriade de temas tratados pelo autor que apontam para um desvio de sua concepgdo
comum. A palavra escrita, quando nos referimos a ela em seu sentido comum, apresenta
toda uma simbologia que a aprisiona a um determinado campo de pensamento e a um
determinado conjunto de sentidos possiveis. Tudo se passa como se olhdssemos pela
janela de nossa casa com o mesmo olhar de todos os dias. Na praca a frente, estariam o
pipoqueiro, a mulher que todos os dias, na volta da escola com o filho, compra um
pacote de pipoca e troca algumas palavras com ele; o casal de adolescentes que se beija
sentado no degrau da marquise; nada de novo aconteceria, nenhuma pessoa ou
acontecimento viriam interromper aquilo que j& esperdvamos que acontecesse. Até
mesmo o garoto que passa e rouba o celular de uma estudante distraida que volta para
casa olhando para a tela, ndo seria capaz de causar um estranhamento que fizesse aquele
mundo que ja conhecemos desabar e ser reconfigurado. O mesmo ocorre quando
pensamos na palavra escrita. Mas, se antes construimos um outro mundo, podemos
desviar o olhar de modo a fazé-lo ver aquilo com o qual ndo nos acostumamos ainda; se
fazemos ver os desvios, as falhas dessa ordenagdo de todos os dias, talvez, a praga a
frente da janela se afigure como um mundo novo, talvez a escrita seja concebida como
algo totalmente diverso daquilo que vemos nela: um gesto para deitar palavras no papel,
um teclar de dedos que faz surgir letras na tela do computador. Talvez a escrita possa
ser algo mais que escrita.

E claro que esse novo modo de olhar para a concepgio de escrita ndo é um gesto
novo ou unico que poderia ser arrogado a Rancicre, mas, antes, seria um gesto que viria
compor uma comunidade de pensamento em torno da nogdo de escrita. Essa discussao
sera brevemente apresentada em didlogo com o pensamento de Rancicre a partir das
aproximacdes e distdncias em torno da ideia de comunidade. O terceiro capitulo
mostrard, assim, a relacdo entre escrita e comunidade pensadas por autores como
Roland Barthes (2005), Jean-Luc Nancy (2016), Maurice Blanchot (2013) e Giorgio
Agamben (2013). Em comum entre todos os autores e Ranciére aparece esse esfor¢o por
pensar a concepcdo de escrita para além dos muros de seu entendimento no senso
comum, por pensar a escrita como um gesto ou como um modo de pensamento que

opera algo no real. Mas, trata-se, aqui, de pensar as especificidades desse pensamento
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da escrita em nosso autor, estabelecendo os didlogos possiveis com a filosofia ao
mesmo tempo que marcando as distdncias de seu pensamento, os desvios que opera.
Pretendeu-se construir os capitulos um e dois, que antecedem a discussdo da
escrita no capitulo trés, como um ambiente ou uma cena na qual a construgdo da
concepgdo de escrita em Ranciére poderia se dar a partir de um outro olhar, de um outro
modo de ver. Pode, assim, parecer ao leitor que postergamos a discussdo do objeto
principal desse texto, mas, ndo se trata disso, e, sim, de propor que olhemos para ele de
um modo diverso. Trata-se de construir diversos fios soltos que irdo, ao fim, compor
uma teia de aranha que esta sempre a ser destruida e reconstruida; trata-se de fazer o
trabalho das aranhas, de comegar, a cada vez, de uma parte diferente, na configuragio

de uma teia, de uma comunidade de pensamento. Sigamos, portanto, um fio.
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Fabulas do cinema



Cinema: uma homonimina,
uma multiplicidade de sentidos

A historia do cinema e de suas relagdes ora com a politica, ora com a estética,
seguiu um caminho tortuoso ao longo do tempo. Entre o pensamento do cinema
nomeado de sétima arte e aquele outro apontado como um enlatado da industria
cultural, a arte das imagens em movimento ja foi objeto de juizos diversos e muitas
vezes opostos. Jacques Ranciere (2012b) responde a essa dualidade do cinema de modo
especifico ao afirmar a cinefilia — iniciada em torno da década de 1940 — como um
embaralhamento profundo na suposta separacdo entre baixa e alta cultura, colocando,
assim, essa dualidade ndo como um problema a ser solucionado, mas, antes, como uma
tensdo propria ao cinema. Este apareceria ao mesmo tempo como arte € como
divertimento e a tensdo entre essas duas caracteristicas o posicionaria na fronteira entre
a arte e a ndo arte.

A cinefilia, se remetermos ao mero sentido da palavra, ¢ uma relagdo de
adoracao do espectador em relacdo ao cinema, mas se referida ao contexto de sua maior
expressao, ¢ também algo mais. No periodo pos-Segunda Guerra, na Franga, surgem os
cineclubes e as cinematecas com o intuito de reunir os cinéfilos em torno de mostras de
filmes do passado e de retrospectivas de diretores. O cinema — ndo importa se o
enlatado americano ou os filmes de autores franceses feitos com baixo or¢amento —,
passa a ser visto e pensado também como arte e ndo mais apenas como entretenimento.
Para Ranciére,

a cinefilia ligava o culto da arte com a democracia dos
entretenimentos e das emocgdes, rejeitando os critérios segundo 0s
quais o cinema se fazia aceito pelas distin¢des da alta cultura. (2012b,

p. 10).

Em um momento no qual dominavam duas visdes — uma de critica ao cinema de massas
(especialmente aquele produzido nos Estados Unidos), e outra de culto ao cinema
intelectualizado (especialmente o francés) —, a cinefilia surge exaltando a ideia do
diretor como criador e afirmando a irrelevancia do pensamento de uma separacgao entre
baixa e alta cultura.

Como explica Antoine de Baecque (2010), no livro Cinefilia, havia, entdo, a

ideia de um cinema de qualidade, exclusivamente associado a uma producdo francesa
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de filmes cheios de referéncias culturais e literarias. A cinefilia aparece como resposta a
essa ideia e preocupada em trazer o marginal e o secundario ao mesmo patamar da
cultura oficial do cinema francés de entdo. Trata-se, diz Baecque (2010) de pensar na
construcdo de uma nova visdo de mundo e de sociedade a partir da produgdo
cinematografica. Filmes de cineastas que filmaram especialmente nos Estados Unidos,
segundo o autor (2010) — tais quais Fritz Lang, Alfred Hitchcock e John Ford, dentre
outros —, apesar de bastante conhecidos e discutidos nas revistas especializadas da
época, ndo eram associados a um discurso intelectual, mas, antes, apenas a um
jornalismo especulativo em torno do aspecto espetacular da vida de seus artistas e
diretores. A cinefilia modifica essa relagdo dando a ver

um projeto de transferéncia de discurso, uma captacdo de objeto:
aplicar a cineastas que trabalham no cerne do sistema comercial um
olhar e palavras anteriormente reservados aos artistas e intelectuais de
renomes. (BAECQUE, 2010, p. 41)

Em 1951, o critico de cinema André Bazin cria a revista especializada Cahiers
du cinéma, com a qual irdo colaborar na constru¢do dessa nova ideia de cinema e em
sua legitimagdo cultural — como diz Baecque (2010) — nomes de jovens criticos e
diretores que tornar-se-iam os grandes nomes do novo cinema francés na década
seguinte: Eric Rohmer, Claude Chabrol, Francgois Truffaut, Jean Luc Godard e Jacques
Rivette, dentre outros, formando o grupo que ficou conhecido como nouvelle vague.
Para Baecque (2010), trata-se de pensar o surgimento da nouvelle vague como um
segundo momento da cinefilia, no qual fazer critica de cinema era também aprender a
ver.

pois aprender a ver ja ¢ fazer filmes; aprender a ver ¢ construir uma
representagdo do mundo em que a vontade e a pratica do cineasta
germinam. Essa aprendizagem do olhar envolveu uma dupla invengao,
que ocorreu no periodo que vai da critica a realizagdo, da cinefilia a
nouvelle vague: a cinefilia ‘inventou’ um cinema que ela amou, as
vezes até a loucura, que ela defendeu, as vezes inclusive até a
cegueira; também ‘inventou’, no mesmo movimento criador, seu
préprio cinema do futuro. (BAECQUE, 2010, p. 47)

Assim, a cinefilia, a0 mesmo tempo em que alcava o cinema de massas americano ao

discurso intelectual, produzia um novo cinema francés.’

2 E interessante notar como, apesar de surgir a partir do culto ao cinema de diretores como Hitchcock —
mestre da ilusdo — os diretores da nouvelle vague irdo exatamente questionar o lugar dos efeitos da ilusdo
no cinema. Interessava-lhes, no cinema de Hitchcock, a capacidade criativa do diretor expressa como
marca de um cinema unico; a criagdo de filmes que s6 poderiam ter sido realizados por aquele diretor e
ndo outro. O gesto — insistentemente repetido por Hicthcock — de aparecer em seus proprios filmes, como
ator ou figurante, sera também reproduzido por diretores da nouvelle vague, como Godard, por exemplo.
Tal gesto expressaria uma ideia de assinatura do cinema, como uma marca ou caractere Unico que viria
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Entre a criacdo de uma critica e de um novo cinema, interessa a Ranciére pensar
o embaralhamento produzido entre aquilo anteriormente considerado apenas como
produto do sistema mercadologico e a dita grande arte do cinema de qualidade
francesa, majoritariamente pautado em critérios como a presenga de certas referéncias
culturais e literarias. A cinefilia introduz na critica, tanto quando na producdo
cinematografica, um entrelacamento entre baixa e alta cultura que ira, a partir de entdo,
dificultar as tentativas de dividir as artes segundo critérios de maior ou menor nivel
intelectual. Trata-se, portanto, na leitura de Ranciére (2012b), de compreender a
cinefilia como uma relacdo com o cinema que envolveu uma transformagdo estético-
politica, na medida em que deslocou uma antiga divisdo entre entretenimento e arte,
entre baixa e alta cultura, reconfigurando as divisdes politicas da arte. A cinefilia &,
portanto, um afeto que ultrapassou as delimita¢des fronteiricas das ideias de arte e
cultura e, com isso, configurou um novo sensorium, um outro modo de visibilidade das
coisas da arte e da ndo arte.

Como o intuito de pensar essa miscelanea produzida com a cinefilia entre as
décadas de 1940 e 1960, Rancic¢re (2012b), em seu livro As distdncias do cinema,
propde, ao invés do desenvolvimento de uma teoria do cinema, um pensamento do
cinema em sua multiplicidade de significados e em sua inapreensdo como sentido unico.
O cinema, afirma Ranciére, ¢

uma multiddo de coisas. E o lugar material onde vamos nos divertir
com o espetdculo de sombras, na expectativa de que essas sombras
nos tragam uma emoc¢ao mais secreta do que aquela expressada pela
condescendente palavra “diversio”. E também o que se acumula e se
sedimenta em nods dessas presencas a medida que sua realidade se
desfaz e se altera: aquele outro cinema que é recomposto por nossas
lembrancas e com nossas palavras até diferir muitissimo do que a
projecdo apresentou. O cinema é também um aparelho ideoldgico
produtor de imagens que circulam na sociedade e nas quais esta
reconhece o presente de seus tipos, o passado de sua lenda ou os
futuros que imagina para si. E ainda o conceito de uma arte, isto é, de
uma linha divisoria problematica que distingue, dentre as produgdes
do savoir-faire de uma industria, aquelas que merecem ser
consideradas habitantes do grande reino artistico. Mas o cinema ¢
também uma utopia: aquela escrita do movimento que foi celebrada
na década de 1920 como a grande sinfonia universal, a manifesta¢ao
exemplar de uma energia que anima ao mesmo tempo a arte, o
trabalho e a coletividade. O cinema pode, enfim, ser um conceito
filos6fico, uma teoria do proprio movimento das coisas e do

dar forga a ideia de cinema autoral. Mas, por outro lado, a regra basica para a manutengdo da ilusdo — que
os atores ndo olhem diretamente para a cdmera —, como mostra Baecque (2010), sera constantemente e
propositalmente quebrada pelos novos diretores, interessados em deixar sua assinatura nos filmes por
outras vias.
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pensamento, como em Gilles Deleuze, cujos dois livros falam, em
cada pagina, dos filmes e de seus procedimentos sem por isso tornar-
se uma teoria ou uma filosofia do cinema, mas antes uma metafisica.
(RANCIERE, 2012b, p. 14-15)

Cinema, assim, ¢ um nome que designa uma miriade de coisas, uma multiplicidade de
sentidos: discursos, experiéncias, modos de fazer e de pensar, espagos, tempos. Pode-se
perceber como o autor ndo esta interessado em uma discussdo técnica do cinema,
tampouco em um pensamento especializado, como se fosse preciso necessariamente
apresentar todo um arcabouco teérico e referencial para que se fosse possivel dizer do
cinema. Ao contrario, trata-se de assumir uma posi¢cdo de amadorismo, que ¢ uma
“posi¢do tedrica e politica, a que recusa a autoridade dos especialistas, sempre a
reexaminar o0 modo como as fronteiras entre suas areas se tragam na encruzilhada das
experiéncias e dos saberes” (RANCIERE, 2012b, p. 16).

Ranciére (2012b) propde, para escrever sobre cinema, assumir duas posi¢oes
contrarias a0 mesmo tempo. A primeira, apresenta a ideia de que ndo ha nenhum
conceito ou teoria capaz de unificar todos os significados e todos os problemas
suscitados pelo nome. A tUnica coisa em comum entre todas as suas designacdes ¢ uma
homonimia. O que leva a segunda posi¢ao, a saber,

que toda homonimia instaura um espago comum de pensamento, que o
pensamento do cinema é o que circula nesse espaco, pensa de dentro
esses afastamentos e se esforca para determinar este ou aquele vinculo
entre dois cinemas ou dois ‘problemas do cinema’. (RANCIERE,
2012b, p. 16)

Esse espaco comum de pensamento comportaria, assim, a multiplicidade de sentidos
que a homonimia do nome suscita. Tudo se passa como se, sob o0 mesmo nome, as
interpretagdes mais diversas e talvez até opostas, aparecessem como sentidos possiveis
ocupando um mesmo espago.

Desse pensamento surge a ideia de fabula cinematogrdfica — nome de outro de
seus livros dedicados a pensar o cinema. Nele, Ranciére (2013a) d4 a ver que ndo se
trata de pensa-lo como um nome cujo sentido seria unico, tampouco que pudesse ser
totalizado em uma teoria, mas, antes, como um conjunto de fic¢ées — que inclui tanto as
teorias do cinema quanto a grande sala com poltronas vermelhas que exibem filmes em
grandes telas e, ainda, as ficgdes que o proprio cinema coloca em cena e aquelas que
reconstruimos em nossa memoria. O que retine todas essas ficgoes ¢ uma homonimia, a
palavra cinema. A relacdo contraditéria ou de interrupcdo entre uma fabula e outra,
entre uma ficcdo e outra, ndo aparece, no pensamento de Ranciére, como algo a ser

solucionado, mas, ao contrario, esse tensionamento entre diferentes visdes de mundos e
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modos de pensar constitui o terreno politico do cinema. Desse modo, a variacao entre a
afirmag¢do do cinema, ora como puro produto do mercado cultural, ora como a arte mais
completa e pura, ndo se apresenta como um defeito, mas, antes, como a propria poténcia
de uma arte caminhando na corda bamba que pretende separar dois mundos — o da alta e
o da baixa cultura, ou, ainda, o dos pensadores e produtores de cinema e o dos
espectadores passivos, estaticos diante de uma tela de cinema, apreendendo aquilo que
supostamente ndo compreenderiam sozinhos. Para o autor (2010b, 2012d), essa divisao
ndo existe de fato, antes, ela é apenas uma ficcdo criada como interpretagdo da realidade
vivida, acabando por estabelecer uma hierarquia das inteligéncias que ultrapassa a
discussdo cinematogréfica.’

Para Ranciére (2012b), o produto do cinema — filmes, cenas, imagens, relagdes,
afetos — e as teorias e reflexdes por ele suscitadas estdo em um plano comum, sem
hierarquias. Nao se trata, portanto, de pensar na divisdo entre um aspecto sensivel do
cinema e um pensamento sobre os filmes criados. O cinema pensa tanto quanto as
teorias cinematograficas. Tampouco se trata de pensar que haveria, de um lado, um
pensamento ativo daqueles envolvidos na criagdo dos filmes e, de outro lado, uma
passividade do espectador. O cinema ndo ensina, ndo conscientiza, antes, ele afeta os
individuos ao lhes possibilitar uma experiéncia estética que s6 ganha materialidade ao
ser vivida. O caminhar entre dois mundos — o do entretenimento e¢ o da arte — ¢

justificado pelo modo de pensar do cinema e sua poténcia sensivel de afetar o

’No livro O mestre ignorante, Ranciére (2010b) propde pensar as hierarquias da separagio do mundo
entre duas inteligéncias diversas, partindo dos textos escritos por Joseph Jacotot — professor francés que
lecionou na Holanda e viveu entre 1770 e 1840. Dai surge uma ideia central para todo o pensamento
rancieriano, qual seja, a ideia de emancipagdo intelectual. Jacotot ira desenvolver suas ideias sobre o
processo de aprendizagem em 1818, quando, exilado, torna-se professor de literatura ¢ de francés da
Universidade de Louvain nos Paises Baixos. Estava ai montado o cenario para o desenvolvimento de um
processo nada usual de ensino: um professor que ndo falava nem compreendia o holandés deveria ensinar
a alunos que ndo conheciam o francés. Diante de tal experiéncia, Jacotot propde aos alunos a leitura de
uma edi¢do bilingue (francés-holandés) do livro Telémaco de Fénelon. Tal proposta teria dado ensejo
para uma relag@o de ensino na qual o mestre pode desconhecer o tema a ensinar, bastando guiar o aluno
na busca de sua propria capacidade intelectual. Ranciére recupera a experiéncia de Jacotot para
desconstruir a ideia de emancipagdo pautada na necessidade da conscientizacdo como disparadora da a¢do
politica. Para o autor (2010b), a emancipacdo, assim pensada, ndo faz nada além de supor a existéncia de
dois mundos separados: o dos detentores do conhecimento e do agir politico e o daqueles outros, iludidos
pelas aparéncias enganadoras do sistema no qual vivem, privados de consciéncia propria. Tal pensamento
tem reverberagdo em todo o pensamento de Ranciére, ¢ ndo apenas no ambito pedagdgico. Suas
implicagdes estético-politicas reverberam em todos os campos de nossa existéncia, inclusive o da arte;
aparecendo nos modos como se concebe uma cisdo entre a cultura de massas e a verdadeira arte.
Cabendo aquela aos espectadores passivos, desprovidos de consciéncia politica enquanto a arte da dita
alta cultura estaria destinada aqueles detentores das referéncias intelectuais. Ranciére esta interessado em
quebrar com essa dicotomia, inserindo, assim, a discussdo cinematografica no cerne dessa questdo
estético-politico, afirmando o tensionamento entre os dois mundos como o carater politico e de
reconfigurag@o do sensivel no debate.
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espectador; impossiblitando interpretar a arte a partir de dois mundos de inteligéncias
diversas, como se houvesse um cinema para cada um destes. Assim, tudo aquilo que
estd sob a homonimia do cinema compde um rol de fabulas e figdes do cinema que nao
diferenciam o sensivel do pensamento; que colocam no mesmo terreno a materialidade
sensivel da sombra de Nosferatus subindo as escadas e o cinema pensado pelas
categorias de imagem-movimento e imagem-tempo, como afirma Ranciére (2012b)
referindo-se ao pensamento de Gilles Deleuze. O autor estabelece, assim, um plano
comum entre a ficgdo e a teoria, entre o sensivel e o pensamento e implode a ideia de
uma separagao entre dois mundos, possibilitando o pensamento de

um universo sem hierarquia, onde os filmes que nossas percepgoes,
emogdes e palavras recompdem contam tanto quanto os que estdo
gravados na pelicula; em que as teorias e estéticas do cinema sdo
consideradas como outras tantas histdrias, como aventuras singulares
do pensamento as quais a existéncia multipla do cinema deu vida.
(RANCIERE, 2012b, p. 17).

Para Ranciére, o cinema teria levado ainda a um outro nivel aquilo que a
literatura romanesca ja havia realizado no século XIX, a saber, a compreensdo de que a
vida ndo ¢ uma série organizada de acdes que se direcionam a fins ou de acontecimentos
que podem ser remetidos sempre a uma ordem de causalidade no qual cada elemento
encontra seu lugar. Ao contrario, a vida s6 conhece

situagdes abertas em todas as dire¢des. [...] Essa verdade da vida
encontrou, enfim, a arte capaz de expressa-la: a arte em que a
inteligéncia que inventa mudancgas de sorte e conflitos de vontades se
submete a uma outra inteligéncia, a inteligéncia da maquina que nao
quer nada nem constréi histérias; mas registra a infinidade dos
movimentos que faz um drama cem vezes mais intenso que qualquer
mudanga dramatica de sorte. (RANCIERE, 2013a, p. 8)

O automatismo da maquina de filmar movimentos, encontra, enfim, a verdade da vida
que se abre em multiplas dire¢des. Nessa ideia de cinema pensada por Ranciere a
discussdo da relagdo da técnica com a arte ¢ completamente desviada daquela
desenvolvida por Walter Benjamin no ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Neste, Benjamin empenhava-se em refletir “o
desenvolvimento das artes nas atuais condi¢cdes de produgdo” (2012, p. 10) a partir da
tese de que os avangos da reprodutibilidade técnica teriam transformado os modos de
visibilidade e percep¢do das artes a ponto de conquistar “para si um lugar entre os

processos artisticos” (BENJAMIN, 2012, p. 11). A técnica, diz Benjamin, teria alterado

todo um modo de percep¢ao de uma €poca.
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Comparando o cinema com o teatro, Benjamin (2012) afirma que, neste, o
elemento ficcional por exceléncia — que seria o palco — apresentaria ao espectador uma
visdo clara de que a encenag@o ndo passaria de um jogo com a realidade, que nao seria a
realidade propriamente dita. J4 o cinema — apesar do emprego das técnicas mais
artificias possiveis (a iluminagdo, as cadmeras em diversos angulos, a montagem, dentre
outros) — daria a ver ao espectador a impressao de uma realidade mais pura. O cinema,
assim, teria criado a ilusdo perfeita, “pois, como seria legitimo exigir da obra de arte, ela
oferece uma visdo da realidade livre de maquinas — e isso justamente porque a maquina
lhe permite penetrar profundamente no cerne da realidade” (BENJAMIN, 2012, p. 25).
Est4d em jogo, portanto, no pensamento de Benjamin, a capacidade de verossimilhanca
de uma arte, a poténcia de seus artificios para criar a sensacdo de uma realidade, de uma
ilusdo perfeita. Vé-se, assim, uma divisdo mais rigida entre ficcao e realidade divergente
daquela pensada por Rancicre, para quem, tal ideia estaria aquém do pensamento do
cinema como aquele que vé€, na matéria sensivel das coisas e pessoas, um poder de
expressdo que interrompe qualquer narrativa, qualquer ordenacdo racional que se
empenhe por colocar cada coisa em seu lugar; pois ndo hd um lugar préprio ou
improprio para nada, assim como ndo ha uma divisdo clara entre um campo real e outro
imagindrio. Afinal,

o automatismo cinematografico encerra a querela da técnica e da arte,
ao mudar o proprio estatuto do “real”. Ele ndo reproduz as coisas tal
qual elas se oferecem ao olhar. Registra-as tais como o olho humano
ndo as vé, tais como vém a ser, como ondas e vibracdes, antes de sua
qualificagdo como objetos, pessoas ou acontecimentos identificaveis
por suas propriedades descritivas e narrativas. (RANCIERE, 2013a, p.
8).

O cinema, portanto, ndo ¢ a arte capaz de captar o real em sua pureza, mas,
antes, a arte de captar o movimento das coisas, sua capacidade de expressdo que ¢
autonoma em relacdo a narrativa ou ao texto. O que ndo significa que as imagens nao
possam compor uma narrativa — e sabe-se bem que ¢ isso que elas fazem no cinema. O
que Ranciere tem em mente ¢ que, apesar de ser parte de uma historia, a imagem pode
interromper a ordem causal dos fatos e acontecimentos com sua inércia, com o seu ndo
querer dizer ou fazer nada. Como afirma Hussak v.V. Ramos, “Ranciére considera que
se trata de captar a imagem no regime estético no momento de uma interrupgdo, na qual
se suspende toda relagdo entre narracdo e expressao” (2012, p. 106). O pensamento da
determinagdo da arte pela técnica traria em si, ainda, uma certa ideia de eficacia da arte

que teria como pressuposto a preponderancia da forma sobre a matéria, da razao sobre o
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sensivel. E isso que discute Pedro Hussak van Velthen Ramos ao pensar a
especificidade da politica das imagens em Rancicre. Partindo da critica feita pelo autor
a um certo modelo de eficacia da arte pressuposto na dita arte engajada ou arte politica
do século XX, que “tentava desvendar ou denunciar os mecanismos de dominacao
social, [e] acabava por se revelar diretiva da compreensdo do espectador” (HUSSAK
v.V. RAMOS, 2012, p. 103). Para Hussak van Velthen Ramos ha outro modelo de
eficdcia proposto pela teoria estético-politica rancieriana, qual seja, a ideia de eficdcia
estética, que pressupde “uma descontinuidade entre as formas sensiveis da producao
artistica e as formas sensiveis do pensamento dos espectadores” (HUSSAK v.V.
RAMOS, 2012, p. 103).

Alinhando-se a tal interpretacdo, pode-se afirmar que Ranci¢re vé€, no
pensamento da relacdo entre técnica e arte, um aspecto ndo apenas estético, mas
também politico. Desse modo, pressupor que a técnica ¢ que modificaria os modos de
visibilidade de uma arte — tal qual fazia Benjamin — ¢ também fundamentar-se em uma
divisdo entre razdo e sensibilidade e entre forma e contetido que dd a ver uma outra
divisdo ainda: entre a atividade do fazer e a passividade do olhar. Ao espectador, nessa
logica, caberia apenas a passividade de um olhar que deveria ser direcionado pelo fazer
do especialista, pela técnica. A técnica, assim, operando como mediadora entre duas
inteligéncias, ndo daria forma unicamente a matéria sensivel das coisas nas quais a luz
toca para transformar-se em imagem no olho-méaquina, ela daria forma também a
consciéncia do espectador — matéria amorfa cuja passividade do olhar seria incapaz de
transformar ou dar sentido aquilo que vé. Dessa forma, a recusa pela interpretagao
benjaminiana da relagdo entre técnica e arte d4 a ver um desvio no pensamento de
Ranciere que se liga a uma questdo anterior, qual seja, a da igualdade das inteligéncias

, . ~ L. 4
como pressuposto necessario para o pensamento da relacdo entre arte e politica.

40O desvio operado por Ranciére em relagdo ao pensamento de Benjamin, no que diz respeito a relagao
entre técnica e arte, tem consequéncias profundas no pensamento do autor francés. Ranciére (2009a)
recusa a fotografia e o cinema como ponto de virada da modernidade artistica, substituindo o termo
empregado por Benjamin e outros autores pela nogdo de regime estético das artes. Para o autor (2009a), a
literatura teria sido a primeira das artes a expressar uma mudanga no regime de visibilidade, dando a ver a
preponderancia de um novo modo de pensamento nas artes. A mudanga de paradigma pode ser vista no
novo estatuto do sensivel desse modo de pensamento, antes de ser vista na entrada de uma técnica
especifica no campo das artes. Eduardo Pellejero (2016) mostra como Ranciére, ao operar tal desvio de
pensamento em relagdo ao paradigma da modernidade artistica, estaria interessado em pensar uma outra
relagdo entre arte e politica, um outro modo de pensamento no qual estas relacionar-se-iam a partir
daquilo que Imannuel Kant denominara de jogo livre e que Friedrich Schiller desenvolvera sob o nome de
aparéncia livre. Pellejero (2016) afirma, assim, que a experiéncia estética em Ranciére estaria pautada em
uma ideia de estado neutro proporcionado pela aparéncia livre, aquela que Schiller via na Juno Ludovisi,
cuja “figura repousa e habita em si mesma, criag@o inteiramente fechada que ndo cede nem resiste, como
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A despeito do desvio operado por Ranciére na compreensdo do cinema, os
termos técnicos do pensamento cinematografico — como montagem, plano-sequéncia,
campo e contra-campo — nao deixam de surgir em seus textos. Nao deveriam, porém,
causar espanto; desde que se considere a proposta de pensar a técnica tal qual o autor
pensa o cinema — como uma arte produtora de um pensamento independente em relagao
as teorias construidas em torno dele. Desse modo, os procedimentos proprios do cinema
podem também ser compreendidos, ndo apenas como técnica, mas, também, como
pensamento. Pretende-se pensar tais procedimentos — especificamente o plano-
sequéncia e a montagem — como modos de pensamento que sejam, a0 mesmo tempo,
proprios ao cinema e improprios, pois que, como pensamento, ndo podem pertencer ou
ser de dominio de um campo unico. Afinal, para o autor, se o cinema produz um modo
de pensamento e de visibilidade ele o faz na fronteira entre aquilo que ndo pertence a
seu campo e aquilo que lhe € proprio, a saber, seus termos, processos € operagoes.

Para abordar os temas da montagem e do plano-sequéncia em Ranciére,
pretende-se usar os artificios da escrita e talvez da propria montagem de fragmentos e
do plano-sequéncia que possibilita um outro uso espago-temporal. Afinal, trata-se aqui
de pensar tais modos de pensamento ndo simplesmente como algo sobre o qual se
pensa, mas também como algo que, ao fazer-se, se pensa. O cinema se faz produzindo

pensamento, assim também a escrita.

se estivesse para além do espaco; ali ndo ha forga que lute contra forgas, nem ponto fraco em que pudesse
irromper a temporalidade. Irresistivelmente seduzidos por um, mantidos a distdncia por outro,
encontramo-nos simultaneamente no estado de repouso e movimento méaximos, surgindo aquela
maravilhosa comogdo para a qual o entendimento ndo tem conceito ¢ a linguagem ndo tem nome”
(SCHILLER, 2013, p. 77). Surgiria, continua Pellejero (2016), desse estado neutro da aparéncia livre, um
jogo livre pensado como um estado de igualdade “entre as nossas faculdades, entre o sensivel e o
inteligivel, entre o passivo e o ativo, revogando a oposi¢do entre uma inteligéncia que ordena e uma
materialidade que obedece e resiste, entre a forma livre e a matéria servil — e, por extensdo, entre o
trabalho manual e o trabalho intelectual, entre o povo e as elites, anunciando uma distribui¢do do sensivel
mais igualitaria, mais livre e mais justa (dissensual)” (PELLEJERO, 2016, p. 31-32). O que esta em jogo,
assim, nessa mudanga de paradigma em Ranciére, é a percep¢do do modo como a mudanga de um regime
de visibilidade das artes altera toda a relacdo entre arte e politica, pois altera o modo como nos
relacionamos com as artes. Trata-se, como vé-se em Schiller (2013) e em Kant (2010), da impossibilidade
de pensar a experiéncia estética pelos mesmos termos sob os quais se pensara a razao pura ou O
julgamento moral. Surge, assim a ideia de um estado estético no qual as oposi¢des entre a passividade e a
atividade, e entre a forma e o conteudo, sdo suspensas. E ¢é isso que estd em jogo no pensamento de
Ranciére ao recusar a técnica como paradigma da mudanca; afinal, as oposi¢des que a técnica coloca em
cena no pensamento da arte ja teriam sido suspensas antes do surgimento da fotografia ou do cinema. A
suspensdo dessas oposi¢des seria o proprio estado estético pensado por Kant e por Schiller, autores que
teriam teorizado sobre as mudancas latentes no regime de identificagdo das artes que se operava entdo.
Desse modo, compreende-se como a recusa do pensamento da técnica como determinante dos modos de
visibilidade da arte estd associada a um novo pensamento politico em Ranciére. Ndo se trata de uma mera
disputa por delimitar um marco historico, mas, antes, por reconfigurar o pensamento dos modos de
identificagdo e visibilidade das artes.
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Pretende-se construir uma concepg¢do de escrita em Ranciére como uma arte das
palavras pensada a partir da relagdo entre dois procedimentos: a montagem e o plano-
sequéncia. Nao se trata de pensar como a escrita reproduziria uma légica do cinema,
mas, antes, de como seria possivel construir uma concepc¢do de escrita a partir do
pensamento empreendido pelo autor em relagdo aos procedimentos e aos modos de
pensar proprios a um regime de pensamento da arte — no qual tanto o cinema quanto a
escrita se ddo. O modo como esse pensamento surge no cinema — a partir de duas de
suas técnicas paradigmaticas — pode, assim, surgir como ocasido para perceber as
relagdes entre arte e politica colocadas em jogo também na concepcdo de escrita
rancieriana. A escrita, tanto quanto o cinema e suas técnicas, ndo pode ser pensada a
partir de uma féormula ou procedimento Unicos, mas, antes, a partir de sua compreensao
como modo de pensamento. Dessa forma, compreende-se como hé processos, modos de
fazer e de pensar, modos de aparecer e de ser perpassando todas as artes, seja a das
imagens em movimento ou a das palavras, seja o cinema ou a escrita.

E isso que estd em jogo na afirmagdo de Bernard Aspe (2013), no texto A
revolugdo sensivel, de que o livro Aisthesis de Rancicre (2011b) operaria uma espécie
de montagem de eventos da pintura, da escultura, da literatura, do cinema, dentre outros.

O que chama a aten¢do nesta montagem compdsita ¢, em primeiro
lugar, a turvagdo sistematica que se opera entre ‘a grande’ arte e a arte
popular, as vezes dentro da propria cena (Mallarmé falando de Loie
Fuller, Chklovski de Carlitos, ou Théodore de Banville dos Hanlon
Lees); e de maneira mais geral na montagem realizada pelo livro onde
vao lado a lado o radicalismo das vanguardas e os espetaculos
populares. (ASPE, 2013, p. 66).

Ranciére, parece, assim, transpor a revolucdo operada pela cinefilia para sua propria
escrita, para seu proprio modo de pensamento. Assim, o livro cujo conjunto das cenas
expressam um regime de visibilidade das artes especifico opera, ele também, o modo de
pensamento desse regime. Mas ndo se trata aqui de perseguir os modos como o autor
escreve — haja vista a dificuldade desse empreendimento e a existéncia de diversos
textos e entrevistas nos quais fala sobre seu método de pensamento e de escrita’ — mas
sim de seguir os fios de sua concepgdo de escrita, do modo como pensa a escrita e seus

processos. Se apresentamos aqui — e provavelmente em outras partes do texto —

> Dois livros-entrevistas debatem especificamente sobre temas em torno do modo de pensamento e de
escrita de Ranciere (2018, 2016): The method of equality e La méthode de la scéne. Em torno dos temas
da igualdade e da cena, respectivamente, ambos os livros constroem um percurso de debate com o autor
com o intuito de dar a ver uma espécie de método cuja caracteristica central seria aquela de criar um
espago-tempo especifico, uma cena, na qual a igualdade de qualquer um com qualquer um possa surgir.
Nos dois livros, a escrita do proprio autor, assim como seus métodos de abordagem de objetos e temas,
sdo discutidos a partir da abordagem dos temas, no primeiro, da igualdade, e no segundo, da cena.
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elementos de uma certa andlise da propria escrita do autor ¢ porque concordamos com o
apontamento de Aspe ao afirmar que “o erro reside sempre no gesto de separar o
método e o objeto. [...] Deve-se por conseguinte tomar o conjunto das reflexdes sobre a
arte [em Ranciére] também como reflexdes sobre o seu proprio método” (ASPE, 2013,
p. 68-69). Aspe baseia-se na propria concep¢do rancieriana dos conceitos, cuja Unica
operagao € descrever aquilo mesmo que se faz ou designa. Nas palavras de Ranciére,

Eu ndo penso que conceitos sdo como nogdes que se ajustem uns aos
outros para constituir um sistema. Eles sdo palavras que designam um
modo de aproximacdo, um método, e isso desenha um terreno de
pensamento e sugere maneiras de orientar-nos em um terreno. Nogoes
como ‘partilha do sensivel’ sdo nogdes que sugerem modos de tornar
o mundo inteligivel mas que, ao mesmo tempo, simplesmente
descrevem o que estou fazendo. (RANCIERE, 2016, p. 84, tradugdo
nossa)

Desse modo, para pensar a concep¢do de escrita do autor, o modo como sua
propria escrita opera ¢ mais uma das muitas pistas para se seguir. Sigamos, portanto, a
pista da montagem e do plano-sequéncia tais quais aparecem pensadas em suas
reflexdes em torno de dois filmes paradigmaticos do pensamento da montagem e do
plano-sequéncia, respectivamente, Um corpo que cai de Alfred Hitchcock e As
harmonias de Werckmeister de Béla Tarr. Partindo de sua concepc¢do de cinema como
uma multiplicidade de significados e de um conceito como aquilo que descreve o que se
estd fazendo — enquanto cria um terreno comum de pensamento —, pretende-se pensar
essas operagdes do cinema também em sua multiplicidade de sentidos e, a0 mesmo

tempo, no terreno comum de pensamento que estabelecem.

Vertigens

De minha parte, eu sempre considerei a escrita como
uma forma de pensamento e ndo simplesmente de sua
expressdo. E acho que meus livros mais narrativos, como
A Noite dos Proletarios, também sao os mais teoricos,
porque o modo de escrever deles desloca o olhar para o
objeto e, pode-se dizer também, a hierarquia entre
aqueles que pensam e aqueles que sdo os "objetos" do
pensamento.

Ranciere (2013c¢)
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No filme Um corpo que cai (Vertigo) de Alfred Hitchcock, uma cena se repete
trés vezes em sua diferenca. Na primeira delas, a personagem Madeleine, perturbada
pelo espirito de Carlota Valdes — personagem do quadro de um museu cuja semelhanca
com Madeleine ¢ estarrecedora — beija o detetive recém-aposentado Ferguson e dirige-
se sozinha até a igreja a frente. Ao virar-se em direcdo a igreja, vemos seu coque loiro
em formato espiralado. Estdo em uma vila espanhola com a qual a personagem havia
sonhado repetidas vezes. Ela da alguns passos a frente, olha para cima em dire¢do ao
campanario da igreja e corre na direcdo da entrada. Fergunson, ou Scottie, para os mais
intimos, corre atras dela. Vemos Madeleine entrar na igreja, a porta fechar-se atrés dela,
e em seguida Scottie abrir a mesma porta e entrar. Suspende-se a continuidade da cena e
estamos dentro da igreja acompanhando o olhar do detetive; vendo a escada a sua
direita e seguindo em sua dire¢do. Inicia a cena na qual vemos Madeleine correr escada
acima seguindo o fluxo vertiginoso da forma em espiral da subida. Scottie corre atras
dela, mas sua acrofobia — medo de altura causador de vertigens e de perda de controle —
lhe atrasa a subida. Acompanhar a perseguicdo na espiral da escada parece também
deixar-nos em uma vertigem; logo interrompida pela porta do algapdo do teto do
campanario fechando-se ap6s a entrada de Madeleine, impedindo-nos de ver a
continuidade da cena no topo. Escutamos um grito e vemos, nos e Scottie, tdo rapido
como se fosse um efeito do fechamento do al¢apdo, o corpo de Madeleine caindo,
passando pela janela lateral. Scottie olha para baixo e a vé estatelada no telhado da
igreja, vestida em seu conjunto cinza, com o cabelo loiro ajeitado em um coque em
espiral, morta.

A segunda cena do campanario se inicia com um close na parte de tras dos
cabelos de outra personagem, Judy Barton, mostrando um arranjo em espiral. Apesar da
semelhanca das personagens, elas nos sdo apresentadas como duas pessoas diversas. A
primeira, Madeleine, loira, esta, Judy, com cabelos castanhos. Judy vira-se para a
camera e nos olha e revemos entdo, nés e Judy, um continuum de flashs de memorias da
primeira cena do campandrio, encenada por aquela que nos ¢ apresentada como
Madeleine. Uma imagem da torre do campandrio, Madeleine adentrando e a porta
fechando-se, Scottie vindo logo atras, abrindo a porta e seguindo seu rastro pela lateral
direita em direcdo a escadaria. Vemos pedacos da cena da subida pela escada
vertiginosa. Somos levados a olhar para cima, tal qual o detetive, acompanhando a

subida espiralada de Madeleine. Nada diferente da primeira cena, a ndo ser por aquilo
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que ndo havia nos mostrado anteriormente, mas, que modifica todo seu sentido e todo o
desenrolar dos fatos.

Na primeira cena do campandrio ha um momento essencial da narrativa que nao
nos ¢ mostrado: aquela escondida atras do al¢apao do teto do campanario. Nosso olhar,
seguindo a espiral para cima em dire¢do ao topo do campanario, fora cegado pela porta
que se fechara e fomos desviados para a janela lateral na qual vimos o corpo caindo.
Mas na segunda cena ndo vemos, ao fim da subida, o alcapao impedindo nossa visao e a
visdo de Scottie, ao invés disso, somos levados para o lado de 14 do al¢apao, para o topo
do campandrio onde vemos Madeleine alcangando o topo. Ao adentrar o alcapao,
Madeleine encontra Gavin Elster — seu marido — segurando em seus bracos o corpo de
uma mulher loira, com um coque em espiral na cabeca, também vestida de cinza como
ela. Ele imediatamente joga o corpo pela janela. O grito escutado na primeira cena veio
de Madeleine, para a qual ele corre imediatamente e lhe cala a boca. A memoria da cena
de Madeleine nos €, assim, apresentada como memoria de Judy Barton. Mistério
entrelacado em uma trama com, ainda, uma terceira cena do campanario.

Nessa derradeira cena, vemos Scottie levando Judy Barton pela mesma vila
espanhola do campanario de Madeleine, vestida como esta e agora também com os
cabelos tingidos no mesmo tom loiro. Em uma longa discussdo na qual a trama
envolvendo as duas personagens finalmente revela-se para Scottie, ele a for¢a a subir a
escada em espiral e percebe, repentinamente, que dessa vez a vertigem ndo interrompera
sua subida, como se a resolucdo da trama operasse nele uma superacdo da vertigem.
Vemos quando ambos alcangam o topo do campandrio, a janela da queda ao fundo, e a
discussdo continua. O detetive finalmente chega ao local do crime e reconstroi a trama
expressando-a & Judy. Em uma ebuli¢do de sentimentos, eles beijam-se. E nesse exato
momento uma sombra surge ao fundo, acabando de adentrar o topo do campanario, e
reconhecemos uma freira. Em uma cena incerta, Judy se assusta e desprende-se de
Scottie dando alguns passos para tras e cai da janela — ndo sabemos se por acidente ou
se com o intuito de suicidar-se. Vemos, assim, a terceira cena do corpo caindo do
campanario. Mas dessa vez, apesar da aparéncia igual a de Madeleine e da semelhanga

com Carlota Valdes — a mulher do quadro — sabemos tratar-se de Judy.

Madeleine era esposa de Gavin Elster, ex-colega de faculdade do detetive
Ferguson. Gavin soube pelos jornais sobre a aposentadoria do colega. Este sentia-se

inseguro para continuar seu trabalho de detetive, pois, ap6s um acidente de trabalho no
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qual um homem terminou morto, descobrira sofrer de acrofobia. Gavin lhe telefonou
com o intuito de pedir-lhe um favor: trabalhar para ele como detetive particular. Sua
mulher, Madeleine, andava agindo de maneira estranha, entrava em uma espécie de
transe e quando voltava a si, ndo se lembrava de nada. Como se perturbada por um
espirito do passado, ela perambulava pela cidade e quando questionada, afirmava ter ido
a lugares nos quais, Gavin sabia, ela ndo havia estado. Scottie aceita com certa
relutdncia o trabalho e comecga a seguir Madeleine apds tomar conhecimento de sua
aparéncia em uma estranha cena armada com antecedéncia entre ele ¢ Gavin. Em um
restaurante no qual ela e o marido jantam, o detetive observa-a a distancia para saber
reconhecé-la na perseguicdo que se iniciard. Em um determinado momento, ela levanta-
se e caminha pelo restaurante e no retorno a sua mesa ela para repentinamente, muito

proxima, nas costas de Scottie, sentado ao bar.

A mise-en-scene € determinada pela captura de um olhar: no
restaurante, o perfil de Kim Novak [atriz que representa Madeleine]
aparece por um momento isolado, separado de qualquer relagdo com o
ambiente. E a0 mesmo tempo o perfil da habitante de um mundo ideal
e o indicio de um segredo impenetravel. (RANCIERE, 2012b, p. 31)

Sua pausa ¢ estranha, como uma interrupc¢ao da logica do filme. O rosto de Madeleine
em perfil estd ali estagnado como se para ser gravado na mente do detetive e do
espectador; como se operasse alguma espécie de fascinio capaz de impulsionar o
trabalho do detetive.

Seguindo-a pela cidade, Scottie descobre algo estranho: os dois lugares mais
frequentados por Madeleine em seu transe a conectam a uma historia estranha de uma
espécie de maldicdo de familia. Madeleine passa em uma floricultura onde sai
carregando um buqué de flores, em seguida, depositado por ela sobre um timulo onde
lemos o nome: Carlota Valdes. Do cemitério, Madeleine segue para um museu no qual
se encontra o quadro no qual a mesma Carlota ¢ retratada segurando o mesmo buqué
recomposto por Madeleine. Ela passa horas sentada de frente para a pintura, usando o
mesmo coque de cabelo da retratada, um coque em espiral como a escada de sua morte.
Reconhecemos essas semelhancas como cumplices do olhar do detetive, detendo-se em
uma espiral e logo desviando-se para outra espiral. Madeleine olha para o retrato como
se olhasse para o espelho, talvez. Como se houvesse uma ligagcdo entre a espiral da
escada, a espiral do cabelo de Carlota e a do cabelo de Madeleine conectando-a a uma

trama da qual ndo poderia escapar, uma tragédia conectada por um fio de espirais.
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Em sua perseguicdo Scottie encontra Madeleine jogando-se ao rio em uma parte
isolada da baia de Sdo Francisco, e a salva de uma tentativa de suicidio. Leva-a para
casa e a partir dai, apaixonam-se e o trabalho do detetive fica agora mais proximo ainda
de seu objeto. Faz-lhe questdes, tenta compreender porque ela havia se jogado ao rio,
porque segue os rastros de Carlota. Mas ela ndo se lembra de nada. Scottie descobre
com o marido de Madeleine, Gavin, que Carlota era a bisavé da personagem e que havia
se suicidado aos 26 anos, mesma idade de Madeleine agora. Dado adicionado ao fio
espiralado da trama, dando-nos a sensa¢do de um outro timulo, como o de Carlota
Valdes, como tUnico final possivel. Madeleine relata ao detetive um sonho cujo teor
repete-se em seu sono: em uma Missdo espanhola, uma igreja, um campanario, ela sobe
as escadas e chegando ao topo, cai janela abaixo. Em seu empenho por encontrar o
ponto inicial da trama, como se chegando a ele tudo pudesse ser solucionado
racionalmente, o detetive resolve leva-la a vila espanhola, cujas caracteristicas
reconhecera a partir da descricdo do sonho de Madeleine. Fazendo-a ver o lugar,
acreditava Scottie, ela lembrar-se-ia de ja ter estado ali, tornando claro o fato de tratar-
se apenas de um sonho e ndo da interferéncia do espirito de Carlota Valdes. A primeira
cena do campanario aqui descrita ocorre nesse momento do filme. Mas ha ainda, como
mostramos, mais duas cenas no campandrio, que se repetem em sua diferenca,
desviando a ordem narrativa da primeira cena.

Entre a primeira e a segunda cena do campanario, apds a morte de Madeleine,
segue-se uma série de desdobramentos da historia: um processo judicial para comprovar
o suicidio da personagem para o qual o detetive serve como testemunha; um periodo de
depressdo profunda pelo qual passa Scottie, internado em uma clinica em estado
catatonico; a partida do marido de Madeleine para longe. E nesse momento, como se
aparecesse como um limite entre duas partes do filme, um sonho de Scottie.

O nucleo do sonho ¢ o buqué de Carlota, a ancestral de Madeleine, o
mesmo que Scottie vira no retrato de Carlota exposto em um museu e
que a suposta Madeleine ndo parava de buscar recompor. No sonho, o
buqué explode em uma multiddo de pétalas antes que a cabega do
proprio Scottie separe-se do corpo e voe pelos ares até o cemitério
onde a espera um tamulo aberto e a Missdo, onde, agora, € o proprio
corpo que vem se estatelar sobre o teto. (RANCIERE, 2012b, p. 33)

Algum tempo depois, Scottie ¢ liberado da clinica e j& em suas primeiras
caminhadas pela cidade comeca a ver Madeleine por toda parte. Cada mulher com uma
roupa cinza ou cabelo loiro preso em um coque parece, para o olhar do detetive que

ainda chora a morte de seu amor, como se ela ressurgisse do timulo ou como se nunca
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tivesse morrido. Mas uma dessas mulheres passando pela rua interrompe a caminhada
sem nenhum motivo aparente, e tal qual Madeleine no restaurante onde Scottie a
conhecera, deixa mostrar-se, de lado, como se sua imagem tivesse sido destacada do
movimento a sua volta. Seu rosto em perfil, aparecendo por duas vezes como uma
suspensdo da narrativa, parece ter uma importancia cujo motivo ndo pode ser muito bem
compreendido. Essa imagem — assim como a primeiro fizera Scottie perseguir
Madeleine obsessivamente em seu trabalho de detetive — o faz agora reviver o fascinio.
O detetive aposentado persegue a mulher misteriosa — tdo parecida com Madeleine —
pela cidade, chegando a adentrar no hotel onde ela vive e bater em sua porta. A segunda
cena do campanario relatada acima acontece nesse momento, apds uma conversa entre
os dois desconhecidos — a personagem semelhante a Madeleine, cujo nome agora
sabemos ser Judy Barton, e Scottie. A cena nos ¢ dada pelas imagens da memoria de
Judy, revelando-nos esta ser, na verdade, Madeleine; ou, antes, a Madeleine com a qual
o detetive relacionara-se e seguira tentando desvendar o mistério, tinha sido sempre a
Judy que ele acredita acabar de conhecer. A segunda cena do campandrio, ¢, assim, a
revelacdo da trama apenas ao espectador, deixando Scottie ainda em uma espiral
vertiginosa.

Judy Barton, a nova personagem, e Scottie, alheio as nossas descobertas,
iniciam um relacionamento amoroso em uma velocidade vertiginosa na qual vemos
Judy sendo transformada em Madeleine pelo desejo obsessivo do detetive. Ele lhe
compra a mesma roupa cinza com a qual sua amada havia morrido e lhe manda tingirem
o cabelo na mesma cor. Como se, sem perceber, reativasse seu antigo oficio e
reconstruisse as pistas encontradas de um caso ainda por resolver. Quando se arrumam
para sair na segunda noite — tudo isso se passa entre uma noite e outra — ela,
imprudentemente, veste o colar de Carlota Valdes. O colar parece acionar uma espiral
de lembrangas de Madeleine guardadas na memoria de Scottie: as visitas ao timulo de
Carlota, ao museu, ao quadro no qual demorava-se por horas a fio e, por fim, o colar
retratado no pescoco de Carlota agora usado por Judy. Nao sdo palavras a nos informar
— e esse parece ser o poder do cinema —, mas percebemos o momento no qual algo se
revela a Scottie, 0 momento no qual percebe estar diante, ndo de alguém simplesmente
parecida com Madeleine, mas da propria Madeleine; ou ao menos, daquela que se fizera
passar por ela no passado e cuja morte forjada presenciara do alto do campanério. Ele
entdo, sem revelar sua descoberta a ela, a leva de volta para a vila espanhola, ligando o

ultimo fio da espiral, reconstruindo a ultima pista: o local do crime.
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Chegando a Missdo espanhola eles iniciam uma violenta discussdo na qual
Scottie a acusa de té-lo enganado em cumplicidade com Gavin e lhe exige a revelacdo
da verdade. Ele a leva a for¢a em dire¢do ao campandrio e a obriga a subir as escadas
a frente dele. Judy inicia a subida, vertiginosa, assustada e lhe revela tudo. A verdadeira
Madeleine nunca havia aparecido de fato, nem a nés, nem a Scottie. Vivia no campo,
longe de onde tudo havia acontecido, longe de nossos olhos. Gavin Elster, interessado
em ficar com todo o dinheiro da esposa, havia planejado tudo. Encontrou na semelhanga
fisica entre Judy e a verdadeira Madeleine a oportunidade de realizar o plano de
assassinar a esposa fazendo o crime passar por suicidio; ficando, assim, livre de
qualquer acusagdo. A acrofobia do detetive veio coroar o plano. Sabia, afinal, da
impossibilidade de Scottie chegar até o topo do campandrio. A vertigem do detetive
equivale a porta do algapao impedindo-nos de ver o ocorrido j& desde a primeira cena.
Nao ¢ a toa a figuracdo da espiral em uma multiplicidade de pontos do filme, sugerindo,
de maneira cadtica, a vertigem do detetive como ponto central para o qual direciona-se a
trama. Mas, sabemos como na ultima cena do campandrio Scottie supera a vertigem
como se a revelagdo da trama tivesse lhe curado da acrofobia, dando a pensar a
perseguicdo do fio cadtico que o levava de espiral em espiral como causa de sua

vertigem.

O que essas trés cenas — repetidas em sua diferenga — dizem do cinema? Como
pode-se pensar o cinema a partir do entrelagamento dessas trés cenas em uma trama
complexa de revelagdes e reviravoltas? E como pensar tais questdes tendo em vista ter-
se, aqui, narrado o filme de tal forma a modificar a ordem dos acontecimentos e, talvez
até, construir um outro filme a partir daquele filmado por Hithcock? Nao que se tenha,
com isso, alterado os acontecimentos e os fatos, mas, talvez, ao dar-se maior
importancia a um evento em detrimento de outros, tenha-se deslocado a ordenacao das
causas e consequéncias, das revelacdes e reviravoltas, ao ponto de ndo restar mais na
narrativa apresentada muita coisa do filme. Mas, caso se considere a interpretagao
rancieriana do cinema pensado como uma multiplicidade de fic¢des, pode-se afirmar
esse outro filme, criado pela observac¢do, pela memdria, pela interpretagdo, por um
modo interessado de ver, pela escrita, como sendo também cinema. A narrativa
apresentada, portanto, soma-se a uma miriade de fic¢cdes e fabulas do cinema; o que
possibilita que nosso filme de Hitchcock seja considerado como ocasido para pensar o

cinema e a montagem tanto quanto o filme propriamente dito.
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Pode-se, ainda, considerar aquilo que haveria de comum entre o cinema e a
escrita: a construgdo e a expressao de uma narrativa. Trata-se de pensar os modos como
se organizam os acontecimentos de uma histéria, como se relacionam objetos,
personagens e eventos, os tipos de ligagcdes colocadas entre os elementos que constroem
a historia, as relagdes entre aquilo sobre o qual se narra € o modo de narrar. Se ha, pois,
um estranhamento na transposi¢ao do filme de Hitchcock para a escrita, ha, por outro
lado, algo em comum entre essas duas operagdes: a constru¢do e a expressdo de uma
narrativa. Pode-se dizer, ha a montagem de elementos e acontecimentos colocados em
relagdo de um modo especifico, ordenando a expressdo de uma tragédia.

Como reflete Ranciére,

o proprio de uma verdadeira historia tragica, sabe-se desde Aristoteles, € a
exata coincidéncia entre a producdo de um saber (o reconhecimento) e a
reversdo de uma situacdo (a peripécia). Essa reversdo, ndo é simplesmente o
infortinio que chega ao homem feliz mas o infortinio que nasce de sua
propria felicidade, o efeito que nasce de uma causa que parecia dever
produzir o efeito inverso. (RANCIERE, 2017a, p. 70, tradugdo nossa)

Tal afirmacdo baseia-se na leitura especifica que Ranciére faz da Poética de Aristoteles
compreendendo-a como texto fundamental de todo um regime de identificacdo das
artes pautado por uma série de regras e hierarquias do fazer artistico.® O que estd em
jogo aqui ¢ a afirmagdo de dois elementos que Ranciere afirma como fundamentais na
tragédia aristotélica, quais sejam, a unidade da narrativa e a verossimilhanca das agoes.
Ranciére ird mostrar, assim, como ndo ha espago para a contingéncia na tragédia
aristotélica bem como ndo se pode pensar que um elemento externo a fabula pode ser a
causa necessaria de uma reviravolta ou de uma peripécia. Trata-se de compreender a

tragédia como uma linha continua que vai de um ponto a outro ponto que ¢ a exata

6 Ranciére (2009a, 2010a) compreende trés regimes que sdo pensados como recortes de historicidade nos
quais a arte teria um estatuto diverso; trés formas de liga¢do diversas entre os modos de fazer, ver e
pensar a arte. Estes regimes, apesar de associados a certos periodos histdricos, ndo estariam limitados aos
mesmos, mas sim preocupados em dar a ver uma historicidade propria a certos acontecimentos, ao invés
de datd-los. Os regimes recortariam certos fatores que condicionariam um determinado evento,
pensamento ou percep¢do. Sdo eles: 1) O regime ético das artes, identificado pelo autor a Republica
platonica, na qual a arte ndo existe por si, mas apenas em fungdo da ideia de veracidade e do destino das
imagens, ou seja, em fun¢do de determinados usos das imagens e os efeitos que podem produzir na
comunidade. 2) O regime representativo das artes, identificado a Poética de Aristdteles e aos tratados
poéticos da idade classica, no qual as artes s@o divididas segundo seus modos de fazer a partir do
principio da mimesis. Surge dai a divisdo entre as belas-artes e as artes aplicadas, partilhando o espaco e
o tempo de acordo com as hierarquias dos modos de fazer e de visibilidade das artes. 3) Por ultimo, o
regime estético das artes, termo que substitui a ideia de modernidade artistica, marcando esse mesmo
periodo a partir de um outro ponto de vista, a saber, a quebra do principio mimético que teria estabelecido
um novo modo de pensamento da arte que a teria autonomizado a0 mesmo tempo que teria criado uma
identidade entre as formas de arte e as formas de vida. Ndo haveria, assim, uma ideia de ruptura com o
passado, como no termo modernidade, mas antes uma nova relagdo com o passado. A arte, nesse regime,
seria identificada como tal a partir de um ser sensivel, a partir da ideia de experiéncia estética. Essre
regime sera tratado detidamente mais a frente.
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inversdo daquele. A formula aristotélica ¢ compreendida como a constru¢do de uma
série de acdes que criam um determinado efeito no espectador que passa a esperar por
um determinado desenlace para vé-lo ser revertido em seu exato oposto. Tudo se passa
como se a tragédia fosse a constru¢do de uma aparéncia enganadora que sera dissipada e
revelada pelas proprias agdes da narrativa. Um deus ex machina ou qualquer outro
elemento que ndo seja interno a fabula ndo pode ser causa de nada sem destruir sua
unidade e, portanto, sua perfeicao e verossimilhanga. A reviravolta ja deve estar prevista
desde o principio, mesmo que invisivel. Assim, qualquer dualidade que produza a
reviravolta deve ser uma caracteristica interna a propria causa.

Aristoteles (2004) fala como uma boa intriga deve estar pautada pelas ideias de
necessidade e de verossimilhan¢a para formarem uma verdadeira tragédia e estabelece
que a poesia — que inclui em seus modos diferentes, a tragédia, a comédia e a epopeia
dentre outros — & um tipo de arte que denomina de “artes imitativas” (ARISTOTELES,
2004, p. 39).” Portanto, assim como as outras categorias da poesia, a tragédia deve ser
compreendida como um tipo especifico de arte que se diferencia de outros por ser
aquela que faz imitagdes. Na interpretacdo de Ranciére, que v€, em toda delimitacdo
sensivel um aspecto politico,

o0 principio mimético, no fundo, ndo € um principio normativo que diz
que a arte deve fazer copias parecidas com seus modelos. E, antes, um
principio pragmatico que isola, no dominio geral das artes (das
maneiras de fazer), certas artes particulares que executam coisas
especificas, a saber, imitagdes. (RANCIERE, 2009a, p. 30).

Desse modo, Rancicre d4 a ver como o pensamento de Aristoteles sobre a arte expressa,
antes de tudo, um aspecto politico e como a tragédia aristotélica ndo estabelece uma

técnica especifica da feitura de poemas, mas, antes, um modo de pensamento que

7 A tragédia torna-se ponto central da discussdo na Poética, pois ¢ vista por Aristoteles com uma maior
importancia por ser aquela que representa as agdes de “homens superiores” (ARISTOTELES, 2004, p.
42). Essa determinagdo dos temas representados a partir de uma ideia de dignidade dos caracteres é mais
um dos pontos da hierarquia estabelecida por Aristoteles na Poética. Trata-se de pensar como o
pensamento de Aristoteles fundamenta aquilo que Ranciére denomina de regime representativo, que “se
desenvolve em formas de normatividade que definem as condigdes segundo as quais as imita¢gdes podem
ser reconhecidas como pertencendo propriamente a uma arte e apreciadas, nos limites dessa arte, como
boas ou ruins, adequadas ou inadequadas: separagdo do representavel e do irrepresentavel, distingdo de
géneros em fungdo do que ¢ representado, principios de adaptagdo das formas de expressdo aos géneros,
logo, aos temas representados, distribuicdo das semelhangas segundo principios de verossimilhanga,
conveniéncia ou correspondéncia, critérios de distingdo e de comparagdo entre as artes etc.”
(RANCIERE, 2009a, p. 31). Ranciére vé nessas hierarquias das artes um aspecto essencialmente politico
da partilha do sensivel, afinal, diz o autor, a logica representativa “entra numa relagdo de analogia global
com uma hierarquia global das ocupagdes politicas e sociais: o primado representativo da acdo sobre os
caracteres, ou da narra¢do sobre a descricdo, a hierarquia dos géneros segundo a dignidade dos seus
temas, e o proprio primado da arte da palavra, da palavra em ato, entram em analogia com toda uma visdo
hierarquica da comunidade” (RANCIERE, 2009a, p. 32).
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determina uma certa visibilidade das artes em um campo expandido da politica. A
Poética expressa, assim, um modo de ver e viver, que segundo Rancicre, teria
perdurado como base do pensamento até a idade cléssica.

Ha, em Aristételes, a proeminéncia da agdo em detrimento de qualquer outra
coisa. Afinal, “o mais importante ¢ a maneira como se dispde as agdes, uma vez que a
tragédia ndo ¢ imitacdo de pessoas e sim de a¢des, da vida, da felicidade, da desventura”
(ARISTITELES, 2004, p. 44), estando estas ultimas contidas na agdo e sendo esta,
ainda, a propria finalidade da vida. H4, nessa afirmagdo, a ideia de que a passividade
ndo s6 ndo pode fazer parte de uma tragédia, como também, a ideia de que qualquer
elemento que ndo seja parte essencial de uma ag¢do nao ¢ digno de ser retratado. Afinal,
a finalidade da propria vida ¢ a ac¢do, e uma vida passiva deveria parecer a Aristoteles
como a vida de uma alma que vagueia pelas horas mortas. Nao ha, portanto, na tragédia
aristotélica, espaco para nada daquilo que ndo ¢ essencial a representacdo das acgoes.
Assim, deve-se pensar o “arranjo dos atos, pois, na tragédia, esse ¢ o elemento mais
importante” (ARISTOTELES, 2004, p. 45) e deve-se organizar a agdo em sua
totalidade, ou seja, ela deve ter “comego, meio e fim” (ARISTOTELES, 2004, p. 45).

Ao refletir sobre a totalidade da narrativa poética, Aristoteles refere-se a
Homero como o maior ¢ melhor exemplo do bom poeta, partindo da ideia de que este
teria empreendido uma economia dos elementos tragicos como ninguém. Na Odisseia,
diz Aristoteles (2004), vé-se como os momentos sem importancia da vida de Ulisses —
aqueles sem grandes acgdes e feitos e que, portanto, ndo teriam consequéncias no
desenvolvimento da histéria — ndo sdo narrados, antes, sdo ocultados pelo artificio
literario que afirma a passagem de um determinado tempo. Afinal, diz Aristételes
(2004), alguns desses ‘“acontecimentos ndo tinham, necessariamente, que produzir
outros” (ARISTOTELES, 2004, p. 47) e se um elemento ou acontecimento nio é causa
de outro ndo deve, portanto, fazer parte da histéria; ao menos ndo sem o risco de
aparecer como uma fenda que desviaria a narrativa retirando-lhe sua unidade. Nao
apenas a preponderancia das agdes ¢ necessaria para a manuten¢do da unidade da
narrativa, mas também a verossimilhanca que ¢ garantida, dentre outras coisas, pela
coeréncia entre um personagem e suas agdes e ideias. Deve-se, diz Aristoteles (2004),
atribuir “ideias e atos que, por necessidade ou verossimilhanga, a natureza desse alguém
exige” (ARISTOTELES, 2004, p. 47), afirmando, com isso, aquilo que Ranciére (2004)
compreende como uma ideia de natureza que ordena as ligagdes entre os homens e seus

atos e, ainda, entre as ac¢des e suas consequéncias.
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E essa natureza ordenadora que pode ser pensada como a base de dois outros
elementos que Aristoteles (2004) afirma como essenciais a tragédia, quais sejam, a
peripécia e o reconhecimento — sendo a primeira uma mudanga das acdes em dire¢ao
inversa, como uma reviravolta e o segundo, como a propria palavra explica, ¢ a

passagem de um ndo-saber a um saber, do desconhecido ao conhecido. Para Aristoteles,

a peripécia e o reconhecimento, no entanto, devem decorrer da estrutura
interna da fabula, de tal forma que venham a se originar, por necessidade ou
por verossimilhanga, dos acontecimentos que os antecedem; porque ¢ muito
diferente acontecer uma coisa por causa de outra e acontecer uma coisa
depois da outra. (ARISTOTELES, 2004, p. 49, grifo nosso).

Deve haver uma coeréncia entre os personagens e suas agdes, assim como entre estas e
suas consequéncias e, ainda, entre todas as a¢des da narrativa para que a peripécia € o
reconhecimento sejam possiveis. Nao se pode, afinal, fazer revelar-se por uma inversao
dos fatos, algo que ja ndo estaria contido na narrativa e em seus personagens desde o
principio.

Esse pensamento marca um ponto essencial da compreensdo da tragédia
aristotélica, a saber, o principio de causalidade. Para Ranciere (2005, 2010a), o que esta
implicito na ideia de causalidade ¢ um modo de pensamento especifico que coloca a
razdo em oposicdo ao sensivel, assim como coloca a atividade em oposicdo a
passividade. Nao basta, para Aristoteles, que algo aconteca apds a situacdo anterior, ao
contrario, a primeira situacdo deve necessariamente ser uma a¢ao capaz de produzir, por
si mesma, uma consequéncia; e tal relacdo entre uma a¢ao e outra deve necessariamente
ser compreendida e comunicada de maneira logica. Cada elemento da narrativa ndo
possui expressao por si s6, mas apenas em relagdo aos outros elementos que formam o
todo, delimitando, assim, uma preponderancia da ordenagdo racional dos fatos em
detrimento da capacidade sensivel de expressdo de cada elemento.

Pode-se, agora, retornar ao ponto de partida que nos levou ao pensamento da
tragédia aristotélica, qual seja, o pensamento da intriga criada por Hitchcock no filme
Um corpo que cai. A intriga traca um fio que terd um desenlace que pode ser descrito
pelas ideias de reviravolta e de peripécia tais quais pensadas por Aristoteles. Hitchcock,
em uma primeira vista, pode ser pensado como o diretor que dominou a tal ponto o
pensamento aristotélico — nesse filme, mas também em toda sua obra — que teria
transposto de maneira inigualdvel a poesia tragica para o cinema. Afinal, h4, no filme,
uma trama intricada na qual somos levados a acreditar, em primeiro lugar, que aquela a
quem o detetive Scottie persegue ¢ realmente Madeleine e que esta estaria, de alguma

forma, assombrada pelo espirito de Carlota Valdes. Essa falsa aparéncia construida por
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Hitchcock €, ao fim, invertida e, a partir daquilo que Aristoteles denominaria de uma
peripécia, a verdade nos ¢ revelada e passamos da ignordncia ao conhecimento. Seria,
assim, uma perfeita tragédia, tal qual aquela pensada por Aristoteles, ndo fossem
algumas falhas operadas na trama que desviariam a logica representativa, como
defende Ranciére (2012b).

Para pensar como Hitchcock estabelece, a0 mesmo tempo, uma aproximagao e
uma distdncia® em relagio & légica representativa, Ranciére (2012b) propde um ponto
de partida para o pensamento do cinema — a arte das imagens em movimento —, a saber,
a ideia de que haveria nele “a relagdo entre dois movimentos: o desenrolar visual das
imagens que ¢ proprio do cinema e o processo de exposicdo e de dissipacdo das
aparéncias que caracteriza mais amplamente a arte dos enredos narrativos”
(RANCIERE, 2012b, p. 29). Na tradi¢do ocidental, como afirma o autor (2012b), o
segundo movimento foi dominado pela logica da intriga aristotélica e vemos ela
operando no encadeamento causal da trama de Hithcock. Mas, ha que se questionar,
continua o autor (2012b), como aquilo que caracteriza o cinema — o desenrolar visual
das imagens — assume para si a logica aristotélica do desvelamento da verdade das
aparéncias. Em sua andlise do filme Um corpo que cai, Rancic¢re (2012b) ird afirmar
que, mesmo uma trama como a do filme, que d4 a ver um ajuste aparentemente perfeito
entre os dois movimentos, comporta uma falha. O filme em questdo ¢ uma ocasido para
pensar que esse ajuste sempre ird comportar uma fenda capaz de operar um desvio; ou
ainda, colocando em termos rancierianos, sempre haverd um jogo de distdncias e
aproximacoes.

Para Rancicére, o filme pode ser sintetizado pela ideia de um “roteiro romantico
ou simbolista articulado com o roteiro aristotélico da maquinagio” (RANCIERE,
2012b, p. 32). A vertigem e a acrofobia de Scottie passariam, como um fio solto, entre
ambas as maquinagdes. As trés cenas do campandrio — que sintetizam o roteiro
aristotélico — fazem parte de uma complicada estratégia da imagem colocada em
movimento com o intuito de criar um jogo de aparéncias — que constroi o mistério — e

de dissipar as aparéncias — revelando a mentira da trama ao mesmo tempo que

8 0 termo écart — que da nome ao livro de Ranciére, Ecarts du cinéma — tem um duplo significado em
francés, designando o sentido de distdncia ou diferenga e, ainda, de desvio quando colocado na
formulagio “faire un écart”, que significa desviar-se. (GALVEZ, 2008). Desse modo, empregaremos no
texto, ora o termo distincia, ora os termos desvio ou desviar, de acordo com o contexto, mas referindo-
nos sempre a duplicidade da palavra écart.
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mostrando a verdade por trds das aparéncias. Ja o roteiro romantico ¢ compreendido
pelo autor como “o fascinio que a falsa Madeleine exerce sobre Scottie” (RANCIERE,
2012b, p. 30). Nessa articulacdo entre os dois roteiros, diz Ranciére, “todo o dispositivo
visual parece orientado para servir, em um primeiro momento, ao jogo da simulacdo, e,
em um segundo momento, ao de sua revelagdo” (RANCIERE, 2012b, p. 31-31). Pode-
se, assim, pensar o filme nesses dois momentos separados, o da simula¢do e o da
revelagdo. A montagem das imagens constroi a simulagdo em um jogo de interrupgoes e
retomadas das agdes, escondendo e revelando os elementos ao prazer da trama.

O momento da simula¢do ¢ marcado, como diz Ranciére, pela cena na qual o
detetive fixa o olhar no perfil da falsa Madeleine pela primeira vez, no rosto imoével
destacado do ambiente ao redor como se colocado ali para disparar e determinar o
desenrolar da historia. Nao fosse o fascinio no qual Scottie perde-se a partir daquele
momento, talvez sua vertigem ndo teria se ligado a uma outra vertigem, a da trama
macabra armada por Gavin, o marido de Madeleine. No segundo momento, diz
Ranciére, o fascinio visual é levado ao extremo até culminar na revelacdo da
maquinagdo intelectual. Trata-se do momento no qual Scottie conhece Judy Barton e
fica obcecado por modela-la a imagem de Madeleine (RANCIERE, 2012b, p. 30).

Tal conjun¢do pode ser considerada, com razdo, a perfeicdo maxima
de uma maquinaria artistica: o roteiro romantico ou simbolista do
homem fascinado por uma imagem submete-se estritamente ao roteiro
aristotélico do enredo como peripécia e reconhecimento. No entanto,
essa perfei¢do contém uma falha. (RANCIERE, 2012b, p. 31, grifo
Nnosso)

Para Gilles Deleuze, diz Ranciére (2012b), esse filme representaria um momento
de passagem entre aquilo que denomina de imagem-movimento para a imagem-tempo;
uma realizagdo completa da imagem-movimento ao mesmo tempo que sua crise.
Deleuze (1985) concebe a ideia de uma imagem mental como uma espécie de
interrupg¢do de um esquema no qual uma imagem ¢ uma resposta a um movimento. A
acrofobia de Scottie, sua incapacidade de continuar e de se mover quando tomado pela
vertigem, simbolizariam a crise da imagem-movimento. O detetive teria, assim, se
tornado um espectador passivo. Ranciére assume que, talvez, Deleuze tenha se
precipitado em associar tal passividade a crise da imagem-movimento, pois a acrofobia
de Scottie ndo “pode destruir a légica da imagem-movimento. Ao contrario, ela ¢
necessaria ao éxito da maquinagio” (RANCIERE, 2012b, p. 32). E o que se descobre
quando se revela tudo aquilo que havia realmente acontecido acima do algapao do

campanario: o que nos impediu de conhecermos a verdade antes da hora nao foi apenas
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o alcapdo que se fechou sobre a cabega de Scottie, mas sim o fato de ter ficado
incapacitado, por sua acrofobia, de continuar subindo as escadas. Sem sua vertigem, o
detetive teria alcancado o topo e j& na primeira cena do campandrio a verdade teria sido
revelada tornando impossivel a constru¢do da maquinagdo. Assim, a paralisia de
Scottie, diz Ranciére (2012b), ndo pode ser pensada como aquilo que interrompe a
loégica da imagem-movimento, mas, antes, como aquilo que fa-la continuar a mover-se.

Para Rancicre, se hd alguma coisa que expressa uma crise, ou, como prefere, um
desvio, trata-se de dois “episoddios que pdoem em falso a coincidéncia das logicas [do
roteiro romantico e do roteiro aristotélico], porque dizem muito — um sobre o fascinio e
outro sobre a maquinagdo” (RANCIERE, 2012b, p. 32). O primeiro é uma cena que
divide a primeira e a segunda parte do filme, a saber, o pesadelo de Scottie:

O nucleo do sonho ¢ o buqué de Carlota, a ancestral de Madeleine, o
mesmo que Scottie vira no retrato de Carlota exposto em um museu e
que a suposta Madeleine ndo parava de buscar recompor. No sonho, o
buqué explode em uma multiddo de pétalas antes que a cabega do
proprio Scottie separe-se do corpo e voe pelos ares até o cemitério
onde a espera um tumulo aberto e a Missdo, onde, agora, € o proprio
corpo que vem se estatelar sobre o teto. (RANCIERE, 2012b, p. 33)

O filme nos revela, ja no inicio da trama, como a descoberta da acrofobia faz
com que o detetive resolva aposentar-se. Tudo se deu quando, em uma perseguicao por
cima dos edificios, ocorre um acidente e um policial escorrega do telhado e fica
pendurado apenas pelas maos. Scottie se v€, pela primeira vez, incapacitado de ajudar o
policial a subir quando, ao olhar para baixo dando-se conta da altura que o separa do
chdo, sente uma vertigem que lhe paralisa a atitude. A mesma vertigem nos ¢
novamente mostrada na primeira cena do campanario, quando Scottie se vé paralisado
durante a subida, impedido de ver a queda da falsa Madeleine. No entanto, o sonho que
divide o filme ao meio aparece para mostrar-nos novamente a vertigem de Scottie. Seu
efeito — se tinha como intuito exacerbar a sensacdo da vertigem a partir de uma
representacdo exagerada — acaba por operar uma reviravolta, mas ndo a do tipo da
peripécia aristotélica, e sim como um desvio ou falha. “Essa exacerbagdo da
representacdo da vertigem resulta, na verdade, em um enfraquecimento. Faz com que a
vertigem fique reduzida a um sonho mau que pode ser esquecido” (RANCIERE, 2012b,
p. 33), diz Ranciére. O sonho produz, assim, uma distdncia entre a vertigem de Scottie e
a realidade, como se aquela ndo passasse de um sonho do qual, ao acordar, tudo teria se

dissipado. E nessa distancia que Ranciére vé como o ajuste no qual o fascinio do roteiro
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romantico serve de motor ao roteiro aristotélico da maquinagdo, comporta uma falha. O
sonho que vem para exacerbar a vertigem causada pelo fascinio acaba por atenua-lo.

Caso se fizesse uma leitura aristotélica da trama, a falha de Hitchcock seria a de
ter colocado em cena um evento sem fun¢do em relacdo a unidade, diferente daquilo
que fazia o poeta grego, motivo que o fez ser visto por Aristoteles como mestre
exatamente por omitir, na Odisséia, aqueles momentos da vida de Ulisses que ndo
tinham fun¢do na totalidade da agdo narrativa. O sonho seria, assim, um elemento
externo a narrativa que ndo poderia ser deduzido de nenhuma acdo ou evento anterior
assim como ndo seria causa de nenhum acontecimento posterior. O pesadelo de Scottie
aparece como um elemento sem qualquer relacdo de necessidade com a trama, como se
fosse ocasional e produz, ainda, como efeito, um enfraquecimento da verossimilhanga.
Afinal, se a vertigem de Scottie justifica e amarra toda a trama a partir do jogo de
mostrar e esconder que torna possivel com sua incapacidade de subir ao topo do
campanario e ver o que realmente aconteceria ali, quando ela ¢ mostrada como apenas
um sonho ruim, perde sua for¢a na ordem causal da organiza¢do das agdes. Assim,
pode-se pensar como aquele mesmo processo da montagem que constrdéi uma ordenagao
causal da narrativa, relacionando um evento ao seu desdobramento, escondendo
elementos para reveld-los na hora oportuna, ¢ também a operacdo que suspende essa
ordem, que a interrompe ao lhe inserir uma fenda, ao dar a ver a distdncia entre as
coisas.

Mas h4, ainda, diz Ranciére (2012b), um segundo episoédio que enfraquece esse
ajuste, qual seja, a segunda cena do campanario, na qual se revela a maquinagdo ao
espectador a partir das lembrancas de Judy Barton. Toda tragédia, diz Aristoteles,

se compde de um enredo e de um desfecho. Todos os acontecimentos
passados fora da peca e alguns que se encontram dentro dela formam
o enredo; o resto € o desfecho. Digo entdo que o enredo ¢ tudo aquilo
que vai do inicio da tragédia até o ponto em que se da a mudanca que
leva a felicidade ou ao infortunio; quanto ao desfecho, vai do comego
da mudanga ao final da peca. (ARISTOTELES, 2004, p. 59)

Se o final ¢ sempre a revelacdo e a dissipagdo das aparéncias da imagem a partir de uma
reviravolta, porque hé duas revelagdes em Um corpo que cai?

Bem antes de Scottie compreender a maquina¢do de que ¢ vitima,
quando descobre o colar da suposta Madeleine no pescogo de Judy e a
forca a confessar, ¢ a propria Judy que revela tudo ao espectador,
revivendo a cena e escrevendo uma carta de confissdo que acaba
rasgando sem enviar. A sequéncia contradiz a perfeicdo da intriga ao
nos explicar a verdade, em vez de nos deixar descobri-la junto com

Scottie. (RANCIERE, 2012b, p. 34)

48



Tudo se passa como se o ajuste entre o roteiro do fascinio e o roteiro da maquinacao se
desviassem um do outro nessa sequéncia, ou ainda, como se uma distdncia fosse
operada nos modos com os quais o cinema se apropria da arte de construir e dissipar as
aparéncias. Pois no cinema, as imagens, mesmo que parecam colocadas a servico do
roteiro aristotélico, parecem movimentar outras camadas narrativas que, a0 mesmo
tempo que afirmam a intriga, a contradizem.

Nao ¢ possivel, assim, tentar reconstruir a trama segundo o pensamento
aristotélico, a partir das contradigdes internas a trama que levariam necessariamente ao
final que conhecemos, pois hd, nela, elementos externos que intervém na narrativa,
excessos que retiram o sentido de unidade. Os elementos e eventos que interrompem a
narrativa, em especial o sonho de Scottie e a dupla revelagdo, sdo como intervencdes
diretas de uma espécie de deus ex machina, aquele mesmo proibido por Aristoteles
(2004) em sua Poética. Para Ranciére (2012b), Hitchcock — ao inserir eventos sem
funcdo na narrativa, ao exacerbar elementos pelo simples prazer de fazé-lo, mostrando
tratar-se de uma ficgdo, ao realizar a montagem de elementos ligados por uma relagio
ora de causa e consequéncia, ora por relagdes inverossimeis e contingenciais — revelar-
se-ia, ele proprio, como esse deus ex machina.

Os episodios inuteis e sobrecarregados — o pesadelo de Scottie e a
confissdo de Judy — destinam-se a mostrar que se trata apenas de
ficcdo: as espirais desenhadas pelos créditos de abertura, a acrofobia
de Scottie, o coque de Madeleine, a maquinacdo vertiginosa, o0s
mergulhos na dgua ou no vacuo, tudo procede de uma mesma e tinica
légica manipulatoria que combina a0 mesmo tempo o transporte do
conjunto do enredo e o de cada plano. (RANCIERE, 2012b, p. 37)

Mas se Hitchcock se empenha por mostrar que toda a construcdo da trama ndo esta
preocupada com a necessidade e com a verossimilhanca — como em Aristoteles — ele
também ndo as nega. O diretor opera um encontro entre o modo de contar historias
aristotélico e um outro modo, o da ficcdo moderna — que desde Gustave Flaubert,
Honoré¢ de Balzac e Victor Hugo ja concebia um outro modo de narrar que operava
desvios em relagdo ao modo da intriga aristotélica.

O que Ranciére da a ver ¢ que quando o cinema incorpora o “processo de
exposi¢do e dissipagdo das aparéncias” (RANCIERE, 2012b, p. 29) — proprio aos
enredos narrativos —, € o coloca em relacdo com seu proprio processo — o do desenrolar
visual das imagens —, sempre havera uma falha entre esses dois processos. Tudo se
passa como se o cinema, ao aproximar-se da literatura, dela se desviasse. O cinema

absorve da literatura o jogo de construgdo da aparéncia e de revelacdo da verdade, mas,
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assim como esta teve que se ver com os desvios da palavra operados pela mudanga de
paradigma do regime estético, o cinema teve, também que lidar com suas distdncias.” E
o modo como ambos lidam com isso ¢ diretamente influenciado pela matéria sensivel
com a qual tem que lidar: o cinema, com as imagens e a literatura, com as palavras.
Assim, compreende-se como, na arte das imagens, os filmes de Hitchcock
aparecem nos mais diversos estudos como exemplar do enredo cinematografico de
suspense. Afinal, pode-se ver como as trés cenas do campandrio sdo possiveis por um
intricado jogo da montagem que faz aparecer, em cada uma delas, o que se quer que seja
visto em cada tempo, e esconder o que se quer guardar para revelar depois. Sua
montagem opera como aquela porta do alcapdo do campanario que se fecha a nossa
visdo na primeira cena, mas além da qual somos levados na segunda cena. Nesse
sentido, o diretor leva as operacdes do cinema a sua quase perfeicdo. Para que o diretor
apareca como o manipulador dos elementos e eventos que compdem a ficcdo de Um
corpo que cai, cada uma das trés cenas, apesar da repeticao, esconde ou revela algo que
as outras duas ndo o fazem. O que lhe permite fazer esse jogo de aparigdes e
desaparicdes ¢ aquilo que o cinema denomina de montagem, mas que, em Ranciére,
aparece como um desvio, como se sua montagem se aproximasse daquela técnica do

cinema para logo dela estabelecer uma distancia (ou fair un écart) em relacdo a ela.

Montagem, técnica, pensamento

O percurso pelo pensamento do filme Um corpo que cai a partir de Ranciére ndo
¢ arbitrario; trata-se, como proposto inicialmente, de considera-lo como ponto de partida
para a reflexdo sobre 0 modo como se configura o termo montagem nas discussoes do
autor. Desse modo, buscar-se-4 pensar essa configuragdo do termo em didlogo com
alguns textos tidos como paradigmaticos da discussdo cinematografica. Nao se trata de
inserir o autor em uma discussdo técnica do cinema, mas, antes, de colocar seu

pensamento em didlogo com tais textos para tragar as distdncias e aproximacgdes entre

9 Nio é por acaso que o livro no qual Ranciére pensa o filme de Hitchcock e de outros tantos diretores de
cinema chame-se Les écarts du cinéma, haja visto o significado do termo écart, tal qual apresentado na
nota sete. Assim, pode-se compreender a leitura de Um corpo que cai como parte do empenho do autor
por dar a ver essa relagdo entre o cinema e a literatura, entre o cinema e a politica ou entre o cinema e
qualquer outra coisa da qual ele se aproxime para distanciar-se.
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uma discussdo especializada e uma outra, amadora'’; trata-se de perceber, nos modos
como o autor configura seu pensamento, 0s desvios e distancias que opera em relacao
ao pensamento classico do cinema. Tais distancias dao a ver ndo apenas uma
divergéncia teodrica, mas todo uma reconfiguracdo dos modos de pensar, ver e viver as
coisas comuns da vida. Afinal, ¢ isso que estd em jogo na concepcao de cinema
empreendida pelo autor. Trata-se de pensar que qualquer um pode ser afetado pela
experiéncia estética do cinema e, a partir dela, reconfigurar seu modo de pensar e ver
ou, enfim, transformar tais experiéncias em modos de vida.

Para Ranci¢re (2009b), como discute no livro O inconsciente estético, um
pensamento ndo simplesmente diz algo sobre alguma coisa, mas, antes, configura o
proprio modo de visibilidade das coisas, o proprio modo com que aparecem no mundo e
como se relacionam em um espago que ¢, a0 mesmo tempo, comum e dividido. Assim,
todo pensamento configura um certo sensivel que determina nossos modos de ver e
experienciar o mundo. Isso significa pensar ndo que apenas a montagem rancieriana —
pensada a partir de uma posi¢do amadora — determina um modo de pensamento, mas,
sim, que a montagem pensada como técnica também o faz. A questdo estd em
compreender quais modos de pensamento sdo colocados em jogo por cada discussdo, e,
ainda, quais mundos e formas de vida sdo configurados por eles. Desse modo,
compreende-se que o trabalho de colocar em didlogo um pensamento da multiplicidade
de sentidos do termo montagem — ora pensada como técnica, ora como modo de
pensamento — implica refletir sobre a configuracdo estética, mas também politica que

desenha.

Publicado pela primeira vez em 1926, o texto Métodos de tratamento do
material (Montagem estrutural), sintetiza a ideia de cinema e especialmente da
montagem tal qual compreendida por seu autor e diretor, Vsevolod Pudovkin (1983).

Trata-se de um método duplo que serve, por um lado, para juntar partes, cenas ou

10 Lembremos a discussdo, apresentada na pagina quatro do presente texto, sobre como Ranciére aponta
uma relagdo amadora com o cinema a partir da ideia de que a recusa ao discurso especializado é uma
posi¢do politica, qual seja, aquela que afirma que qualquer um pode pensar e falar do cinema, que afirma
a igualdade das capacidades de qualquer um com qualquer um. Tal ideia estd associada a teoria
desenvolvida no livio O mestre ignorante e em seu posterior desdobramento no livro O espectador
emancipado, mas estd também ligada ao modo como autor pensa a cinefilia como um espaco de
expressdo da multiplicidade de sentidos do cinema que desvia a relagdo linear entre a intengdo do autor e
a experiéncia do espectador. Trata-se, portanto, de compreender o termo amadorismo, ndo em um sentido
pejorativo que denunciaria uma falta de conhecimento, mas, antes, como um termo que designa uma
posi¢do politica na partilha do sensivel ao negar a separagdo entre dois mundos: daqueles que conhecem e
daqueles que ignoram.
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planos separados para formar um filme, por outro, de um método para controlar o
direcionamento psicolégico do espectador (PUDOVKIN, 1983). Compreende-se,
portanto, uma parte técnica e uma outra que diria respeito ao modo de pensamento da
montagem, a0 modo com o qual, ao reunir elementos dispares em uma mesma narrativa,
ela estaria expressando uma forma de pensar do cinema. Do ponto de vista da técnica,
“a constru¢do de uma cena a partir de planos, de uma sequéncia a partir de cenas, de
uma parte inteira de um filme (um rolo, por exemplo), a partir de sequéncias e assim por
diante, chama-se montagem” (PUDOVKIN, 1983, p. 57-58). Afinal, trata-se de pensa-la
a partir de um ponto de vista dos procedimentos associados a parte material da feitura
do cinema — o manuseio das mesas de montagem, na época de Pudovkin, das ilhas de
edi¢des ou dos programas de edi¢do digitais, posteriormente. O que estd em jogo na
montagem pensada a partir do ponto de vista da técnica € o processo manual de ligar e
ordenar as partes de um filme.

Mas em todo processo técnico de montagem estd implicado um modo de
pensamento. E o que mostra o proprio Pudovkin (1983) ao afirmar que a montagem, a
montagem relacional, como a denomina, ¢ também um método para direcionar
psicologicamente o espectador. Trata-se, portanto, de pensar a montagem como um
processo ou operagdo que relaciona partes de um filme de modo material € a0 mesmo
tempo psicologico, ou seja, relacionado aos afetos e ao pensamento. Montagem ¢é o
procedimento feito na mesa de montagem, na ilha de edi¢do e no programa de edigdo,
mas ¢ também um modo de pensamento do cinema que, antes mesmo de chegar a esse
processo de poés-producdo, prevé um certo efeito final que deve reunir a narrativa do
roteiro € 0 movimento das imagens. Afinal, como afirma Ranciére,

o cinema ¢ a arte do tempo das imagens e dos sons, uma arte que
constrdi 0os movimentos que pdem os corpos em relagdo uns com os
outros no seio de um espaco. Nao € uma arte sem palavras. Mas ndo ¢
a arte da palavra que conta e descreve. E uma arte que mostra corpos a
exprimir-se, entre outras maneiras, pelo ato de falarem e pelo modo
como as palavras sobre eles produzem efeito. (2013b, p. 14)

Esse efeito psicoldgico ou sensivel — caso queira-se usar um termo mais rancieriano — é
0 que busca a montagem como pensamento € como técnica.

Para Serguei Eisenstein (1969b) o que estd em jogo no cinema ¢ também o
encadeamento psicologico, ou seja, uma relacao entre os modos com os quais o cinema
ordena as sequéncias da narrativa e o modo com o qual o espectador ¢ afetado no
sensivel. Assim, para o diretor e autor, os modos como o espectador percebe uma certa

ideia que esta sendo apresentada no filme est4 totalmente associado com essa ordenacao
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narrativa, que ¢ realizada, especialmente, pela montagem, responsavel por compor os
fragmentos em uma unidade para criar uma imagem marcante na memoria do
espectador.

Eisenstien (1969b) relata, que, andando pelas ruas de Nova Yorque, que sdo
nomeadas com numeros, sentiu uma grande dificuldade de memorizé-las e criar uma
imagem delas em sua memoria. Empenhava-se por guardar os seus nomes, mas o vazio
de significado dos nlimeros ndo lhe ajudava muito. Passava a guardar as imagens das
coisas de seu interesse que compunham a rua, os teatros, os cinemas, 0os comércios,
entdo, todos os fragmentos de percepg¢do se conectavam em uma imagem uUnica.
Finalmente, “levantava-se todo um conjunto de seus elementos constitutivos, ndo mais
como um encadeamento, mas como um todo Unico, como uma visdo integral da rua,
como sua imagem integral” (EISENSTEIN, 1969b, p. 79). O autor, pautado nessa
experiéncia, conclui que “nos dois casos, quer se trate do processo de registro pela
memoria ou de percepgdo estética, a mesma lei permanece verdadeira: a parte penetra
na consciéncia e na sensibilidade por intermédio do todo e por intermédio da imagem”
(EISENSTEIN, 19690, p. 79).

Trata-se, portanto, diz o diretor, de dois processos envolvidos, o da formacao da
imagem e o do resultado dela com a significagdo que apresenta a lembranca. O que
diferencia a vida da arte € que esta, para alcangar o resultado, coloca maior importancia
no processo. Assim, “encarada em seu dinamismo, a obra de arte ¢ um processo de
formagdo das imagens na sensibilidade e na inteligéncia do espectador” (Eisesntein,
1969b, p. 80) e aquilo que promove essa formagdo das imagens, essa conjunciao das
partes no todo ¢ a montagem. Para Eisenstein, trata-se de pensa-la como uma técnica a
servigo de uma funcdo do cinema, qual seja, a de “fornecer uma exposi¢ao logicamente
coerente do tema, da historia, da agdo, dos comportamentos, do movimento dentro do
episoédio e dentro da trama, no seu todo” (EISENSTEIN, 1969b, p. 72). Tal ideia
implica uma multiplicidade de sentidos do termo. Afinal a montagem conta com um
sentido técnico, mas também com um outro, psicoldgico, tal qual para Pudovkin (1983);
mas aparece ainda um outro sentido depreendido do texto de Eisenstein, a montagem
como operagdo que afeta o sensivel.

Em outro de seus textos, O principio cinematografico e o ideograma, Eisenstein
(1969a) equipara os ideogramas japoneses a ideia de montagem, afirmando que “o

principio desta pode ser identificado como elemento basico da cultura visual japonesa”
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(EISENSTEIN, 1969a, p. 99). O ideograma ¢ o resultado final da juncdao de dois ou
mais hieroglifos e

a questdo ¢ que a unido (talvez fosse melhor dizer a combinacdo) de
dois hieroglifos das séries mais simples deve ser encarada, ndo como
sendo a sua soma, mas como o seu produto, isto ¢, um valor de outra
dimensao, de outro grau: cada um deles, separadamente, corresponde
a um objeto, a um fato, porém a sua combinacdo, corresponde a um
conceito. (EISENSTEIN, 1969a, p. 100)

Desse modo, a combinagdo do hierdglifo que significa cachorro com aquele que
significa boca, tem como produto o sentido ladrar; ou ainda, boca mais crianga,
significa gritar, boca mais passaro resulta em cantar e faca combinado a coragdo,
significa tristeza (EISENSTEIN, 1969a, p. 100).

Vé-se, no ideograma, funcionar a mesma opera¢ao de memorizagdo dos nomes
das ruas de Nova lorque relatados pelo diretor anteriormente. Nao era unicamente o
nome da rua que criava uma imagem completa de sentido em seu pensamento, mas sim
a combina¢d@o do nimero com os cafés, cinemas e teatros que eram nela localizados.
Segundo Ranciére,

o principio da montagem, diz Eisenstein em suas Memorias, cabe
inteiro na percep¢do do supersticioso para quem o gato ndo ¢ apenas
um mamifero peludo, mas uma combinagdo de linhas associadas
desde o inicio dos tempos com a escuriddo e as trevas. (RANCIERE,
2013a, p. 31)

Nao se trata, portanto, de pensar a montagem apenas em seu processo maquinico de
juntar fragmentos, mas sim como uma operagao que pensa de um determinado modo e
produz uma sensibilidade diversa.

Para ele [Eisenstein], uma arte comunista ndo era uma arte critica,
visando a uma tomada de consciéncia. Era uma arte extatica,
transformando diretamente as conexdes de ideias em cadeias de
imagens, para instaurar um novo regime da sensibilidade.
(RANCIERE, 2013a, p. 34)

Nao se pode compreender a montagem como um sentido unico. Tal qual
Ranciére concebe o cinema em sua multiplicidade de sentidos, o mesmo pode ser
operado no pensamento do termo que suscita tanto a ideia de técnica, quanto as ideias
de pensamento e de sensivel. Antes mesmo de existir o cinema, a montagem ja teria sido
operada e pensada nas artes visuais e na literatura, tornando possivel acrescentar-lhe
ainda uma série de outros sentidos. Mas o que aqui interessa € pensa-la como um certo
modo de pensamento que apareceria no filme Um corpo que cai de Hitchcock e a partir
do qual Ranciere (2012b) pensa uma distancia em relacdo ao pensamento aristotélico.

Trata-se, portanto, de pensar a montagem como aquilo que, no cinema de Hicthcok,
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operaria uma série de falhas e erros que desviariam o modo de pensar do cinema
daquele outro modo de pensamento apresentado por Aristoteles em sua Poética.

Nao ¢ por acaso que Ranci¢re chama a atenc¢do para aquilo que considera uma
falha entre “o desenrolar visual das imagens em movimento” e a “logica de
desvelamento da verdade das aparéncias”, a légica aristotélica (RANCIERE, 2012b, p.
29). O que esta em jogo nessa ideia de uma falha entre os dois movimentos ¢ a
possibilidade de um outro modo de pensamento, tal qual aquele concebido por
Pudoévkin e Eisenstein em suas reflexdes sobre o cinema e a montagem. A ideia de que
dois elementos dispares, ao serem combinados, produzem uma outra coisa
completamente diversa, apresenta um pensamento no qual a capacidade do sensivel de
significar e dar sentido as coisas ¢ insepardvel da razdo. Tal ideia introduz a
contingéncia no seio da experiéncia estética e politica, negando qualquer linearidade e
continuidade entre a intencdo e a experiéncia.

Desde Alexander Gottlieb Baumgartem (1993), passando por Immanuel Kant
(2012), Friedrich Schiller (2013) e Friedrich Nietzsche (1992), o sensivel ¢ pensado
como aquilo que escapa a racionalizagdo totalizante. Assim, vé-se, no pensamento claro
mas confuso da sensibilidade um outro modo de conhecimento (BAUMGARTEN,
1993); e quando se busca uma validade universal para um principio fundante do juizo
estético, € preciso haver-se com a singularidade da experiéncia sensivel (KANT, 2012);
quando se busca a liberdade, encontra-se o poder da sensibilidade para o qual a razdo
ndo encontra um conceito e a linguagem nao tem nome (SCHILLER, 2013) e, ainda, a
ordenac¢do do impulso apolineo se oporia a dissolucao da razio pelo impulso dionisiaco
dos afetos (NIETZSCHE, 1992).'" Muito diferente, portanto, daquele modo de

pensamento que aparece na Poética de Aristoteles, para quem o sensivel estaria a

" Ranciére (2004, 2009b, 2002) trata da tematica das muitas oposigdes que surgem na filosofia a partir do
século XVIII em diversos momentos de seu pensamento. Para o autor (2004), essa tensdo sempre presente
nos mais diversos autores daria a ver uma reconfigurag@o do regime de identificagdo das artes a partir do
que ndo haveria mais uma correspondéncia entre uma poiesis (modo de fazer) e uma aisthesis (modo de
sentir e ver). Esta correspondéncia, que estaria expressa no regime precedente — o regime representativo —
traria consigo uma certa ideia de humanidade que organizaria os modos de divisdo politicos no interior da
comunidade. Afinal, para cada fazer havia um espago e tempo proprios dentro do ambito social. A cada
um cabia uma fun¢@o em relacdo ao todo que concordava com o modo como se era visto. Ranciére afirma
que, com o fim dessa concordincia, ndo haveria mais a ideia de uma natureza humana ou de uma
humanidade natural. Antes, no novo regime estético, haveria apenas a pura contingéncia na relacdo entre
uma aisthesis e uma poieisis, instituindo, com isso, uma desordenagdo geral das fung¢des dentro do todo,
dos papeis individuais dentro da sociedade. Essa desordenagdo, expressdo politica por exceléncia, teria
como consequéncia o pensamento daquilo que autores como Nietzsche (1992) teriam chamado de
humanidade por vir. Para Ranciére (2004), todo o pensamento dessas oposi¢cdes entre dois impulsos
contraditérios seriam uma expressdo do pensamento dessa humanidade perdida no regime estético. Tais
questdes serdo tratadas mais detalhadamente ao longo dessa dissertag@o.
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servico da razdo causal, a partir da qual a matéria passiva dos eventos e caracteres seria
ordenada pela razdo ativa que destinaria cada coisa ao lugar que lhe pertenceria dentro
da ordem geral da narrativa.

A montagem, portanto, a partir da articulagdo entre o filme de Hicthcok e os
textos de Pudovkin (1983), Eisenstein (1969a, 1969b) e do proprio Rancicre (2012b),
pode ser compreendida como uma operacdo de combinar elementos dispares na
ordenacdo de uma trama. Esse procedimento pode ser compreendido tanto em
elementos menores no interior da narrativa quanto em relacdo ao todo do filme. A
novidade em relacdo ao pensamento aristotélico ¢ que, para Ranciére (2017a), a
materialidade sensivel das coisas e sua capacidade de expressdo ultrapassam qualquer
ordenacdo causal, enquanto que em Aristoteles as coisas s6 tém significado na relacio
com o todo, na ordenagdo causal que estabelece com os outros elementos. Nesse novo
modo de pensamento, apresentado por Ranciere, cada elemento, mesmo que colocado
em relagdo de causa e consequéncia com outro elemento, expressa um significado por si
$0; como o gato preto ou as ruas de Nova lorque de Eisenstein. Desse modo, aquilo que
da significado a um elemento do filme ndo ¢ simplesmente a razdo ordenadora sob a
qual tudo estaria subsumido, mas, antes, a soma entre as diversas significacdes que
produzem um efeito completamente inesperado e contingencial.

Afinal, quando o sensivel ¢ autonomizado — e ¢ isso que estd em jogo —, o efeito
dessa combina¢do ndo pode ser pensado na ordem da causa e da consequéncia.
Diferente da soma, na qual a conta de dois mais dois resulta no niimero quatro, a
combinagdo de dois elementos sensiveis resulta em algo que tem uma mudanga
qualitativa e ndo quantitativa. Trata-se da producdo de um novo elemento e ndo da soma
de duas partes. A partir desse modo de pensamento ndo se pode prever aquilo que ird
operar-se no espectador na experiéncia estética, portanto, ndo ha necessidade de
prescrever algo a arte. Em Aristoteles, por sua vez, a determinacdo de uma linearidade
entre o conteudo, a forma e um determinado efeito que teria em um publico especifico
pode ser pensado como aquilo que Rancieére (2010b) denomina, em outra ocasido, da

. N D a s ~ . 12
opera¢dao de uma razdao embrutecedora em oposicdo a razao emancipadora . Tudo se

12 Ranciére (2010b) desenvolve tais ideias no livro O mestre ignorante, no qual trata-se de pensar — a
partir da experiéncia do professor Joseph Jacotot — como a relagdo tradicional entre professor e aluno
estabelece a desigualdade das inteligéncias como ponto de partida do processo pedagdgico. O mestre
seria aquele que detém um conhecimento que se torna acessivel ao aluno apenas pela relagdo de ensino
baseada na explicagdo. Nesse processo, o mestre continua sempre além no nivel de conhecimento do
aluno, por mais que este se esforce por alcanga-lo. “Nestas condi¢des, a instrug@o escolar ¢ cada vez mais
encarregada da tarefa fantasmatica de superar a distancia entre a igualdade de condigdes proclamada e a
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passa como se a cada publico — em uma divisdo entre os pobres sem relevancia social e
a elite de pessoas importantes — s6 pudesse ser destinado aquilo que se supde que seriam
capazes de compreender. Haveria, portanto, um pressuposto que divide a sociedade em
dois mundos de inteligéncias diversas e a arte apareceria com um certo carater
pedagogico que mediaria a relagdo com o espectador.

Ja em Eisenstein, a memoriza¢do do nome das ruas de Nova lorque se da a partir
do modo como aquele mesmo que por elas caminha as vé. Se aquele que passa pela rua
de nimero dez interessam os teatros, aquela sera a rua onde se encontra certo espaco
teatral. Se lhe interessa, ao contrario, os comércios de roupas, ela serd a rua de mesmo
numero, mas na qual localiza-se uma certa loja. E todo o sentido associado ao niimero-
nome da rua € reconfigurado pela experiéncia daquele que por ali passa. Do mesmo
modo, em Hitchcock, seu desejo de aparecer como o prestigitador da trama — afirmando
que aquilo tudo ndo se trata de verossimilhanga, mas sim de ficcdo —, ndo basta para
anular a distancia entre sua intengdo e a experiéncia do espectador. Esta sempre estara
além dos efeitos esperados e programados pelo autor, desviando-se de qualquer ideia de
uma linearidade intencional entre o filme e o espectador, entre o livro e o leitor. Cada
elemento que a montagem de Hitchcock esconde em uma cena para mostra-lo,
oportunamente, em outra cena, produz uma combinacdo que altera toda a configuracao
sensivel da narrativa em seu entrelagamento com as imagens em movimento. E seus
efeitos ndo podem ser programados pois ndo se trata de pensar que a montagem opere
uma soma da qual se pode prever o resultado, mas, antes, tal qual pensa Eisenstein
(1969a, 1969b), ela opera uma combinagdo cujo resultado ¢ uma mudanca qualitativa e,
portanto, contingencial.

Ideia que coaduna com o modo como Ranciére (2012b) pensa o cinema, como
aquele que diverge da literatura pois, enquanto esta deve se haver com as palavras,
aquele deve se haver também com as imagens. E

como as palavras ndo passam de palavras, podem sempre corrigir a
aparéncia que criam. O poder de que a literatura ¢ dotada gracas a
pouca realidade das palavras faculta-lhe valer-se dele & vontade para

desigualdade existente” (RANCIERE, 2010b, p. 15). A isso que Ranciére, a partir da leitura de Jacotot,
denomina de razdo embrutecedora — pautada no método explicativo que pressupde que o aluno ndo pode
compreender algo sozinho — ele opde a razdo emancipadora — aquela que pressupde que “ndo ha nada
escondido, ndo ha palavras por tras das palavras, lingua que diga a verdade da lingua” (RANCIERE,
2010b, p. 45) e, portanto, o papel do mestre ndo ¢ mais o daquele que explica, mas antes, o daquele que, a
partir da mediagdo de um objeto qualquer — um livro, por exemplo — faz ver ao aluno que suas
inteligéncias sdo iguais. Apesar do tema ser desenvolvido especificamente a partir do pensamento da
pedagogia, tais ideias tem uma forte reverberagdo em todo o pensamento de Ranciére que, no livro O
espectador emancipado, transpde essa discussdo ainda para o campo das artes.
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mostrar a identidade entre a verdade da vida e sua mentira. O cinema
estd na situagdo inversa. Tem o poder de mostrar tudo o que as
palavras dizem, de mostrar toda a forca visual e o poder de impressao
sensivel que elas tém. Mas esse poder a mais tem um avesso: a arte
das imagens tem uma dificuldade para fazer o que a arte das palavras
faz, ou seja, subtrair ao somar. A soma no cinema ¢ sempre soma.
Nele, corrigir o que aparece ¢ um exercicio arriscado. Lembremos O
homem que matou o facinora, dirigido por John Ford [...]. Nesse filme
vemos o tiro desfechado pelo inexperiente advogado Tom Stoddard
abater o bandido. Depois, ficamos sabendo a verdade — tomada do
outro lado da praga, a cena mostra quem de fato matou o bandido:
Tom Doniphon, que estava escondido. Mas essa verdade chega tarde
demais. Ndo pode anular o que vimos e assume assim o aspecto de
uma interpolagdo. (RANCIERE, 2012b, p. 37)

A montagem, assim, combina esses elementos diversos e produz como resultado um
elemento completamente diverso que ndo pode ser anulado. Ao mostrar a verdadeira
cena do atirador, do outro lado da praga, ndo se produz como efeito que a primeira cena
seja anulada, como se nem ao menos devesse existir. Antes, trata-se de pensar o efeito
da combinagdo entre ambas a cenas, a verdadeira e a falsa. E o que se produz a partir
dai ¢ uma configuragdo sensivel cheia de falhas capazes de operar desvios na ordenacao
causal da narrativa, possibilitando uma experiéncia autdbnoma do espectador.

Em Um corpo que cai, diz Ranciere (2012b), a montagem de Hitchcock parece
operar uma outra tatica, diversa daquela de John Ford. As trés cenas do campanario sdo
pensadas de tal forma que aqueles elementos que sdo mostrados em uma cena, nao o sdo
em outra; aquilo que ficou invisivel atras do algapao ¢ exatamente aquilo que ¢ revelado
em outro momento, quando a camera filma o lado de 14 da mesma cena. A montagem
opera no espectador a sensacdo de que a mesma cena fora filmada por dois angulos
diversos, um distante do outro. Insere-se, ainda, uma terceira cena no mesmo espaco
que, essa sim, diria respeito a um outro momento da narrativa. Mas o desejo de Scottie,
nesse momento, ¢ o de reconstruir aquilo que ja havia acontecido anteriormente nesse
mesmo espaco. Tudo se passa, entdo, como se a combinacdo das duas primeiras cenas —
ou melhor da primeira cena, vista por dois angulos diversos — tivesse como efeito ou
resultado, a terceira cena. Nao se trata de uma soma, mas da combinag¢do de dois
elementos que resultam em uma configuracdo sensivel especifica.

A montagem compreendida como um modo de pensamento ¢ capaz de produzir
uma outra visibilidade que autonomiza a experiéncia estética. Ela prescinde de uma
relagdo de mediagdo pedagdgica com o espectador na qual pressupde-se que existam
duas inteligéncias, a daquele que cria o filme, o texto, a pintura e a daquele que a

observa passivamente, ignorando os processos de producdo que essas formas
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esconderiam. Na transposicdo das discussdes sobre a igualdade das inteligéncias do
ambito da educacdo para o da arte, Ranciére (2012) afirma que o filme, a pintura, o livro
ou a peca de teatro assumem o papel de servir como terreno comum da igualdade das
inteligéncias, tal qual fazia o livro Telémaco na relagdo entre Jacotot e seus alunos. Nao
ha verdade a ser revelada por tras daquilo que se v€ ou se sente, ha apenas a experiéncia
sensivel autobnoma.

Na logica da emancipagdo hd sempre entre o mestre ignorante € o
aprendiz emancipado uma terceira coisa — um livro ou qualquer outro
escrito — estranha a ambos e a qual eles podem recorrer para
comprovar juntos o que o aluno viu, o que disse € o que pensa a
respeito. O mesmo ocorre com a performance. Ela ndo ¢ a transmissao
do saber ou do sopro do artista ao espectador. E essa terceira coisa de
que nenhum deles é proprietario, cujo sentido nenhum deles possui,
que se mantém entre eles, afastando qualquer transmissdo fiel,
qualquer identidade entre causa e efeito. (RANCIERE, 2012d, p. 19)

Essa identidade entre causa e efeito ¢ aquilo que aparece em Aristoteles, ndo apenas
como caracteristica das artes imitativas, que a separa das outras artes, mas, também
como um modo de pensamento que separa duas inteligéncias: aquela do poeta que
conhece a verdade por tras das aparéncias e aquela outra, do leitor ou espectador, que s
conhece as aparéncias enganadoras. Ha, portanto, uma configuragdo estético-politica em
Aristoteles que determina os modos de vida de acordo com essa divisdo. Em Rancicre, e
em sua montagem como modo de pensamento, tal qual aqui proposta, hé, ao contrario,
uma suspensao dessa separacao entre dois mundos.

Trata-se de pensar uma operagdo do pensamento que pressupoe a igualdade das
inteligéncias, um modo de pensar que ndo apresenta como pressuposto a necessidade de
uma mediagdo entre o espectador e o filme, entre o leitor e o texto. O sensivel esta
disponivel e é colocado em movimento e em relagdo pela montagem sem que se tenha
como designio a passagem refa de uma mensagem; antes, sabe-se de partida que havera

um desvio, pois a ordenag¢do da montagem comporta sempre falhas e fendas.

As harmonias de Werckmeister:
trés planos-sequéncias

Plano-sequéncia 1:
O sistema solar e a espera do mesmo e do outro
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Uma imagem proxima, fixa: a portinhola de uma lareira. O calor do fogo que crepita,
hipnotizando. A sensacdo de que estamos dentro da cena, tdo proximos que sentimos o
calor que nos prende aquele espago. Sao nossos olhos, como que materializados dentro
da cena, que a constroem e nos afetam. De repente, somos acordados da fixidez do olhar
por uma mao que atravessa nosso olhar com um copo de agua, apagando o Ultimo
respiro de fogo que ainda resta. Comecamos a mover-nos, lentamente, afastando-nos
um pouco da portinhola que nos absorvia completamente. Ao lado dela, nosso olhar
segue a mao com 0 copo agora vazio € vemos a continuidade desse corpo, um brago, um
torso, enfim, um homem que vai se revelando aos poucos, afastando-se na dire¢do
contraria da que nos encontramos e caminhando pelo espago que vai se ampliando em
nossa visao, agora, ndo mais hipnotizada pelo fogo. Enquanto o homem de avental
encardido caminha em dire¢do ao fundo do espaco, um cenario vai se materializando
diante de nds e nossos olhos vao dancando de uma coisa a outra: mesas com garrafas e
copos vazios, um quadro a direita, uma lampada que pende do teto, homens espalhados
pelo que percebemos ser um bar, alguns tropegos, outros em pé ou sentados, um que
tenta levantar-se e cai; ao fundo, o balcao do bar, homens apoiados, uma parede florida
por um papel de parede. O homem de avental, dono do bar, atravessa o espago
recolhendo garrafas e copos vazios e enquanto nos perdemos em seu entorno, avisa-nos:
“Sao dez horas. Hora de fechar”. Alcanga o balcdo, no fundo do bar, e outro homem,
com uma camisa listrada, lhe pede que espere um pouco apenas, para que Valuska nos
faca uma demonstragdo. O dono some atrds do balcdo resmungando algo enquanto o
homem de camisa listrada comeca a vir em nossa dire¢do, com seu caminhar tropego,
mas focado em algo ao fundo do bar, onde estamos. Por um momento, pensamos que ¢é
a nds que ele se dirige, quando, bem proximo, ele diz: “Vamos Valuska. Ensina-nos”, e
sentimo-nos como no meio de um dialogo intimo, em meio aos dois homens. Valuska,
que desconheciamos, estava ao nosso lado, e ¢ abordado pelo homem de camisa listrada
que, em um gesto no qual envolve os ombros de Valuska, dd-nos as costas, cobrindo
nossa visao, enquanto o leva na direcdo do balcdo, pedindo a todos que abram espaco
para Valuska. Eles se afastam e vemos o movimento no bar, uma danga de cadeiras e
mesas que sdo afastadas e empurradas de maneira barulhenta se mostra como uma agao
jé esperada por todos, como se sempre repetissemos esse ritual antes do fechamento do
bar, como se j& esperdssemos pelo aviso das dez horas e pelo pedido a Valuska e pela

ordem para que abrissemos espago para que o mesmo se repita. O centro do bar agora
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estd vazio, com os modveis e os homens espalhados pelos cantos. O espago inteiro se
abre a nossa visdo agora. Valuska, de quem vemos a primeira vez o rosto magro e
abobalhado, leva o amigo de camisa listrada até o centro vazio do espago e lhe diz:
“Vocé serd o sol” e lhe instrui que, sendo o sol, ndo deve mover-se, apenas fazer o gesto
que lhe mostra: com as maos levantadas, mover os dedos como uma chuva que caisse
ao contrdrio, para cima. Deixando o sol no lugar, Valuska caminha para a nossa
esquerda em direcdo a outro homem, de chapéu na cabeca. Seguimo-los, aproximando-
nos um pouco e o vemos envolvé-lo com o braco e dizer: “Tu serés a terra”, enquanto o
leva para perto do sol. Nos aproximamos de Valuska, como querendo ver mais de perto
o extraordinario que se configura, e o vemos explicar: “a terra comeg¢a aqui € vai se
movendo em torno do sol”. Vemos agora seu rosto aparvalhado compenetrado na
organizag¢do de algo que estd por acontecer e, ao fundo, como cabegas pequenas, 0s
outros clientes do bar, que esperam. Valuska anuncia que dard uma explicacdo que
servird a nds, pessoas simples, para que compreendamos a imortalidade. A tnica coisa
que pede, diz ele, ¢ que caminhemos com ele através do infinito vazio de paz e
quietude. Tudo se passa como se fossemos o olhar que configura a cena, mas também as
testemunhas que devem se deixar afetar pela materialidade do que acontece ali. Estamos
proximos a Valuska, olhamos seu rosto de olhos vidrados anunciando o que vira e ao
fundo, o sol mexendo os dedos. Somos orientados a imaginar que aqui, tudo ¢
“escuriddo impenetravel” onde s6 “experimentamos o movimento geral”’, mas nao
vemos, a principio, o que estamos experimentando. Ele come¢a a se mover e nos
afastamos um pouco. Valuska comega a fazer girar a terra em torno de si, ou 0 homem
de chapéu, ao mesmo tempo que em torno do sol, ou do homem de camisa listrada. Nos
caminhamos lentamente para 14 e para cd, procurando o melhor angulo para acompanhar
a danca do sol e da terra que se inicia. Enquanto Valuska gira em torno do sol, fazendo
a terra mover-se em torno de seu proprio eixo, ele nos explica como a luz do sol incide
em um lado da terra fazendo-a girar. Vamos girando, lentamente, no espaco do bar,
agora observando a danga a partir de outro lugar. Valuska para de girar ao perceber que
a terra ja compreendeu seu papel na danga em torno do sol e pode continuar sozinha.
Ele se dirige ao balcdo e de 14 traz um outro elemento para a cena, um homem que veste
boina e que, a partir de agora, serd a lua. Valuska explica: “a lua gira ao redor da terra”.
Passando bem proximo de nos, que nos movemos lentamente pelo espago ao redor da
danca, Valuska empreende uma cena comica na qual faz girar a lua — o homem de boina

— em torno da terra, o0 homem de chapéu que ja girava em torno de si mesmo e do sol.
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Os trés homens, atrapalhados, esbarram-se e empurram-se enquanto o maestro dessa
danca, Valuska, lhes direciona os movimentos. Para tentar acompanhar o que se
desenrola, giramos pelo bar, em um ritmo mais lento que aquele empreendido pelos
dancarinos, sempre de frente para o centro da cena. Valuska parece agir como um
maestro louco fazendo gestos com as maos e com os bracos que sugerem um
movimento rotativo, como se agora, ndo mais usando sua forca fisica para fazer girar ao
sol, a lua e a terra, ele quisesse demonstrar como existe uma harmonia desse movimento
impelido apenas pelo desejo de girar e girar. De repente, somos surpreendidos pelo
modo como o maestro, Valuska, interrompe a danga, brecando seus trés atores pelos
bragos de modo a deixa-los alinhados como em uma fileira. Ele nos explica, entdo,
como a lua vai aos poucos cobrindo o sol, criando uma sombra até que ndo reste quase
luz alguma do sol que consiga ultrapassar a lua. E isso pode acontecer em qualquer
horario, as treze horas da tarde, por exemplo. Mudamos de lugar e saimos da linha
enfileirada com os trés elementos do universo, € nos posicionamos de modo a vé-los
centralizados, com o balcdo do bar ao fundo. Valuska, criando uma expectacdo em nos,
fala que nesse momento de menor luz acontece o giro mais importante. Ele segura o sol
pela nuca e o faz dobrar-se ao meio, inclinando o torso do homem para a frente e
continua: “o ar se torna frio”, “o ar se escurece”, e aproximando-se de nossa dire¢do,
“tudo se torna escuro”, “os cdes uivam”, “os coelhos encolhem-se”, todos os animais
correm de medo, diz Valuska, e “neste espantoso, incompreensivel crepisculo” até os
passaros ficam confusos e vao dormir e entdo, diz ele, “completo siléncio”, “tudo que
vive estd quieto”. Ele caminha em nossa dire¢do enquanto narra o estranhamento do
evento e nds damos alguns passos para trds para abrir-lhe espago. O que acontecera
agora, no escuro, no siléncio? “O céu caird sobre nds?”, pergunta. “Um eclipse total
encontrou-se conosco”. Nos afastamos mais de Valuska, voltamos ao lugar no qual
estdvamos no principio, apds sermos acordados da hipnose do fogo. Em um momento
de siléncio, no qual Valuska faz uma pausa de sua narrativa como que para fazer-nos
sentir a materialidade do siléncio que o estranho eclipse cria, voltamos a prestar atencao
no entorno, todos os homens em pé, espalhados pelo espaco, atentos. A lua, o sol e a
terra, imoveis, esperando o desenrolar da histéria, cumprindo seus papeis. Entdo,
voltando de seu momento introspectivo, como que acordado por algo, Valuska nos diz
que ndo precisamos temer o eclipse. Ele faz, aos poucos, o sol levantar-se, endireitando
as costas do homem de camisa listrada enquanto explica-nos que a lua logo volta a

mover-se € o sol esta 14, outra vez. O sol volta a girar, as maos voltadas para cima, os
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dedos a mexerem-se como se fossem a chuva que cai para cima. Chega luz outra vez e
“o calor inunda a terra”, diz Valuska enquanto torna a fazer girar a terra e a lua em torno
do sol na danga j4 ensaiada anteriormente. “Uma emogao profunda toma conta de cada
um. Escapamos do peso da escuriddo”. Escutamo-lo falar enquanto recomecamos,
lentamente, nosso movimento pela sala, em busca de nosso papel nessa danca. O
maestro deixa seus astros fazerem o trabalho sozinhos e gira ele também, dancando. Faz
um gesto aos outros, como a chama-los para comporem a danga também. Finalmente,
ganhamos um papel. Giramos e rodamos uns em torno dos outros, em torno da lua, da
terra e do sol, o tnico a permanecer imovel como se fosse o centro do bar, o centro de
nos, o centro do universo. Nos esbarramos, as vezes, mas continuamos 0 movimento.
Nao sabemos se somos estrelas, planetas, buracos negros, talvez, mas fazemos todos
parte da danca agora, como ontem, e antes, ¢ antes ainda. Giramos tanto que agora, pela
primeira vez, estamos do lado oposto do bar, proximos do balcdo. O dono do bar, de
quem ja haviamos esquecido, passa ao nosso lado, rapido e em linha reta, como a cortar
nossa danca. Vemos, entdo, a porta do bar, aberta por ele: “Acabou! Fora daqui,
beberam demais!”. A danga se esvai, como se os astros tivessem ja gastado a maior
parte de sua energia. Vamos caminhando, devagar, logo atras de Valuska, seguindo-o
em dire¢do a porta. O vemos vestir o casaco, parado a porta, de frente para o dono do
bar, uma incompreensdo no olhar. “Mas Sr. Hagelmayer, ainda nao terminei”, diz, sem
esperancas de que sua fala mude algo, s6 por dizer. O homem lhe encara, mas nao
responde e Valuska sai pela porta que mostra a escuridao 14 fora. O dono do bar, Sr.
Hagelmayer, volta o olhar para nos, que ainda estamos no bar. Ele nos encara com
seriedade. Mas ndo sabemos se seu olhar expressa a gravidade da necessidade banal de

fechar o bar, ou o espanto pelo evento extraordindrio que acabamos de presenciar.

Plano-sequéncia 2:
A baleia, a multidao e os mistérios da criagao

Valuska caminha em dire¢do a praga central do vilarejo, e nds, novamente como parte

A 13 . ’
da cena, como se fossemos um homem-camera °, caminhamos logo atras de Valuska,

" A ideia do homem-cimera nos remete diretamente ao filme O homem com uma cimera de Dziga
Vertov, no qual uma série de imagens das cidades, das maquinas nas industrias, das pessoas, expressa um
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colados em seus passos. Nesse espaco aberto onde havia somente um monumento que
interrompia o vazio, ao centro, vemos uma estrutura como a de um container construido
com grandes placas de metal canaletadas. No vasto espaco da praca, em pequenos
grupos ou sozinhos, préoximos ou afastados da grande estrutura, vemos homens que ali
se reinem como se trazidos, junto com o container, pela névoa que se espalha pelo
espaco aberto. Aproximamo-nos da estrutura, ora caminhando atrds de Valuska, ora a
seu lado, quando nos deparamos com seu olhar aparvalhado que parece perceber ao
redor algo que ainda desconhecemos. Caminhamos pela praga, passando pelos grupos
de homens até aproximarmo-nos do container. Observamos sua estrutura e voltamo-nos
para ver Valuska, giramos ao seu redor, como tentando perscrutar em sua face sinais do
que pode vir. Seus olhos de susto, os prédios ao fundo da praga, homens que nos
encaram. Valuska volta a andar e o acompanhamos em sua danca na qual desliza por
entre os grupos de homens. Um homem mais velho a esquerda o encara, e enquanto
caminha, vemos como Valuska vira sua cabeca fixando o olhar de volta no homem, para
logo voltar-se em nossa direcdo, agora sustentando o olhar na dire¢do de um homem
grande que estd parado entre nds. Avancamos e vemos passar homens agasalhados
contra o frio imenso que a neblina acusa, alguns com gorros, outros com chapéus, e
outros ainda, vestindo cachecdis. Alguns encaram Valuska, outros parecem estar com o
olhar perdido em algum ponto que ndo alcangamos. Um come um sanduiche, outro
aperta os bragos contra o corpo tremendo de frio, apesar do casaco pesado que veste;
um outro, ainda, fuma um cigarro. O siléncio parece impor-se € a inica coisa que parece
os unir, ¢ a espera. Em nossa caminhada, por um breve tempo, perdemos Valuska de
vista, perdidos que estamos tentando decifrar o olhar de alguns dos homens reunidos na
praga, mas logo o recuperamos. Estamos ao seu lado e o vemos fixar o olhar no
container novamente ¢ caminhar em sua dire¢do. Escutamos o mesmo barulho que

chama a atencdo de Valuska e o acompanhamos de perto para ver o que se revelard

movimento frenético que o homem com uma camera se esfor¢a por captar e transformar em uma
montagem de imagens em movimento. O diretor (1983), em seus textos e manifestos, também refere-se a
ideia do que concebe como o cine-olho, referindo-se ao pensamento do cinema como um modo de ver
especifico que traduz o mundo ao espectador, forncendo-lhe uma espécie de olhar emprestado, o cine-
olho. Como diz o diretor, no texto Resolucdo do conselho dos trés, “eu sou o cine-olho. Eu sou o olho
mecénico. Eu, maquina, vos mostro 0 mundo do modo como sé eu posso vé-lo” (VERTOV, 1983, p.
256). Assim, na concepc¢do do diretor, a maquina de filmar torna-se como uma extensdo do corpo daquele
que filma, tanto quanto do corpo do espectador. O mundo que vemos no cinema ¢ o mundo visto pelos
olhos da maquina. A ideia do cine-olho, pode, assim, surgir aqui como figura que da a ver um modo de
visibilidade especifico dos planos-sequéncias do filme de Béla Tarr aqui descritas, auxiliando na
compreensdo dessa relagdo entre espectador e cinema como o proprio modo operatorio da arte das
imagens em movimento.
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quando a porta do container que range terminar de abrir-se. Ela se abre, lentamente,
enquanto nos aproximamos, seguindo Valuska. Finalmente, mais proximos, vemos a
cauda da baleia e um homem que no interior do container, gira 0 mecanismo que faz
abrir a porta. L4 dentro, ndo se vé nada além da escuriddo. E temos que esperar,
pacientemente atras de Valuska, enquanto o homem termina de abrir completamente a
porta que se torna a propria rampa de entrada para o container. O homem coloca, ainda,
duas tabuas com ranhuras deitadas na rampa e desce para o chdo da praga carregando
um banquinho e uma mesa. Esperamos. O homem senta-se na cadeira em frente & mesa.
Valuska, esperando por qualquer gesto que o autorizasse a seguir em frente, considera
este 0 momento e da alguns passos decididos até o homem que comega a retirar as luvas
e abre uma pequena caixa sobre a mesa. Valuska pergunta qual valor deve pagar.
Giramos em torno da mesa e vemos como coloca decidido algumas moedas nas maos
do homem. Ele recebe um ticket e nesse momento, seguimos em sua frente e nos
viramos em sua direcdo, vendo seu rosto completamente deslumbrado com a
possibilidade de ver a baleia. Tudo se passa como se nosso olho-cimera quisesse
presenciar o extraordinario a partir do olhar de Valuska, como se esperassemos ver nele,
os sinais do extraordinario que talvez ndo sejamos capazes de captar. Enquanto subimos
a rampa, olhando para o rosto de Valuska que avanga, vemos, atras dele, uma visdo
panoramica da praca, dos homens reunidos. E notamos que, apesar de aberta a entrada
para o container, ninguém se move. Nem ao menos olham. Agem como se nada de novo
houvesse acontecido. Como se fossem incapazes de ver o que Valuska vé. Ao pé da
porta, agora proximo o suficiente da maior baleia do mundo, Valuska fica imovel, com

um brilho no olhar, tentando captar a totalidade daquele evento extraordinario.

Como percebemos, seguindo Valuska de perto no interior do container, ¢é
impossivel captar a totalidade de algo tdo grandioso. Vamos acompanhando seu olhar
que passeia pelas texturas do corpo da baleia. Como uma parede desgastada a partir da
qual poder-se-ia reconstruir a historia de uma casa. Mas as texturas da baleia, os potes
de vidro, ao fundo do container, que mantém, imersos em um liquido, sombras de
pequenas coisas que identificamos como sapos, cobras, morcegos, parecem contar uma
historia muito mais profunda sob o olhar de Valuska. A historia da imortalidade, talvez,
assim como para ele o sistema solar o fazia. Os olhos da baleia que o miram de volta
parecem testemunhar a grandiosidade desse encontro. Paramos ao fundo do container e

observamos como Valuska caminha lentamente em dire¢do a saida, olhando cada
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detalhe da baleia, a luz reaparecendo novamente em nossa visdo. Ele para a saida, em
baixo da enorme cauda da baleia, e ali, girando ora para um lado, ora para outro,
olhando para cima, para tras, parece tentar compreender com os movimentos do corpo o
que estd presenciando. Valuska sai finalmente do container e ao chegar ao chio ainda se
vira mais uma vez para admirar a baleia. Esperamos aqui dentro, ao fundo, observando
ele afastar-se. Quando se vira para ir embora, um senhor aproxima-se e lhe pede que
responda o que ha 1a dentro. Sera um principe, como dizem? Ao que responde Valuska:
“Nao ¢ nada disso. E uma baleia gigante que chegou. Esta misteriosa criatura veio de
oceanos remotos. O melhor ¢ que a veja vocé mesmo”. O homem, que chama Valuska
de Jéanos, faz-nos conhecer o primeiro nome de nosso personagem aparvalhado e
responde ndo gostar nada dessa historia. Janos diz-lhe ndo haver nada de mal, mas sim a
grandiosidade de uma criatura criada por deus. O homem retira-se afirmando: “Isto trara

"’

problemas, Janos!”. cada um segue para um lado da praca e continuamos observando,
esperando, aqui de dentro do container, vendo os homens na praca, homens que

esperam.

Plano-sequéncia 3:
A loucura

A massa de homens, com paus e ferros em punho, comecga a marchar como se
organizados em torno de um unico objetivo. Como se fossemos o olhar que os
acompanha de perto, um pouco dentro, um pouco fora da cena, vemos suas sombras que
passam pelas paredes das construgdes. Nosso olho-cAmera acompanha-os de perto, mas
ndo sentimos o mesmo que esses homens, estamos ali apenas como observadores, como
que alheios a seus motivos e sentimentos. Os acompanhamos de cima, tomando
distancia para tentar ver o alcance da massa de homens. Fixamos um ou outro rosto,
mais de perto, decifrando-lhes a furia no olhar, a expressio decidida. A névoa do espago
juntam-se os vapores que saem de suas bocas e narizes, produto da respiracao ofegante

de quem caminha obstinadamente no frio. H4 homens velhos, novos, garotos.

Em meio a escuriddo, um retangulo de luz. Uma porta aberta para um grande e largo

corredor todo coberto por azulejos brancos. Alguns armarios nas laterais, um mancebo a
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esquerda. Algumas portas que devem levar a outros codmodos. Vamos entrando
lentamente na luz enquanto homens armados com paus e ferros nos ultrapassam pelas
laterais e adentram o corredor correndo, apressados. Um grupo segue o corredor até o
fundo e somem na curva, outro entra apressado e logo abre uma porta a direita, seguido
de mais um. Olhamos para dentro do cdmodo, um outro corredor, menor, de onde agora
saem os dois homens de preto carregando a for¢a e violentamente um terceiro homem,
vestido de branco. Provavelmente um enfermeiro ou paciente do que percebemos como
sendo um hospital. Quando noés viramos, logo os perdemos de vista e nossa atengdo ¢
tomada por um novo grupo de homens que acaba de entrar pela mesma porta que
entramos. Caminhamos um pouco a frente deles, tentando decifrar o que pretendem.
Paramos em frente a mais uma porta no corredor onde alguns dos homens entram,
desviando do restante do grupo. Algumas camas ou macas espalhadas com pessoas
vestidas de branco dormindo. Atiradas para fora de suas camas a forca, elas reagem,
mas a furia sem causa dos homens ndo os impede de comecar uma onda de destruigao.
Enquanto um doente ¢ arrastado pelo chdo, atrds, ouvimos um barulho e viramo-nos.
Outro homem quebra o que parece ser algum aparelho hospitalar com um pau, enquanto
um outro, derruba um doente de sua cama. Viramos a esquerda, € vemos mais coisas
sendo quebradas, vidros de remédios, moveis, e outro pacientes sendo jogados ao chio.
As camas viradas, homens apanhando sem saber porque. Os agressores saem do quarto,
terminada a destruicdo e as agressoes possiveis para aquele espaco, € os seguimos de
volta ao grande corredor, onde mais homens passam com paus em maos. No fundo do
corredor, um homem abre as portas de um armario a esquerda, recolhe de dentro pilhas
de papeis e as espalha pelo ar. Vira-se para o lado oposto e adentra uma porta. O
perdemos de vista, enquanto avangcamos lentamente pelo corredor, mas ouvimos os
barulhos de coisas quebrando. Um grupo de homens armados com paus atravessam em
nossa frente, saidos de uma porta lateral. Avangam. Alcangamos a primeira porta ao
fundo do corredor. Entramos em um espago que leva a diversas outras portas, menos
iluminadas. Um doente sendo arrastado a forca por um homem atravessa nosso
caminho. Outra sala a direita ¢ invadida por dois homens. Viramo-nos para ver dentro
do espaco e 14 j& se encontravam outros homens quebrando coisas e agredindo doentes.
Continuamos. Mais uma sala de onde vemos correr um homem de pijamas tentando
fugir e sendo imediatamente impedido. Dois homens lhe batem com paus e jogam sua
cama longe, virando-a contra o chio. A frente, uma sala mais ampla que as anteriores, ja

invadida pela firia dos agressores que atacam, todos a0 mesmo tempo, os moveis, 0s
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pacientes, as camas. Giramos ao redor, a esquerda e a direita, € s6 vemos coisas €
pessoas sendo quebradas e agredidas. Saimos pela porta de onde j4 vemos outra sala
sendo atacada. Um doente jogado ao chdo recebe uma portada em cima do corpo que ja
ndo se move mais. Entramos na sala e vemos quando dois homens passam ao nosso lado
e arrancam uma cortina que separa este de outro ambiente. Entre os dois homens,
parados na divisa das salas, vemos um senhor muito velho, nu, em pé dentro de uma
banheira. Paramos para olhar aquele corpo esquélido, fragil e imovel contra um
ambiente ascético e frio. Os dois homens também estdo imoveis, agora, virados na
direcdo do velho. Tudo se passa como se a apari¢do da figura fragil e esqualida
impusesse um siléncio, uma pausa. O velho nu parece afetar os homens enlouquecidos
em sua violéncia do mesmo modo que afeta a nds. Os ossos e a textura da pele
hipnotizam nosso olhar e vemos quando, inesperadamente, os dois homens que até
entdo observavam, tal como nos, olham-se com tristeza e viram as costas para o corpo
fragil. Atras dos dois homens, que agora retiram-se lentamente do quarto, seguem todos
os outros que agora hd pouco, destruiam coisas e agrediam pessoas. Algo que ndo
sabemos nomear acontece no encontro com um corpo que expressa sua proximidade
com a morte. No corredor, la fora, outros homens voltam em dire¢ao a entrada, como se
um sinal invisivel tivesse se espalhado por todo o hospital dizendo: ¢ hora de voltar.
Como o estado oposto do eclipse de Valuska que impunha um siléncio até que, de
repente, tudo voltava a mover-se e a viver novamente. Aqui, ¢ o movimento de tudo, a
explosdo de todos os sentimentos que ¢, de repente, silenciada pela visdo de um corpo
que se aproxima do desaparecimento. Um a um, todos os homens vdo retornando,
reunindo-se em uma marcha bem diversa daquela que os levara até¢ ali. Caminham
lentamente, como se cansados ou tristes. Seguindo-os, vemo-los de costas, como um
cortejo funebre, retirando-se com os paus, agora, abaixados, soltos no comprimento dos
bragos. Enquanto o grupo de homens caminha em direcdo a saida, viramo-nos
lentamente para a direita, uma parede de azulejos brancos, estd escuro. Mas vemos
comecar a surgir o rosto de Janos, com seus olhos arregalados que assistiram a tudo,

como nos, apenas observando.
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Entre a espera do mesmo e expectacao do
extraordinario

Se em Hitchcock ha trés cenas que se repetem em sua diferenca, em Béla Tarr,
ha trés cenas que, em suas diferengas, trazem o encontro entre o banal e o
extraordinario. Na banalidade do encontro diario no bar, onde homens cansados
reinem-se apos o trabalho e embebedam-se até que sejam expulsos as dez horas da
noite em ponto, a encenacdo da imortalidade da vida, desempenhada sob a regéncia de
um idiota, parece interromper a expectativa de que o dia apenas se repita, como outro
qualquer. Algo de magico acontece ali, algo extraordindrio. A explicagdo de Valuska,
ou Janos, sobre o funcionamento de um eclipse solar completo afigura-se como se fosse
um aviso, uma premonig¢io da mudanca. E o que confirmam os rumores sobre a chegada
de um incrivel monstro e de um principe, escutados por Janos na madrugada ap6s o bar
durante seu trabalho noturno no jornal. O trator que puxa um enorme container trazendo
a baleia dentro chega na calada da noite, sem que ninguém mais, a ndo ser o idiota
Janos, o veja passar, jogando, lentamente, uma enorme sombra sobre as casas € as ruas,
como se fosse capaz de engoli-las.

Béla Tarr, diz Ranciére (2013b), costuma apresentar esse filme como um conto

de fadas romantico.

A estrutura do ‘conto de fadas romantico’ é também isto: num lugar
banal — uma pequena cidade de provincia, com as suas rotinas e
rumores —, sucede algo extraordinario: um acontecimento estranho,
uma criatura vinda de algures. Este algo extraordinario divide a
comunidade em duas partes desiguais: ha aqueles que tem medo,
porque veem o Diabo em tudo o que é novo, e aqueles — muitas vezes
apenas aquele — que se apercebem da dimensdo da estranheza ou da
monstruosidade. (RANCIERE, 2013b, p. 82)

Nao se trata, porém, de compreender o filme como uma alegoria, mas, antes, como um
“deslocamento do realismo de Béla Tarr” (RANCIERE, 2013b, p. 77). E o personagem
Janos quem mostra a materialidade sensivel do realismo de Béla Tarr. Ranciere (2013b)
afirma que se no romance La mélancolie de la résistance, de Lazslo Krasnahorkai
(2006) — do qual o filme ¢ uma adaptacdo —, havia um ponto de vista multiforme do
desenrolar da historia, na qual varias personagens nos forneciam seus pontos de vista
das situagdes, no filme, esse modelo do conto de fadas € desviado e acompanhamos as

aventuras de um uUnico personagem, Janos, que se afigura como uma ‘“‘superficie
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sensivel”, afetado por “puras visdes”. “A personagem privilegiada ¢ um vidente. Ele
apreende com o maximo de intensidade o que os outros absorvem sem prestar atencao”
(RANCIERE, 2013b, p. 81). E as coisas que vé lhe afetam literalmente, e nio como
representacdo de uma moral da histéria. Tudo no filme, cada sombra, luz, gesto, textura
¢ carregado de uma realidade que transpde a tela para tocar-nos.

Janos, o vidente, ¢ aquele que enxerga, na explicagdo de um eclipse solar, na
grandiosidade da baleia que chega e na multiddo que a rodeia, a imortalidade da
existéncia. Janos ¢ o personagem que vé€ tudo de um modo diferente, pois ¢ aquele que
nao tem medo do novo e da mudanga. Tudo se passa como se a textura da realidade que
o filme expressa passasse pela materialidade sensivel do personagem Janos, aquele que
v€ 0 que os outros sdo incapazes de ver. Janos ¢ afetado pela textura da pele da baleia, é
afetado pelos paralelepipedos que cobrem a praca central, pela multiddo que rodeia a
baleia, por cada rosto, por cada trago e ruga no rosto dos homens que o encaram de
volta, por cada elemento que compde a sala cadtica do tio Elszter, pela musica do tio
que escuta sentado, quase invisivel, ao fundo da sala. Todos os dias, enquanto a luz do
dia banha cada canto da cidade, Janos dorme, recolhe-se em seu mundo onirico. A
noite, quando a maioria dorme, ele estd acordado, caminhando pela cidade distribuindo
os jornais. Todos os dias, ele vé as sombras da cidade e os movimentos estranhos que
povoam o vazio da escuriddo, e vé o dia que nasce, o sol que surge no céu iluminando
tudo outra vez; milagre como aquele do eclipse solar relatado por Janos, quando
achamos que o mundo acabou, mas na verdade, o sol nascera de novo. Janos, diferente,
dos outros, estd preparado para ver, naquilo que ¢ estranho e diferente, algo novo por
vir; estd acostumado a esperar, ndo apenas que o dia se repita, mas também que o
extraordinario aconteca. Mas ndo deixa de espantar-se. O que o diferencia dos outros ¢
que ndo teme a mudanga, antes, aproxima-se para observa-la de perto.

A chegada da baleia divide a cidade entre aqueles que esperam sempre a
repeti¢do do mesmo e aquele, Janos, que espera pela nova vida, pelo desconhecido que
sera sempre frustrado. E ali, na praca da cidade, entre a multidio que se acumula e o
espetaculo da baleia, que Janos busca as pistas da mudanca. Tudo se passa como se nao
quisesse simplesmente vé-la acontecendo, mas dela participar. As outras pessoas da
cidade temem o que vird. Perguntam-lhe sobre o que tem visto pelas ruas, se poderdo
retornar para casa ap6s o trabalho no fim do dia, dizem o que escutam pelas ruas: que
queimaram lojas, agrediram pessoas, que tudo ira acabar, talvez seja o fim do mundo.

Enquanto acompanhamos Janos, porém, ndo vemos nada disso acontecer. Seus olhos
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nos mostram apenas a espera do extraordinario. Essa tensdo entre a espera de Janos e a
espera da cidade, diz Ranciére (2013b), ndo tem comeco nem fim, ndo pretende realizar
ou responder a nada, mas deixar-se estar no entre, na interse¢do, pois nao interessa a
Béla Tarr narrar uma histdria, ligar agdes a consequéncias, amarrar cada gesto e acdo a
um fim Unico que conduziria a uma totalidade da historia.

O cineasta interessa-se pelos corpos, pela maneira com que estes
ficam quietos ou como se movem num espago. Interessa-se pelas
situagdes e pelos movimentos mais do que pelas historias ou os fins
através dos quais estas explicam esses mesmos movimentos, correndo
o risco de lhes alterar a forca. (RANCIERE, 2013b, p. 68)

Interessa-lhe a duracdo do tempo. Tudo se passa como se para o diretor fosse possivel
apreender o tempo nesse entre, na intersecao entre a espera da repeticdo banal do dia e a
espera pelo novo.

E a isso que se refere, para Ranciére (2013b), a ideia de um tempo do depois em
Béla Tarr, que

ndo ¢ o da razdo reencontrada nem o do desastre esperado. E o tempo
do depois das historias, o tempo em que o interesse recai diretamente
sobre a malha sensivel na qual elas talham os seus caminhos entre um
fim projetado e um fim advindo. (RANCIERE, 2013b, p. 96)

Os olhos do vidente, que acompanhamos nas caminhadas pelo vazio da cidade e depois,
em meio ao caos da multiddo que se acumula, parece capaz de ver simplesmente isso.
Janos ndo vé os eventos que se espalham como noticias pela cidade, pois sé se interessa
por ver essa malha sensivel das coisas sobre a qual o tempo desenha a espera. Ha a
banalidade das intrigas conjugais entre tia Tiinde e tio Elszter, no qual Janos vé-se
envolvido; h4a, ainda, a banalidade da vida — fechar a janelas da casa contra o ftio,
acender o fogo, esquentar a comida — e ainda, na cozinha onde Janos vai para buscar a
comida do tio, um casal que se beija — enquanto ele come de uma marmita, ela senta-se
ao se colo e lhe afaga, lhe beija, sorri. Mas essa banalidade da vida, essa desimportancia
daquilo que se repete a cada dia, estd o tempo todo em tensdo com o que a chegada da
baleia anuncia: uma mudanca desconhecida, mas percebida por Janos como algo
grandioso. Enfim, um filme que mostra, na textura do real, o tempo que passa sem a
preocupacdo de narrar uma historia.
Para Ranciére, esse tempo do depois desenha o estilo proprio de Béla Tarr.

Um estilo, como se sabe desde Flaubert, ndo é a ornamentacao de um
discurso, mas sim uma maneira de ver as coisas: uma maneira
‘absoluta’, diz o romancista, uma maneira de absolutizar o ato de ver e
a transcricdo da percep¢do contra a tradi¢do da narrativa. [...] No
entanto, para o escritor, ‘ver’ é uma palavra ambigua. E preciso ‘dar a
ver a cena’, diz o romancista. Mas o que ele escreve ndo ¢ aquilo que
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ele vé e ¢ justamente esse intervalo que faz com que haja literatura.
Com o cineasta passa-se de outra maneira: aquilo que ele vé, que esta
diante da camera, ¢ também aquilo que o espectador ird ver. Mas
também para ele existe a escolha entre duas maneiras de ver: a
relativa, a que instrumentaliza o visivel ao servigo do encadeamento
das acdes, e a absoluta, aquela que dé ao visivel o tempo de produzir o
seu proprio efeito. (RANCIERE, 2013b, p. 43)

Assim, em Flaubert, a escrita ¢ aquela que da a ver a textura sensivel das coisas sem que
lhe seja garantida uma linearidade entre o que o escritor vé e seu leitor verd. O
importante ¢ que essa escrita ndo estd interessada em mover as pecas do jogo apenas
com o intuito de encaixé-las dentro de uma totalidade da narrativa, dando-lhes o papel,
ora de causa, ora de consequéncia. J4 em Béla Tarr, a escrita da imagem ou do
movimento das coisas ndo considera o visivel como instrumento para construir uma
historia, mas, antes, como a proprio textura da realidade capaz de afetar, significar,
enfim, produzir efeitos por si mesma € ndo em uma ordem causal na qual estaria
subordinada. Trata-se, portanto, de dar tempo para que essa textura sensivel produza
seus efeitos.

A textura de um pequeno vilarejo tomado pela névoa branca do frio, uma grande
praga para onde tudo conflui, o pequeno quarto de Janos, a casa de tio Elzster com a
sala do piano abarrotada de papéis e livros em uma penumbra, o jornal onde Janos
trabalha, a recepc¢do do hotel onde entrega o jornal todos os dias, a cozinha da mulher
que vende refei¢des e, por fim, o hospital com seus corredores e salas. Enfim, um lugar
“exemplarmente vulgar, onde se podem ritmar a espera do mesmo e a espera da
mudanga, onde a tentagdo oferecida e o desastre anunciado formam a situacdo em que
os individuos desempenham a sua dignidade” (RANCIERE, 2013b, p. 109, grifos
nossos). Um personagem, Janos, preocupado com a ordem do cosmos e o milagre da
existéncia de tudo que hé, inclusive a baleia; outro, tio Elszter, interessado somente em
encontrar os sons puros, sem que nada mais lhe interesse. Ambos aparecem como
expressdo de um outro modo de ver o mundo, interrompendo a ordenagdo das coisas
prosaicas da vida.

Béla Tarr vé, nesse lugar comum, nos corpos movendo-se, nas luzes e sombras,
a textura sensivel da duracdo do tempo, do encontro entre as duas esperas, a do mesmo
e a do outro. Como afirma Ranciére:

Nao ha historia quer também dizer que ndo ha centro perceptivo, s
um grande continuum feito da conjun¢do dos dois modos da espera,
um continuum de modificagdes intimas em relacdo ao movimento
repetitivo normal. A tarefa do cineasta é construir um certo numero de
cenas que fagam sentir a textura desse continuum e levem o jogo das

72



duas expectativas a um méaximo de intensidade. O plano-sequéncia ¢ a

unidade de base dessa construgdo porque ¢é ele quem respeita a
natureza do continuum, a natureza da duracdo vivida, onde as
expectativas se conjugam ou se separam e onde elas retinem ou opdem
oS seres. (RANCIERE, 2013b, p. 99-100)

Esse madximo de intensidade das duas expectativas ¢ o que vemos no plano-
sequéncia final, quando o hospital ¢ invadido pela horda de homens que ocupavam a
praga em torno da baleia. H4 uma explosdo, algo incontrolavel que se espalha pela
cidade culminando nas agressdes € na violéncia. Mas o mundo nio acaba, contrariando
aquilo que alguns temiam. O eclipse do sol que Janos descreve no inicio do filme
assusta quando chega em seu apice, a escuriddo total, mas tudo volta ao normal: o sol
nasce novamente, tudo se ilumina, o siléncio termina e tudo volta a viver. Assim €
também com a explosdo do encontro entre as duas expectativas: a razao se escurece, 0s
homens ficam loucos, atacam tudo ao redor, agridem-se uns aos outros. Mas ao fim, o
dia volta a nascer, os homens vao embora deixando um rastro de violéncia e morte para
tras. O exército chega a cidade para acalmar os animos e vemos tia Tiinde conversando
com um comandante. Sabemos, depois, por tio Elzster, que Tiinde, junto com o
delegado de policia e com a ajuda do exército, dominaram a cidade, tomaram tudo para
si. Janos, em estado catatonico, na maca do hospital, escuta isso de tio Elszter que lhe
diz para ficar tranquilo. Nao possuem mais nada, mas irdo arranjar-se, viverao juntos
em uma pequena casa. Tudo ja estd arranjado.

A baleia ndo ¢ um elemento fantastico que invade a realidade do vilarejo. Nao se
trata de opor ilusdo e realidade, mas sim, como afirma Rancicre, “trata-se de colocar no
seio do real um elemento fantastico que o corta em dois. Ha o real das intrigas conjugais
e sociais e ha o real de tudo aquilo que o excede, do que ndo se submete a sua logica”
(RANCIERE, 2013b, p. 83). Duas formas da razdo, portanto, quais sejam: uma sob a
logica da causalidade e outra sob a 16gica da pura contingéncia. Esta Glltima ¢ aquilo que
o plano-sequéncia produz nos filmes de Béla Tarr. A lenta passagem de camera por um
evento, pelos detalhes do espaco, pelos gestos e movimentos dos corpos e ainda, a
sensacdo de incompletude constante da cena — j4 que, como na vida, temos sempre
apenas um ponto de vista da situacdo —, opera a pura contingéncia dos efeitos das
imagens no espectador. O plano-sequéncia aparece, assim, como uma escrita da
imagem que visa descrever uma situacdo sem dar-lhe explicacdes de supostas razdes

que a justificariam. Tal qual aquele estilo flaubertiano apontado por Ranciere, o plano-
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sequéncia ¢ o modo de ver que se deixa levar pela dura¢do do tempo inscrita na textura

das coisas, pessoas e situagdes, enfim, na textura do real.

A textura sensivel da duracao do tempo

O termo plano-sequéncia surge nas discussdes de Andre Bazin — critico de
cinema e fundador da revista Cahiers du cinema —, em torno do chamado neorrealismo
italiano. No periodo pos-guerra, na Italia, uma profusdo de filmes de cineastas como
Roberto Rosselini e Vittorio De Sica, dentre outros, comegam a surgir colocando em
cheque um certo modo de filmar que havia se desenvolvido desde o inicio do século
XX, especialmente no cinema russo. Diante da dura realidade de um pais em ruinas,
com criangas abandonadas pelas ruas, sem pais e sem familia, o desemprego, o
racionamento de alimentos e a desestruturacao politico-social pela qual passava a Italia
nesse momento, surge entre os diretores a necessidade de se discutir um modo de fazer
cinema que dé conta da realidade presente. A questdo da narrativa ou da historia a ser
contada ¢ colocada em segundo plano em detrimento da capacidade do cinema de
mostrar a realidade vivida através da imagem. Para esses diretores, ndo se tratava de
problematizar o uso da montagem, como se a simples substituicdo desta pelo plano-
sequéncia modificasse o teor de realidade do filme; estavam, antes, interessados em
pensar o modo da narrativa, uma certa relacdo entre um modo de fazer do cinema e seu
modo de visibilidade. O cinema, afinal, ¢ uma maneira de olhar o mundo e pode, assim,
configurar diversas relagdes entre uma visibilidade e a realidade.

André Bazin reflete que aquilo “que deve ser respeitado ¢ a unidade espacial do
acontecimento no momento em que sua ruptura transformaria a realidade em sua mera
representacdo imaginaria” (BAZIN, 2018, p. 99). Para Bazin (2018), a dita montagem

. . 7 14 ~ . ;. .
invisivel’" — aquela que ndo pretende deixar claro o corte, mas ao contrario criar a

14 A montagem invisivel é aquela empregada e disseminada especialmente na produgdo cinematografica
dos Estados Unidos apés 1914, como explica Ismail Xavier (2017). Com o intuito de produzir o
ilusionismo das cenas, a montagem assim compreendida fazia parte de uma ideia de cinema no qual tudo
“caminha em direg¢@o ao controle total da realidade criada pelas imagens — tudo composto, cronometrado
e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta para invisibilidade dos meios de produgdo desta realidade. Em
todos os niveis, a palavra de ordem ¢é ‘parecer verdadeiro’; montar um sistema de representagdo que
procura anular a sua presenga como trabalho de representacdo” (XAVIER, 2017, p. 41). O autor fala
ainda sobre as duras criticas direcionadas a esse tipo de cinema e aos efeitos enganadores na fabricagdo
da montagem invisivel, mas aponta que, a seu ver, o problema ndo esta na fabricacdo em si mas, antes, em
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sensacdo de continuidade da cena — teria se desgastado ao longo do tempo, tornando-se
um artificio ja bastante conhecido pelo publico. Perdendo, assim, seu carater de
invisibilidade e de continuidade, a montagem, muitas vezes, apresentar-se-ia Como puro
artificio. Se com a montagem uma cena de um didlogo era composta de campo e
contracampo — ou seja, cameras que se alternavam para focar, a cada momento, a pessoa
que esta falando — no neorrealismo italiano, a ideia ¢ manter a unidade da cena, sem
cortes. “Basta, para que a narrativa reencontre a realidade, que um unico de seus planos
convenientemente escolhidos retina os elementos dispersados anteriormente pela
montagem” (BAZIN, 2018, p. 99). Nao se trata, porém, de negar o uso da montagem,
mas sim de pensar que a decupagem ndo deve comandar a narrativa; antes, deve
obedecer aos aspectos da realidade. Dai a ideia de que a histdria a ser contada deixa de
ser o elemento mais importante do cinema.

Surge, assim, a ideia de profundidade de campo, por meio da qual trata-se de
pensar a cena como um quadro no qual se pode ver e construir situagdes acontecendo
simultaneamente em profundidades diversas, utilizando-se da perspectiva do espacgo.
Mas como deixa claro Bazin,

Isso é apenas um progresso formal! A profundidade de campo bem
utilizada ndo é somente uma maneira a um s6 tempo mais econémica,
mais simples e mais sutil de valorizar o acontecimento; ela afeta, com
as estruturas da linguagem cinematografica, as relagdes intelectuais do
espectador com a imagem e, com isso, modifica o sentido do
espetaculo. (BAZIN, 2018, p. 116)

A mudanga técnica, portanto, ndo ¢ aquilo que modifica 0 modo de pensar do cinema,
mas antes ¢ a ferramenta que o novo modo de pensar do cinema emprega. Bazin, desse
modo, apresenta uma ideia semelhante aquela defendida por Ranciére (2009a), de que
ndo seria a evolugdo técnica que modificaria uma arte, mas, antes, a propria arte € que
se transforma e passa a abarcar novas técnicas.

Essas mudancas nao teriam afetado apenas o cinema italiano. Bazin mostra esses
novos elementos operando também em outros cineastas, como Orson Welles e Jean
Renoir, dentre outros. Sobre este, Bazin afirma ser aquele:

cujas pesquisas de mise-en-scéne esforcam-se, até a Regra do jogo,
para encontrar, para além das facilidades da montagem, o segredo de
um relato cinematografico capaz de expressar tudo sem retalhar o

seus métodos e nos modos como se articula com os interesses da industria e da ideologia burguesa. Tais
discussdes, como aponta Xavier (2017), tem uma importancia muito grande em toda a historia do cinema,
influenciando o surgimento de novos movimentos ¢ modos de fazer cinema, chegando mesmo, a fazer
parte de um sistema discursivo que determinava o funcionamento da industria cinematografica. E ¢ em
um desses momentos de efervescéncia das discussdes a respeito das relagdes entre cinema e realidade que
surge o neorrealismo italiano e as discussdes de Bazin que nomeiam o plano-sequéncia.
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mundo, de revelar o sentido oculto dos seres e das coisas sem quebrar
sua unidade natural. (BAZIN, 2018, p. 120)

O que estd em jogo ¢ a ideia da montagem como modo de pensamento ideal para o
cinema que visa o respeito ao encadeamento causal da narrativa, como em Hitchcock,
por exemplo — mesmo que comportando desvios, referenciando-nos a Ranciere (2012b)
—, enquanto que o plano-sequéncia estd mais proximo de um cinema que visa
distanciar-se o menos possivel do modo da percepcdo natural, do modo como
percebemos o mundo ao nosso redor. E como afirma Bazin, trata-se de pensar em uma
“regeneracdo realista da narrativa; esta se torna novamente capaz de integrar o tempo
real das coisas, a duracdo do evento ao qual a decupagem cldssica substituia
insidiosamente um tempo intelectual e abstrato” (BAZIN, 2018, p. 120).

Vé-se como Bazin (2018), de certa forma, toma partido das ideias do
neorrealismo contra aquelas do realismo anterior. Mas o que estd em jogo ndo ¢ a
defesa de uma ou outra técnica e muito menos a afirmacdo de que necessariamente uma
ou outra técnica estaria limitada a um determinado efeito. O embate, tanto dos cineastas
neorrealistas quanto de Bazin ¢ entre um modo de pensamento que subordina os modos
de visibilidade ao encadeamento logico da narrativa e um outro modo que liberaria a
textura sensivel do real em relagdo a narrativa. Como explica Ismail Xavier,

a conclusdo de Bazin é que, mesmo no nivel mais imediato da
apresentagdo dos fatos, a mais modesta montagem ja impde uma
dire¢do que tende a dar uma unidade de sentido para os eventos. O
contrdrio tenderia a acontecer com a ‘profundidade de campo’ e o
‘plano-sequéncia’. (XAVIER, 2017, p. 88)

Para Ranciere (2013b, 2012b), por sua vez, ndo se trata de pensar a distancia
entre o cinema e a realidade, mas sim, pode-se dizer, a distancia entre o cinema e a
igualdade de qualquer um com qualquer um. Trata-se de pensar como o modo de
pensamento do cinema configura uma comunidade sensivel. Assim, pode-se afirmar que
a montagem, em Ranciére, pode ser compreendida como um modo de pensamento no

. . 15 . . .
qual um jogo livre > de associagdes configura uma igualdade entre os diversos

50 conceito de jogo livre aparece teorizado em Kant (2012) a partir da ideia de que o julgamento
estético se daria em um liberdade das faculdades em relagdo ao interesse. Trata-se de compreender o
estado estético a partir da ideia de que ele seria algo diverso em relagdo ao ordinario. E o que Schiller
(2013) compreende na releitura que faz da ideia de jogo livre, a partir da qual pode-se pensar que ele
operaria uma suspensao entre a aparéncia e a realidade, entre a forma e a matéria e entre a razdo e a
sensibilidade. O pensamento de Kant e de Schiller em torno do jogo livre sera tratado mais a frente de
maneira mais aprofundada. No contexto da montagem, faz-se suficiente compreendé-lo como um modo
de visibilidade e de pensabilidade no qual o sensivel estd dissociado de uma fungdo ou utilidade em
relagdo ao todo. Basta, assim, compreendé-lo como o modo operatorio da montagem, cuja caracteristica
principal seria a ndo hierarquizagdo das coisas, a indiferenciagdo entre forma e matéria entre razdo e
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elementos. Nao ha, nesse jogo, hierarquias e as lacunas deixadas entre uma imagem e
outra, entre uma sequéncia e outra, podem ser preenchidas por qualquer um. O plano-
sequéncia, por sua vez, pode ser pensado, a partir da interpretagdo do autor, como uma
escrita da duracdo, uma teia do tempo na qual as linhas vém prender-se configurando
novas significacdes e visibilidades.

No continuum da sequéncia, todos os elementos s3o, a0 mesmo
tempo, interdependentes e autdnomos, todos estdo dotados de uma
igual poténcia de interiorizagdo da situagdo, isto é, da conjun¢do das
expectativas. E este o sentido da igualdade, propria do cinema de Béla
Tarr. (RANCIERE, 2013b, p. 102)

A montagem e o plano-sequéncia podem ser compreendidos como dois modos diversos
de pensamento que jogam com o tempo e com o espago. A primeira cria uma sequéncia
de situagdes, eventos e gestos entre os quais restam sempre lacunas, espagos, fendas a
serem preenchidas ou a permanecerem vazias. O plano-sequéncia, por sua vez, faz do
espago a propria materialidade do tempo, como se o tempo se materializasse pelo
simples fato de tentarmos apreender sua totalidade com um olhar sem cortes que estd
fadado a falhar em seu intuito.

Ranciére aponta para o surgimento desse tratamento sequencial do tempo como
uma caracteristica que teria surgido na literatura, antes mesmo do cinema.

Chamo assim o tratamento que constitui a narrativa por blocos
desiguais e descontinuos de espago-tempo, por oposi¢do ao modelo da
representagdo, que ¢ o da cadeia temporal homogénea de causas e
efeitos, de vontades que se traduzem em acontecimentos e de
acontecimentos que acarretam outros acontecimentos. O tempo

7

instituido pela revolucdo literdria ¢ um tempo sequencializado,
dividido em blocos de presentes amontoados uns sobre os outros que
poderiam ser, por antecipa¢do, chamados de planos-sequéncias.
(RANCIERE, 2012b, p. 56)

Assim, desde a literatura romanesca, o plano-sequéncia opor-se-ia ao pensamento
aristotélico especialmente nos modos de lidar com o tempo e com o espago, nio
podendo ser compreendido como apenas um nome que se reduziria a referenciar uma
técnica especifica do cinema, mas, antes, assim como o cinema, trata-se de pensar o
plano-sequéncia como uma homonimia de multiplos sentidos, mas que aponta para um
modo de pensamento que se opde a ordenagdo causal. Nesta, hd um comego, um meio e
um fim; o que quer também dizer que ha um passado, um presente e um futuro, e que o
caminhar entre esses trés tempos se d4 de maneira linear. O espago apareceria ai, apenas

como suporte para o desenrolar do tempo. Nao ha, nessa ordenacdo, a sobreposi¢do de

sensivel. Desse modo, o jogo livre se da no modo de colocar em relag@o coisas que, de partida, ndo teriam
conexao logica alguma.
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camadas temporais, tampouco lacunas ou fendas no espaco. Diferentemente, o que o
tempo sequencializado configura, tanto na literatura quanto no cinema — sob o nome de
plano-sequéncia —, ¢ uma desordenacdo espaco-temporal. Nela, qualquer coisa tem
poder de expressdo e qualquer um pode ser afetado e transformar a matéria sensivel — da
escrita ou da imagem — em modo de vida. Nesse modo de pensamento “cada momento ¢
um microcosmo. Cada plano-sequéncia deve-se a hora do mundo, a hora em que o

mundo se reflete em intensidades sentidas por corpos” (RANCIERE, 2013b, p. 54).

Plano-sequéncia e montagem: uma transposicao
para a escrita

Para pensar a montagem em Ranciere a partir de Hitchcock foi preciso mostrar a
narrativa e seu encadeamento de acdes para depois desconstrui-las em suas falhas e
desvios. A transposicdo da escrita das imagens em movimento para a escrita das
palavras pode contar com os pontos finais, as virgulas e outras interrupgdes
caracteristicas da lingua. Ainda, quando a porta do alcapdo do campanario se fecha
impedindo-nos de ver o que realmente ocorrera ali, h4, de certa forma, uma
equivaléncia com o modo de descricdo da cena com palavras, pois ai colocamos um
ponto final e partimos para a préxima cena, deixando essa lacuna para ser preenchida
posteriormente ou para permanecer vazia. Enfim, a opera¢do de transposicao do filme
para a escrita encontra um caminho mais facil, pois o que estd em jogo na montagem ¢
um modo de recortar e unir fragmentos, ora concatenando-os em uma logica causal, ora
desviando-se desta desenhando fendas no papel.

Por outro lado, para pensar o plano-sequéncia em Ranciére a partir de Béla Tarr,
a transposi¢ao do cinema para o texto fez-se mais complicada. Pensou-se comegar por
mostrar os fragmentos de um filme, dois ou trés planos-sequéncias completos, com o
intuito de dar a ver que estes significam mais no interior do filme do que o conjunto dos
planos para formar uma trama intricada. Assim, se, na montagem, partiu-se do mais
completo ao mais fragmentario, no plano-sequéncia, partiu-se dos fragmentos. Mas nao
se trata do mesmo tipo de fragmento da montagem, pois aqui, o fragmento ¢ longo e
duréavel. E ai estd a questdo: como transpor para o texto a continuidade do tempo sem

pausas e interrup¢des quando a escrita ¢ necessariamente cheia de pausas? Usou-se,
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assim, a ideia de que somos a camera; de que esta sdo nossos olhos que caminham pelas
cenas acompanhando os eventos, os corpos ¢ seus gestos. Nos afastamos ou nos
aproximamos, segundo o interesse e enfoque do que queremos ver.

Bazin reflete sobre a questdo da transposi¢do entre a literatura e o cinema de
maneira particular. A partir de uma analise do filme O baldo vermelho que conta a
historia de um garoto que encontra um baldo que o segue como se fosse um cachorro de
estimacdo, Bazin (2018) estaria interessado em discutir os limites e os ganhos do
emprego da montagem no cinema. Ao afirmar que a montagem nao deve ser utilizada
quando a situacgdo exigir que haja uma presenga simultanea de dois ou mais elementos,
Bazin estaria interessado em pensar o teor de realidade de um filme ou de uma cena.
Usando como exemplo o garoto com seu baldo, o autor afirma que o filme ndo teria o
mesmo efeito caso resolvesse utilizar-se da montagem, separando o garoto de seu baldo
para criar a ilusdo de antropomorfismo do objeto. No filme, a decisdo de usar a
prestidigitagdo, na qual o baldo ¢ controlado por um fio transparente, invisivel a camera,
teria sido muito mais inteligente, diz o autor (2018), fazendo com que as cenas
ganhassem um teor de realidade ao incluir, em um unico plano, o garoto e o baldo. A
partir dessa reflexdo, o autor conclui:

A montagem, tantas vezes ¢ tida como a esséncia do cinema, €, nessa
conjuntura, o procedimento literdrio e anticinematografico por
exceléncia. A especificidade cinematografica, vista por uma vez em
estado puro, reside, ao contrario, no mero respeito fotografico da
unidade do espaco. (BAZIN, 2018, p. 94)

Nao se pretende, com isso, concordar com a afirma¢do de Bazin em relagdo a
uma ideia de pureza do cinema, mas sim apontar para 0 modo como o autor compreende
que a escrita literaria, tal qual o cinema pensado antes por Eisenstein, opera uma
montagem. Se isso ficou claro no processo de transposi¢ao da trama de Hitchcock da
imagem para a escrita, como pode-se pensar a relacdo da escrita com o plano-
sequéncia? Pode-se, € claro, partir da ideia de que o plano-sequéncia e a montagem nao
sdo técnicas, mas, antes, modos de pensamento — tal qual discorreu-se até aqui. Esse € o
ponto fundamental da afirmagdo de Rancicre relativa a literatura, qual seja, que ela teria
sido a primeira das artes a introduzir a ideia de um tempo sequencializado. Do mesmo
modo, pode-se afirmar que Bazin (2018) parte do mesmo ponto — o desvio da montagem
compreendida como técnica para uma outra que revela um modo de pensamento — para

afirmar que a montagem ¢ um procedimento literdrio. Ambas as operagdes — montagem
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e plano-sequéncia — configuram um modo de visibilidade do mundo como
compreendido na interpretacdo de Ranciére:

Béla Tarr insiste nisto: se a montagem, enquanto atividade separada,
tem tdo pouca importancia nos seus filmes, é porque ocorre no seio da
sequéncia, que ndo para de variar em si mesma: num s fake, a cAmera
passa de um grande plano sobre uma salamandra ou um ventilador
para a complexidade das interagdes no saldo de uma taberna; sobe de
uma mao até um rosto antes de o abandonar de seguida para alargar o
enquadramento ou para passar em revista outros rostos. [...] Uma
infinidade de variagdes infimas entre movimento e imobilidade.
(RANCIERE, 2013b, p. 100-101)

Tudo se passa, para Béla Tarr, como se 0 modo de pensamento da montagem —
aquele que retne fragmentos diversos e variados — pudesse ser inserido na propria
logica do plano-sequéncia. Haveria, assim, no pensamento de Ranciére, tanto quanto no
cinema a partir do neorrealismo italiano, um embate entre um e outro modo de
pensamento, uma tensao entre a vontade — aquela do prestidigitador como Hitchcock — e
o involuntario — a contingéncia do empenho por apreender a materialidade do tempo em
Béla Tarr. Ranciere (2013b) diz que a propria vida ¢ feita de um conflito entre uma
vontade que projeta um tempo futuro e uma nao-vontade que espera a contingéncia da
vida acontecer. Foram muitos os filésofos que compreenderam isso de modos diversos,
Nietzsche (1992), Kant (2012), Schiller (2013), Baumgarten (1993). Muitos nomes
dados a um mesmo intento, diria Ranciere, qual seja, pensar o elo rompido entre uma
aisthesis e uma poieses.

Mas para o Ranciere (2004), ndo se trata de buscar uma reconstrucao de tal elo,
mas sim de pensar tais oposi¢cdes como a propria configuragdo do mundo em que
vivemos, do proprio modo de pensamento e de visibilidade do regime sob o qual
vivemos, o regime estético. O que ¢ interessante no autor € o fato de ndo considerar tal
contradi¢do interna como uma espécie de crise ou dialética que deveria ser solucionada
ou caminhar para uma sintese, mas, antes, como aquilo que, por um lado, organiza
nosso modo de viver, associando espagos a individuos, aparéncias a fungdes, mas
também, aquilo que desorganiza tal ordenag@o. Como afirma Aspe (2013):

Essas ‘contradi¢does’ do regime estético da arte sdo os muitos polos
que constituem os elementos inseparaveis de uma dialética entendida
como um trabalho da divisdo. Esse trabalho ndo ¢ ultrapassado numa
unidade superior, numa reconciliagdo sintética dos termos ou no puro
movimento de autossuperacdo que chamaria como tal toda
contradicdo. Muito pelo contrario, o trabalho da divisdo consiste em
lutar contra a tentagdo de resolver a tensdo que aparece
inevitavelmente entre os polos. Permanecer na suspensdo ¢
permanecer na exploragdo desse espaco polar, e mostrar sua dindmica
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propria que permite manter vivo o objeto dividido — no caso, ‘a arte’.
(p-73)

O que essas oposi¢cdes mostram ¢ a ideia de que ndo haveria uma ligagdo natural entre
as coisas, mas, sim, a pura contingéncia. E para Ranciére, o diretor Béla Tarr
expressaria tal tensionamento em seus filmes, nos quais configura-se “um lugar
exemplarmente vulgar, onde se podem ritmar a espera do mesmo e a esperanca da
mudanga” (RANCIERE, 2013b, p. 109)

A montagem e o plano-sequéncia, assim, quando compreendidos como
pensamento, parecem colocar em jogo a questdo do modo de aproximar-se de seus
objetos. Afastar-se em um voo alto no qual se pode ver tudo ou aproximar-se a tal ponto
que a visao e o visto se confundem. E nesse jogo, o modo de pensamento apresenta uma

maneira de ver.
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CAPITULO Il
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Modos de ver



Um estranho crime e um nao-detetive

Em Os assassinatos da Rue Morgue, de Edgar Allan Poe (2012), o narrador fala-
nos sobre as reflexdes que lhe ocuparam o pensamento apos alguns acontecimentos que
presenciara durante uma estadia em Paris, em algum ano do século XIX. Conta-nos
sobre um homem que ali conhecera, em uma biblioteca na Rue Montmartre, quando
buscavam, ambos, um mesmo livro; “um livro mui raro e mui notavel” (POE, 2012, p.
304). O homem era Monsier C. Auguste Dupin, com quem logo travaria uma estreita
relacdo; interesses em comum, assim como certo gosto por um modo de vida as avessas
em rela¢do ao ordinario os fez decidirem-se por viverem juntos em Paris — ao menos
durante o periodo em que o novo amigo de Dupin, aquele que nos narra a historia,
permaneceria na cidade. Dupin era, para o amigo, um exemplo de um homem com uma
“peculiar capacidade analitica” (POE, 2012, p. 306); tema sobre o qual traca analises
que compartilha com o leitor no texto que apresenta, ndo como um relato qualquer, mas,
antes, como uma reflexdo sobre o que seria uma mente verdadeiramente analitica.
Decerto que se tratava de concebé-la ndo como uma mente simplesmente engenhosa,
mas aquela capaz de perceber aquilo que ninguém mais pode e de gerar cadeias de
raciocinios que ninguém mais ¢ capaz.

Tomada a decisdao de que compartilhariam suas vidas por um periodo de tempo, o
novo amigo de Dupin encarregou-se, entdo, como conta o narrador, de alugar e decorar
a casa onde viveriam, em

um estilo que se adequava a melancolia um tanto fantastica de nosso
temperamento em comum, uma mansao dilapidada e grotesca, havia
muito abandonada devido a supersti¢des cujo teor jamais indagamos,
e equilibrando-se precariamente rumo ao colapso em uma area
afastada e desolada do Faubourg St. Germain. (POE, 2012, p. 305)

Montado o cenario — uma casa peculiar para um homem com uma capacidade analitica
particular e seu amigo, astuto observador dessa excentricidade — resta, agora, ao
narrador, dar-nos mostras das habilidades de Dupin para melhor compor suas reflexdes.
Assim, avisa-nos que aquilo que leremos adiante ndo deve ser entendido como se ele
estivesse “particularizando algum mistério ou redigindo algum romance” (POE, 2012,
p. 306), trata-se, antes, de um exemplo que ira dar a ver suas observacdes sobre uma
verdadeira mente analitica operando.

O narrador conta-nos, assim, o terrivel crime com o qual depararam-se, ele e
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Dupin, em uma edi¢do vespertina da Gazette des Tribunaux: sob o titulo de
Assassinatos extraordindrios, a matéria relatava o misterioso caso no qual, em um
bairro afastado da cidade, na Rue Morgue, vizinhos haviam escutado gritos terriveis na
madrugada vindos da casa onde viviam Madame L’Espanaye e sua filha. Os oficiais de
policia que logo acudiram aos chamados, acompanhados de um grupo de pessoas que
foi acordado pelo barulho, conseguiram arrombar a porta da casa e subir as escadas
enquanto ainda escutavam os gritos. As vozes escutadas vinham, ao que parecia, de
duas pessoas; uma delas parecia falar em francés e uma outra, segundo testemunhas
diversas, fora percebida ora como sendo a de um alemao, ora a de um inglés, ora a de
um espanhol; enfim, um relato sem acordo vindo de testemunhas, coincidentemente, de
diversas nacionalidades. Apds quatro lances de escadas, sem que encontrassem com 0s
bandidos ou com as vitimas no caminho, chegaram a um grande aposento nos fundos da
casa que estava trancado por dentro. Quando conseguiram forgar a passagem para
dentro do aposento, viram, finalmente, a cena do crime: um caos completo com as
mobilias jogadas e destruidas, o colchdo atirado ao chdo, uma navalha ensanguentada
sob uma poltrona, mechas de cabelos arrancadas pela raiz, dinheiro, joias e colheres de
prata no chdo, um pequeno cofre deslocado de seu lugar original e aberto (POE, 2012).
O cadaver da filha de Madame L’Espanaye foi encontrado enfiado na chaminé da
lareira, de cabeca para baixo; em um espago tao apertado que fora necessaria a forca de
varios homens para retird-lo dali. O cadaver da mae, por sua vez, foi encontrado do lado
de fora da casa, em um pequeno patio de fundo para onde voltava-se uma das janelas do
aposento descrito anteriormente. Completamente mutilada, a garganta de Madame L.
havia sido dilacerada a tal ponto que ao erguerem seu corpo do chio, viram sua cabega
soltar-se do corpo e cair.

O enigma estava armado. Em um quarto completamente fechado, com a porta
trancada por dentro e com trincas internas nas janelas, alguém havia entrado, cometido
dois assassinatos € — no mesmo momento em que os vizinhos e a policia adentravam a
casa pela porta da frente, ainda escutando os gritos do crime — fugido ndo se sabe como
ou por onde. O dinheiro e as joias deixadas para trds apontavam, ainda, para a auséncia
de um motivo; afinal, se o intuito do crime fosse o roubo — por mais hediondo que fosse
o cendrio — haveria, ainda, uma motivagdo, uma justificativa para que a agao tivesse se
iniciado, deixando, para o imponderdvel da cena, alguma explicacdo causal dos
possiveis motivos que tivessem desviado o plano inicial. Mas a auséncia de motivo

estava clara no fato de que todas as coisas de valores ainda estavam na casa, jogadas ao
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chdo em meio ao caos de mobilias e sangue. O proprio jornal, diz o narrador, afirmava
que a policia ndo tinha nem pistas de como solucionar o enigma. Todos os elementos da
cena do crime pareciam apontar para um caso insolivel, para a total arbitrariedade dos
fatos que impedia qualquer tipo de investigacdo e de deducao analitica.

Diante de tal cenario, os dois amigos, Dupin e o narrador, intrigados com o caso,
usaram sua influéncia para visitar a cena do crime instigando-se mutuamente a pensar
saidas para a resolugdo do crime. O narrador nos conta de como acompanhou Dupin
durante uma longa e detalhada observacdo que se iniciou pela parte de fora da casa, em
todo seu entorno, até o patio externo traseiro. Entraram, entdo, no interior da casa, onde
se demoraram no comodo dos fundos onde o corpo da filha de Madame L. fora
encontrado. Dupin, segundo narra o amigo, pds-se em um siléncio completo até o dia
seguinte — deixando-o ansioso por saber sua opinido sobre o caso. Mas foi s6 na manha
seguinte que Dupin revelou ao amigo que havia desvendado o crime; para a total
surpresa deste que lhe afirmou ndo ter percebido nada de diverso daquilo que ja havia
sido relatado pelos jornais. Questionando Dupin sobre como poderia ter chegado a uma
resolucdo, o amigo recebe como resposta que a solugdo nem sempre pode ser
encontrada nas profundezas de um acontecimento e sim na superficie; trata-se, diz
Dupin, de ndo estar proximo demais do objeto, evitando o risco de perder a visdo do
todo.

Explicando ao amigo como solucionara o caso, Dupin afirma: “parece-me que o
mistério ¢ considerado insoluvel pelo mesmo motivo que deveria fazer com que fosse
tido de facil solu¢do — quero dizer, pelo carater outré de suas circunstancias” (POE,
2012, p. 318). Afinal, continua, “¢ nesses desvios do plano do ordindrio que a razdo
encontra seu caminho, se ¢ que o encontra, na busca da verdade” (POE, 2012, p. 318,
grifo nosso). Assim, dever-se-ia perguntar ndo simplesmente por aquilo que havia
ocorrido, diz ele, mas sim por aquilo que havia ocorrido somente nessa circunstancia,
mas que nunca acontecera antes. Pode-se dizer que Dupin propde que se trata de ater-se
ao extraordinario da cena ndo a partir de um olhar ordinario, mas a partir de um olhar
também extraordindrio. Dupin mostra para o amigo como solucionou o caso a partir do
direcionamento desse modo de pensar para quatro pontos especificos do enigma.

O primeiro deles tratava de compreender a peculiaridade dos relatos das
testemunhas e dos policiais em relacdo as caracteristicas das vozes escutadas quando
adentraram a casa de Madame L. Uma delas, como dissemos, fora interpretada por

diversas pessoas como sendo a de um francés, ja a outra, havia se apresentado como um

85



ponto de divergéncia de interpretagdes. Mas, afirma Dupin,

a peculiaridade ndo ¢ o fato de discordarem, mas que um italiano, um
inglés, um espanhol, um holandés e um francés, em sua tentativa de
descrevé-la, falassem cada um como sendo de um estrangeiro. (POE,
2012, p. 320)

Esse primeiro elemento, segundo Dupin, teria lhe causado uma impressao tao forte que
seria suficiente para direcionar o restante da investigacdo ja a partir de uma suspeita
especifica; que aqui deixaremos guardada para o final, seguindo a légica da revelacao
feita pelo personagem. O segundo ponto, para o qual volta-se seu processo de deducao
da solu¢do do enigma, ¢ o modo como o criminoso poderia ter escapado tao rapido de
dentro do aposento, estando este trancado por dentro. Ele explica, assim, como,
observando as janelas do quarto, percebeu que um dos parafusos que fechavam as
janelas estava, na verdade, quebrado sem que se percebesse a primeira vista. Com um
pequeno teste, quando da visita a cena do crime, havia percebido que a janela tinha uma
espécie de mecanismo que podia explicar como o criminoso havia saido por ela e ao
fecha-la pelo lado de fora, o trinco teria voltado naturalmente para o lugar, trancando-a
por dentro. Do lado de fora da janela havia observado, ainda, a haste de um para-raios
pelo qual alguém com extrema destreza poderia ter-se pendurado tanto para sair pela
janela quanto para por ela entrar, supondo-se que nesse momento estivesse aberta. Ele
frisa, porém, que se considere, a principio, essa agilidade algo fora do comum — o que
seria logo explicado na solu¢do do enigma. O terceiro ponto, continua Dupin, trata-se da
auséncia de um motivo para o crime, haja visto o dinheiro e os outros objetos de valores
ndo terem sido retirados da casa. Por tltimo, Dupin aponta para o0 modo como o corpo
da filha de Madame L. fora enfiado dentro da chaminé, demonstrando um carater
extremamente outré em relagdo as agdes humanas, mesmo as mais atrozes, e, ainda, a
forca imensa que tal ato exigira, cujo resultado teria demandado a forca de diversos
homens para desfazé-lo.

Dupin pede, entdo, ao amigo que, tendo em mente os quatro pontos que tornam
esse caso unico, leia um trecho de um texto que fornece descricdes do “grande
orangotango fulvo das ilhas indonésias”, cuja “estatura gigantesca, a forga e a agilidade
prodigiosas, a ferocidade selvagem e as propensdes imitativas desses mamiferos sdo
suficientemente bem conhecidas de todos” (POE, 2012, p. 328). Apos essa leitura,
relata-nos o amigo que logo percebera o processo de deducdo que Dupin sugeria.
Continuando sua explicagdo sobre como solucionara o caso, Dupin explica que

desconfiava da presenga de um francés na cena do crime, da qual testemunhas teriam
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relatado escutarem a voz. Em suas suposi¢des, este ndo teria cometido nenhum crime,
antes, seria apenas o dono do macaco fugido e estaria, provavelmente, presente na cena
como resultado de ter acorrido atras do animal tentando evitar qualquer desgraga. Dupin
colocara, assim, um anuncio no jornal em busca do dono do macaco, informando que
este estaria em sua posse. Sua intenc¢do era solucionar essa Ultima parte do caso para a
qual ainda ndo tinha nenhuma evidéncia, apenas uma suposi¢ao. A chegada, entdo, do
homem, um marinheiro, atraido pelo anuncio, confirma a deducdo de Dupin que faz
com que o dono do macaco confesse sua parte na histéria. O macaco que havia sido
trazido de barco pelo marinheiro havia ficado alguns dias presos em seu apartamento a
espera de um bom negdcio com sua venda. Certa noite, o animal conseguira escapar do
apartamento levando consigo a navalha com a qual o marinheiro barbeava-se. Este
correu atras dele pelas ruas, preocupado com o perigo desse acidente. Ele relata, entdo,
a Dupin, como a luz acesa na janela aberta da casa de Madame L. atraira a aten¢do do
orangotango que logo subira pela haste do para-raios e adentrara a casa pendurado na
folha da janela aberta — tal qual imaginara Dupin. O horror da cena que se seguira fora
presenciado pelo proprio marinheiro que havia conseguido subir e pendurar-se na haste
do para-raios também, sendo impedido de continuar pela distancia que o separava da
folha da janela. O orangotango reproduzia, no rosto de Madame L., os movimentos que
havia visto o marinheiro fazer com a navalha em seu proprio rosto para fazer a barba.
Até que, com os gritos da senhora, o orangotango tornara-se irritado e violento,
deixando os corpos da senhora e da filha no estado em que foram encontrados na cena
do crime. Apos assassina-las, jogou o corpo da filha lareira acima e o da velha senhora,
pela janela.

Nesse ponto, o amigo de Dupin narra a admira¢do que sente pela capacidade
analitica de nosso detetive. Alids, esse era seu intuito ao relatar-nos tal processo de
desvelamento de um enigma: fornecer um exemplo do modo extraordindrio com que
Dupin exercia suas habilidades analiticas. Mas porque este homem, Dupin, fora capaz
de desvendar aquilo que nenhuma outra pessoa na cidade conseguira? Nem as
testemunhas, nem os policiais ou detetives profissionais, nem os jornalistas ou curiosos
de plantdo. O que havia de diferente nesse homem que nem ao menos era treinado
profissionalmente para a resolucdo de tais situagdes? Vimos como seu processo de
dedugdo opera na analise dos pontos que o levaram a solugdo do caso, mas vimos
também como seu amigo, ao ver e ouvir os elementos que compunham o processo de

dedu¢do de Dupin deduzia, ele também, os mesmos resultados a que chegara aquele. O
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mesmo se passa com o leitor que, ao ler o caso, fica tdo intrigado quanto toda a
populacao de Paris ficara, mas que, ao ter em maos os elementos que compde a solugdo
do caso, apresentados nas palavras de Dupin, também se sente logo capaz de operar as
mesmas deducdes que ele, chegando as mesmas conclusdes. Tudo se passa como se,
tendo os mesmos elementos em maos, qualquer mente analitica — ndo importando os
diferentes graus dessa capacidade — conseguisse chegar as mesmas conclusdes e
ligagdes. O que ha, entdo, de diferente em Dupin?

Assim como os policiais € como seu amigo, Dupin tivera acesso a cena do crime e
aos relatos das testemunhas, mas vira, nesse mesmo cenario, coisas que ninguém mais
vira, escutara, dos relatos, coisas a que ninguém dera importancia. A dedu¢do de que a
voz identificada por cada testemunha como sendo estrangeira era na verdade uma voz
inumana, viera naturalmente, como viria a qualquer um que tivesse nisso percebido algo
de diverso, ou outré, nas palavras do préprio narrador. Todo o restante da andlise abrir-
se-ia naturalmente. Tratando-se de algo inumano, a possibilidade de que se tivesse que
pensar em capacidades e destrezas impossiveis a um ser humano — como a forca para
enfiar um corpo chaminé acima ou a destreza para pendurar-se na folha de uma janela e
dela pular para a haste do para-raios na parede e dali, ainda, para o chdo — aparece como
algo natural a um processo investigativo. Nao se trata, portanto, de pensar que Dupin
tenha sido o unico a solucionar o caso porque teria uma capacidade de dedugdo mais
habilidosa do que uma outra pessoa qualquer — assim como ndo se tratava de pensar que
0 assassino seria um humano com caracteristicas sobrenaturais —, mas sim que Dupin
apenas percebia as coisas de um modo diverso e que assim também as experienciava.

Disso nos fornece indicios o relato feito por seu amigo sobre as excentricidades de
Dupin que compartilhara no periodo em que viveram juntos. “Houvesse a rotina de
nossa vida nesse lugar chegado ao conhecimento do mundo, teriamos sido reputados
loucos — embora, talvez, loucos de natureza inofensiva. Nossa reclusdo era absoluta”
(POE, 2012, p. 305). Nao recebiam visitas e o endereco da casa havia sido mantido em
sigilo para todos os conhecidos e amigos de ambos. Dupin, continua o amigo, era um
“enamorado da Noite em si mesma”. Excentricidade que os fazia viverem de modo
peculiar:

A negra divindade ndo poderia nos fazer companhia permanente;
entdo, simulavamos sua presenga. Aos primeiros raios da aurora
fechavamos todas as macigas venezianas de nossa casa, acendendo um
par de cirios que, fortemente perfumados, lancavam apenas a luz mais
débil e espectral. Com a ajuda deles enchiamos nossas almas de
sonhos — lendo, escrevendo ou conversando, até sermos advertidos
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pelo relogio da chegada das genuinas Trevas. Entdo passedvamos
pelas ruas, de bragos dados, continuando os assuntos do dia, ou
perambulando para muito longe até avangada hora, buscando, em
meio as fantdsticas luzes e sombras da cidade populosa, essa
infinidade de excitacdo mental que a tranquila observa¢do pode
proporcionar. (POE, 2012, p. 305)

Esse modo de vida diverso, que o coloca totalmente fora da racionalidade de uma vida
comum, o torna capaz de ver aquilo que ninguém mais vé. Se Dupin é o Unico a
perceber uma outra cena e um outro acontecimento do crime ¢ porque ele habita ja um
outro mundo, porque vive ja segundo um outro modo de pensar e de perceber o mundo.

Para Ranciére (2017a), Dupin ¢ a figura do detetive com a qual nasce o romance
policial, ao contrario do que afirmavam a historia e a sociologia que viam nos mistérios
e crimes desse novo género literario a expressdo das preocupagdes tipicas de uma
época: o crescimento desenfreado das cidades com suas ruas escuras e tortuosas somado
ao enorme afluxo de pessoas miseraveis vindas do campo e do estrangeiro; cendrio
insalubre e descontrolado onde a criminalidade encontraria um espago perfeito para
espraiar-se. Ranciere (2017a) afirma que, mesmo com as semelhancas entre o cenario
urbano descrito por Poe e as ruas de Paris do século XIX, a

morte enigmatica sobre a qual o narrador e seu amigo Dupin
supostamente I€éem na narracdo da edicdo da noite da Gazette des
tribunaux ndo se parece em nada aos crimes que ocupam
cotidianamente essa gazeta e as imagens da criminalidade da época a
ela associadas (RANCIERE, 2017a, p. 83-84, tradugdo nossa)

Estas raramente apresentavam um enigma. Uma rapida investigacdo pelo bairro ja
bastaria para colher alguns relatos da vizinhanga sobre a relacdo abusiva que ja existia
entre um casal do qual a mulher fora encontrada morta, ou a inimizade entre dois
conhecidos dos quais um encontrava-se morto jogado na rua. “O assassinato ¢, em
suma, o ultimo ato de uma histéria de violéncia j4 manifesta” (Ranciére, 2017a, p. 84,
traducdo nossa). Se havia um enigma a ser descoberto, este ndo passava pelo
desvelamento do autor do crime ¢ das circunstancias da morte, antes,

a unica ciéncia que intervém no caso ¢ aquela dos médicos cujos
relatorios minuciosos de autdpsia permite aproximar o efeito de sua
causa, estabelecendo a data provavel do assassinato, a natureza das
feridas e dos instrumentos que serviram a levar ao golpe fatal.
(RANCIERE, 2017a, p. 84, tradugdo nossa)

Assim, o nascimento do romance policial, imputado, como aponta Rancicre
(2017a), ao conto Os assassinatos da Rua Morgue, ndo pode ser explicado inteiramente
como simples expressdo de um tempo, como se reproduzisse 0s acontecimentos

absurdos de uma cidade em expansdo e a logica investigativa policial que a ela
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respondia. O crime que o género policial apresenta como seu objeto, afirma Ranciére
(2017a), ¢ impensavel tanto em sua execu¢do quanto em sua motivacdo. E o modo
investigativo que o soluciona ndo se assemelha nem um pouco com aquele empregado
pelas forcas do Estado. Trata-se, portanto, de afirmar que aquilo que caracteriza e que
marca o género policial ¢ o surgimento de uma nova figura: o detetive antipolicial ou
ndo-policial. Aquele que, tal qual Dupin, descobre a solu¢do para o crime, ndo porque
opera a mesma logica de um investigador profissional — seja ele empregado pelo Estado
ou um detetive particular —, mas sim por operar um outro modo de pensamento, por
habitar um mundo perceptivo completamente diverso do ordindrio. Como afirma
Rancieére,

este ndo ¢ um detetive particular ou amador. Ele é, propriamente, um
nao-policial ou um antipolicial, um homem cujo estatuto social e o
modo de pensamento se opde aquele dos funcionérios destinados a
gestdo ordindria de crimes e formados no tipo de racionalidade que
esta supde. O detetive que da ao romance policial seu agente proprio ¢
exatamente um outsider, alguém que vé de outra maneira porque ele é
exterior as logicas de visdo produzidas pelas fungdes sociais de gestao
das populagdes e de manuten¢io da ordem publica. (RANCIERE,
2017a, p. 86, tradugdo nossa)

Se Dupin percebe aquilo que ninguém mais percebe é porque seu modo de
pensamento ndo esta pautado em um encadeamento causal ordindrio. Pode-se dizer que
ele opera um tipo de relagdo entre as coisas, 0s acontecimentos € os caracteres tal qual
aquele do cinema, que ndo estd interessado em produzir uma cadeia causal de fatos do
qual nada possa escapar, mas sim, em configurar um espaco de relacdo entre as coisas
que as faca estarem ligadas por um outro modo de pensar: aquele que autonomiza o
sensivel em relacdo a razdo. Dupin pode, assim, ser aproximado do personagem do
filme de Béla Tarr, As harmonias de Werckmeister: Janos. O idiota que vé tudo de um
modo diverso dos outros justamente por ser aquele que ndo estd preocupado com a
ordenacdo da vida ordindria. Seu interesse estd em um lugar bem mais distante, diverso
das preocupagdes da vida comum; Janos pensa no inexplicavel da vida, no caos do
universo, no modo com que os astros se organizam para trazer ou tirar a vida da terra.
Ambos os personagens, Janos e Dupin, cultivam um mesmo habito: o de venerar a
negra divindade, a noite. Seus olhos estdo ja habituados a perscrutar na escuriddo, a ver
as sombras fantasmagoricas que a noite produz e ambos sabem ja que ndo devem temer
a noite, que ndo devem duvidar do inumano e da surrealidade que ela traz.

Ranciére afirma que

O novo género policial nasce como um género ficcional paradoxal: a
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elucidagdo de um acontecimento ou de uma série de acontecimentos
dos quais a racionalidade propria consiste em sua distancia radical em
relacdo a todas as formas conhecidas de encadeamento causal de
acdes humanas que lhes sdo comparaveis. (RANCIERE, 2017a, p. 86,
tradugdo nossa)

Pode-se afirmar que uma mesma racionalidade opera no filme de Béla Tarr a partir do
personagem Janos. O idiota, assim, seria filho daquela figura do detetive que surge na
literatura policial do século XIX; ele expressaria um modo de pensamento que teria
surgido nesse momento, ndo como sintoma do crescimento urbano e da criminalidade a
ela associada, mas sim como uma nova configuracdo sensivel que teria deixado de se
pautar na racionalidade causal aristotélica para pensar um sensivel autonomo. Como
afirma Ranciére, sobre Janos:

O que o afeta sdo puras visdes — uma massa negra na rua, uma
multiddo numa praca em volta dos braseiros, o corpo do monstro —,
mais tarde, sons: as palavras de ordem do levantamento popular que
nos proprios s6 percebemos como sendo as palavras que lhe ecoam na
cabeca e lhe aumentam a intensidade do olhar. A personagem
privilegiada ¢ um vidente. Ele apreende com o maximo de intensidade
0 que os outros absorvem sem prestar atengdo. E por isso que é
imediatamente movido por aquilo que os paralisa, sem porém
obedecer ao esquema classico que transforma as percepgdes em temas
de agdo. O idiota faz daquilo que v€ uma tUnica coisa: um outro mundo
sensivel. (RANCIERE, 2013b, p. 81)

O que retne esses dois personagens tdo diversos — o idiota de Béla Tarr e 0 homem
exemplar do pensamento analitico de Poe — ¢ um modo de pensamento: aquele que, ao
autonomizar o sensivel em relagdo a razdo, deixa-se afetar por qualquer coisa,
construindo, com isso, um outro mundo sensivel.

Um outro personagem, ainda, seria filho desse detetive antipolicial do romance
policial do século XIX: Michel, do filme Acossado, de Godard. O personagem, apos
assassinar um policial, ¢ perseguido pela policia durante sua estadia em Paris. Suas
acoes e gestos despreocupados e sua vida, como a de um barco a deriva, colocam em
questdo o proprio titulo do filme. Movido por dois fios que ndo se interligam — a
americana por quem se apaixona e a busca por Antonio, o homem que lhe deve dinheiro
— Michel parece ser ele proprio o investigador e ndo o acossado. A figura do detetive
aparece aqui invertida, expressa em um olhar — com o polegar que passeia pelos labios —
que nada investiga, que apenas segue o fluxo dos acontecimentos, acompanhando os
desvios ao invés de tentar colocéa-los de volta em seu lugar. E o acossado que, no filme,
aparece sempre como aquele a perseguir algo, mas como se apenas seguisse fios soltos

que ndo se ligam a nenhuma origem justificadora de suas a¢des e tdo pouco a uma
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destinagdo explicativa de seus gestos. Esse olhar do investigador acossado expressa
também esse outro modo de ver o mundo no qual as coisas estdo disponiveis a qualquer
um, fora de uma cadeia de racionalidade, sem funcdo especifica em relacdo ao todo; um
mundo de coisas que desenham fendas e falhas no caminho, de coisas que erram, que
desviam, que criam espacos de suspensdo. Como aquele sentido contido no termo muito
empregado por Ranciére, écart, que, tal qual supracitado, designa o sentido de distdncia
ou de diferenca e, ainda, em fair un écart, de fazer um desvio.'®

Tais palavras indicam um outro modo de ver e de pensar o mundo, um modo de
habitar o ordinario do cotidiano, esperando que o extraordindrio aconte¢ga — como o
Janos no filme de Béla Tarr. A questdo estd em contrapor, ao olhar cotidiano — que
passa por tudo ja sabendo o que vé —, um outro olhar que veja, nessas mesmas coisas,
um mundo novo. Tudo se passa como se de nada adiantasse que o extraordinario
acontecesse se nao fossemos capazes de vé-lo. Como explica Dupin ao amigo
afirmando que o carater outré do caso era justamente aquilo que impossibilitara ao olhar
policialesco solucionar o caso, a0 mesmo tempo que era exatamente aquilo que lhe
possibilitara deduzir o ocorrido, a partir de um outro modo de pensar. Trata-se de pensar
em um olhar que faca uma outra montagem com aquilo mesmo que vé, ou que coloque,

em um mesmo plano-sequéncia de pensamento, duas imagens que ndo estariam juntas

' Ndo podemos aqui negar o didlogo estabelecido por Ranciére com Friedrich Schiller cujo pensamento,
segundo o autor (2004), teria se configurado como uma das primeiras formulagdes da politica propria ao
pensamento estético. A cena apresentada por Schiller, na carta nimero XV de seu livro 4 educagdo
estética do homem, na qual a estatua da Juno Ludovisi aparece como expressdo de uma aparéncia livre,
teria, segundo Ranciére (2004), configurado o paradoxo estético da ligacdo especifica entre a autonomia
da arte e a politicidade dessa mesma arte. Trata-se de pensar o modo como a politica da arte da-se em um
espago entre sua autonomia e sua heteronomia, de como a experiéncia estético-politica da-se como uma
espécie de suspensdo da partilha ordinaria das coisas da vida cotidiana, como se ela ai operasse uma
outra ordenagdo, uma outra configuragdo sensivel. Afinal, como afirma Ranciére, “a situa¢do da arte hoje
podia bem constituir uma forma especifica de uma relagdo bem mais geral entre a autonomia de lugares
dedicados a arte e seu aparente contrario: a implicagdo da arte na constituigdo das formas da vida
comum” (RANCIERE, 2004, p. 41, tradugdo nossa). Assim, na leitura de Ranciére, a aparéncia livre da
estatua expressaria o desvio operado na ordenagdo comum das divisdes sociais, possibilitando aquilo que
Schiller compreende como um /livre jogo das faculdades humanas, no qual “irresistivelmente seduzidos
por um, mantidos a distdncia por outro, encontramo-nos simultaneamente no estado de repouso e
movimento maximos, surgindo aquela maravilhosa comogao para a qual o entendimento néo tem conceito
e a linguagem ndo tem nome” (SCHILLER, 2013, p. 77). Ranciére ira referir-se, ainda, em diversos
momentos, a esse paradoxo proprio da arte no pensamento estético como sendo o problema principal que
surge em diversos autores como Friedrich Nieztsche e Imanuel Kant, tendo o primeiro pensado o
tensionamento dessa relagdo conflituosa da arte com a autonomia e a heteronomia a partir dos impulsos
apolineo e dionisiaco, enquanto Kant o teria feito a partir do que Ranciére (2004) chama de “monstros
conceituais: universalidade sem conceito, finalidade sem fim ou prazer desprovido de interesse”
(RANCIERE, 2004, p. 119, tradugdo nossa). Desse modo, pode-se afirmar que a leitura aqui proposta dos
desvios, falhas, erros, distancias e suspensoes, remetem-se, também, a essas discussdes mais amplas do
campo estético com as quais Ranciére dialoga. Alguns desses temas serdo tratados mais a fundo ao longo
dessa dissertagdo.
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na ordem comum das coisas.
Rancig¢re afirma que

Béla Tarr insiste nisto: se a montagem, enquanto atividade separada,
tem tdo pouca importancia nos seus filmes, é porque ocorre no seio da
sequéncia, que ndo para de variar em si mesma: num so fake, a cAmera
passa de um grande plano sobre uma salamandra ou um ventilador
para a complexidade das interagdes no saldo de uma taberna; sobe de
uma mao até um rosto antes de o abandonar de seguida para alargar o
enquadramento ou para passar em revista outros rostos. [...] Uma
infinidade de varia¢des infimas entre movimento e imobilidade.”
(RANCIERE, 2013b, p. 100-101)

Emprestando o olhar outro do diretor, pode-se pensar na constru¢do de um espago
textual que seja um grande plano-sequéncia da concepgdo de escrita em Ranciere e que,
dentro desse plano, a infinidade de variagdes entre temas, coisas e modos de pensar,
sejam o modo aqui proposto de olhar de um outro jeito. Trata-se de ir construindo uma
ideia de um modo de pensamento que deve embasar a concep¢do de escrita em
Ranciére. E isso que essas figuras da literatura ¢ do cinema nos mostram: que pode
haver um outro modo de olhar e de perceber um problema, um outro modo de se
aproximar de um objeto, um outro modo, ainda, de mover as pecas de um jogo que nao
esta dado ja de largada.

O romance policial que aqui se constroi ndo procura as pistas de um crime,
tampouco comeca com a figura de um detetive, mas, antes, segue as pistas da concepg¢ao
de escrita em Ranciére e comega com um modo de pensamento que olhe para as falhas
e os erros, nao com o intuito de concerta-los, mas, antes, de deixa-los fazer desviar os
acontecimentos contingenciais do sensivel autdnomo. Se a intriga aristotélica colocaria
em jogo nesse romance apenas as coisas essencialmente necessarias para a construcao
das relagdes de causa e efeito da narrativa, o intuito aqui é propor uma visibilidade tal
qual a do olhar de Dupin, outré: ndo se trata de colocar em jogo as pecas de uma
engrenagem da qual ja conhecemos o funcionamento e da qual conhecemos cada pega
que a compde. As coisas aparecerdo relacionadas, antes, por seus aspectos sensiveis que
por seus aspectos racionais. O que nao significa que abdicar-se-a da razdo, mas sim que
ndo partiremos daquilo que se considera como comum para tratar de um determinado
tema. Assim como Eisenstein concebia a ideia da montagem como um ideograma que
ligava coisas dispares para formar uma terceira coisa contingencial, aqui, trata-se do
mesmo processo. Para falar da escrita ndo nos deteremos somente na teorizagdo que o
autor faz sobre o tema, mas, antes, compreendemos que se faz interessante pensar uma

série de outros elementos externos a tal discussdo para compreender o espago de
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pensamento no qual ela se da.

Um plano-sequéncia: a banalidade das coisas, a
fenda, o desvio, a suspensao

Quanto a Emma, ndo se interrogava para saber se o
amava. O amor, acreditava ela, devia chegar de
repente, com grandes brilhos e fulguragoes — tufdo dos
céus que cai sobre a vida, revira-a, arranca as vontades
como folhas e carrega para o abismo o coragdo inteiro.
Ndo sabe que, no terrago das casas, a chuva faz lagos
quando as calhas estdo entupidas, e ela permaneceu
assim em sua seguranga, quando descobriu subitamente
uma rachadura na parede.

Gustave Flaubert

No livro A4 noite dos proletarios, publicado em 1981 como resultado de sua tese
de doutorado, Ranciére (2012a) trata das revolucdes operarias na Franga do inicio do
século XIX a partir da ideia de que o proprio desejo pela emancipagdo social passaria
antes por um desejo de uma outra visibilidade, de outras formas de aparecer e ser visto.
O autor (2012a) remete-se ao proprio nome do livro ndo como metafora, mas de
maneira literal, apontando para a ideia de uma desordenacao do tempo e espaco pelos
operarios-poetas-revolucionarios que ocupavam suas noites com atividades intelectuais.
Se o que se esperaria de um livro com tal temadtica seria uma discussdo pautada na
teorizagdo das forcas de dominagdo do capital e na divisdo de classes, o autor logo
responde tratar-se de um pensamento ndo “da divisdo em classes, mas da hierarquia das
formas de existéncia” (RANCIERE, 2012a, p. 93, grifo nosso). Os operarios que entio
ocupavam suas noites com a escrita de poemas, manifestos, reunides — quando se
pensava que deveriam dormir e descansar para um novo dia de trabalho —, aparecem nos
arquivos, atravessados pelo pensamento de Ranciére, ndo como uma classe coesa
identificada por um mesmo desejo, mas sim como “individuos sensiveis: massa em
fusdo pela energia das suas moléculas, com as quais o revoltado estabelece uma relagao

pontual e sem reciprocidade” (RANCIERE, 2012a, p. 114, grifo nosso).'’

"7 Ranciére fornece vérios retratos da luta operaria que demonstram a impossibilidade de se pensar em
uma identidade, em uma classe coesa. Assim, ele apresenta, a guisa de exemplo, a lista dos aceitantes que
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Nao se trata, portanto, de pensar as revolucdes operarias a partir da ideia de uma
conscientizacdo, como se fosse preciso explicar ao operario sobre a exploragcdo que se
abateria sobre ele. Afinal, “nunca houve necessidade de explicar a um trabalhador o que
¢ a exploragio” (RANCIERE, 2007a, s.p., tradugdo nossa). Para Ranciére, quando se
estd sob o dominio das forcas opressoras, nao ha nada para se entender sobre elas que ja
ndo se sinta nos modos de vida. E essa ¢ a questdo: poder sentir outra coisa. O desejo
revolucionario ¢ precedido por esse sentimento diverso, por esse desejo de ver e ser
visto de um outro modo, que, j& antes tornaria possivel o proprio desejo de revoltar-se.
A mudanca na sensibilidade ¢ o que possibilita ao operario, ou a qualquer individuo,
sentir-se fazendo parte do jogo politico e nele desejar intervir. Os termos que vao
surgindo aqui e ali ao longo do denso livro em questdo, parecem operar desvios em
relacdo as abordagens comuns do tema. Formas de existéncia, modos de vida,
individuos sensiveis, questdo de aparéncia, comunidade de olhar, matéria sensivel
(RANCIERE, 2012a). Elementos que parecem suspender — ao invés de explicar —, as
relacdes de opressdo e dominagdo, as formacdes de movimentos de resisténcia, os
processos de identificacdo e desidentificagdo. Se nos debrugamos sobre o livro 4 noite
dos proletarios com vistas a encontrar explicacdes de causa e efeito que teriam dado
ensejo a um ou outro movimento, a uma ou outra revolta, formagdo de grupos, agdes e
reacdes, estariamos provavelmente em um caminho impossivel. Como o proprio autor
declara no prologo do livro, sua intencdo era “raspar as imagens, ndo para que O
verdadeiro se revele mas para as mover, de modo que outras figuras ai se componham e
decomponham” (RANCIERE, 2012a, p. 21).

Vemos, assim, como Ranciére concebe que a revolucdo operdria passa antes de
mais nada por uma revolu¢do dos tempos e dos espagos, por uma revolucdo da
visibilidade, ou revolugdo estética como ird denominar em trabalhos posteriores. O
autor mostra, através dos arquivos de manifestos e textos escritos por operarios, que nao

havia o desejo de uma identifica¢do, de um reconhecimento de classe, mas, ao contrario,

“fizeram a sua profissdo de fé sant-simoniana no XII° arrondissement esta estabelecida do seguinte modo:
um impressor, dois fundidores de caracteres tipograficos, um ladrilhador, dois pintores de construgdo, um
fiandeiro de algoddo, um escriturario (empregado como distribuidor de Le Globe), dois pedreiros, quatro
sapateiros, um aprendiz de tapeceiro, um chapeleiro de bonés, trés marceneiros, um jornaleiro, dois
mogos de fretes de Monnaie, um serrador de tabuas, uma brunidora de caracteres, uma luveira, dois
coloristas, uma cozinheira, sete ou oito mulheres da industria de roupa branca, jornaleiras, lavadeiras ou
polidoras de metais, aos quais se junta uma lista complementar: trés compositores-tipégrafos, um pintor
de arte, um montador, um caixeiro, duas brochadeiras, uma avadeira e um sapateiro” (RANCIERE,
2012a, p. 137).
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o desejo de desidentificagdo, de ndo ter o ser reduzido aquilo que se aparenta ser. A
vestimenta que determinadas profissdes utilizavam, os modos de falar e escrever ou,
ainda, os modos de visibilidade, aparecem, na escrita rancieriana, como elementos que
constroem a narrativa de modo a extrapolar a ideia de identidade operaria. Haveria,
nesses elementos, a visibilidade de um paradoxo que tornaria impossivel uma coeréncia
entre a imagem operdria — construida a partir de pistas deixadas pelos elementos
sensiveis — e o ser operdrio. Pois, antes de uma mudanca material na forma de vida
desses trabalhadores, haveria uma mudanga sensivel, um tornar-se outro; como se fosse
possivel ser e sentir-se como aquilo que se deseja ser, a0 mesmo tempo em que ainda se

vive como aquele que ndo deseja mais ser.

Para que o protesto das oficinas tenha uma voz, para que a
emancipac¢do operaria oferega um rosto visivel, para que os proletarios
existam como sujeitos de um discurso coletivo que dé sentido a
multiplicidade das suas concentracdes e dos seus combates, ¢ preciso
que estas pessoas se tenham ja feito outras, na dupla e irremedidvel
exclusdo de viver como os operarios e de falar como os burgueses”.
(RANCIERE, 2012a, p. 9)

Com isso, parece que Ranciere desvia sua narrativa, da reconstrugdo de movimentos
historicos, para a constitui¢do das imagens que o encontro desses elementos sensiveis
faz surgir. Nessa vida entre viver como operarios e falar como burgueses, os modos de
visibilidade dos operarios, sejam em formas coletivas ou individuais, parecem mais
interessantes do que a busca pelas forcas de dominagdo que os submeteriam a certos
modos de vida. Tudo se passa, para Rancicre, como se fosse possivel fazer surgir, da
materialidade do sensivel, das coisas inanimadas, imagens desse ser outro dos
operarios.

Essas imagens seriam como a possibilidade de sentir e experiénciar a textura do
real. Como se o real fosse sempre permeado por um modo de sentir e perceber que
determinaria aquilo mesmo que somos capazes de intuir daquilo que vemos e vivemos.
Assim, pode-se pensar que aquilo que um escrito nos apresenta de uma forma de viver e
sentir, d4 a ver mais elementos de uma revolu¢do operaria do que os marcos e fatos
historicos poderiam fazer. Ou ainda, o quanto esses escritos, mais que dar a ver, fazem
algo de fato em relacdo a essa revolucdo. Nesse mesmo sentido, ou talvez em um
sentido totalmente inverso, o autor fala de como a narrativa de uma personagem

paradigmatica da literatura do século XIX, Emma Bovary, da a ver ou opera mudangas
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que ressoam no campo social'®. A personagem, a despeito de sua origem camponesa,
enxerga nos romances de folhetim destinados a elite, sentimentos e sensagdes dos quais
também compartilha ou deseja compartilhar. Emma, assim como aqueles operarios de 4
noite dos proletarios, vive como filha de camponeses, mas ja se sente como aquele
outro que deseja ser. Desse modo, no livro O fio perdido: ensaios sobre a fic¢do
moderna, publicado em 2013, Ranci¢re (2017b) escreve sobre Emma como se a
transpusesse para a mesma cena do livro de 1981 (4 noite dos proletarios), como se
sobrepusesse Emma e a questdo operaria em um plano-sequéncia capaz de embaralhar
tempos e espagos.

Mas a historia de Emma, que desejava verificar em sua vida o sentido
de algumas palavras furtadas aos livros destinados as almas da elite —
felicidade, embriaguez ou paixdo — ¢ parente da tentativa dos
operarios emancipados que reconstroem sua experiéncia cotidiana a
partir das palavras desses herois romanticos que sofrem por ndo terem
“nada para fazer na sociedade” ou dos revolucionarios que formulam
a nova igualdade em termos extraidos da antiga retdrica ou do texto
evangélico. (RANCIERE, 2017b, p. 27-28)

Operarios que roubam pensamentos € sentimentos que ndo lhes pertencem, assim como
a filha de camponeses que se apropria de uma vida que tdo pouco lhe ¢ destinada.
Historias que, acredita o autor, aparecem na materialidade do sensivel dos textos, dos
gestos, das expressdes no rosto, das marcas nos corpos, dos objetos que os rodeiam, em
suma, na textura do real.

Nao ¢ por acaso que tanto os proletarios do século XIX quanto a personagem
Emma tenham sido alvo de diversas criticas e perseguicdes que adentram ainda nosso
século. A paixdo da filha de camponeses afigura-se, nas criticas dedicadas ao livro, de
modo polémico, como se os desvios que operasse em relagdo a uma determinada moral
lhe imputassem um crime. Também o desejo dos proletarios de escrever tal qual os

burgueses era criticado pelos verdadeiros escritores que lhes indicavam que

' O significado da expressdo talvez em um sentido totalmente inverso denota uma questio fulcral para o
pensamento estético e politico de Ranciére, para quem existe um aspecto essencialmente estético na
politica, tanto quanto um aspecto politica na estética. Trata-se, para o autor, da afirmacdo de que na
revolugdo politica operaria estaria em jogo os modos de visibilidade de individuos e questdes que néo
seriam antes visiveis. Haveria, assim, uma estética da politica, ou seja, um modo de visibilidade proprio a
politica que daria a ver a maneira com que a sociedade ¢ partilhada, incluindo ou excluindo individuos do
sentido comunitario. Por outro lado, a literatura, tanto quanto as artes em geral e seus modos de
visibilidade, expressariam um aspecto politico. A propria maneira de aparecer e pensar da arte seria ja
politica, no limiar de uma divisdo entre as coisas da arte ¢ as coisas da ndo arte. Haveria, entdo, uma
politica da estética, ou seja, a expressdo de uma partilha da comunidade que apareceria nos modos de
pensamento da arte. Ranciére fala, assim, de um movimento constante entre uma estética da politica e
uma politica da estética, como se houvesse ai uma reconfiguragio incessante da linha divisoria entre os
dois campos, um desejo da politica, tanto quanto da arte, de redesenhar os limites que naturalizam a
ligagdo entre um espago e uma funcéo, entre o aparecer e o ser das coisas.
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expressassem uma linguagem propria a classe a qual pertenciam, ao invés de imitar a
linguagem burguesa. O crime dos proletarios, assim, era também o crime de Emma
Bovary: que suas imagens ndo estivessem conformadas a identificacdo social que lhes
era destinada; como diria Ranciére (2012a), que seu modo de aparecer nao se
conformasse ao seu modo de ser. Era isso que estava em jogo nas criticas dedicadas a
Emma Bovary e a Gustave Flaubert quando da publicacdo do livro, que chegou a gerar
um processo juridico contra o escritor denunciado por agir contra a moral e os bons
costumes.

Laurence M. Porter e Eugene F. Gray (2002), em Gustave Flaubert’s Madame
Bovary: a reference guide, afirmam que Flaubert teria sido atacado por Barbey
D’ Aurevilly “por ter sucedido em ter criado um narrador invisivel, desapaixonado, que
deixa os eventos e seus desdobramentos falarem por si proprios” (PORTER; GRAY,
2002, p. 118, traducdo nossa). Os mesmos autores do compéndio sobre Madame
Bovary, apontam, ainda, uma critica semelhante, dessa vez, feita por Charles Batteux,
que apontava a necessidade de que a literatura fosse pensada a partir da intervencao
necessaria do autor na histéria com o intuito de mostrar as virtudes e condenar os vicios,
mostrando, assim, ao leitor, o que sentir (1969, p. 20-22 apud PORTER; GRAY, 2002,
p. 126-127, traducao nossa). Opondo-se a isso, Baudelaire (2011) responde as denuncias
da suposta imoralidade da obra: “Absurdo! Eterna e incorrigivel confusdo das fungdes e
dos géneros! — Uma verdadeira obra de arte ndo precisa de requisitorio. A logica da
obra basta para todas as postulagdes da moral, e ¢ o leitor quem deve tirar as conclusdes
da conclusdao” (BAUDELAIRE, 2011, p. 13).

Mas, Charles Baudelaire (2011), apesar da defesa da obra, teria identificado uma
diferenga entre uma natureza feminina e outra masculina para analisar os desejos e
atitudes adulteras de Emma, fazendo a discussdo cair em um ambito moral, chegando a
afirmar que Emma Bovary teria sido ornada por Flaubert, “com as qualidades viris” que
a tornariam inverossimil (BAUDELAIRE, 2011, p. 14.). A reunido, em uma
personagem mulher, das caracteristicas do homem ideal com as do animal puro, ainda
segundo Baudelaire, teria elevado as mulheres a uma alta poténcia, fazendo-as
“participar desse duplo carater de calculo e de sonho que constitui o ser perfeito”
(BAUDELAIRE, 2011, p. 16). Para Baudelaire, Flaubert teria criado uma personagem
incrivel ao reunir um lado mais imaginativo que seria, segundo ele, proprio da natureza
feminina, a um outro mais racional, préprio a natureza masculina. E interessante notar

como o motivo dos elogios de Baudelaire tornar-se-iam, mais tarde, estimulo das
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criticas realizadas por Jean-Paul Sartre (2013, 2014, 2015) a mesma personagem e suas
desventuras ao longo do livro. Se para Baudelaire a mistura entre o sonho e a razio
culminariam na criacdo de um ser ideal (consideremos a afirma¢do de que apenas um
homem poderia servir como modelo ideal como fruto das limitagdes politico-sociais e
intelectuais de uma época), para Sartre a tentativa de realizar no mundo real, aquele
dominado pela razdo, os sonhos do imaginario, seria o0 motivo da ruina e do suicidio de
Emma Bovary.

Para Sartre (2014), s6 haviam duas coisas que poderiam salvar Emma, tal qual o
autor de seu livro: arte ou morte. Apenas essas duas coisas poderiam fazé-los escapar da
dura realidade. Flaubert o teria feito através da escrita, j& 8 Emma, que ndo sabia fazer
as coisas da arte, teria restado apenas o suicidio. Desse modo, compreende-se como
Sartre afasta-se das criticas anteriores a personagem que teriam se pautado no adultério
de Emma, seja para condend-la como imoral, seja para caracterizd-la como um
personagem que sO poderia ser pensado como representante de um homem em sua
virilidade. O erro da personagem, diz Sartre (2014), ndo seria ter cometido adultério,
mas, sim, ter acreditado que algo no plano real — Charles, Rodolphe ou Léon —
poderiam ser a completude de seus desejos.

Apesar dos diferentes tratamentos dados ao tema, hé algo que aparece como ponto
comum nas interpretacdes da personagem Emma Bovary apresentadas brevemente. Para
Barbey D’Aurevilly (1986 apud PORTER; GRAY, 2002) e Batteux (1969 apud
PORTER; GRAY, 2002), o problema do livro estaria no fato de Flaubert ausentar-se
demais dos caminhos da narrativa, deixando a personagem uma certa liberdade que nao
teria proporcionado nenhum exemplo de virtude moral, mas, antes, um exemplo de
imoralidade. Pode-se dizer, assim, que haveria nesses autores uma certa ideia de que os
sonhos e os desejos deveriam ser refreados por uma razao ordenadora da narrativa que
daria a ver, por sua vez, uma certa ordenacdo moral da vida. J& Baudelaire (2011),
apesar de discordar da necessidade de que a literatura tenha uma intervencao moral do
autor, aponta um estranhamento na virilidade da personagem mulher a partir também da
ideia de uma relacdo entre um desejo desordenado do animal puro e uma razio
ordenadora do homem ideal, afirmando que essa relacdo, tal qual apareceria em Emma,
teria elevado o ideal das mulheres. Esse mesmo terreno das relagdes entre a razao e o
sonho foi retomado por Sartre sob outros termos, colocando a questdo do imagindrio
dos desejos e sua relagdo com a razdo da praxis politica a partir da ideia de que o

imagindrio ndo pode ser traido pela ideia de sua realiza¢do no mundo real.
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Ranciére, por sua vez, pensa os desejos e paixdes de Emma Bovary a partir de
uma outra visibilidade que pode ser compreendida como um desejo de ser e sentir-se
como aquilo que ndo é permitido a alguém por motivos de origem, classe ou género.
Para o autor, o desejo de Emma de viver as historias de amor que ndo lhe eram
destinadas daria a ver uma desordenag@o da razdo que seria essencialmente politica. Em
um sentido diverso daquilo que pensava Sartre sobre essa confusdo entre sonho e razao,
Ranciére a vé como exatamente aquilo que conseguiria liberar os individuos de uma
ordem policial compreendida como aquela que lhes destina a ocupar o espaco e o tempo
de acordo com sua identificacdo. Desse modo, se a Emma ndo cabia sentir as paixdes
dos romances que lia, ao realizar esses desejos do ambito do imaginario — para colocar
Ranciére em didlogo com Sartre — ela estaria operando uma razdo politica que a
desobrigaria de qualquer destinagdo ou origem. Ela operaria o que Ranci¢re denomina
de uma revolugdo estética, compreendida como uma reconfiguragio dos modos de
visibilidade do tecido politico

Ambas as revolucdes, as de Emma e as dos proletarios franceses do inicio do
século XIX, passam pela ideia de que o desejo de ser outro opera ja uma reconfiguracao
do espaco e do tempo. O que significa pensar que ndo existiria traicdo do imagindrio, tal
qual afirmava Sartre, tampouco que o desejo seria algo do ambito irracional em
oposic¢do a razdo, como pensava Baudelaire; antes, implica pensarmos que o desejo de
ser outro apresenta um modo da razdo capaz de mover as pecas no jogo social,
transformando os modos de visibilidade e liberando os desejos dos individuos de suas
identificacdes sociais. Os sonhos ndo estdo associados aquilo que se pode sonhar, sdo,
antes, apenas aquilo que se sonha e que ao fazé-lo, reconfiguramos nossos modos de
vida.

Desse modo, Rancicre apresenta uma leitura de Emma Bovary e das revolugdes
proletarias do século XIX que opera um desvio em relacdo as interpretagdes anteriores.
Nao se trata, para o autor, de pensar como o modo de aparecer dessas figuras as
identificaria a um modo de ser ou a uma classe politica ou social, mas, antes, de pensar
como o sensivel desse modo de visibilidade dé a ver as fendas desse suposto consenso.
Trata-se de pensar como aquilo que move a histdria da personagem em seus desvios ¢ a
mesma matéria sensivel que move a histéria dos proletdrios quando ndo nos
empenhamos por identificd-los como uma classe coesa. Nao ha, assim, uma
racionalidade causal que justifica os acontecimentos, seja na narrativa de Emma, seja

nos movimentos das revolucdes operarias, mas sim uma série de banalidades do
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sensivel que modificam todo um modo de visibilidade dessa figuras, um modo de ver e
ser visto, um modo de pensar e de viver.

A paixdo de Emma Bovary por seu futuro amante, Léon, o escrivdo, aparece na
rachadura da parede de sua casa, na textura da materialidade do sensivel do lugar que
habita. Acha-lo “encantador”, ou ndo poder “desviar dele o olhar”, ou lembrar “as suas
outras atitudes em outros dias, frases que ele tinha dito, o som de sua voz, toda a sua
pessoa” (FLAUBERT, 2011, p. 194-195); ndo sdo estas as razdes que a fazem perceber
estar apaixonada. Nao sdo esses acontecimentos ou as conversas que tinham, o que nele
a agradava, mas sim a fenda na parede de sua casa. A paixdo desdgua ndo a partir
daquilo que explicaria racionalmente sua percep¢do, tampouco dos sintomas
analisaveis, mas sim de um elemento sensivel inscrito na materialidade de uma coisa
inanimada. Tal qual a histéria dos operarios é percebida na textura das coisas
inanimadas, a paixdo da filha de camponeses desdgua a partir da textura do real. A
percepcao da fenda na parede afigura-se como um ponto de virada da narrativa a partir
do qual nada pode ser deduzido, mas, a0 mesmo tempo, a partir do que nada mais
permanecerd como antes. Tudo se passa como se a constru¢do narrativa da historia fosse
suspensa por uma fenda nas entrelinhas, da qual tudo derivaria sem que pudéssemos
reconstruir a logica de uma ligagdo de causa e consequéncia, pois a fenda ndo é causa
da paixdo, tanto quanto esta ndo é consequéncia daquela.

O que Flaubert nos mostra — ou melhor, o que sua arte pensa —, ¢ a ideia de que
elementos sensiveis podem construir uma narrativa particular. Um modo de contar
histérias no qual cada elemento pode fazer parte, sem que lhe caiba necessariamente
uma funcionalidade especifica dentro de um todo. Uma forma de pensamento na qual o
sensivel e a materialidade das coisas seriam testemunho das condi¢des de possibilidade
de nossas formas de vida. Assim funcionariam o olhar do senhor sobre os operarios,
aquele que v€ “na materialidade dos trabalhos que executam e na rudeza dos 6cios, no
vazio do pensamento e no fenecimento da carne as marcas da pertenca a uma raca
inferior” (RANCIERE, 2012a, p. 239). Sensivel que expressaria uma condigdo ordenada
entre o ser e o aparecer, mas também, matéria que afeta os corpos e os move de lugar,
desordenando tal ligacdo. Do mesmo modo, Emma Bovary teria sido afetada pelas
palavras lidas nos romances de folhetim a ponto de desejar vivé-las. O que esta sendo
colocado em questdo por essas reflexdes, as de Flaubert tanto quanto as de Ranciére, ¢ o
poder de expressao das coisas. O poder das coisas sensiveis de constituir as formas de

visibilidade que apresentam o mundo que habitamos — como no olhar do senhor —, tanto
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quanto modificam essa apresentacdo — como a filha de camponeses vivendo as paixdes
da elite.

A partir desse olhar, preocupado com aquilo que o sensivel opera, Ranciere pensa
tanto a revolucdo operdria quanto a literatura, o cinema, as artes visuais. No livro A4s
distancias do cinema, publicado em 2003, o autor fala sobre como o filme Mouchette de
Robert Bresson daria uma igualdade a “um rosto humano, a mao que aciona um moedor
de café ou ao barulho que faz um copo ao bater no balcdo de zinco de um bar”
(RANCIERE, 2012b, p. 56), e, ainda, como essa planaridade “remete aquela grande
igualdade dos temas nobres e despreziveis, dos seres falantes e das coisas mudas, do
significante e do insignificante, teorizada e praticada pela literatura desde Flaubert.”
(RANCIERE, 2012b, p. 56). Nio se trata de um pensamento no qual o sensivel estaria
agora livre de qualquer embate ou tensionamento, mas de pensar que assim como o
sensivel pode ser um elemento que desvia a ordenagdo causal das coisas, ele ¢ também
exatamente aquilo que mantem uma certa ordenagdo e coloca cada coisa em seu lugar,
naturalizando espagos e tempos. O sensivel ¢ compreendido como a textura de
visibilidade na qual vivemos, aquela que expressa nossos modos de vida possiveis, mas
também os impossiveis que modificariam tais modos de visibilidade e de habitar o
mundo. Nesse sentido, Ranciere fala da fotografia, no livro O destino das imagens,
como a arte que faz

falar duas vezes o rosto dos andénimos: como testemunhas mudas de
uma condigdo inscrita diretamente em seus tragos, suas roupas, seu
modo de vida; e como detentores de um segredo que nunca iremos
saber, um segredo roubado pela imagem mesma que nos traz esses
rostos. (RANCIERE, 2012c¢, p. 23-24)

Por meio desse sensivel dd-se a conhecer a classe social a qual pertenceria um
personagem — suas roupas, sapatos, marcas do tempo na pele ou o corpo que revelaria o
trabalho pesado —, mas ¢ também o sensivel que suspende essa ordenacdo, desviando a
concordancia entre as palavras e as coisas, introduzindo a indecidibilidade contingencial
de todas as coisas.

Essa indecidibilidade apareceria, segundo Ranciére, em uma fotografia de
Alexander Gardner, tirada em 1865, retratando Lewis Payne, um condenado a morte por
tentativa de assassinato do secretdrio de Estado americano. No livro O espectador
emancipado, de 2008, Rancicre descreve a fotografia na qual o jovem condenado com
algemas nas maos, ¢ registrado minutos antes de sua execucdo — marcando a primeira

vez em que foi permitido o registro fotografico de uma execucao capital. Para Ranciére,

102



a foto apresentaria trés formas de indeterminagdo. A primeira diria respeito a sua
apresentacgao visual, a impossibilidade de discernir se os elementos pictoricos da foto —
a posi¢cdo do corpo do jovem, o jogo de luz e sombra, a textura da parede ao fundo —
estariam ali intencionalmente, escolhidas pelo fotégrafo, ou se ele apenas teria
registrado o que lhe era possivel. Na segunda indeterminagado, relativa a temporalidade
da fotografia, a imagem, por um lado, traria as marcas do envelhecimento na cor e
marcas do papel e, por outro, negaria a distdncia temporal no proprio aspecto do
fotografado que transmitiria um ar atual. A terceira indeterminacdo ¢ apresentada por
Ranciére (2012d) como aquela da incomunicabilidade do personagem. Seus olhos ndo
nos dizem o que pensa antes da morte, tdo pouco os motivos que o teriam levado a
cometer o crime pelo qual encontrar-se-ia @ minutos de sua execuc¢do e se teria, ao fim,
se arrependido.

O que Rancicre pretende mostrar, com essas trés indeterminagdes, ¢ que, apesar
das informagdes e elementos externos a foto que mediariam nosso encontro com ela —
conhecer o personagem, o local e 0 momento do registro, etc. —, a imagem seria ainda
capaz de impor-nos uma indecidibilidade; haveria, na imagem, algo que viveria, que
pulsaria, ainda. Nao se trata, portanto, de pensar que a fotografia estaria blindada em
relacdo a qualquer discurso externo, mas sim que, apesar destes, haveria algo nela que
resistiria & ordenag¢do do discurso causal. O que Ranciére pretende mostrar com tal
discussdo ¢ a banalidade do registro, sua planaridade em relacdo a fenda na parede de
Emma Bovary ou em relagdo a mao que aciona um moedor de café em Mouchette. Seu
intuito € pensar essa banalidade como aquilo que diz sobre o que o registro poderia ser
— a imagem de um outdoor de propaganda de cigarros, uma fotografia de um estilo de
moda despojada, ou ainda uma imagem jornalistica, meramente informativa —, e que ao
mesmo tempo ¢ a matéria sensivel da pura contingéncia da relagdo entre o ser o
aparecer. Esse poderia ser diz-nos sobre a ordenagdo social das coisas segundo uma
racionalidade que da a cada um, conforme sua visibilidade, um determinado espago-
tempo, enquanto que a pura contingéncia seria a expressdo da desordenagdo completa
de qualquer ligagdo entre as coisas como elas sdo e uma suposta natureza das mesmas.
Afirmar-se-ia, assim, que na fotografia em questdo, ndo haveria nada que ligasse a
natureza da foto ao que ela ¢, ou a natureza do personagem a quem ele é. Isso ndo
impede, ¢ claro, que a experiéncia de tal interpretacdo ndo ocorra, mas ela ¢ tdo
contingencial quanto qualquer outra. A banalidade das coisas comuns remete-nos,

assim, para uma igualdade de todas as coisas, pensada como a maneira sob a qual os
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modos de vida, e tudo neles inseridos — as artes, por exemplo —, tornam-se visiveis. Tal
visibilidade operaria, na maior parte do tempo, uma ordenacdo causal que naturaliza as
ocupagdes do tempo e espaco e, em outros momentos, operaria um processo de
desidentificacdo, de desordenagdo, liberando as coisas de uma ligacdo necessaria entre
os modos de fazer, ver e pensar.

Assim como os trés personagens — Lewis Payne, Emma Bovary e Mouchette —
aparecem como figuras desse sensivel que expressa a igualdade de todas as coisas, uma
outra personagem, a literatura, no livro Politicas da escrita, de 1995, vem colocar-se
como outro “bloco de presentes amontoados uns sobre os outros” (RANCIERE, 2012b,
p. 56) nesse plano-sequéncia que narra a banalidade do sensivel. No livro em questao,
Ranciere problematiza a escrita a partir de um ponto de vista particular, a saber, uma
mudanga de sentido que o nome literatura teria sofrido ao longo do século XIX. O
pensamento dessa problematizacdo remete ao contexto das mudangas expressas nos
livros de autores como Balzac, Victor Hugo, Flaubert, dentre outros, aparecendo como
o rastro deixado pelo fio perdido da literatura (RANCIERE, 2017b) — nome de outro de
seus livros, de 2013, que também pensa a escrita e a literatura. Tudo se passa como se
cada um desses autores romanescos, 0s personagens que constroem, as cenas que criam,
pudessem surgir como figuras de um fio perdido, cuja percep¢do, sob o nome de
literatura, afigurar-se-ia como

um tecido comum, constantemente tecido de novo a partir de tal ou tal
pedago [...]. E preciso, entdo, a diligéncia das aranhas sonhadoras, de
aranhas cujo trabalho ¢ liberto de sua fungdo utilitaria, ou seja, de sua
fungdo predadora. (RANCIERE, 2017b, p. 84)

Uma teia de aranha destituida de sua funcdo predatoria onde os fios viriam ligar-se sem
ai estarem presos, podendo soltar-se, reconstruir-se, deslocar-se. Tal qual o olhar de
Michel, o acossado do filme de Godard, que ndo se dirige a um lugar determinado
imbuido de alguma fun¢do especifica, mas que, ao contrario, apenas segue um fio para,
logo apos, soltd-lo e assim sucessivamente; construindo também sua teia de aranha,
desprovida de fungdo predatéria. Figura dificil de imaginar pois exige-nos um
desprendimento, mesmo que momentaneo, da logica racional de ordenagdo. Exige-nos
apenas sentir a textura da experiéncia poética, compreendendo que

a poesia, em primeiro lugar, ndo ¢ uma maneira de escrever, mas uma
maneira de ler e de transformar o que se leu em maneira de viver, de
fazer disso o suporte de uma multiplicidade de atividades: errar e
vaguear, refletir, fazer a exegese, sonhar. (RANCIERE, 2017b, p. 83)

Talvez seja essa a experiéncia que se busca com esse trabalho. Como ler Ranciére
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e, ao invés de tentar simplesmente explicar sua concep¢do de escrita, transmutar a
experiéncia de leitura em suporte para nossa atividade de errar e vaguear, refletir, fazer
a exegese, sonhar. Propde-se pensar a possibilidade de leitura das muitas teias de aranha
tracadas pelo autor, de modo a permitir que continuem desprovidas de fungdes. Como a
da literatura, problematizada em diversas expressdes que desviam da ideia de uma
compreensdo da mesma como categoria ou campo de saber: nome indeterminado da
literatura, impropriedade literaria, letra desincorporada, proprio improprio da
literatura, letra emancipada, estatuto evanescente da coisa literaria, nome flutuante da
literatura (RANCIERE, 1995). Livros, textos, pensamentos ou escritos que intuem
pensar a literatura a partir daquilo que ela ndo teria, do que ndo seria, de como
desapareceria, ou ainda, a partir de termos usualmente concebidos como referéncias de
uma discussao politica. A definicdo que o autor fornece ndo trata da literatura, mas do
ser literario, como se tal desvio viesse confirmar que a literatura, tanto quanto a poesia,
ndo seriam uma arte de fazer algo especifico, uma arte de especialistas que dominariam
um modo de fazer sob certas regras e preceitos, mas, antes, seriam uma experiéncia
estética, uma capacidade de qualquer um, ao encontrar-se com um escrito, transforma-
lo em um modo de vida.

Esse ¢ o crime do livro (RANCIERE, 1995) denunciado por tedricos ou pelos
proprios personagens da literatura. Os que enlouquecem ao tentar viver tal qual os
personagens dos livros cavalheirescos; como Dom Quixote — no livro homdénimo de
Miguel de Cervantes —, “romance [que] se constitui de uma maneira privilegiada como
a historia daquele que tem a infelicidade de ler romances, que esta por isso votado a
pagar com seu corpo e sua razio sua louca devogio a verdade do livro” (RANCIERE,
1995, p. 70). Ou como a personagem Veronique, do romance O cura da aldeia, de
Balzac, cuja fabula “¢é a histéria da desgraga do ser em cuja vida entrou o livro”
(RANCIERE, 1995, p. 83). Trata-se da filha de um dono de ferro-velho para a qual o
encontro com um livro teria operado nela uma mudanga impossivel de ser desfeita,
deixando, assim, toda sua vida marcada por uma sensibilidade que ndo era destinada a
uma pessoa de sua origem. O mesmo ocorre com os copistas de Bouvard e Pécuchet, de
Flaubert, “que se tornam leitores de livros e, mais particularmente, leitores de livros que
se metem a realizar o que esta escrito nos livros” (RANCIERE, 1995, p. 92). E nesses
tantos outros romances que relatam o encontro de personagens de origem humilde com
textos e escritos em embalagens de paes, em papéis amassados jogados na calgada. O

crime do livro ¢ sua disponibilidade, ¢ estar ai, sujeito ao encontro com qualquer um. O
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crime do livro ¢é o fato de chegar sem origem e nio possuir destinagdo. E compor esse
fio perdido do ser literario, compreendido como:

o ser da lingua onde esta se furta as ordenagdes que dao aos corpos
vozes proprias para colocd-los em seu lugar e em sua fung¢do: uma
perturbacdo na lingua analoga a perturbacdo democratica dos corpos
quando s6 a contingéncia igualitiria os pde juntos. (RANCIERE,
1995, p. 29)

Esse plano-sequéncia — que sobrepde em camadas espago-temporais as noites
operarias, a personagem Emma Bovary, os gestos do filme de Bresson e a literatura —,
pode ser pensado seguindo o fio da banalidade das coisas inanimadas que operam
desvios, fendas, suspensoes na narrativa. Trata-se de pensar como a concepgdo de
escrita de Ranciére pode ser pensada a partir dessas sobreposi¢cdes de camadas e de
multiplos sentidos; como ora caminha em dire¢do a uma determinada narrativa para,
logo em seguida, desviar-se para uma outra dire¢do, sem que se possa reconstruir uma
relacdo de causa e efeito para tais desvios. O que ndo significa dizer que ndo se vé ou se
percebe o desvio, ao contrario, ele se apresenta como um estranhamento, uma suspensao
da ordem narrativa. Se a imagem dos movimentos operarios ¢ construida a partir desse
sensivel, que ora os identifica enquanto proletarios, ora os desidentifica de qualquer
categoria possivel, a literatura, tanto quanto as outras artes, ¢ pensada a partir do
evanecimento de qualquer especificidade que lhe forneceria uma defini¢do, mas €, ao
mesmo tempo, esse nome que se empenha por identificar um campo separado. O que
aparece como ponto comum ¢ a capacidade do sensivel, do inanimado, de pensar e
comunicar algo. Para Rancicére, ndo se trata de pensar uma oposicdo entre a
sensibilidade e a razdo, mas, antes, a oposi¢do entre duas racionalidades diversas, entre
dois modos de pensamento. A novidade da revolugdo operaria, tanto quanto da literatura
romanesca ¢ das outras artes, seria o surgimento de um modo de pensamento que
comportaria um excedente, de um excesso que extravasaria a totalidade, seja da
ordenag¢ao social no primeiro caso, seja da narrativa no segundo.

Tudo se passa como se houvesse uma suspensdo entre o corpo operario, sua
fun¢do e sua identificagdo, ou uma fenda entre o corpo e a letra, as palavras e as coisas,
a imagem e o texto. Essa racionalidade da fenda estaria em oposi¢do a um modo de
pensamento no qual cada elemento da narrativa s6 poderia ali estar se estabelecesse uma
fungdo especifica em relagdo ao todo, no qual uma identifica¢do social estaria ligada a
uma funcdo e a um espaco proprios. Nesse modo de pensamento, que se pode referir a

racionalidade causal aristotélica, ndo caberia a literatura, vaguear, errar, e tdo pouco ao
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operario, pensar ou ser poeta. Por sua vez, no modelo de racionalidade que surge na
revolucdo operdria tanto quanto na literatura romanesca, a escrita ¢ pensada como um
“trajeto de letra desincorporada que pode tomar qualquer corpo.” (RANCIERE, 1995, p.
41). A letra, assim considerada, ndo tem corpo, ndo possui dono, autor ou dominio
proprio. Tao pouco ¢ destinada a um interlocutor especifico; a0 menos ndo sem correr o
risco de sofrer um desvio no caminho. A letra, aquela que levaria a verdade ao encontro
dos corpos, pode transmutar-se em qualquer forma, pode tomar a forma de qualquer
corpo, extravasando qualquer limite que se empenhe por naturalizar seu espago.

E isso que Ranciére compreende como democracia na literatura, democracia
romanesca, democracia ficcional, democracia literaria (RANCIERE, 2017b). E o ser
literario cujo modo do pensamento ¢ suspensivo, desviante, cheio de fendas de
sensibilidade que modificam tudo que lhes toca, sendo impossivel reconstruir as razdes
dessa relacdo. Sem que seja possivel pensar uma liga¢do causal entre a fenda na parede
de Emma Bovary e a paixao que desagua.

Uma gota de neve fundida caindo sobre a sombrinha de Emma, um
inseto sobre uma folha de nenufar, gotas de dgua ao sol, nuvem de
poeira de uma diligéncia. Sdo esses quadros, essas impressdes fugazes
e passivas que desencadeiam os acontecimentos amorosos. E como se
a pintura viesse tomar o lugar do encadeamento narrativo do texto.
Esses quadros ndo sdo simples cenarios da cena amorosa: ndo ha
nenhuma analogia entre um inseto sobre uma folha e o nascimento de
um amor. Portanto, ndo sdo complementos da expressividade trazidos
a narragio. (RANCIERE, 2012d, p. 117)

As folhas, a 4gua e a poeira excedem a narrativa, sdo elementos desprovidos de fung¢ao,
passivos. E, no entanto, modificam o curso da narrativa, modificam a vida de Emma
Bovary. Nas noites proletérias, o alfaiate que funda um jornal operario, o fabricante de
medidas que compde cangdes, 0 carpinteiro que escreve poesia, o limpa-latrinas boémio
(RANCIERE, 2012a), excedem a ordenagdo social ¢ mudam a divisdo dos espagos e
tempos. Pensar a noite dos proletérios significa, diz Rancicre, pensar

a histéria das noites arrancadas a sucessdo normal do trabalho e do
descanso: interrupg¢do imperceptivel, inofensiva, dir-se-4, do curso
normal das coisas, onde se prepara, se sonha, se vive ja o impossivel,
a suspensdo da ancestral hierarquia que subordina aqueles que estdo
destinados a trabalhar com as maos aos que receberam o privilégio do
pensamento. (RANCIERE, 2012a, p. 8)

Interrupgdo, suspensdo, desvio, fenda. Vai-se construindo com isso uma teia de
aranha que atravessa a concepcdo de escrita rancieriana que se propde pensar nesse
trabalho. Teia que atravessa também a vida de Emma Bovary e das tantas personagens

que tiveram suas vidas modificadas pelo encontro com esse estranho sensivel do ser
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literario. Surgem, com isso, imagens de fios perdidos do sensivel que excedem a
ordenacgdo, social e narrativa, que suspendem, desviam, interrompem as linhas de
racionalidade propostas; fios que podem, como argumenta Rancicre, “raspar as
imagens, ndo para que o verdadeiro se revele mas para as mover, de modo que outras
figuras ai se componham e decomponham” (RANCIERE, 2012a, p. 21). Trata-se de
pensar essa concepcao de escrita rancieriana, ndo como método que revelaria a verdade
que as palavras e os conceitos esconderiam, mas, ao contrario, de pensa-la como esse
ser literario, compreendido como a experiéncia de leitura que ¢ transmutada em modo

de viver.

A agua e o deserto: movimentos de pensamento

No filme Nostalgia da luz, de Patricio Guzman, vé-se como uma historia ¢é
construida a partir da materialidade sensivel de um espacgo e das coisas que nele estdo
enterradas. No Deserto do Atacama — maior territorio sem umidade de toda a Terra —,
no Chile, sdo muitas as histdrias e as coisas que vem combinar-se e afetar-se na
construcao do filme. L4, como diz a voz do narrador — o proprio Patricio Guzman —,
“ndo ha nada. Nao ha insetos, ndo hd animais, ndo ha passaros. E, ainda assim, estd
cheio de historias”. No Deserto do Atacama, quando se volta o olhar para o chao, vé-se
a terra sem nenhuma gota de umidade, terra seca, areia, pedra e sal. Nesse mesmo
espaco, quando se olha para cima, vé-se o céu. Mas ndo qualquer um, e sim o céu do
Deserto do Atacama — o mais transparente e brilhante no qual pode-se ver mais longe do
que em qualquer outra parte do mundo. Ver mais longe, quando se olha para o céu,
significa também olhar mais para o passado; significa que vemos, agora, a luz de uma
estrela tdo, tdo distante que enquanto seu brilho viajava até nossos olhos, até a terra seca
do Deserto do Atacama, ela morreu e sua luz ja se extinguiu. Na terra iluminada pelas
estrelas do céu do Atacama ha também muito passado, um passado que ja foi
sedimentado pelo tempo e cristalizado pelo sal e pela auséncia de umidade. No filme,
escutamos a voz de Guzman narrar: “o Deserto do Atacama ¢ um oceano de minerais
enterrados”.

Duas matérias sensiveis diversas — as luzes do universo e a terra sedimentada —

fazem com que essa regido seja uma porta para o passado. Aqui, diz Guzman, “¢ mais
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facil acessar o passado do que em outro lugar”. A materialidade sensivel da luz e da
terra seca determinam os modos de procurar, nelas ou através delas, o passado. Sdo as
propriedades materiais da luz e da terra seca que fazem mover a constru¢do da historia,
os personagens, os discursos, as imagens € a narrativa. Surgem, assim, os modos de
vida do Deserto do Atacama. Vive 14 um astronomo, Gaspar Galaz, que trabalha no
maior centro astrondmico do mundo, construido e mantido conjuntamente por diversos
paises. Os astronomos, diz ele, olham para o céu tentando responder as seguintes
perguntas: “De onde viemos, onde estamos e aonde vamos?”. A matéria com a qual
lidam, diz Gaspar, ¢ o passado. A luz do sol, que ilumina tudo aquilo que vemos, leva 8
minutos para chegar até nossos olhos. “Nada se vé no instante em que € visto”, “isso ¢
uma ilusdo”, diz o astronomo. Vive, também, ali, o arqueologista Laurato Nufiez, que
busca no deserto, os restos dos corpos dos povos pré-colombianos que ali viveram e
deixaram seus rastros a mais de mil anos. Desse trabalho resultou um enorme arquivo
onde centenas de corpos encontram-se catalogados e arquivados como se fossem livros
a partir dos quais se pudesse ler a histéria de um povo e de um espago. Laurato vé
semelhancas entre seu trabalho e aquele realizado pelos astronomos, que chama de
“arquedlogos do espago”. Ele afirma que a transparéncia do céu, para os astrdonomos,
equivale ao clima seco para os arquedlogos da terra.

Vive, também, no deserto, um terceiro grupo de pessoas que trazem seu olhar
para esse espago: as mulheres de Calama'®. Mies, irmis, namoradas, esposas, amigas ou
simplesmente mulheres, que perderam seus entes queridos durante a ditadura militar do
general Augusto Pinoche, que assolou o Chile entre 1973 ¢ 1990. Em pequenos grupos,
ha mais de duas décadas, elas caminham pela vastidio do deserto, levando consigo
pequenas pas de jardinagem com as quais remexem a terra em busca de rastros dos
mortos politicos. Durante uma de suas buscas, as mulheres de Calama encontraram uma
grande regido no deserto onde o solo era preenchido ndo apenas por areia, mas por
pequenos pedacos de ossos, tdo pequenos que mal pareciam humanos. Afirmando
aquilo que mais buscavam e ao mesmo tempo temiam, com a ajuda do grupo de
arqueologistas do qual fazia parte Laurato, descobriram tratar-se de estilhacos de ossos

humanos que pertenciam a alguns dos milhares de mortos pela ditadura. Corpos que

19 Calama ¢ uma das cidades mais proximas do Deserto do Atacama, considerada porta de entrada para
ele. Durante a ditadura militar a chegada do exército na cidade deixou para trds uma série de mortos e
desaparecidos politicos, marcando a historia das familias e da cidade para sempre. As mulheres de
Calama iniciaram, logo apds o fim da ditadura, uma procura incessante pelos corpos de seus entes pelo
deserto. Algumas delas, ainda persistem na procura.
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haviam sido movidos para um grande fosso no Deserto do Atacama e que,
posteriormente, teriam sido retirados dali por uma escavadeira com um destino incerto.

Violeta Barrios, uma das mulheres de Calama entrevistadas por Guzman, diz as
vezes sentir-se mal por sempre continuar colocando perguntas e buscando respostas
incansavelmente. Sentimento do qual ndo compartilham os astrdnomos do Atacama,
com suas perguntas interminaveis sobre a existéncia e tampouco os arquedlogos, com
suas questdes sobre o passado. Violeta revela um sonho a Guzmén: “quem dera os
telescopios ndo olhassem somente o céu, mas também vissem através da terra”. Talvez
fosse possivel, afinal, como explica o astronomo George Preston — mostrando em uma
tela os espectros das estrelas a Guzman —, o que se v€ nas linhas desenhadas ¢ a
presenga do calcio nas estrelas. O mesmo “célcio que nds temos em nossos 0ssos. E a
histéria das nossas origens. Uma parte do calcio dos meus ossos foi formada um pouco
depois do Big Bang. Ele sempre esteve 1a. O célcio dos meus ossos esteve 1a desde o
inicio”. Se os telescopios sdo capazes de buscar a presenca de calcio na vastiddo do
espaco, porque ndo poderiam encontrar a mesma matéria na vastidao do deserto? Galaz,
ao refletir sobre aquilo que aproxima sua busca pelos céus da busca das mulheres de
Calama afirma que procurar os vestigios dos corpos dos familiares no deserto ¢
proporcional a té-los que buscéd-los no universo com telescopios. A diferenca esta no
fato de que ele, como astronomo, consegue descansar e viver entre uma busca e outra,
entre uma pergunta e outra. Ja elas, as mulheres que buscam os corpos de seus entes
queridos, ndo podem dormir. As procuras das mulheres de Calama, diz Guzméan, nunca
se cruzaram com aquelas dos astronomos “que rastreavam outro tipo de corpo, os
corpos celestes”. Enquanto elas tocavam a matéria do deserto, eles descobriram que a
matéria da terra era a mesma de todo o cosmos.

Guzman nos faz pensar, de algum modo, que ha uma ligagdo entre as perguntas
dos arquedlogos, as questdes dos astronomos e as angustias das mulheres de Calama. E
claro que se pode recorrer a uma resposta facil: trata-se do espaco que, por pura
contingéncia dos fatos e acontecimentos, os reune: o Deserto do Atacama. Mas hé ainda
algo mais. H4, antes do deserto, aquilo que move esses trés grupos de personagens no
filme e na vida; ha, antes de tudo, o questionamento que se colocam. Nao se trata, afinal
de observar as estrelas simplesmente por observar, tampouco de buscar os corpos dos
antepassados por simples curiosidade. Para as mulheres de Calama, encontrar os corpos
de seus entes queridos, assassinados por um governo ditatorial, tampouco as tranquiliza

— como se depois de sepultados os corpos, pudessem voltar a viver suas vidas. Algumas
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delas ja até encontraram os restos de seus entes, mas continuam a procurar, a caminhar
pelo deserto, a cavar e a remexer pequenos pedacos de terra, como se a terra pudesse
dar-lhes mais do que pedacos de calcio.

A partir da materialidade sensivel daquilo que lhes move, eles parecem procurar
um espago limiar, um espago entre as questdes que colocam e as respostas que sabem
que nunca conseguirdo encontrar. Para quem busca o passado — seja aquele mais remoto
das origens de tudo ou aquele mais recente de nossa historia — estar no Deserto do
Atacama ¢ como estar entre, no insolucionavel tensionamento entre a busca por uma
inteligibilidade das coisas e dos acontecimentos e a experiéncia sensivel do encontro
com as coisas que deixam rastros materiais. Assim, os astronomos habitam o espaco
que fica nas bordas do entre a observagao das estrelas, do calcio que viaja anos luz pelo
universo para chegar até nossos olhos e a pergunta: “De onde viemos, onde estamos e
aonde vamos?” Os arqueologos, por sua vez, olham para a terra em busca de rastros que
possam lhes revelar modos de vidas diversos que nunca poderao ser apreendidos em sua
totalidade, que nunca poderdo ser experimentados e vividos como se, ao encontrar esses
tracos, se pudesse reproduzir uma maneira de viver. Para as mulheres de Calama, os
restos de seus entes queridos podem revelar como morreram — assim descreve Vicky
Saavedra sobre os 0ssos de seu irmao encontrados no deserto, cujos tracos de furos de
bala nos pedagos do cranio e na parte posterior da orelha indicam “que ele foi morto
pelas costas”. Mas tais restos ndo lhes podem responder sobre o imponderavel das agdes
humanas, sobre o inapreensivel de uma violéncia desmedida para a qual se procura uma
causa ou racionaliza¢gdo que pudesse justificar a atrocidade dos atos. Quando se
perguntam o que aconteceu a seus irmaos, pais, maridos, ndo estdo a perguntar
simplesmente sobre a série de fatos que os levou a serem assassinados e a terem seus
corpos depositados em um determinado espaco, mas, antes, perguntam-se sobre a
inteligibilidade dos atos que deixaram rastros na matéria sensivel dos restos humanos de
seus entes queridos.

Passando de uma vida a outra no Deserto do Atacama, o filme Nostalgia da luz
parece construir um modo de pensamento ¢ um modo de visibilidade capazes de criar
um espacgo entre. Nao se trata de pensar em um espago fixo, como se depois de criado,
ali permanecesse garantido, mas, sim, como algo movente, como uma espécie de
operagao ou procedimento que tivesse como qualitativo o sentido de entre. Se falamos
aqui de espaco ¢ porque ¢ nele que a matéria sensivel das coisas se pde disponivel para

0s encontros € para as experiéncias sensiveis e porque estas podem ndo nos fornecer
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respostas definitivas para as questdes colocadas, mas podem nos dar a ver um outro
modo de pensar e de habitar o mundo. Guzman, assim, parece operar aqui um outro
modo de ver, pensar e experienciar o mundo, tal qual o fazem o acossado, o detetive
Dupin, os operarios dos quais fala Ranciére e a personagem Emma Bovary, dentre
tantas outras figuras que operam desvios na ordem comum das coisas.

O que estd em jogo ndo ¢ uma oposi¢do entre sensivel e razdo, mas, antes, a
oposicao entre dois modos de pensamento: um que pressupde uma causa para cada coisa
ou acontecimento dentro um todo e um outro que apresenta como Unica determinacgdo, a
contingéncia de toda experiéncia sensivel. Como afirma Ranciére, “para que uma coisa
seja politica, € preciso que suscite o encontro entre a logica policial e a logica
igualitaria, a qual nunca esti pré-constituida” (RANCIERE, 1996, p. 44). Trata-se de
compreender o embate entre uma logica policial — na qual o sensivel esta subordinado a
ordenagdo causal do todo — e uma ldgica igualitaria ou politica — que autonomiza o
sensivel em relacdo ao inteligivel, fazendo com que as coisas sensiveis desviem a
racionalidade causal. O interesse de Ranci¢re ¢ pensar o momento em que esse
contingencial da politica emerge. Desse modo, ao pensarmos a concepcao de escrita do
autor, colocamos como base esse intuito maior de seu pensamento, qual seja, o de
propor um modo de pensamento que possibilite a operagdo de reconfiguragdes
sensiveis.

A politica opera um desvio que desidentifica qualquer associa¢do possivel entre
aquilo que vemos e aquilo que pensamos saber sobre o que vemos. Trata-se, portanto,
de pensar a possibilidade de um pensamento que reconfigure as bordas de sua propria
escrita, que as mova. Propde-se, assim, pensar como a concep¢do de escrita em
Ranciére apresenta um modo de pensamento que, ao extravasar suas proprias bordas e
limites, desviando a ordenagdo comum das coisas, cria um espago entre no qual a
politica pode surgir. Assim, pode-se pensar que a politica ¢, para Ranciere, aquilo que
acontece quando se consegue configurar um espaco entre tdo contingencial e precario
quanto aquele que buscam os arqueodlogos, os astronomos e as mulheres de Calama no
filme de Guzman. No Deserto do Atacama, onde o fio que move as buscas ¢ a
materialidade do sensivel da terra, dos corpos celestes, do calcio dos ossos e das
estrelas, o0 modo de pensamento que surge no filme ¢ o daqueles que perguntam ja
sabendo que ndo obterdo respostas. Mas ¢ a materialidade sensivel desses elementos que
faz mover os personagens do filme, as perguntas, as procuras, as relacdes possiveis e

impossiveis. Sensivel que ndo aparece em uma subordinagdo a racionalidade causal e
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que, por isso, possibilita o surgimento de um outro modo de ver o mundo, um outro
modo de contar as histérias, um outro modo de viver. Entre o céu e a terra, uma teia de
fios soltos vai sendo configurada entre a aridez da procura e o sonho ofertado pelo
brilho do céu. O modo de pensamento que surge ai ¢ da mesma matéria do calcio das
estrelas e dos ossos, do mesmo sensivel dos corpos celestes e dos corpos encontrados na
terra arida do deserto.

Em outro filme de Guzman, O botdo de pérola — que continua esse trabalho
investigativo iniciado em Nostalgia da luz —, é a 4gua, e ndo mais a terra arida que faz a
ligagdo com o céu. Na Patagonia Ocidental — maior extensdo de agua do Chile, onde a
Cordilheira dos Andes afunda-se ressurgindo em milhares de pequenas ilhas — hd mais
de dez mil anos, havia um povo que vivia “em comunhdo com o cosmos”, narra
Guzman. Antes da chegada dos homens brancos, os indigenas que ali viviam, viajavam
pelas dguas em pequenas canoas, comiam o que a agua lhes trazia. “Eram nomades da
agua”. “Caminhavam sobre o mar” e acreditavam que quando morriam transformavam-
se em estrelas que iam compor o brilho do céu. No século XIX, haviam cerca de 8000
pessoas com 300 canoas pela regido. Esses indigenas da Patagonia foram os primeiros e
unicos povos maritimos do Chile, o que ndo impediu seu destino tragico. Em 1883,
como conta o filme, chegaram as missodes catolicas, os militares, os garimpeiros, etc. O
Estado declarou que os indigenas eram corruptos e bandidos. Mudaram suas linguas,
culturas e roupas. Os microbios, bactérias e doengas da civilizagdo, mataram-nos. Os
que restaram foram assassinados e seus corpos destruidos e vendidos em um mercado
mantido pelos colonos. Hoje, os membros dos cinco grupos que restaram ainda vivos
relatam a Guzman as dificuldades de continuar seus modos de vida. Um deles, Martin
Calderon, diz sentir falta de navegar como antigamente pelo mar. As regras impostas
pela marinha dos homens brancos, que chegaram muito depois deles ali, lhes
impossibilitam de fazé-lo. Seus pequenos barcos ndo podem garantir-lhes a seguranga
que a Marinha acredita ser necessaria.

Um desses indigenas que ai viveram no século XIX deixou sua marca na
histéria, trata-se do homem que ficou conhecido como Jemmy Button. Servindo de
experimento para o capitdo inglés, Fitzroy, — que adentrou a regido em um navio,
incumbido de desenhar a costa da Patagonia — o indigena foi levado a Inglaterra com o
intuito de ser civilizado. Aceitou entrar na empreitada em troca de um botdo de pérola;
fato que lhe fez ficar conhecido por Jemmy Button. “Durante mais de um ano viveu em

um planeta desconhecido. Viveu desde a idade das pedras até a Revolugdo industrial.
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Viajou milhares de anos até o futuro. E depois milhares de anos até o passado”, narra
Guzman. Depois de tornar-se um gentleman inglés, ele foi trazido de volta para a
Patagonia pelo capitdo Fitzroy e 14 chegando livrou-se das roupas; passou a falar metade
em inglés e metade em sua lingua. “Mas nunca voltou a ser o que era”. Ai comegou 0
fim do povo do sul. Os mapas de Fitzroy mostraram os caminhos aos colonos e, a partir
de entdo, a destruicao foi se aproximando.

Por 150 anos, o pais viveu em siléncio, diz Guzman. Com a revolucdo de
Salvador Allende — presidente socialista chileno, deposto pelo golpe de Pinochet —,
muitas vozes comecgaram a surgir € os indigenas comegaram a receber de volta suas
terras. Mas esse periodo, diz Guzman, durou pouco. Teve fim com um golpe de estado
que matou milhares de pessoas que tiveram seus corpos jogados ao mar. Trazido pela
corrente de Humboldt, um corpo foi trazido a praia onde Guzman havia vivido sua
infancia, abrindo os olhos do povo chileno para a desconfianca de que o oceano havia se
tornado um grande cemitério. Nas buscas que se iniciaram pelos corpos apos o fim da
ditadura encontraram um trilho de trem como aqueles que eram amarrados aos corpos
para fazé-los afundar. “Quarenta anos depois, os trilhos estdo encobertos por marcas. A
agua e suas criaturas talharam essas mensagens. Aqui estdo os segredos que os corpos
deixaram nos trilhos, antes de fundirem-se com os mares ¢ tomarem a forma dos
oceanos”’, diz Guzman. Dentre os vestigios, hd um botdo preso a um trilho, a Gnica coisa
que resta de alguém que esteve preso a ele. Os dois botdes, o de Jemmy Button e o dos
rastros dos assassinatos politicos durante a ditadura, contam uma histéria de exterminio,
diz Guzman.

Nessa mesma época do golpe que durou dezesseis anos no Chile, “a explosao de
uma supernova foi vista por um observatorio chileno. Era a primeira vez que isso
ocorria tdo perto da terra”. Tal constatacdo feita por Guzman sugere uma ligagdo entre a
historia dos povos da dgua e o céu — tal qual em Nostalgia da luz, sugere-se uma relagdo
entre o que se v€ no céu e o que se vive na terra. Assim como 14 eram as caracteristicas
da materialidade sensivel que determinavam o modo de pensamento daqueles que eram
afetados pela aridez e pela imensiddo do céu, aqui, no filme dos povos da Patagonia
Ocidental, ¢ a fluidez da 4gua que configura um olhar, um modo de visibilidade. Se 14,
eram os astronomos, os arquedlogos e as mulheres de Calama que se apresentavam
como personagens, aqui serdo os ultimos reminiscentes dos povos das aguas, uma

artista, um antrop6logo e um poeta.
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Gabriela — indigena que viveu o modo de vida das 4guas — rememora as palavras
da lingua que ainda vive nela; mostra como a lingua ¢ testemunha de um outro modo de
vida no qual ndo existe tradug¢do para palavras como policia, por exemplo. A artista
Emma Malig aparece no filme como a figura que ird mostrar a Guzman algo que, como
ele afirma, nunca teria visto antes: uma imagem completa do Chile, de seu pais.
Guzman lembra-se que geralmente o Chile aparecia, em seus cadernos de estudo da
escola, dividido “entre o norte, o centro e o sul, como se fossem trés paises”. A artista
constroi, em uma grande sala, uma visdo da extensdo completa do pais, um dos
territérios com maior extensdo costeira do mundo e que ¢ separado dos outros paises
pela muralha da Cordilheira dos Andes. Tal visdo faz Guzman pensar sobre o fato do
mar ndo ser um elemento de identidade para os chilenos, apesar da extensao da costa. Ja
para os indigenas, assim como para os astrdnomos, “a agua ¢ um conceito que ¢é
inseparavel da vida”. O antropdlogo afirma que a dgua ¢ fonte de musica. Tudo ¢ agua,
a maior parte da composicao do planeta, as plantas, nosso corpo, o ar que respiramos.
Assim, ele mostra como aprendeu a escutar a agua, como cada gota produz um som,
cada encontro com uma pedra, com o solo, com as plantas, cada movimento desse
elemento tdo fluido, produz um som e em seu conjunto, ha uma musica. A figura do
antropdlogo no filme sugere-nos a ideia de que ¢ possivel encontrar, na dgua, rastros de
nosso passado. Mas diferente da areia do Deserto do Atacama que, por sua aridez e
imobilidade, mantém os vestigios como que cristalizados em sua forma, a dgua faz
moverem-se 0s rastros por uma imensiddo que flui de nossos corpos, passando pelos
oceanos, até o universo. Se sentirmos a materialidade sensivel da agua, como faz o
antropdlogo, talvez encontremos os fios de nosso passado. Ratl Zurita, o poeta, também
pensa sobre como nos relacionamos com nosso passado. Olhando para as fotos nas
quais os povos das aguas aparecem com os corpos pintados em diversas composicdes
que lembram as galaxias, o poeta diz acreditar que esses desenhos representavam o
cosmos inteiro, afinal, os indios da Patagdnia acreditavam que seus ancestrais eram
estrelas e pinta-los em seus corpos era um modo de tornar o mundo mais familiar, mais
proximo. Em sua interpretacdo, o mesmo buscam os astronomos que construiram o
observatorio no norte do Deserto do Atacama: trazer o universo mais para perto, torna-
lo mais familiar e conectar-se com sua ancestralidade. A agua, para o poeta, também
nos aproxima de nosso passado, pois possui uma memoéria que mantém uma
comunicagdo com todas as coisas: as plantas, as pedras, as pessoas. Para Guzman, “a

agua ¢ um orgao mediador entre as estrelas e nds”.
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O filme mostra um percurso fluido entre um passado mais remoto do Chile —
onde havia um espaco que comportava um modo de vida tdo contingente quanto o fluxo
das aguas — e um outro passado, mais recente: a ditadura militar. Entre um exilio e outro
o que faz mover as historias, as imagens, os testemunhos, ¢ a materialidade sensivel da
agua, assim como em Nostalgia da luz, o que ligava uma coisa a outra era a aridez do
deserto. Esse modo de pensamento operado nos filmes de Guzman interessa-nos no
ponto em que dialogam com aquele pensamento de Ranciére que se empenha por pensar
o tensionamento entre duas razdes, configurando um espago entre a partir do mover das
bordas da escrita do pensamento.

Assim, quando Ranciére afirma a autonomia da materialidade sensivel das
coisas no pensamento ele alteraria toda a compreensdo da filosofia; afirmaria, ainda,
que o pensamento ndo permanece em um espago-tempo abstrato diverso daquele da
vida, mas que, ao contrario, o pensamento ¢ ja o sensivel tanto quanto a vida. Tudo se
passa como se o pensamento ¢ a vida fossem feitos da mesma matéria e, por esse
motivo, suas relagdes sdo intrinsecas, afetam-se, transformam um ao outro, fundem-se ¢
separam-se para fundirem-se novamente. E isso que aparece no modo de pensamento
dos filmes de Guzman, nos quais a materialidade sensivel da 4gua opera, em O botdo de
pérola, um pensamento fluido que dialoga com um poeta, um antrop6logo que escuta
musica na agua e uma artista plastica que da seu testemunho sem palavras, apenas com
as matérias sensiveis com as quais trabalha. Do mesmo modo esse pensamento sensivel
opera, em Nostalgia da luz, a aridez daqueles que buscam na imensiddo algo que sabem
que nunca encontrardo: a resposta para tudo o que existe ou para o horror da ditadura.

E isso que liga, nesse trabalho, os filmes de Guzman ao pensamento de
Rancicére, a saber, a ideia de que o pensamento ¢ sensivel, de que ¢ tdo material como
aqueles objetos sob os quais acredita debrucar-se e com os quais, na verdade, confunde-
se.

Ranciére (2017a) afirma, no livro Les bords de la fiction, que a critica, no
regime estético, ndo estd mais interessada em julgar as qualidades de uma arte ou sua
relacdo com regras estabelecidas; ndo se trata mais, portanto, de uma critica prescritiva,
no sentido de que associaria um modo especifico do fazer a um modo de recepgdo e
apreciacdo da arte. Afinal, a literatura, desde o século XIX, assim como o cinema, dois
séculos depois, j4 ndo respondem mais aquela ordenagdo narrativa apresentada na

poética de Aristoteles. Para um novo modo de identificacdo e de pensamento da arte,

116



fez-se necessario o pensamento também de uma nova critica, de uma nova forma de
relacionamento entre arte e pensamento. A critica, afirma Ranciére (2017a) agora ¢
como uma espécie de janela ou porta aberta sobre o mundo, uma janela que olha o
mundo de uma certa perspectiva e descreve os modos de vida ali presentes. A simples
descri¢do daquilo que se vé, assim, apareceria como figura do pensamento de uma arte
que j& ndo subjuga mais o sensivel a racionalidade causal, mas que, antes, o
autonomiza. Trata-se, portanto, de um recorte da textura do real, do desenho das bordas
que configuram e ddo a ver um modo de vida.
Mas, hé, diz Ranciére (2017a), dois tipos de janelas e portas na fic¢ao:

ha aquelas que ela [propria] descreve e que serve aos fins da narrativa:
portas pelas quais alguém passa para entregar-se a tal ou tal atividade,
ou aquelas com as quais nos deparamos como uma barreira que detém
o ser eleito ou separado das condigdes; janelas de ficcdes picarescas
do passado as quais os jovens escalavam pelas escadas da fortuna;
janelas novas de ficgdes sentimentais atrds das quais as jovens
mulheres entediavam-se mas também, as vezes, nas quais fixam seu
olhar sobre uma visdo inesperada que ira perturbar suas vidas. Mas ha
também as portas e janelas ndo ditas: os inicios de romances que
fornecem nao simplesmente os elementos de uma intriga mas a textura
mesmo de um mundo de seres, de coisas e de acontecimentos € suas
relagdes de continuidade ou de distdncia com o mundo que se diz ser
real; as descrigdes que ndo simplesmente valorizam a decoracdo de
uma a¢do mas instalam um modo de visibilidade em harmonia ou em
ruptura com as relagdes que a ordem normal do mundo estabelece
entre as coisas e as palavras. E, € claro, as portas e janelas que servem
de acessorios a ficcdo podem sempre tornarem-se elas mesmas as
metaforas dos modos de visibilidade e das formas de encadeamento da
ficcdo, do tipo de real que ela constréi e do tipo de realidade que a
torna possivel. (RANCIERE, 2017a, p. 22 - 23, tradugdo nossa)

Essas janelas e portas, continua Rancieére (2017a), aparecem como metaforas para a
ideia de que ndo ha mais limites claros entre o fora e o dentro, entre o nobre e o vulgar
ou entre a baixa e a alta cultura. Antes, as janelas e portas afiguram-se como esse fio
solto que o tempo todo redesenha as divisdes que insistem em determinar uma ligacao
linear entre as agdes, suas formas de expressdo e a condi¢do social a esta associada. As
portas e janelas, sdo, assim, metaforas desse modo de habitar um mundo cujas regras
ndo sdo em nada necessarias, mas, antes, contingenciais. E a metafora, diz Ranciére, ndo
¢ simplesmente um modo imagético de expressar um pensamento, “ela ¢, mais
profundamente, uma maneira de inscrever a descricdo de um estado de coisas na
topografia simbélica que determina as formas de sua visibilidade. E isso que faz nossa
critica” (RANCIERE, 2017a, p. 22, tradugdo nossa). Ela ndo estd preocupada em

apontar os erros sugerindo corre¢des a narrativa ou a melhor forma de representar
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pictoricamente uma imagem, ela ndo se dedica a colocar o sensivel dentro dos limites da
razao; antes, ¢ a razao que terd que adaptar-se a ilimitagdo do sensivel.

Esse grande plano-sequéncia de diversos modos de ver e de habitar o mundo
pretende, assim, dar a ver uma outra maneira de aproximar-se de um tema: ndo aquele
que busca as relagdes possiveis na ordem causal, na logica interna dos argumentos, ou
nas definicdes e delimitagdes da razdo, mas sim aquele que se deixa afetar e criar
relagdes na poténcia de expressao das coisas inanimadas, na banalidade do sensivel, no
sem sentido das coisas da vida. Nao se trata, portanto, de buscar na ordem das razdes e
explicacdes um modo de interpretar um autor, mas, antes, na ordem do sensivel, uma
maneira de relacionar coisas diversas, de operar uma montagem de fragmentos,
sobrepondo-os em um mesmo plano-sequéncia. Desse modo, configurou-se aqui uma
teia composta por fios soltos que se ligam uns aos outros pelo modo como se afetam na
ordem do sensivel, pelo modo com que uma maneira de ver especifica configura um
espaco-tempo que se conecta com outro espago-tempo. Surgem, assim, os diversos
modos de ver e viver desses personagens que compdem o plano-sequéncia de uma
configuragdo de mundo no qual habitamos. O olhar do ndo-detetive, Dupin, se desenha
como um modo especifico de habitar a janela, entre o dentro e o fora, vendo o mesmo
que todos sdo capazes de ver, mas olhando de um outro modo. Seu modo estranho de
ser afigura-se como um heterogéneo sensivel (Ranciere, 2012b) capaz de ver de maneira
diferente, de perceber no mesmo mundo, um outro mundo e, ao fazé-lo, reconfigurar os
modos de habitar o espago-tempo.

E isso que estd em jogo também na vida dos operarios-poetas-revolucionérios
que atravessam o espago-tempo da historia, das divisdes entre ficcdo e realidade, e vem
combinar-se com a paixdo de Emma Bovary em um plano-sequéncia cujos efeitos sdo a
pura contingéncia dos encontros sensiveis. Os operarios que se deixam afetar pela
beleza do mundo transmutando suas experiéncias em poesia sdo irmdos de Emma
Bovary que se deixa afetar pela literatura e a transmuta em modo de vida. A escrita dos
operdrios, estranha a sua propria visibilidade identitaria, expressa uma vida ja
transmutada pela capacidade de ver o mundo de um modo diverso, pela capacidade de
se deixar afetar pela banalidade das coisas sensiveis da vida. A paixdo de Emma, do
mesmo modo, ¢ expressdo de uma vida j& transformada pelo desejo de ser algo mais
daquilo que se ¢é, de transpor as linhas que dividem as pessoas segundo seus modos de

aparecer no mundo.
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H4 um movimento na vida dessas personagens que pode ser pensado quando
sobreposto as figuras da 4dgua e da areia do deserto dos filmes de Guzman: trata-se do
pensamento que se move de um espago a outro, de um tempo a outro, ndo como
consequéncia de determinadas conexdes causais, mas, sim, como efeito inesperado da
capacidade de se deixar afetar pelo sensivel. Se em Guzman a agua e a areia
determinam o modo com o qual a narrativa se desenvolve em seus filmes, ora
afirmando-se na voz da ciéncia, ora na voz da poesia, na historia que entrelaca Emma
aos operarios-poetas-revoluciondrios, ¢ também a materialidade do sensivel que os faz
mover-se. Os operdrios deixam-se afetar pelos passeios no parque, pelas palavras que se
desprendem de suas penas para o papel, pelo escritos com os quais encontram; Emma
deixa-se afetar pelos sentimentos que emanam das palavras deitadas no papel dos livros
destinados a elite. Aquilo que move essas figuras ndo ¢ da ordem das causas e
consequéncias, mas, antes, da ordem da experiémcia sensivel.

O pensamento, como se pode depreender dessas experiéncias, ndo ¢ fixo, nao
possui esséncia e tampouco imutabilidade. O pensamento se move e se faz enquanto
movimento, enquanto configuracdo espago-temporal. O que esta em jogo, assim, é o
modo com o qual ele se move de um problema a outro, de um tema a outro, de uma
coisa a outra. Trata-se de pensar que um certo olhar para o mundo determina a
qualidade desse movimento, suas caracteristicas, sua distdncia ou proximidade em
relacdo as coisas € a0 mundo. Na ordem das causas e consequéncias, o0 movimento do
pensamento parece sempre olhar de cima, de longe, colocando-se como razdo
ordenadora capaz de explicar a natureza das coisas, como se elas ndo pudessem ser de
outra forma. Por sua vez, os olhares que aqui se afiguraram parecem dar a ver um outro
tipo de movimento do pensamento, no qual as coisas ndo explicam nada, antes, dao a
ver sua contigencialidade, seu carater completamente fragil e incerto. Para ver essa
fragilidade ¢ preciso, pois, estar a janela, habitar o espago entre o dentro e o fora, ¢
preciso estar em risco, pois se desconhece aquilo que vira do movimento do
pensamento. Se esses olhares podem, entdo, dar a ver algo nesse processo de pesquisa
que aqui se desenvolve, €, ndo apenas um modo de habitar o mundo, mas um modo de
pensamento no qual a razao se coloca a janela, no constante risco de, ora estar ao rés do
chdo, ao lado das coisas banais, junto ao sem sentido da vida, ora tomando distancia,
observando. Um trabalho de equilibrista, mas ndo daquele que conhece sua virtuose e

sabe que chegara ao fim da linha sem cair, mas, sim, daquele equilibrista que ja espera a
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queda, que sabe que a propria linha na qual se equilibra é redesenhada ao longo do

caminho.
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CAPITULO 1lI

Comunidade da escrita

121



Partilha do sensivel: entre a politica da estética e
a estética da politica

Anteriormente buscou-se pensar um plano-sequéncia dos desvios e fendas da
escrita rancieriana, ndo arbitrariamente, mas, ao contrario, com o intuito de pensar as
relacdes que a politica estabeleceria com sua escrita. Esta operaria mudancas na
visibilidade e pensabilidade das coisas, ressoando, assim, diretamente nos modos de
vida. Conforme argumentou-se, a questdo da escrita e da experiéncia de leitura ndo
expressariam simplesmente um modo de fazer ou estilo, e tampouco uma questdo
meramente interpretativa, mas, antes, dariam a ver a transmutagdo de uma experiéncia
estética em forma de viver. Desse modo, a importancia dos desvios e fendas da escrita,
tal qual compreendida em Ranciere, estd expressa na capacidade de operar uma
desidentificacdo entre um modo de aparecer, um modo de fazer e um modo de pensar
que determinam nossas formas de vida, configurando um espago entre, um espago que
suspenda a ordenagdo normal das coisas. Compreende-se, com isso, uma ideia de que as
identificacoes — sejam elas as de género, de etnias ou de classes sociais, ou ainda outros
modos de nomear um individuo segundo sua fun¢do ou aparéncia — seriam aquilo que
dificultaria qualquer processo de mobilidade dos individuos, qualquer possibilidade de
tornar-se outro, de sentir-se outro. Assim, a ideia de desidentificagdo aparece como a
possibilidade da operagdo de desvios entre as instancias do fazer, do aparecer e do ser,
ou, ainda, como suspensdo da correspondéncia entre uma natureza € uma visibilidade
especifica, entre um trabalho e um modo de ser, entre o dizer e os espagos destinados a
isso, operando uma desordenacao espaco-temporal.

Para Ranciére, um modo de pensamento comporta uma certa ideia de efetividade
no real — tendo em vista nomear as coisas segundo um certo conjunto de regras e
hierarquias —, expressando, ainda, a constru¢do de estruturas e de narrativas para
explicar uma ideia. O modo da ligagdo entre as instancias do fazer, do aparecer e do ser,
configuraria as condi¢des de possiblidades da experiéncia, os modos de perceber o
mundo e as hierarquias que dividiriam as coisas e pessoas segundo regras. Tal relagao
da a ver, assim, todo um maquinario da vida, do viver junto ou do ser-em-conjunto
(RANCIERE, 2014a). Ranciére afirma que, a todo modo de pensamento corresponde,
ainda, uma ideia de escrita, compreendendo-se que o que esta implicado em tal

afirmagdo ¢ um espaco que a palavra ocupa em um campo politico. Afinal, “escrita ndo
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quer dizer simplesmente uma forma de manifestagdo da palavra. Quer dizer uma ideia
da propria palavra e de sua poténcia intrinseca” (RANCIERE, 2009b, p. 34). Trata-se de
pensar, portanto, na palavra como uma instancia que, tal qual o pensamento que lhe
corresponde, opera algo no real ou, caso se prefira, nos modos de viver junto. Assim, o
pensamento da concepg¢do de escrita rancieriana passa pela ideia de um entrelagamento
com a politica e, portanto, com a questdo dos modos de viver junto. Nao se trata de
pensar tais termos a partir da ideia de uma gestdo estatal sobre os corpos, tampouco de
agremiacdes comunitarias que reproduziriam o funcionamento institucional da
democracia representativa, mas, antes, remeter a uma discussdo mais ampla da politica
compreendida como termo que adjetiva o tecido sensivel das hierarquias sociais, ou,
ainda, como um percepto que da a ver as condi¢des de possibilidade da experiéncia
politica®”.

A relagdo entre a escrita e a politica pode ser pensada a partir daquilo que ambas
apresentariam como ponto comum, a saber, uma estrutura racional, uma logica
ordenadora ou desordenadora, um modo de tornar visivel ou invisivel, de identificar ou
desidentificar, enfim, um modo de operar concordancias ou discordancias entre o ser € 0
aparecer, de operar desvios. O que possibilita, entdo, pensar que a escrita faz algo no

real? Como ¢ possivel pensar tal relagdo que coloca uma certa estrutura racional como

20 Aqui, faz-se necessario um esclarecimento da maneira com a qual Ranciére compreende termos como
a politica ou o politico, assim como em relagdo aquilo que denomina como razdo policial e razdo politica
ou dissensual. Em primeiro lugar, no livro Nas margens da politica, Ranciere diferencia o politico de a
politica, sendo o primeiro referido a tudo aquilo que diria respeito a visibilidade de cada individuo na
sociedade de acordo com certas hierarquias. O politico seria, assim, sempre determinado por uma certa
partilha do sensivel, que poderia tomar duas formas: a policia e a politica. As duas perspectivas podem
ser compreendidas como modos de partilhas do sensivel opostas. Uma partilha policial do sensivel
configura um tecido em que se distribuem corpos e capacidades de acordo com uma certa hierarquia
social. O que ndo significa que seja compreendida como algo negativo, mas, antes, como a ordenagio
necessaria para que a vida em comunidade se dé e até mesmo para que sua operagdo antagonica, a
politica, possa ocorrer. A atividade politica, afirma Ranciére, “é a que desloca um corpo do lugar que lhe
era designado ou muda a destinacdo de um lugar; ela faz ver o que ndo cabia ser visto, faz ouvir um
discurso ali onde s6 tinha lugar o barulho, faz ouvir como discurso o que s6 era ouvido como barulho”
(1996, p. 42). A politica €, portanto, a partilha do sensivel que opera desconexdes entre os modos de
fazer, de dizer e de ser. E o modo de partilha que opera uma desidentificagdo, arrancando alguém a
naturalidade de uma ordem ou lugar. A politica ndo deve ser compreendida como a forma de atuag@o do
Estado, mas como um modo ou tipo de partilha que opera uma reordenagdo capaz de tornar visivel aquele
que antes ndo o eram, permitindo que sejam ouvidos aqueles que antes eram considerados como inaptos a
cena de fala. Aponta-se também o fato de que tal divisdo estrita no uso de um ou outro termo aparece em
Ranciere até o livro Nas margens da politica, tendo o autor, em seus proximos textos, utilizado,
invariavelmente, o termo a politica para designar um ou outro sentido do termo. O que ndo significa que
tenha abandonado a ideia de que existiria um terreno politico onde a politica ou a policia operariam, mas
sim que passa a denominar esse terreno politico por outros termos, como partilha do sensivel,
comunidade, dentre outros. E o termo a politica, passa a designar tanto um quanto outro sentido do termo,
deixando ao leitor realizar tal interpretacdo. Feito tal excurso explicativo do uso do termo por Ranciere,
assumiremos nesse texto o gesto mais recente do autor dando ao termo a politica esse duplo sentido que
serd interpretado segundo o contexto em que aparece no texto.
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ponto comum entre a escrita e a politica? E, ainda, se assumirmos tal relagdo como
possivel, o que faz a escrita quando opera desvios a partir da banalidade do sensivel? O
que a escrita faz no real ao interromper uma ordem analitica, uma ordem causal do
desenrolar dos fatos? O que ela faz ao planificar as coisas, as pessoas, os modos de
fazer?

Ranciére afirma que escrever:

¢ o ato que, aparentemente, ndo pode ser realizado sem significar, ao
mesmo tempo, aquilo que realiza: uma relacdo da mao que traga
linhas ou signos com o corpo que ela prolonga; desse corpo com a
alma que o anima e com 0s outros corpos com os quais ele forma uma
comunidade; dessa comunidade com a sua propria alma. [...] O ato de
escrever ¢ uma maneira de ocupar o sensivel e de dar sentido a essa
ocupacao. (RANCIERE, 1995, p. 7, grifos nossos)

A escrita, assim compreendida, ndo ¢ apenas um gesto que tem como resultado um texto
gravado no papel (ou, em tempos virtuais, em uma tela), mas sim um gesto que por si s6
jé significa, j& opera algo no real. O proprio ato de escrever — a partir do momento em
que solicita um corpo, faz um corpo mover-se, e este, por sua vez, encontra-se com
outros corpos na experiéncia de leitura — ¢ capaz de reconfigurar o sensivel, de alterar as
relacdes e os movimentos dos corpos, de operar novos modos de ocupar os espacos,
novas maneiras de viver junto. E a partir desse movimento de corpos e reconfiguragdes
do sensivel que se pode relacionar a escrita a politica. Entretanto, tal ideia do viver
junto nao deve ser compreendida como a formacdo de uma comunidade coesa ou
consensual (RANCIERE, 1996; 2014a), mas ao contrario, como uma comunidade em
sua quase-existéncia, ou — emprestando o que o autor fala sobre a literatura —, uma
comunidade da partilha (RANCIERE, 2014a), cuja existéncia seria a daquilo “que
circularia entre o dentro e o fora, entre a corporeidade e a auséncia de corpo”
(RANCIERE, 2014a, p. 109); uma comunidade sempre a se renovar, deslocar, desviar.
Desse modo, a relagdo entre a escrita e a comunidade politica dar-se-ia de maneira
precaria, sempre provisoria, movendo as imagens e reconfigurando o sensivel.

A discussdo em torno da ideia de comunidade e, ainda, de sua ligagdo com a
escrita, ndo ¢ exclusiva a Ranciére, ao contrério, ela teria surgido ja nos anos 1970 na
figura de Roland Barthes como aparece no livro Como viver juntos, no qual estdo
reunidas as notas dos cursos e semindrios que o autor ministrou no Collége de France
entre 1976 e 1977. No livro, Barthes (2005) aparece tecendo um pensamento dos modos
de viver juntos a partir da ideia de uma necessidade de responder ao poder, de

configurar um novo espago de convivéncia liberado da imposi¢cdo de ritmo que o poder
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determinaria a vida, ao tempo, ao pensamento e ao discurso. Assim, Barthes (2005)
propde o pensamento de uma idiorritmia como aquilo que caracterizaria um modo de
estar juntos no qual, estando o poder distante, cada individuo que compusesse o
conjunto, seguiria seu proprio ritmo. Trata-se de pensar em um conjunto no qual hajam
intersticios, desvios do codigo ou daquilo que seria natural.

Jean-Luc Nancy (2016), por sua vez, publica, em 1983, o ensaio La communauté
désceuvrée, ao qual segue-se uma resposta de Maurice Blanchot no livro 4 comunidade
incofessavel, seguido, ainda, da continuagdo do didlogo por Nancy no livro que leva o
mesmo nome que o ensaio de 1983. Nancy, como afirma Marcia Sa Cavalcante
Schuback (2016), estaria interessado em desconstruir as ideias identitirias que teriam
dado corpo ao sentido de comunidade tanto a partir da experiéncia da “expansdo global
do liberalismo individualista”, quanto do “comunitarismo totalitario”. Para Nancy
(2016), esses processos € o pensamento da imanéncia a eles associados teriam levado a
uma impossibilidade da experiéncia da comunidade. Proximo daquele pensamento
apresentado por Barthes, de uma comunidade que s6 pode ser pensada a partir da
resisténcia ao poder, Nancy ird propor o pensamento de uma comunidade em sua
inoperatividade, ou seja, de uma comunidade sem identidade, sem imagem, sem obra,
apenas atenta ao seu proprio processo de estar acontecendo. E essa ideia de uma
comunidade ndo identitaria que propde também Blanchot (2013), eu seu livro-resposta a
Nancy, no qual d4 a ver uma comunidade inapreensivel, operando em sua insuficiéncia
sem desta poder abdicar. O excesso que ndo pode ser acolhido, assim como a falta que
ndo pode nunca ser totalmente preenchida, aparecem como figuras do pensamento de
Blanchot que dao a ver a ideia de que a defeccdo das ideias de comunismo e de
comunidade ¢ exatamente aquilo que nos liga a elas, sem que possamos abandona-las.
Trata-se, portanto, de pensar a comunidade em sua impossibilidade, em seu carater
inconfessavel — ja que, como questiona o autor, “cada vez que se falou de sua maneira
de ser, pressente-se que ndo se apreendeu dela sendo aquilo que a faz existir por
auséncia?” (BLANCHOT, 2013, p. 76).

Outro autor que também escreveu sobre o tema da comunidade foi Giorgio
Agamben (2013), cujo livro A comunidade que vem apresenta um conjunto de recortes,
aparentemente desconexos, que pensam a ideia de uma existéncia sem esséncia, sem
que se possa resumir as coisas, como diz o autor, a um assim ¢é; referindo-se a ideia de
que algo ndo poderia ser de outro modo. O homem “¢ o simples fato da propria

existéncia como possibilidade ou poténcia” (AGAMBEN, 2013, p. 45). O autor
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desenvolve a ideia do pensamento do homem como um qualquer, a partir da
mercantilizagdo e da reprodutibilidade técnica — ressoando o pensamento de Benjamin.
Agamben afirma que “a mercantilizagdo, desancorando o corpo do seu modelo
teoldgico, salva, todavia, a sua semelhanca: qualquer é uma semelhanga sem arquétipo,
isto ¢, uma ldeia” (AGAMBEN, 2013, p. 49). Estd em jogo nessa qualqueridade
pensada pelo autor a ideia de que o pensamento €, a0 mesmo tempo, ativo e passivo, de
que haveria, no pensamento, a poténcia de pensar ao mesmo tempo que de ndo pensar.
Tais ideias ressoardo no pensamento de Ranciere, que também afirma a impossibilidade
dessa oposi¢do entre passividade e atividade no regime estético, assim como a ideia de
uma identidade entre o pensamento e o ndo-pensamento. Do mesmo modo a ideia do
qualquer nos remete ao pensamento do anonimo desenvolvido por Ranciere (1996),
referindo-se ao pensamento da igualdade como pressuposto politico da emancipagao
intelectual. Mas para Ranciére, como demonstrou-se anteriormente, ndo seriam a
mercantilizacdo e a reprodutibilidade técnica as responsaveis por tal mudanca que teria
colocado os andénimos ou 0s quaisquer no centro do pensamento politico.

A escrita, seja em Barthes, Nancy, Blanchot, ou Agamben, aparece como figura
que torna possivel experienciar essa comunidade idiorritimica, inoperada, inconfessavel,
por vir. Jean-Luc Nancy (2016) fala da escrita como necessidade da experiéncia e da
comunicagdo comunitarias e, também, como tragado do ser-em-comum. A escrita € o
modo pelo qual a comunidade se partilha a si propria, por aquilo que Blanchot (2013)
teria pensado como uma inconveniéncia literaria, como essa operacdo da escrita de
retragar sempre as linhas da comunidade.”' Barthes (2005) fala da literatura como a
criagdo de pequenas simulacdes, de pedacos de vida que dariam a ver a desritimacao
dos ritmos, aquela irritmia que resiste ao poder. Agamben (2013) pensa a escrita como a
atividade que s6 pode resultar do modo de ser proprio ao pensamento, cuja poténcia ¢ a
de ndo pensar, a de ndo ser. Poténcia que estaria no cerne da comunidade que vem.
Guardadas as especificidades de cada autor, pode-se afirmar que todos propunham o
pensamento de uma ideia de comunidade mais precaria em resposta as experiéncias
tanto do socialismo utdpico quanto do liberalismo individualizante. Nessas ideias de
comunidades moveis, sempre a se refazerem, o pensamento e a escrita surgem como
operagdes de reconfiguracdo dos modos de viver juntos. E € isso que estd em jogo

também no pensamento de Ranci¢re em torno da comunidade e da escrita como partilha

21 cq. . A - . , . ’ I
A ideia de inconveniéncia literaria também ressoa no pensamento de Ranciére na figura do ser
literdrio, que sera desenvolvido ao longo desse capitulo.
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do sensivel, apesar do autor ndo referir-se a nenhuma dessas discussdes ou autores de
maneira direta nos livros e textos sobre o tema. Tal estranhamento, espera-se, talvez
possa ser pensado a partir da propria concep¢do de escrita desenvolvida por Ranciere,
na qual apresenta-se a ideia de que a falta de origem e de destinagdo da letra, o a
auséncia do corpo da letra, como fala o autor (1995), seja aquilo mesmo que a torna
politica, aquilo que criaria uma comunidade de pensamento. Desse modo, o gesto de
empregar, por exemplo, o termo comunidade da partilha, anteriormente usado por
Nancy, sem referenciar-lhe, poderia ser compreendido como um aspecto estético-
politico do pensamento de Ranciére, interessado em tornar a escrita naquela teia de
aranha da qual faladvamos em outro momento, a qual, desprovida de suas fungdes
predadoras, pode ser vista como um diligente trabalho de entrelacar fios soltos cujo
inicio ndo pode ser encontrado e que tampouco possui um fim. Fios sem donos e sem
destinatarios que compdem e recompdem a teia da comunidade de pensamento.

Ranciére traz, assim, para a composi¢do da teia, em seu livro Nas margens do
politico, o fio do pensamento em torno da ideia de comunismo que se configurou ao
longo do século XIX na Franga, no contexto pos-revolucdo francesa e ainda nas
revolugdes operarias que se deram ao longo do século. Seu intuito ¢ desconstruir o
modo com o qual se ligava, entdo, a ideia de igualdade a ideia de um corpo social que
seria unificado por alguma espécie de vinculo. Ranci¢re (2014a) afirma que, ao longo
desse periodo, colocou-se a questdo do pensamento dos modos de viver junto a partir de
dois eixos principais: do bindomio igualdade/desigualdade ou da ideia de um corpo
comunitario. Segundo o autor (2014a), haveria uma preocupagdo em pensar uma
unidade social, um corpo comunitario que fosse capaz de unificar cada membro da
comunidade, apesar das desigualdades sociais. O corpo comunitario e a igualdade
teriam, assim, sido relacionados das mais diversas formas com o intuito de racionalizar,
ora a igualdade como principio unificador do corpo comunitario — justificando-se, com
isso, uma ideia de natureza ordenadora —, ora, estabelecendo a igualdade como ponto
de chegada de uma sociedade utopica, tendo a desigualdade como ponto de partida
natural. A ideia de que o corpo comunitério e a igualdade seriam equiparaveis estaria
expressa no pensamento de um tecido social harmonioso, dos vinculos perdidos para os
quais poderiamos ou deveriamos retornar. Ou, ao contrario, a ideia de uma natureza
desigual que poderia, em um processo historico, alcancgar a igualdade em uma utopia
social realizada.

Ranciere (2014a) aponta como ambas as vias pelas quais ligou-se a igualdade ao
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corpo comunitario teriam nascido das teorizagdes em torno do socialismo utopico. Dai
teriam surgido esses “dois grandes modelos da comunidade” que a apresentam “por
exclusdo da igualdade” (RANCIERE, 2014a, p. 90). O que o autor tem em mente com
essa afirmacdo ¢ que tanto o pensamento da igualdade como elo original perdido da
sociedade quanto o da igualdade como destino a alcancar, partem do pressuposto de que
a comunidade opera sempre sem igualdade; esta estaria sempre fora, em algum lugar
perdido no passado ou em algum lugar desconhecido do futuro. E a partir dessa ideia
que os tedricos do socialismo utdpico, como afirma Ranciére (2014a), constroem a ideia
de que o trabalho poderia surgir como principio unitario do corpo social. ** Como afirma
Rancieére,

A ideia da comunidade dos trabalhadores fraternos pode entdo
constituir-se na reunido de trés ideias. Em primeiro lugar, ha uma
arkhé da comunidade, um principio uno do que a comunidade torna
comum: os trabalhadores, as forcas de trabalho e os produtos do
trabalho. Ha de seguida uma medida exata, que permite ao principio
da fraternidade ser imediatamente principio de reparti¢do das funcdes
e dos frutos do trabalho. Ha por fim a ideia de uma virtude que ¢
capaz de manter a comunidade e que incarna numa personagem. O
trabalhador fraterno ¢ trabalhador. Aquele que produz a matéria da
possessdo comum mantém na sua agdo cotidiana a fidelidade ao
principio. Assim se firma a alianca entre o principio da economia
politica e o da comunidade fraterna sob o signo da igualdade do
trabalho. (RANCIERE, 2014a, p. 91)

Partindo, assim, ora da ideia de que a igualdade seria inerente a vida em
comunidade, tendo sido perdida ao longo de desventuras historicas, ora de que a
desigualdade ¢ que seria seu principio, impondo a necessidade de realizé-la no futuro, a
resposta que surge em ambas as figuras de pensamento ¢ a de que o trabalho seria capaz
de unificar o corpo social, de torna-lo igualitario. Rancieére (2014a) recusa tais
interpretacdes afirmando que a igualdade ndo deveria ser pensada como algo que estaria
fora do pensamento da comunidade. Nao se trata, assim, de recuperar um suposto elo

perdido da igualdadade, tampouco de projetar um futuro utdépico no qual ela estaria

*>No livro As margens do politico, Ranciére (2014a) se remete aos tedricos do socialismo utopico
aproximando-se de suas discussdes empreendidas em A noite dos proletarios, no qual também realiza
uma critica a tal pensamento, referindo-se aos diversos textos que compdem um arquivo das organizac¢des
de trabalhadores ao longo do século XIX na Franga, especialmente das revolugdes do inicio do século,
caracterizando os movimentos operarios de antes do surgimento da teoria proletaria de Marx. Nesses
arquivos destacam-se, dentre outros, os textos daqueles que Ranciére (2012a) denomina de apdstolos do
Trabalho Novo: padres, burgueses, intelectuais, escritores, literatos, enfim, uma gama de personagens
cheios de coisas a dizer sobre a formagdo de um mundo novo a partir do proletariado, que falavam sobre a
igualdade e a fraternidade que poderiam ser criadas a partir da organizagdo do trabalho. Pode-se, assim,
aqui supor, que Ranciére referir-se-ia, em Nas margens do politico, a esse mesmo arquivo com o qual
teria trabalhado ainda em diversos outros livros nos quais pensa a questdo da emancipagdo operaria.
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plenamente realizada.”> O que estd em jogo é o pensamento de que os nexos entre
igualdade e comunidade ndo teriam um espago e um tempo fixos, ndo seriam realizaveis
no sentido de que a totalidade da sociedade poderia estar sob o nome de igualdade. Pois
a igualdade seria, para Ranci¢re (2014a), o oposto daquilo de que trataria a gestdo
estatal de ordenacdo da sociedade. Ela ¢é, antes, um pressuposto politico que pode ser
sempre atualizado e verificado, sendo, portanto, precaria, movente, sempre a desfazer e
refazer a distribui¢do das visibilidades, a configuragdo da comunidade.

A realizagado total da igualdade ou mesmo sua ideia de unidade, ndo fazem sentido
para Rancieére (2014a), na medida em que concebe que uma comunidade surge ao
mesmo tempo compartilhando e dividindo, concomitantemente na diferenca e na
igualdade. Trata-se de pensar em um modo de estar junto pautado por uma ordem
dissensual, mas que para ser possivel, necessariamente compartilha uma mesma
capacidade das razdes. O dissenso ¢ pensado por Ranciére (1996) como um modo da
razdo politica que estabelece, a0 mesmo tempo, um terreno de igualdade das
inteligéncias, capaz de tornar qualquer debate possivel, e uma divergéncia sobre a
visibilidade daquilo mesmo que estd sendo debatido ou sobre a capacidade daqueles
envolvidos. O dissenso, a partir do paradoxo que o define, ndo comportaria, portanto,
uma ideia de ordenagdo necessaria dos modos de viver junto. Assim, o autor entende
que os modos com que os espagos seriam ocupados, os modos de visibilidade das coisas
e pessoas, os modos de pensamento que determinariam uma percepcao das coisas da
vida, ndo estariam ligados a uma natureza ordenadora, mas, antes, seriam
contingenciais. Essa razdo organizadora tampouco seria capaz, segundo Rancicre
(2014a), de realizar uma espécie de sociedade utdpica da igualdade realizada ou
concretizada. E mesmo que o fizesse, tal ideia apresentar-se-ia como o avesso da
estrutura racional subsumida a crenga na natureza ordenadora. Uma tal ordem racional,
tanto em um formato quanto em outro, teria uma mesma efetividade no real, a saber,
uma ordenagdo consensual, compreendendo o consenso como “uma relagdo de
circularidade entre a natureza e a lei, que deixa a esta o cuidado de determinar a

antinatureza que aquela sente como insuportavel” (RANCIERE, 1996, p. 121). Em uma

* Nancy (2016) também critica ambas as visdes das quais Ranciére afasta-se: a da ideia de um vinculo
social perdido e do sentido teleoldgico que projeta um futuro no qual a comunidade poderia realizar-se
em sua totalidade. A propria ideia de que a comunidade s6 pode ser experienciada sendo inoperante, da a
ver a ideia de que ndo se trata de um processo de recupera¢do do passado e tampouco de uma projecdo
futura, mas sim de um processo constante de redesenhar a comunidade. O mesmo vale para o modo com
o qual Blanchot (2013) entende a comunidade em sua insuficiéncia e como Barthes (2005) a vé em sua
idiorritimia, ou seja, nunca como projeto totalizante e realizado, seja no passado, seja no futuro.
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comunidade consensual ndo restaria espago para aquilo que ndo se encaixe, para o
excesso, o desvio, a fenda; nao haveria distdncia entre as palavras e as coisas, o0 ser € a
aparéncia, as funcdes e os espacos. Com isso, o0 autor conclui

Os nexos entre a igualdade e a comunidade talvez ndo passem de um
incessante acerto de contas. Observar mais de perto estas contas da
igualdade e da comunidade implica assistir a fragmentacdo da imagem
do grande corpo, deparar-se com o défice ou a assimetria, que faz com
que a comunidade dos iguais nunca se possa dar corpo sem gerar uma
certa coagulacdo, uma certa obrigacdo de recontar os membros e as
classes, de preencher as fissuras da imagem, de retraduzir os
enunciados da formula. (RANCIERE, 2014a, p. 80)

A partir dessa analise, o autor apresenta o pensamento da relacdo entre a comunidade e
a igualdade, movendo suas imagens para que os desvios aparegam possibilitando a
visibilidade de tudo aquilo que excede tal relagdo. A comunidade que surge, nesse
mover de imagens, ndo comporta uma ideia de igualdade como origem a ser recuperada,
tdo pouco como futuro a ser realizado. Se ha uma igualdade possivel de ser associada a
comunidade, ela ¢ tdo precéria e virtual quanto esta.

Nao se deve entender, porém, que Ranciére condena uma ideia de ordenagdo
social, mas sim que afirma haver dois modos de estar-junto, duas ordens racionais
simultaneas redesenhando os espagos e as configura¢des do sensivel. Uma, pautada pelo
que o autor compreende como razdo policial,

que situa os corpos em seu lugar e nas suas fung¢des segundo suas
‘propriedades’, segundo seu nome ou sua auséncia de nome, o carater
‘logico’ ou ‘fonico’ dos sons que saem de sua boca. O principio desse
estar-junto ¢ simples: d4 a cada um a parcela que lhe cabe segundo a
evidéncia do que ele é. As maneiras de ser, as maneiras de fazer e as
maneiras de dizer — ou de ndo dizer — ai remetem exatamente umas as
outras. (RANCIERE, 1996, p. 40)

Esse modo de estar-junto seria uma espécie de ordenacao sensivel dos corpos que faria
concordar os modos de ser, os modos de fazer e os modos de dizer. Tais modos dariam
a ver como a sociedade estaria organizada — com suas hierarquias e géneros, com as
identidades dos sujeitos que a compde — a partir de uma ligagdo entre a ideia de
natureza e a lei. Essa organizagdo — apesar de passar pelas determinagdes do Estado e
suas instituicdes —, deve ser pensada como algo além de uma relagdo de dominagdo. Ela
estende-se por todo o tecido social e da a ver aquilo mesmo que possibilita a
dominagdo, ou seja, os modos sensiveis sob os quais 0s objetos sdo ou ndo polemizados,
ou as condi¢des de possibilidade sensiveis de que se considere algo como objeto de
disputa ou que seja calado.

Haveria, ainda, um outro modo de estar-junto, regido por outra logica, qual seja:
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“aquela que suspende essa harmonia pelo simples fato de atualizar a contingéncia da
igualdade, nem aritmética nem geométrica, dos seres falantes quaisquer” (RANCIERE,
1996, p. 40-41). Este outro modo seria pautado pela razdo politica por exceléncia, a
razdo que comportaria os excessos € desvios, que suspenderia a ordem das coisas, que
estabeleceria uma distancia entre o ser ¢ a medida do ser. A politica, como aqui
compreendida por Ranciere (1996), ndo ¢ assunto de politicos, mas sim um modo de
pensamento que desordena as relacdes entre a natureza e o ser, que desloca corpos, que
faz mover as relagdes consensuais da ordem policial. A politica ¢ rara, mas, ao operar
uma verificagdo da igualdade de qualquer um com qualquer um — independente de
titulos ou fungdes, rompendo com espagos e tempos —, afirma a contingéncia necessaria
de qualquer ordem social.

Assim, os dois modos da razdo que operam a comunidade da partilha estariam em
constante tensionamento, apresentando-se como a expressdao de um paradoxo essencial
da comunidade ou do viver junto. O que significaria pensar que ndo se trata de propor
uma maneira de solapar um modo em prol de outro que seria mais disruptivo, mas sim
pensar a existéncia do tensionamento como aquilo mesmo que possibilitaria qualquer
operacao disruptiva. Tal ideia implica um pensamento que se afasta da nostalgia ou
daquilo que Ranciére denomina de pensamento do luto, que ora afirma o fim da politica
(RANCIERE, 2014a), ora o fim da arte ou da estética (RANCIERE, 2004; 2009a). Ao
colocar o tensionamento entre dois modos da razao como ponto fundamental de nossas
formas de vida, argumentamos que o autor estaria preocupado em estabelecer uma
espécie de terreno para tais debates que os libertariam de um pensamento nostalgico. A
comunidade do paradoxo, como apresentada por Ranciére (2014a), pode ser, assim,
pensada em seus multiplos movimentos, refletida a partir dos gestos e operacdes que a
inauguram, compreendendo-se que ela nunca ird permanecer como estd. Tal ideia do
paradoxo permite-nos pensar o surgimento de um debate a0 mesmo tempo que as
modifica¢des e movimentos que ele comporta e opera, sem precisar, com isso, recorrer
a ideia de uma ruptura temporal, ou, ainda, a ideia de que algo teria se perdido ou
finalizado.

A comunidade ndo ¢ pensada por Ranciére como um ponto fixo no espago, como
um grupo de pessoas que compartilhariam uma localizagdo geografica ou uma
nacionalidade ou etnia, mas ao contrario, ela surgiria rompendo com tais identificagdes.
A comunidade surge deslocando as distancias entre as coisas e os sentidos das coisas,

entre as pessoas e suas possiveis identificacdes, entre determinadas funcdes e os espagos
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a elas destinados. Aquilo que pauta a ideia de comunidade da partilha, como
compreendida por Ranciére, ¢ o

duplo sentido do termo: um espaco que pressupunha a partilha da
mesma razdo, mas também um lugar cuja unidade s6 existia na
operagdo da divisdo; uma comunidade polémica provocada para impor
uma consequéncia nio reconhecida da frase igualitaria. (RANCIERE,
2014a, p. 100)

O duplo sentido da comunidade apresenta a ideia de que para a propria existéncia da
desigualdade — ou seja, para que exista qualquer espécie de dominagdo em que um
individuo ordene e outro obedega —, a igualdade das razdes coloca-se como principio
necessario, pois sO ela permite ao dominado compreender as ordens do dominador. Mas
tal igualdade, assim como a comunidade pautada nela, ¢ virtual, operando como uma
espécie de pressuposto de qualquer relacdo, ou como o autor costuma dizer, seria uma
comunidade do como se (RANCIERE, 1996, p. 63). Tudo se passa como se ela fosse
instaurada quando um individuo ou grupo de individuos se relacionassem como se
fossem iguais, mesmo que as evidéncias materiais ou sociais de suas vidas
demonstrassem o contrario. Assim,

esta igualdade define, desenha uma comunidade, mas apenas se se
compreender que esta comunidade ndo tem consisténcia. Ela é,
constantemente assumida por qualquer um em nome de qualquer
outro, uma infinidade virtual de outros. Ela acontece sem lugar.
(RANCIERE, 2014a, p. 96).

O que estaria colocado em jogo na comunidade polémica nao seria um debate de
opinides contrarias, mas, antes, a problematiza¢do da propria consideracdo do tema ou
dos individuos como parte do debate. Trata-se de um conflito sobre aquilo ou aqueles
que fazem parte da cena polémica. Antes mesmo de ser um conflito de opinides, a
instauragdo da cena apresentaria a questdo da visibilidade dos atores e da possibilidade
de que suas palavras ndo sejam escutadas apenas como ruido. Pode-se pensar, portanto,
que a questdo da comunidade ¢ politica, mas também, essencialmente estética. Duplo
sentido sintetizado no termo partilha do sensivel que da a ver o paradoxo das condi¢des
de possibilidade do viver junto, compreendendo-se que partilha significa aquilo que
compartilhariamos em comum, mas também aquilo que estaria dividido. Assim, o
pensamento da comunidade em Ranciére — tal qual empreendido em Nas margens do
politico — desliza, em trabalhos posteriores, para a compreensao da relagdo entre estética
e politica compreendida sob o conceito de partilha do sensivel. Este apresenta uma ideia
de que o terreno politico apareceria sob uma determinada configuracdo sensivel. Desse

modo, o pensamento de tal conceito coloca-se como ponto central da reflexdo sobre a
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relacdo entre a escrita e a politica, de como aquela teria efeito no real e atuaria em
nossos modos de viver junto. Se a comunidade ¢ pensada como essa formagdo precaria,
sempre a mover seus limites, sempre a redesenhar sua partilha do sensivel, a escrita
apareceria ai como aquilo que redesenharia as linhas e as divisdes. Uma comunidade da
partilha do sensivel, afinal, quer dizer que o viver junto ¢ pautado por um sensorium ao
mesmo tempo comum e dividido, por uma determinagdo sensivel que possibilita que o
comum se dé em uma experiéncia sensivel dividida. A escrita ¢ aquilo que desenha esse
sensorium, que traca suas linhas ao mesmo tempo em que as quebra ou move de lugar,
inserindo fendas no espago-tempo, desviando a ordenagdo das coisas e pessoas na
comunidade. A escrita, assim, pode ser compreendida como uma partilha do sensivel
sempre a refazer-se, pode ser pensada como os tracos da propria comunidade. A escrita
¢ ao mesmo tempo a configuragdo sensivel que vemos e na qual vivemos, assim como o
gesto ou operacdo que continua a redesenhar o espago-tempo de nossas experiéncias, o
gesto sempre a retragar os limites da comunidade, mas também seus proprios limites, a
redesenhar as proprias bordas. Pode-se pensd-la como uma espécie de palindromo
conceitual: a escrita desenha as bordas da escrita; a escrita das bordas desenha a escrita.
Afinal, ao tracar os fios da comunidade a escrita retraga suas proprias bordas, suas
distancias e desvios em relacdo a si propria, mas também em relacdo a estética e a
politica.

Esse modo de entrelacar estética e politica que a partilha do sensivel e a escrita
dao a ver coloca a necessidade de pensar a mudanga de paradigma operada por Rancicre
na compreensao do sensivel e da estética a partir do movimento entre duas perspectivas,
a saber, que haveria uma estética da politica e uma politica da estética. No livro O
Desentendimento®’ | Ranciére realiza uma anélise das condigdes sob as quais a politica é
acolhida como objeto filosofico, apresentando a tese de que sempre teria havido, no
cerne da politica, uma estética. Segundo Vera Pallamin (2015), o autor, retomando o
sentido da palavra grega aisthesis — relativa & compreensdo pelos sentidos —, estaria
interessado em pensar o sensivel como uma espécie de terreno primario que delimitaria

0 espago perceptivo a partir dos modos como ocupamos o mundo. Desse ponto de vista,

*0O livro La Mésentente foi traduzido e publicado no Brasil pela Editora 34 sob o nome de O
Desentendimento. Mas adotaremos aqui a tradugdo do conceito como dissenso, que acreditamos, expressa
melhor o sentido original da palavra. O termo desentendimento traz a ideia de uma falta de compreensio
correta, como se uma das partes envolvidas ndo fosse capaz de compreender; enquanto o termo dissenso
esta associado a ideia de divergéncia, de sentimento diferente, que coaduna com a ideia de igualdade de
capacidades do autor. Nos associamos, com nossa escolha, a maior parte das tradugdes de Ranciére
realizadas posteriormente e de seus comentadores, que assumem o dissenso como melhor tradugéo para la
mésentente.
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a politica estaria associada a percep¢do do espaco comum e de como, nele, algumas
coisas seriam visiveis e outras, ndo; ademais, trataria de como algumas questdes
conflituosas colocar-se-iam no espago publico a partir dos modos de visibilidade
daquilo mesmo que se constituiria como objeto de disputa. A definicdo do sensivel
como um tecido que dé visibilidade a certos objetos conflituosos, a0 mesmo tempo em
que encobre outros, apresenta um sentido duplo, de divisdo e compartilhamento,
sintetizado no termo partilha do sensivel. Sob essa perspectiva, o termo estética estaria
mais interessado no aspecto politico do sensivel partilhado, e designaria um recorte dos
espacos e tempos que tragaria as condi¢des de possibilidade da “politica como forma de
experiéncia” (RANCIERE, 2009a, p. 16). Haveria, assim, uma estética da politica, ou
seja, um modo sensivel sob o qual a politica organizar-se-ia e apresentar-se-ia. Pode-se
compreender, assim, que a comunidade aparece sob uma determinada partilha do
sensivel, ou seja, que sua forma de organizagdo politica ¢ necessariamente estética.

A partir dessa concepcdo, Ranciére propde um desdobramento mais interessado
nas especificidades das praticas artisticas e de como estas poderiam atuar nesses modos
de visibilidade do tecido social. O autor apresenta, nos livros 4 Partilha do Sensivel e
em Malaise dans [’esthétique, uma ideia mais especifica de estética, propondo pensar as
especificidades das artes, os limites que as configuram como algo apartado bem como
as forgas que movem as linhas divisorias das praticas e discursos artisticos,
repartilhando os modos de identificagdo da arte. Ranciére estaria interessado em pensar
nos modos com 0s quais esse campo se configura a partir de uma ideia de pensamento,
de como os modos de fazer, aparecer e pensar da arte expressariam uma estrutura
racional que seria também aquela mesma expressa na partilha do sensivel. Estrutura que
daria a ver nossos modos de viver junto, que configuraria uma comunidade. Segundo
esse recorte, a capacidade critica da arte estaria latente na criagdo de novas relagdes
entre o sensivel e o inteligivel, operando uma nova partilha entre o0 comum e o excluido.
Trata-se, nesse desdobramento da nocdo de estética, de concebé-la como um regime
especifico dos modos com que a arte ¢ percebida e pensada como tal; de como as
praticas artisticas aparecem sob uma visibilidade diversa de outras praticas do campo
social e neste intervém.

Pode-se compreender que o autor estaria interessado em pensar as condigdes de
possibilidade sensiveis que, a partir de uma determinada relagdo entre o fazer, o ver e o
pensar, dariam a ver um regime de identifica¢do das artes, recusando-se a aceitar uma

qualidade especifica das artes que seria deixada como um registro pelo meio técnico que
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a produziu. Tal relacdo entre os trés pontos apresentados configura-se a partir de uma
estrutura racional especifica que seria, por exceléncia, politica. Ou seja, o proprio modo
dessa ligacdo, dessa forma de pensamento, d4 a ver uma determinada partilha do
sensivel. Haveria, assim, em torno do debate estético, uma forma politica que
organizaria esse pensamento e que configuraria o proprio campo ao qual se refere.

A dupla concepgdo da estética, tal qual pensada pelo autor, apresenta, por um
lado, uma ideia de politica da estética operando no regime de identificacdo da arte e,
por outro, uma estética da politica, pensada como o modo sensivel sob o qual a politica
se configuraria. Haveria um modo sensivel proprio a ordenagao politica da comunidade,
uma partilha do sensivel que daria a cada ocupacdo social uma visibilidade ou uma
invisibilidade, e inversamente, uma politica ou partilha do sensivel que ordenaria a
maneira como as artes e seus modos de fazer apareceriam na comunidade, de como
ocupariam o espago comum a partir da posicdo de uma experiéncia especifica. Assim,
pode-se compreender que o termo partilha do sensivel sintetizaria o movimento entre as
duas perspectivas que relacionariam politica e estética e o0 modo com que tal relacio
operaria no surgimento de uma comunidade. Desse modo, para pensar os modos com
que a escrita se relaciona com a politica, a partilha do sensivel aparece como termo que
sintetiza tanto um certo modo de viver junto quanto um modo de pensamento que a
escrita opera, tornando possivel, dessa forma, pensar como ela pode operar algo no real.
A escrita surgiria como aquilo que se movimentaria entre uma estética da politica e
uma politica da estética, entre a ordenacdo sensivel da sociedade e a desordenagdo
politica da arte, entre a distribuicdo estatal dos corpos e a configuracdo de novas
imagens. Estética e politica partilham de uma mesma matéria, de um mesmo objeto,
afinal, afirma Ranciére,

as artes nunca emprestam as manobras de dominagdo ou de
emancipacdo mais do que lhes podem emprestar, ou seja, muito
simplesmente, o que tém em comum com elas: posi¢cdes e movimentos
dos corpos, fungdes da palavra, reparticdes do visivel. (RANCIERE,
2009a, p. 26)

Compreende-se, com isso, o sentido duplo da comunidade — de divisdo e

compartilhamento, mas também da relacdo essencial entre estética e politica —
sintetizado no termo partilha do sensivel, pensado por Ranciére como

um recorte dos tempos e dos espacos, do visivel e do invisivel, da
palavra e do ruido que define ao mesmo tempo o lugar e o que estd em
jogo na politica como forma de experiéncia. A politica ocupa-se do
que se vé e do que se pode dizer sobre o que ¢ visto, de quem tem
competéncia para ver e qualidade para dizer, das propriedades do
espago e dos possiveis do tempo. (RANCIERE, 2009a, p. 16-17)
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A percepgao comum seria uma espécie de tecido do real, um terreno sensivel de nossas
vidas no qual vemos e ndo vemos certas coisas, ouvimos € ndo ouvimos outras, fazemos
ou ndo fazemos tantas mais. Pode-se pensar a partilha como as condigdes de
possibilidade (sensiveis) de que o proprio conflito — do que deve ou ndo ser considerado
em um debate — acontega.

O pensamento da partilha do sensivel tem funcdo central na compreensdo de
como Ranciere faz a passagem de um tema a outro em seus escritos, expressando, até os
anos 1990, um interesse maior por uma discussdo politica, e, posteriormente, um
interesse pelo campo estético e das artes. Se usou-se o termo passagem, foi apenas para
indicar um marco temporal, pois o intuito desse trabalho ¢ o de pensar a concepgdo de
escrita em Ranciere de outra forma capaz de nos remeter a uma espacialidade que pode
ser compreendida pela ideia de plano-sequéncia apresentada anteriormente. Dada tal
discussdo, a variagdo entre as artes e a politica tal qual aparece ao longo do pensamento
do autor deve ser pensada como um movimento constante que faz ver, na politica, uma
dimensdo estética, e nesta, uma dimensdo politica. Trata-se de pensar a relacdo e o
tensionamento constantes entre uma estética da politica e uma politica da estética.
Eduardo Pellejero, no texto A Li¢do do Aluno, ao analisar os primeiros textos de
Ranciére afirma que

a vontade emancipatoria presente nos arquivos operarios, o desejo de
conquistar uma forma de viver e de pensar que nao estivesse destinada
ao operario em fun¢do do seu nascimento e destino, é o principio de
uma idéia diferente do politico, uma ideia ‘estética’ da politica,
enquanto estruturacdo ou partilha do sensivel. (PELLEJERO, 2009, p.
21)

Visdo que vem corroborar a hipdtese de que a passagem do pensamento politico para a
discussdo estética em Ranciere ndo deve ser pensada em sentido histoérico, mas sim por
uma mudanca de perspectiva, afinal, Pellejero aponta para o fato de ja haver, nas
primeiras discussdes politicas de Ranciére, uma preocupacao essencialmente estética. A
partir de um olhar retroativo, poderiamos dizer que Ranciére operaria ja uma espécie de
partilha do sensivel como base da reflexdo sobre os movimentos operarios, mesmo

, . . . . 25
sabendo que o termo so teria sido assim cunhado posteriormente.

* Sobre essa questdo, vale lembrar um comentario do autor no livro The method of equality que retne
uma série de quatro entrevistas realizadas por Laurent Jeanpierre e Dork Zabbunyan. Ao fornecer uma
ideia de como o conceito de partilha do sensivel poderia ser pensado, o autor diz: “Poderiamos dizer que
‘partilha do sensivel’ ¢ uma nogdo performativa ja que nos permite analisar o que faz com que uma
situag@o ou agdo seja politica, ou o que faz o escopo de um texto literario. Poder-se-ia dizer que 4 noite
dos proletarios € uma ilustracdo do conceito. Mas eu ndo tinha a menor ideia desse conceito quando eu
escrevi esse livro. Eu s6 construi um tipo de narrativa discursiva que o meu tema parecia ditar e foi
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Tendo em vista a op¢do por apresentar o pensamento rancieriano a partir do
tensionamento entre estética e politica e sua dupla perspectiva, coloca-se a questdo de
como pensar sua concepcao de escrita se ndo por esse mesmo tensionamento, por esse
mesmo movimento que ora aponta para uma politica da estética, ora para uma estética
da politica. Dessa forma, propde-se colocar a questdo da ligacdo entre a escrita e a
comunidade a partir de um outro lugar, qual seja, por meio de sua problematiza¢do do
termo literatura, apresentando um ponto de vista que possibilitaria confluir tal
movimento. Comumente, concebe-se a escrita a partir de um ponto de vista estético,
restando ao seu contetdo, qualquer nogao politica. Ranciere, por sua vez, ao afirmar que
a politica estaria na propria forma e que esta ndo separar-se-ia de seu conteudo, aponta
um caminho para pensar a escrita como confluéncia entre estética e politica. Intui-se
que o pensamento da concep¢do de escrita em Ranciére a partir de sua propria
compreensdo da literatura possibilita dar visibilidade ao movimento entre a estética da
politica e a politica da estética que pretendeu-se expressar no pensamento do plano-
sequéncia no qual vem imiscuir-se as noites dos proletarios, Emma Bovary e o detetive

Dupin, dentre outros.

Ser literario e a problematizacao da escrita

Em seu livro Politicas da Escrita, publicado em 1995, Ranciere problematiza a
questdo da escrita a partir de um ponto de vista particular, a saber, uma mudanca de
sentido que o nome literatura teria sofrido ao longo do século XIX. Nesse momento,
nota-se um crescente abandono das regras e preceitos dos tratados modernos da poesia,
em detrimento de discussdes que passam a considerar o sensivel como experiéncia
essencial ao conhecimento. A partir desse contexto mais amplo o autor ird situar a
literatura como “o nome sob o qual a desordem afetou primeiro a escrita antes de ouvir-
se sua interferéncia no campo das chamadas artes plasticas e das ditas artes cénicas”
(RANCIERE, 2004, p. 93, tradugdo nossa). O que teria, nesse momento de profundas

alteracdes estético-politicas, ocorrido com a escrita? O que estaria implicado no

apenas quinze ou vinte anos depois que eu usei o termo para formalizar o terreno para o qual eu estava me
esforcando por orientar narracdo histdrica, argumento filosofico e performance literaria” (RANCIERE,
2016, p. 84, tradugdo nossa).

137



surgimento de uma escrita que, ao fazer literatura, seria também um pensamento sobre a
literatura? Como ¢ possivel que uma arte faga arte a0 mesmo tempo que pense sobre a
arte? Sao essas as questdes que Ranciere coloca ao reconstruir a problematizagdo da
escrita sob o nome de literatura.

O autor apresenta o pensamento da problematizacdo da escrita, sob o nome de
literatura, por meio da ideia de uma mudanga no estatuto do sensivel que teria operado
uma desordem nas divisdes e géneros artisticos a partir de meados do século XVIII e
especialmente no XIX. Rancicre afirma que até o século XVIII a literatura ndo era
compreendida como a arte do escritor, mas sim como o conjunto de conhecimentos e
saberes adequados a apreciacdo das belas-artes. Letrado era aquele que conhecia as
“regras de gosto que permitiam julgar quais efeitos deviam ou ndo deviam ser
produzidos” (RANCIERE, 1995, p. 25). O termo designava, assim, um saber e nio um
fazer. A ideia do letrado como aquele que conhecia as regras para a apreciagdo da arte
aponta para uma concordancia entre uma poiseis — compreendida como maneiras do
fazer artistico — e uma aisthesis — compreendida como os modos de ser e aparecer.
Tal concordancia garantia um determinado efeito da arte, que estaria, por sua vez, muito
mais pautada em concordar com a ordenacdo da comunidade do que em questiond-la.
Nesse contexto, a ordenacao social que determina os espacos e questdes do publico e do
privado, corresponderia uma arte ordenada pela hierarquia dos géneros e pela dignidade
dos temas representados.’® Subordinada a uma série de regras e hierarquias, a escrita
seria determinada como um fazer que deveria ocupar um lugar especifico na
comunidade e dirigir-se a seu publico sem sofrer desvios. A escrita, na ordem cléssica,
era interdita a possibilidade de chegar anonimamente, bem como dirigir-se a qualquer
um.

Entre os séculos XVIII e XIX emerge uma ideia de literatura que problematiza a
escrita a partir de um novo espago de percepcao e de novos modos operatorios. O termo
belas-letras passa a ser substituido pelo termo literatura como um “deslizamento
histérico” (RANCIERE, 1995, p. 25). Visto por muitos autores como uma continuidade

entre uma e outra, Rancicre recusa uma compreensao simplificada da substitui¢ao dos

%% Compreende-se assim, o contexto das prerrogativas como ja explicitadas por Auerbach sobre a idade
classica, na qual “vigoram a regra das separagdes dos estilos [...]: tudo o que corresponde a realidade
comum, todo o cotidiano s6 pode ser apresentado de forma comica, sem aprofundamento problematico.
[...] Nao podera ser literariamente levado a sério qualquer oficio, qualquer posigdo social cotidiana —
comerciantes, artesdos, camponeses, escravos —, qualquer cenario cotidiano — casa, oficina, loja, campo
— qualquer costume cotidiano — casamento, filhos, trabalho, alimentagdo — numa palavra, o povo e sua
vida” (AUERBACH, 2007, p. 27).
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termos e afirma que tal passagem teria ocorrido como um

deslizamento de sentido, infimo o bastante em sua operagdo para que
alguns possam simplesmente té-lo ignorado, radical o bastante em
seus efeitos para que outros possam ter feito da literatura um
sacerdocio ou uma nova nobreza. (RANCIERE, 1995, p. 25)

O deslizamento a que se refere o autor trata da mudanca de sentido da palavra: antes
designando um saber — letrado era aquele que conhecia as regras de apreciagdo da arte —
, nesse momento o termo teria passado a designar o objeto desse mesmo saber: “a
literatura se torna propriamente a atividade daquele que escreve” (RANCIERE, 1995, p.
25). Tal mudanga, que segundo o autor ndo pode ser pensada apenas em termos de
continuidade em relagdo as belas-letras, opera um desvio de sentido em que ndo designa
mais o saber do apreciador, mas sim os modos proprios de operar do produtor.

Passa-se entdo a conceber a literatura como o nome sob o qual poder-se-ia
finalmente pensar uma historicidade especifica, englobando “o conjunto das artes da
lingua desde o primordio das eras, dos textos sagrados e saberes retdricos até os
romances modernos, passando pelos grandes géneros poéticos — tragico, épico e lirico”
(RANCIERE, 1995, p. 26). Contra a ideia de uma continuidade entre as belas-letras ¢ a
literatura, Ranciére afirma que haveria, no cerne dessa problematizagcdo da escrita, um
paradoxo. Se por um lado o nome literatura passa a designar todo o conjunto dessas
artes, parecendo abarcar também os saberes das belas-letras, ele o faz no mesmo
momento em que os suprime. A literatura assim compreendida, afinal, surge no
momento do abandono das regras e hierarquias de géneros da arte poética; surge, pois,
suprimindo esses saberes tradicionais € ndo os englobando. “Ha literatura quando os
géneros poéticos e as artes poéticas cedem lugar ao ato indiferenciado e a arte sempre
singular de escrever” (RANCIERE, 1995, p. 26). Literatura é, para Ranciére, um nome
que comporta um paradoxo inicial, o paradoxo de designar, ao mesmo tempo, todo o
conjunto das artes da linguagem e o ato singular da escrita, que ndo pode ser
identificado por nenhuma regra ou caracteristica propria. Tal paradoxo da literatura
seria justamente aquilo que daria a ver seu aspecto politico. Trata-se de pensa-la sob um
ponto de vista especifico: “ela ndo ¢ experiéncia da lingua, mas posi¢do no campo da
escrita” (RANCIERE, 1995, p. 96). Ou seja, o intuito do autor é o de compreender
Como a escrita aparece € o que opera sob o nome que a problematiza, literatura.

O que significa dizer que a literatura ocupa uma posi¢cdo no campo da escrita?
Essa maneira visual ou espacial de conceber um campo de pensamento diz respeito aos

modos com que o autor compreende uma relacao intrinseca entre a estética e a politica,
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ndo havendo um pensamento da estética sem um aspecto politico ou deste sem um
aspecto estético. Pode-se pensar que os modos de visualidade de um campo, da escrita
ou da literatura, dizem respeito a uma estética primeira que compreende uma
configuracdo politica, uma partilha do sensivel.

As artes nunca emprestam as manobras de dominagdo ou de
emancipacdo mais do que lhes podem emprestar, ou seja, muito
simplesmente, o que tém em comum com elas: posi¢cdes e movimentos
dos corpos, fungdes da palavra, reparticdes do visivel e do invisivel. E
a autonomia de que podem gozar ou a subversdo que podem se
atribuir repousam sobre a mesma base. (RANCIERE, 2009a, p. 26)

Assim, a ligacdo entre a escrita e a comunidade pode ser pensada a partir da ideia de
que os modos de visibilidade da primeira expressam uma estrutura sensivel que d4 a ver
as condicdes de possibilidade da experiéncia estética, tanto quanto da experiéncia
politica da segunda. Os proprios modos de visibilidade de uma comunidade sensivel
expressam uma estrutura de racionalidade que também estd presente nos modos de
escrita. Ambas compartilham operagdes e gestos que fazem algo no real, na partilha do
sensivel. A partir desse pensamento, Ranci¢re aponta como a ficcdo ndo deveria ser
compreendida simplesmente como um modo da escrita literaria cuja caracteristica seria
a criagdo de um mundo fantéstico — como se a escrita literaria diferisse de outros modos
da escrita por ndo dizer sobre a verdade. Ao contrario, a ficcdo

ndo ¢ a invenc¢do de mundos imaginarios. Ela ¢, em primeiro lugar,
uma estrutura de racionalidade: um modo de apresentagcdo que torna
as coisas, as situagdes ou os acontecimentos perceptiveis inteligiveis;
um modo de ligacdo que constrdi formas de coexisténcia, de sucessdao
e de encadeamento causal entre os acontecimentos e confere a essas
formas as caracteristicas do possivel, do real ou do necessario.
(RANCIERE, 2017a, p. 11-12, tradugio nossa)

Compreende-se, com isso, que as estruturas de encadeamento e constru¢do de
sentido da literatura estdo ligadas a um modo de pensamento, apresentando uma ideia
de efetividade, ou ainda, uma ideia de veracidade. Assim, o real, o necessario, a verdade
ou qualquer outra categoria arrogada as ciéncias, dariam a ver carateristicas que seriam
efeitos das operacdes de escrita. Um certo modo de ligar uma acdo a outra, de criar
sentido, de configurar os espacos e os tempos da narrativa seriam operagdes que
configurariam o tecido sensivel do possivel e do impossivel, seriam gestos que
determinariam a materialidade sensivel do real. Busca-se evitar pensar a literatura como
um modo de fazer que poderia ser identificado por suas propriedades ou por modos
operatdrios especificos. A literatura, nesse contexto, ndo seria compreendida como um

modo ou experiéncia da lingua, mas sim a partir da ideia de que ocuparia uma posi¢ao
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no campo da escrita, ou seja, a partir do modo como apareceria no espago partilhado.
Ranciére afirma que

O préprio improprio da literatura estd inscrito nessa disjungdo da
escrita. A escrita sempre significa mais que o ato empirico de seu
tragado. Ela metaforiza uma relagdo entre a ordem do discurso e a
ordem dos corpos em comunidade. Toda escrita desenha ao mesmo
tempo um mito da escrita que institui linhas de divisdo entre os modos
do discurso, linhas de divisdo na ordem dos corpos e relacdes
legitimas ou ilegitimas entre umas e outras: mito de distribuicdo dos
discursos e dos corpos, sempre sujeito a redistribui¢io. (RANCIERE,
1995, p. 41)

A literatura, desde seu surgimento paradoxal em que denomina todo um campo de saber
a0 mesmo tempo em que o suprime — operando esse ndo-lugar —, ¢ caraterizada por esse
proprio improprio. Tal caracteristica lhe possibilita retracar as linhas de divisdo entre os
discursos, reconfigurar os espacos, mover-se no campo da escrita. Pode-se, assim,
compreender que a escrita ¢ um espaco sempre a se refazer, sempre a redesenhar suas
bordas e limites e no interior do qual a literatura se posiciona, ora dividindo esse espago,
ora dando a ver seu comum. Escrita e literatura sdo nomes que designam um espaco
estético-politico que possui as caracteristicas paradoxais de ser, ao mesmo tempo,
dividido e comum, préprio e improprio. Isso ndo significa dizer que escrita e literatura
sejam a mesma coisa, mas, antes, que seus sentidos se misturam, que suas posi¢des se
confundem.

Ranciere (1995) sugere que, talvez, a literatura possa ser pensada ndo como uma
categoria rigida ou como um nome que encerra um campo de saber, mas, antes, como
um modo de ser e aparecer no mundo, como um ser literario. Este seria compreendido
como uma determinada posi¢do no campo da escrita exatamente por sua mobilidade,
por sua variacdo, afinal, um modo de ser ¢ algo que estd sempre a mover-se, a
acontecer, a ser ¢ a aparecer, a cada momento, de um novo modo, em um espaco
diverso. Trata-se de pensar que a escrita, esse espago estético-politico que se liga com o
desenho da comunidade, comporta multiplas posicdes, desde aquelas que pretendem
afirméa-la como uma categoria fixa até aquelas outras, como o ser literario, que faz
mover e romper suas bordas. Esse modo de ser estaria, assim, necessariamente
relacionado aos modos de vida, a desordenagdo dos corpos, a democracia e a sua
contingéncia igualitdria, em suma, a partilha do sensivel.

Tal pensamento do ser literario como posi¢do no campo da escrita pode ser
compreendido no interior de um pensamento mais amplo de Rancicre, a saber, trata-se

de uma atitude filosofica que pretende recolocar a igualdade de qualquer um com
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qualquer um no centro da discussdo politica. Nao se trata de pensar a igualdade como
um ponto de chegada utopico, tdo pouco na igualdade de direitos garantida pela gestao
estatal, mas, sim, pensar em uma igualdade discursiva ou intelectual que operaria como
um pressuposto de qualquer relagdo. Desse modo, ndo se coloca como ponto de partida
do pensamento politico a desigualdade social e econdmica, mas sim a contingéncia
igualitaria que afirma que, apesar daquela, os espagcos e tempos podem ser
reconfigurados, modificando profundamente — mesmo que precariamente também — as
relagdes estabelecidas. E isso que esta em jogo, para o autor, nas opinides generalizadas
que surgem com o advento da circulagdo da palavra e at¢ mesmo antes, na determinacao
platonica da expulsdo dos poetas da Republica. Dentincias contra o excesso da palavra
que se empenham por separar a verdadeira escrita da falsa, os escritores de fato
daqueles que seriam amadores, e até mesmo os leitores aptos ao encontro com
determinada escrita daqueles ndo aptos.

Como se sabe, isso sempre foi a obsessdo dos governantes e dos
tedricos do bom governo, preocupados com a ‘desclassificacdo’
produzida pela circulagdo da escrita. E também, no século XIX, a
obsessdo dos escritores ‘propriamente ditos’, que escrevem para
denunciar essa literalidade que transborda a instituicdo da literatura e
desvia suas producdes. (RANCIERE, 2009a, p. 60, grifo nosso)

Trata-se, portanto, para os criticos do excesso literario, de uma preocupacdo em
gerir os espacos e posicdes de um campo, o campo da escrita. Haveria, assim, um desejo
por ordenar os discursos e suas categorias, de direcionar os encontros entre a palavra e o
destinatario, de conformar os modos de fazer da escrita aos modos de visibilidade e de
pensabilidade da mesma. Mas, para Ranciére (1995), tal ordenagdo estaria sujeita a
contingéncia igualitdria do regime de visibilidade que problematiza a escrita sob o nome
de literatura. O que ¢ colocado em oposicao nesse regime ¢ um pensamento pautado na
razdo policial — avido por ordenar os discursos segundo categorias e hierarquias — e
outro pensamento baseado na razio politica, empenhado em reconstruir o modo como a
ideia moderna de literatura teria surgido em um paradoxo insolucionavel, aquele mesmo
que daria a ver o aspecto essencialmente politico do debate em torno da escrita.

A literalidade — compreendida como o modo de ser literdrio — ¢ uma questdo que
diz respeito a uma partilha do sensivel.

Ha4 literalidade, em resumo, em toda parte onde a questdo filoséfica ou
teoldgica do corpo da letra vem se ligar com a questdo social da
divisdo da escrita. Minha hipotese seria entdo a de que ha literatura - e
esse ‘hd’ ¢ sempre suspensivo, submetido ao encontro efetuado ou
ndo, reconhecido ou ndo, decidido ou ndo - quando as simples logicas
das regras da arte, do ornamento da palavra e dos direitos ou das
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fraudes da fic¢do sdo cortados pela logica da literalidade.
(RANCIERE, 1995, p. 98-99)

Pode-se pensa-la, portanto, como um ser suspensivo que aparece sempre que a pergunta
da destinacdo da palavra ¢ colocada em questdo, bem como quando o sentido da palavra
¢ reivindicado por um campo de saber, ou mesmo quando a veracidade do texto ¢ posta
em julgamento. A rela¢do entre o corpo e a letra ndo seria, nesse contexto, pensada
apenas de maneira metaforica, mas, antes, compreendida a partir da ideia de que o gesto
da escrita exigiria do corpo uma certa postura, um certo modo dos corpos reunidos;
exigiria, ainda, um encontro com a escrita direcionado, mediado, explicado e
esmiug¢ado. Haveria, também, a questdo de quais corpos podem ocupar o espaco da
escrita e de quais podem encontrar-se com os escritos. Questdo de origem dos textos e
de destinagdo, portanto, que pode, por um lado, exigir uma linearidade entre a intencao
do corpo que escreve com o corpo da obra e ainda com o corpo do leitor, ou, ao
contrario, pressupor as falhas entre as trés instancias, desordenando toda a relacdo do
corpo com a letra; operando, assim, uma escrita dos desvios e das fendas, uma
literalidade.

Ranciére apresenta esse modo de pensar a literatura ndo como um campo
especifico definido por um estilo proprio, mas sim como esse ser literario que se
configura como o espaco do préprio impréprio. Espago que estabelece todo um campo
de fazer sob o nome literatura, ao mesmo tempo que ao fazé-lo suprime aquilo mesmo
que seu nome significava anteriormente, qual seja, o conhecimento do letrado, daquele
que conhecia as regras para a boa apreciagdo da arte. Tal modo de pensar o ser literdrio,
ou, pode-se dizer, essa ideia de literalidade, colocam em questdo a propria divisao da
escrita por campos de saberes. Assim sendo, ndo podemos pensar as divisdes entre a
escrita ficcional e a escrita cientifica, por exemplo, como estanques, como se tais
escritas ocupassem um espago fixo no campo dos saberes. A literatura ¢ uma posicao no
campo da escrita e ndo um estilo da linguagem, tanto quanto o sdo as ciéncias humanas
e, dentre elas, a filosofia. O que implica pensar que o ser literario nao seria exclusivo ao
romance € a poesia € tampouco que sempre apareceria em toda escrita que se
pretendesse poética. Mas se tal pensamento traz implica¢des para o fazer artistico, o traz
também para o fazer das ciéncias humanas, tendo em vista a literalidade ser pensada
como uma suspensdo que pode aparecer em qualquer escrita, em toda escrita que
reordena a ordem das coisas, que desloca e move as imagens fazendo com que outras

narrativas aparegam.
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Mas isso ndo significa dizer que ndo haveriam diferencas e distdncias entre a
escrita da literatura e a da filosofia, ou ainda entre outros campos. Nao se trata de
planificar todos os modos de fazer como se pudessem ser compreendidos e pensados
todos sob uma mesma categoria. Afinal, assim como a comunidade ¢ pensada a partir
do tensionamento entre duas razdes — a policial e a politica —, 0 mesmo ocorre com a
escrita. Na comunidade a ordenagdo dos corpos ¢ operada pela razdo policial que
distribui a cada um aquilo que lhe seria devido segundo seu modo de ser e aparecer,
enfim, a razdo policial ¢ aquela que faz com que vivamos de modo razoavelmente
organizados. Seu sentido ndo ¢ negativo ou pejorativo, mas surge como um problema
quando impede a mobilidade das pessoas e das coisas, quando impossibilita a mudanga
de visibilidade destas. Nessa mesma comunidade, a razdo politica ¢ aquela que
desordena essa distribuigdo, ¢ aquela que insere, no interior dessa organizag¢do, o
paradoxo da igualdade, dando a ver que a contagem nunca ¢ correta, que ela sempre
comporta uma falha que destina individuos e coisas a um mundo separado; ¢ aquela,
enfim, que opera uma mudanga de visibilidade. Ao transpor-se isso para o espago da
escrita, pode-se pensar que haveria, de um lado, uma razdo policial que divide os
campos de saberes, determinando-lhes um modo préoprio de pensar e de escrever, e de
outro, uma razao politica, na forma de um ser literario, que operaria desvios em relacao
a essa divisdo. Isso significa pensar que nunca se escapa da divisdo entre os campos — e
nem se pretende aqui propor isto —, mas que as bordas que dividem esses campos sdo da
mesma matéria sensivel da escrita e podem, por isso, serem por ela mesma retragados. E
isso que significa dizer que o ser literdrio acontece em qualquer lugar onde a questao da
destinagdo da palavra surge, ou onde hd uma polémica na qual um campo de saber
reivindica uma palavra ou, ainda, onde a veracidade de um texto ¢ colocada em
julgamento.

A escrita esta o tempo todo movendo-se, indo em direcdo a corpos determinados
ou ndo, criando identificagdes ou desidentificacdes, dando nomes as coisas ou
suspendendo-lhes, configurando sentidos ou desrazdes. Nao se trata de pensar que a
escrita possa ser o tempo todo desordenadora, capaz de pautar-se completamente em
uma razdo politica, antes, pode-se pensar que para que a politica — em sua raridade
(RANCIERE, 1996) — aconteca, deve haver necessariamente um tensionamento com a
razao policial. H4, portanto, uma escrita da filosofia que tem uma visibilidade diversa
daquela da literatura, mas, quando se coloca essa diferenca em questdo, pode surgir a

figura de um ser literario, dando a ver o quanto as bordas que separam uma escrita da
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outra estdo o tempo todo a moverem-se. O ser literario ¢ como a fenda na parede de
Madame Bovary, uma falha que se desenha fazendo transbordar os sentimentos que nao
eram destinados & personagem, desviando-a de sua origem e de seu destino. O ser
literario ¢ a falha na montagem de Hitchcock, que d4 a ver a impossibilidade da
totalidade da intriga; ele ¢ a distancia entre os desejos € modos burgueses com os quais
os proletarios se expressam e seus corpos marcados pelo trabalho bragal; ele ¢, ao fim, a
impossibilidade de dizer da escrita como uma categoria fixa ou um modo de fazer
proprio; ele ¢ aquilo que a escrita opera ou que acontece a escrita quando ela move suas

proprias bordas, as bordas da escrita.

Uma carta de amor

Mas para que descrever-lhe em detalhes a profunda
vergonha que me atingiu entdo? Revelou-se que a moga
jamais pensara que os livros que lia haviam sido
anteriormente compostos por alguém. A nogdo de um
escritor, de um poeta, era-lhe absolutamente estranha,
e na verdade creio que, se continuasse perguntando,
acabaria trazendo a luz a ingénua crenga infantil de
que é o bom Deus que faz crescer os livros, a
semelhanca de cogumelos.

E.T.A Hoffmann

Uma carta de amor atravessa o mundo, indo e vindo entre Portugal e Africa. No
filme Casa de lava, de Pedro Costa, ¢ a carta que o personagem cabo-verdiano, Ledo,
carrega consigo. Em coma, em um hospital em Lisboa, ele precisa ser levado de volta a
sua familia em Cabo Verde. A enfermeira que dele cuida se deixa afetar pela carta de
amor e resolve, entdo, acompanhar o corpo inerte na viagem que levara Ledo e a carta a
seus destinatarios. Ledo chega a seu destino, encontra a familia que est4 de partida para
Portugal, e acorda, como se o ar de sua terra o fizesse ressuscitar. A carta, nunca ¢
entregue. Em outro filme, Juventude em marcha, outro espago-tempo, a mesma carta
aparece na voz de Ventura. Seu amigo Lento, iletrado, lhe pede que a escreva para que
possa remeté-la @ mulher que deixou em Cabo Verde quando veio a Lisboa em busca de
trabalho e de uma vida melhor para a familia. Vemos o personagem Ventura, em uma

casa simples de paredes manchadas e descascadas, recitando a carta em voz alta por
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diversas vezes, como se a decorasse antes de escrevé-la. A carta nunca ¢ remetida, pois
nem ao menos ¢ escrita de fato por Ventura que, apesar disso, ndo deixa de recita-la,
mesmo quando o amigo Lento j4 perdera o interesse pela carta.

O autor da carta? Ledo, Lento, Ventura. Mas também um tanto de outras maos que
a compuseram. Ranciére afirma que

Pedro Costa comp0s esta carta a partir de duas fontes diferentes: de
um lado, cartas reais de emigrados — como aqueles das quais fora
emissario entre Cabo Verde e Lisboa e que lhe franquearam o acesso
ao bairro de Fontainhas — e, de outro, uma carta de poeta, uma das
ultimas enviadas do campo de prisioneiros de Floha por Robert
Desnos a sua mulher Youki. A palavra do poeta francés morto em
Terezin se funde a palavra dos letrados da imigragdo. (RANCIERE,
2008, p. 110-111)

Nao sabemos se ha uma relagdo temporal entre as historias de um filme e outro de
Pedro Costa nos quais a carta aparece, nem mesmo se se trata da mesma carta de fato.
Mas sabemos que o primeiro filme, Casa de Lava, mostra uma carta escrita em um
papel simples, enquanto que no filme seguinte, Juventude em Marcha, a carta vai sendo
composta ao longo do filme em cenas nas quais Ventura recita em voz alta trechos que
vao variando a cada momento, sem que ela nunca seja gravada no papel. Tudo se passa
como se o filme do passado viesse responder ao filme futuro. A carta nunca escrita por
Ventura, para seu amigo Lento, aparece escrita nas maos do personagem Ledo que ndo a
entrega a ninguém. Mas o que torna a carta em uma carta ndo ¢ o fato de estar ou nao
escrita em um papel; tampouco que seja composta por um conjunto ordenado de letras,
palavras e versos; mas, sim o compartilhamento do comum das vidas que suas palavras
sem dono destinam a qualquer um. Assim, quando Ventura a recita infindaveis vezes ele
estd a escrever a carta tanto quanto Pedro Costa, tanto quanto os emigrados cabo-
verdianos que escreveram cartas reais as suas familias, tanto quanto, ainda, o poeta
Robert Desnos enquanto estava no campo de prisioneiros. Até mesmo Ledo, que ndo
sabemos se escreveu de fato a carta ou se a recebeu um dia e simplesmente a carrega
consigo, at¢ mesmo ele, escreve a carta. Ainda, Pedro Costa, ao fazer dois filmes,
tracando imagens que se interligam nas quais a carta aparece em suas diversas formas,
estd também a escrever a carta de amor. Pois a carta ndo ¢ simplesmente o tracado de
uma mensagem em um papel tanto quanto a escrita ndo ¢ somente a operacao de deitar
as letras no papel seguindo as regras de uma gramatica.

A escrita que compode a carta de amor ¢ aquela que configura um espago que €, ao

mesmo tempo, comum e partilhado; pois aqueles que a compode talvez nunca tenham se
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conhecido, talvez nunca tenham estado em um mesmo espaco em um determinado
tempo, mas ao criarem a carta que expressa seus modos de vida, esses individuos
separados configuram uma comunidade. Uma comunidade tdo precaria quanto a carta
sem dono e sem destino, sempre em risco de perder-se, desviar-se ou operar uma falha
na comunica¢do. Tudo se passa como se essa comunidade da carta de amor operasse
como aquele plano-sequéncia no qual Ranciére coloca em cena a paixdo de Emma
Bovary e a noite dos proletarios. Separados pelo tempo, pelo espago e, ainda, pela
divisdo entre ficcdo e realidade, seus desejos de viverem como aquilo que ndo lhes ¢
destinado na organizag¢do social ou na ordenacgdo ficcional, configuram um espaco
comum, sobrepondo camadas espago-temporais que fazem surgir uma nova imagem
tanto da filha de camponeses quanto dos operarios-poetas-revolucionarios. A carta que
surge, ora nas palavras dos emigrados cabo-verdianos reais, ora naqueles ficticios do
filme de Pedro Costa, ora nas maos de Robert Desnos, da a ver essa escrita que s6 pode
existir enquanto um continuo redesenhar da comunidade que ndo se fixa em nenhum
espaco, em nenhum tempo.

Acreditar que exista de fato um autor de um escrito, no sentido de que ele seja o
unico, solitdrio, a compor um pensamento, a expressar uma experiéncia sensivel, ¢
como acreditar em uma fabula, a fabula do corpo da letra, como diz Ranciére (1995). A
escrita ¢ sempre compartilhada, ¢ sempre o gesto que expressa uma comunidade de
pensamento. E esse gesto pode ser aquele da imagem e da palavra no filme de Pedro
Costa, como pode ser também o gesto dos emigrados que escrevem cartas as familias
que ficaram em Cabo Verde, e pode, ainda, ser o gesto do poeta que, da prisdo, escreve
uma carta de amor a mulher. A letra, como afirma Ranciere (1995), ndo tem corpo, o
que significa que ela vem de lugar nenhum e que se destina a qualquer um. E ¢ esse
poder de afetar qualquer um que a torna uma comunidade de pensamento.

Escrever, portanto, ndo ¢ um ato que teria como propriedade um modo de lidar
com as letras e com as palavras; antes, a escrita ¢, tal qual a literatura, um proprio-
improprio. As palavras ndo lhe pertencem exclusivamente, e tampouco sdo seu Unico
meio. Aquilo que Hitchcock faz, com sua montagem cheia de falhas, ¢ uma escrita da
imagem; assim como o que Béla Tarr opera com seus grandes planos-sequéncias, ¢
também uma escrita do movimento; o ndo-detetive Dupin, quando vé aquilo que
ninguém mais vé€, esta também a escrever um novo mundo; do mesmo modo que Emma
Bovary quando transpde os sonhos para a realidade, estd a escrever um mundo diverso;

assim também, os operarios-poetas-revoluciondrios, quando escrevem cartas, poesias,
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manifestos, ndo estdo simplesmente comunicando algo, mas, sim, escrevendo uma
comunidade de pensamento, assim como o faz a carta dos filmes de Pedro de Costa. A
concepgao de escrita que aqui constrdi-se, de modo particular, ndo ignora aquele sentido
do senso comum, mas, antes, absorve-o dentre tantos outros. Se emprestarmos de
Ranciére sua concepcao de cinema — pensado como uma multiplicidade de sentidos que
inclui desde a sala onde se assiste aos filmes até as teorizagdes sobre ele —, pode-se
pensar, entdo, a escrita também como essa multiplicidade de sentidos. A escrita pode ser
o simples ato de deitar letras em um papel, seguindo as regras de uma gramatica, mas
pode, também, ser o ato de configurar um tempo, de desenhar um espago, de mover uma
perspectiva de olhar, de transformar um pensamento, de transfigurar uma experiéncia
estética em um modo de viver, de partilhar uma comunidade; enfim, uma multiplicidade
de sentidos cujo Unico ponto em comum seria a potencialidade de operar uma partilha
do sensivel.

Mas tal pensamento da escrita coloca a questdo sobre o estatuto da realidade em
sua relacio com aquele da ficgdo. E isso que estd também em jogo na carta dos filmes
de Pedro Costa, composta de fragmentos de realidade e de fragmentos de fic¢ao. Como
pensar essa escrita da partilha do sensivel que aparece tanto no romance que narra a
histéria de Emma Bovary quanto na vida de figuras reais da histdria, os operarios das
revolugdes do século XIX da Franga? Seria possivel afirmar a auséncia de um limite
entre essas cenas ou, antes, haveria a necessidade de pensar aquilo que diferenciaria a
realidade da fic¢do, aquilo que daria a ver o proprio e o improprio de cada campo?

No livro Le bords de la fiction, Ranciére (2017a) apresenta uma leitura particular
de diversos autores, ora da filosofia, ora da literatura, ora, ainda, da histéria, de modo a
tracar uma linha tortuosa que atravessaria todos esses campos; a linha que traga as
bordas da ficcdo. O livro ¢ dividido em quatro grandes capitulos cujos titulos (Portas e
Janelas, O limiar da ciéncia, As margens do real, As bordas do nada e de tudo)*’ —
assim como o proprio nome do livro —, j& sugerem a constru¢do de uma escrita a beira
do abismo, de uma escrita que pretende ndo apenas ficar em um espago entre, mas,
antes, reconstrui-lo, incessantemente, a cada passo. No primeiro capitulo, vemos a
constru¢dao de uma visao de mundo a partir da literatura de Flaubert, Vitor Hugo, Proust
e Sthendal; nada que nos cause estranhamento, haja visto tratar-se de um livro que

pretende pensar as bordas da ficcdo. Nada mais natural do que pensa-la na literatura.

27 ~
Tradugdo nossa.
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Mas no capitulo seguinte, somos surpreendidos por um texto que continua a pensar as
bordas da fic¢do, mas dessa vez, a partir de Karl Marx.

Nesse texto Ranciére (2017a) da a ver um paradoxo da ideia de ciéncia de Marx.
Esta demanda que se parta, para a andlise do mercado, de uma designacdo empirica de
uma realidade, para dela afastar-se com o intuito de colocar os termos dessa realidade
em questdo. Mas, diz Rancicre, “essa simples passagem da falsa evidéncia empirica do
multiplo a formulagdo tedrica de sua esséncia revela-se, ela propria, enganadora”
(RANCIERE, 2017a, p. 65, tradugdo nossa). Ranciére afirma que Marx apresentaria a
proposta de pensar o desenvolvimento histérico a partir de uma unidade simples: o
mercado. Mas, se essa busca pela unidade apresenta, por um lado, a formulagdo dos
elementos simples que o compdem — valor de uso e valor de troca, trabalho concreto e
trabalho abstrato, valor do trabalho e valor da forca de trabalho, etc. —, por outro lado,
encontra-se o duplo do mercado, o reconhecimento da dissimulagdo do mercado, que
mente sobre sua propria simplicidade. Essa dissimulagdo, continua Ranciére (2017a),
ndo ¢ uma mensagem que se deve perceber, ndo ¢ a verdade que se encontraria atras do
véu da ilusdo, antes, “ela ¢ a fantasmagoria que testemunha sobre a verdade de um
processo metamorfico. A exposicdo da ciéncia, ¢ o desdobramento de um teatro de
metamorfoses” (RANCIERE, 2017a, p. 66, tradugdo nossa). Com isso, continua
Ranciére (2017a), ndo se reduz o multiplo ao simples, como propunha Marx, mas, antes,
descobre-se a duplicidade de tudo aquilo que se mostra como simples, e, ainda, o
trabalho da ciéncia passa a ser aquele de “mostrar que o mundo tido como prosaico
pelos espiritos sobrios ¢, em realidade, um mundo, encantado sobre o qual deve-se
descobrir-se a feitigaria constitutiva” (RANCIERE, 2017a, p. 66, tradugdo nossa).

Para Ranciére, o que Marx empreende, portanto, ndo ¢ uma compreensdo do
desenvolvimento da histoéria a partir de uma andalise empirica da realidade, mas, antes,
seu ponto de partida apresentaria um modelo abstrato do funcionamento do mercado e
das relagdes de troca. Assim, os objetos apresentados por Marx para exemplificar as
relagdes de troca — o casaco de linho, por exemplo — surgiriam, para Ranciere, ndo

;. 28 .
como exemplos empiricos, mas, antes, como personagens de uma cena.” Para Rancicre

¥ Esse modo operatorio de dar a ver objetos e coisas inanimadas como protagonistas de uma cena ou
narrativa foi bastante utilizado também no cinema. E o caso do diretor Jena Renoir, no filme 4 carruagem
de ouro, no qual vemos uma série de acontecimentos que séo desencadeados pela chegada ou pela partida
da carruagem a cena, sem que que se possa reconstruir uma ordem causal do desernolar da historia. Tudo
se passa como, se no interior da narrativa, o sensivel viesse afetar a ordenacdo das coisas, desviando seus
rumos e caminhos. E isso que estd em jogo, como pensado no segundo capitulo, na fenda na parede da
casa de Emma Bovary que, ao percebé-la, ndo pode mais evitar o conhecimento da paix@o que sente por
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(2017a), tudo se passa como se a ciéncia de Marx fosse uma escolha, uma decisdo, a
partir da qual a historia seria também ciéncia. Mas ndo se trata de pensar uma oposi¢ao
entre ciéncia e historia, mas, antes, a oposi¢ao entre uma historia e outra, “uma historia
tragica contra uma historia comica” (RANCIERE, 2017a, p. 70, tradugdo nossa). O
autor afirma que, a tragédia, tal qual compreendida por Aristoteles, apresenta sempre
uma reviravolta cujas causas da ma sorte encontram-se j4 na propria fortuna do
personagem. A reviravolta que leva o personagem a perder tudo nasce daquilo mesmo
que parecia ser sua fortuna, daquilo que parecia capaz de produzir o efeito exatamente
inverso. Ja a comédia, afirma o autor, seria uma espécie de ma tragédia. A comédia d4 a
ver uma reviravolta que distribui, de maneira equinime, a boa sorte aos bons, e a
punicdo aos maus, resumindo tudo a uma reconciliagdo dos personagens. Para Ranciere,
¢ exatamente isso que Marx se esforca por negar em seu pensamento, ao colocar a
inimizade, ou a luta de classes, ndo como acidente ou efeito do capitalismo, mas, antes,
como sua propria estrutura. A maneira com a qual cada personagem das cenas criadas
por Marx se relaciona ou remete-se um ao outro, diz Ranciére, ¢ sempre uma forma de
exprimir sua inimizade, ou sua contradi¢do interna. Na interpretacdo de Ranciére, € isso
que estd em jogo em Marx: a criacdo de cenas nas quais os objetos aparecem como
personagens de uma trama. E os verdadeiros personagens, continua Ranciére, ndo sao os
trabalhadores ou a burguesia, mas, antes, o mercado, o capital, os valores de uso e de
troca, o casaco de linho. Marx, assim, teria criado uma ficcdo na qual aquilo que seria
nomeado como um exemplo empirico, real, ndo passaria de um personagem polémico
que comporia uma cena.

O que estd em jogo nessa leitura de Marx feita por Ranciere ¢ a explicitacdo da
constru¢do de uma ficgdo; ¢ a afirmacdo de que o pensamento tedrico ndo se opde a
criagdo de mundos imaginarios da literatura; de que o dado empirico na teoria €, antes
de mais nada, um modo especifico de ver o mundo, uma ficgdo que torna algo visivel
sob determinados aspectos. E assim que Ranciére da continuidade ao livro, passando
para uma analise do que denomina de aventuras da causalidade a partir de uma
comparacdo entre a ficgdo de Edgar Alan Poe e a ficgdo jornalistica do século XIX, que

noticiava os crimes hediondos associados ao surgimento das cidades; mostrando que a

aquele que sera seu futuro amante. Essa preponderdncia do sensivel que o faz surgir em sua autonomia
em relagdo a razdo ndo é, assim, caracteristica exclusiva a uma arte ou ao pensamento de Marx; é, antes, a
expressdo de um modo de pensamento do regime estético das artes. Marx, assim, quando apresenta o
casaco de linho como figura que daria a ver o movimento histdrico, d4 a ver esse modo de pensamento
operando em sua escrita.
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ficcdo de Poe nada tinha a ver com a visdo cientifica da investiga¢do policial que se
formava entdo. E assim, ainda, que Ranciére continua o livro apresentando as
discussdes criticas em torno do surgimento do realismo romanesco na literatura,
apresentando a propria critica como uma fic¢do; e, ainda, afirmando os escritos de
viagens, em sua mistura entre literatura, historia e carta, também como ficcao.

Mas isso ndo significa dizer que a ficcdo de Marx, Flaubert, Poe ou Balzac
sejam iguais, que em nada se diferenciem, mas sim que o fator de diferenciagdo nado ¢
uma oposicdo entre realidade e ficcdo. Aquela razdo policial que se afirmou,
anteriormente, que divide e separa os campos de saber, empenha-se por sustentar a si
propria sob a ideia de que haveria um saber real e outro fantasioso. Mas essa divisdo
entre realidade e ficcdo ¢ uma fabula. Marx, ao afirmar partir, em suas analises, de um
exemplo empirico, ndo esta a criar uma escrita que revela a realidade em palavras. Mas,
antes, cria uma fic¢do, uma escrita de um modo de ver o mundo que, a despeito da
diferenga em relacdo a escrita de Edgar Alan Poe, opera, também, uma partilha do
sensivel no real. Como afirma Ranciére,

ndo se trata de dizer que tudo é ficcdo. Trata-se de constatar que a
ficcdo da era estética definiu modelos de conexdo entre apresentagdo
dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam indefinida a fronteira
entre razdo dos fatos e razdo da ficgdo, e que esses modos de conexdo
foram retomados pelos historiadores e analistas da realidade social.
(RANCIERE, 2009a, p. 58)

O que estd em jogo, assim, ¢ a afirma¢do dessa nova ficgdo — que teria surgido
com o deslizamento da literatura no século XIX — como responsavel por operar um
embaralhamento entre os campos, por tornar as bordas da escrita em fios soltos. Esses
fios soltos atravessam uma miriade de discursos, textos e imagens que vem juntar-se na
composi¢dao da teia de aranha da comunidade da escrita, dando a ver a relagdo entre
estética e politica, entre ciéncia e arte, enfim, entre todos os campos que se empenham
por marcar uma divisdo que s6 pode ser pensada em sua fragilidade e precariedade.
Afinal, como diz Ranci¢re, a politica e a arte, “tanto quanto os saberes, constroem
‘ficcdes’, isto &, rearranjos materiais dos signos e das imagens, das relagdes entre o que
se vé e o que se diz, entre o que se faz e o que se pode fazer” (RANCIERE, 2009a, p.
59). Trata-se de pensé-las como a escrita da comunidade da partilha. Afinal,

os enunciados politicos ou literarios fazem efeito no real. Definem
modelos de palavra ou de a¢do, mas também regimes de intensidade
sensivel. Tracam mapas do visivel, trajetorias entre o visivel e o
dizivel, relacdes entre modos do ser, modos do fazer e modos do
dizer. Definem variacdes das intensidades sensiveis, das percepgdes e
capacidades dos corpos. Assim se apropriam dos humanos quaisquer,
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cavam distancias, abrem derivagdes, modificam as maneiras, as
velocidades e os trajetos segundo os quais aderem a uma condicdo,
reagem a situagdes, reconhecem suas imagens. Reconfiguram o mapa
do sensivel confundindo a funcionalidade dos gestos e dos ritmos
adaptados aos ciclos naturais da produgdo, reproducdo e submissao.
(RANCIERE, 2009a, p. 59)

Para além das divisdes que ordenam o mundo a partir de uma razao policial, ha a
razdo politica, esse ser literdrio que surge em todo lugar onde essa ordenagdo ¢
colocada em questdo, onde uma cena polémica aparece. A escrita aparece, assim, como
esse poder de reconfiguragdo dos modos de vida, dos modos de ver e pensar; surge
como poténcia de transpassar ¢ de mover as bordas que desenham os limites da
ordena¢do do mundo. Ela opera uma razao politica, ndo porque fala sobre politica ou
porque cria uma imagem politica, tampouco porque faria parte de um campo de saber
necessariamente politico, mas, antes, por atravessar os diversos campos, por ser capaz
de criar um espago comum, uma comunidade de pensamento que se desenha como um
fio solto que, ao ligar-se aos fios que desenham as bordas dos campos, os move de
lugar, arrasta-os para outro lugar, alargando as fronteiras do espago que escreve. Assim,
entre a realidade e a fic¢do, entre a arte e a politica, entre a poesia e a filosofia, entre a
ciéncia e a fabula, entre a imagem e a palavra, a escrita surge como aquilo que caminha
por esses espacos desenhando suas proprias bordas ao mover as barreiras que separam
as coisas. A escrita pode, assim, ser compreendida como aquilo capaz de, como afirma
Rancieére,

por abaixo as cercas no interior das quais um texto se direciona a um
tipo de leitor bem distinto dos outros e ouvir, mais largamente, o
espaco fraternal no qual as experiéncias comunicam através da
diferenca de géneros da escrita: artigos de enciclopédias cientificas ou
artigos de imprensa regional, brochuras de eruditos locais, obras de
erudicdo cientifica testemunhando as diferentes idades da ciéncia,
historias de almanaques, fasciculos pedagdgicos ou outros. Todo esse
material — 0 mesmo que encobria a estante de Bouvard e Pécuchet e a
mesa de seu autor —, deve-se lhe fazer atravessar pelos fios de uma
nova fic¢do. Esta identifica o deslocamento de lugar a lugar e de
momento a momento ao trabalho de um pensamento moével que
mistura, ele proprio, os géneros, e transforma a narrativa de viagem
em sonhar, em alucinacdo, sonho fantastico, parabola, lembranca de
leitura, visita mitoldgica ao pais dos mortos, inven¢do de viagens
imaginarias ou de enciclopédias ficticias, afim de ‘salvar tudo aquilo
que pode’ da experiéncia comum e de alargar o espaco fraternal da
coexisténcia de lugares e de tempos, das experiéncias e frases.
(RANCIERE, 2017a, p. 139-140, tradugdo nossa)

O pensamento da comunidade, assim, transmuta-se em pensamento da comunidade da

fic¢do, como denomina Ranciére (2017a). Trata-se de entendé-lo, ndo como uma
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comunidade espacializada ou marcada no tempo, mas, antes, como esse fazer, sempre a
refazer-se, capaz de compartilhar experiéncias e modos de vida. A comunidade da
ficcdo ¢ a escrita de mundos, de modos de ver, de maneiras de viver. Comunidade da
escrita, do pensamento, da fic¢do, na qual operam a escrita de Marx, de Flaubert, de
Poe, mas também a escrita dos imigrantes cabo-verdianos, de Hitchcock, de Béla Tarr.

Tal ideia implica em um modo especifico de pensar a filosofia e a escrita
filosofica. Ja se afirmou que ndo se trata de pensar uma diluicdo completa das divisdes
entre 0s campos, mas, antes, em pensar que o tensionamento ¢ que permite que a
politica acontega. E entre as coisas que as fissuras e fendas surgem. E preciso haver a
divisdo para que a partilha do sensivel a modifique, movendo-a de lugar, desviando sua
dire¢do, inserindo uma falha em sua ordenacdo. E como cada campo, dentro de uma
razdo policial, possui seus modos proprios, suas ferramentas, termos e palavras que
assume para si, trata-se de conhecé-los para reconfigurd-los. A filosofia ndo pode
avocar-se o direito Unico sobre o pensamento, mas afirma a criagdo de conceitos como
sua caracteristica propria. Serd, entdo, nessa propriedade da filosofia que a escrita
podera redesenhar as cercas que se empenham por protegé-la, mantendo a ordem das
coisas.

Nota-se como, ao longo desse capitulo, referiu-se a ideia de comunidade a partir
de miultiplas variagdes do termo: comunidade sensivel (RANCIERE, 2009a),
comunidade polémica (RANCIERE, 1996) ou comunidade da partilha (RANCIERE,
2014a). Em determinado momento, ainda, apontou-se como Ranciére abandona o uso
do termo comunidade para pensar, exclusivamente, a ideia de partilha do sensivel. Nao
se trata de afirmar que todos os termos tenham exatamente um mesmo sentido e que a
variagdo estaria apenas no termo utilizado. Tampouco se pode dizer que cada um dos
termos apontados possa ser pensado como um conceito especifico cujo significado seria
unico e diverso em relagdo aos outros. Antes, essa variacdo implica em um pensamento
especifico daquilo que a escrita dos conceitos opera. Ranciére, em entrevista na qual ¢
questionado sobre o uso de conceitos em seu pensamento, reflete sobre a questao:

O conceito, entdo, designa um operador de deslocamento, a abertura
de um campo de pensamento. Nesse sentido, eu prefiro pensar em
termos de processo de conceitualizacdo, de narrativa teodrica, ou de
constru¢do de uma paisagem conceitual. [...] Eles [os conceitos] sdo
palavras que designam um modo de abordagem, um método, e isso
desenha um terreno de pensamento e sugere maneiras de orientar-nos
nesse terreno. Noc¢des como a de ‘partilha do sensivel’ sdo nogdes que
sugerem modos de tornar o mundo inteligivel mas, ao mesmo tempo,

r

simplesmente descreve o que estou fazendo. Entdo, ¢ isso que um
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conceito deve ser para mim. (RANCIERE, 2016, p. 84, traducdo
nossa)

E isso que estd em jogo no modo como o autor compreende o conceito na filosofia, ndo
como um termo que define um sentido ou significado Uinico, mas, antes como uma
palavra que designa um campo comum de pensamento, um modo de olhar para o mundo
que configura um espago comum. Tudo se passa como se Ranciére partisse do
pressuposto de que as palavras seriam o objeto comum entre duas inteligéncias. Assim,
ndo haveria nada a ser explicado por trds de uma palavra que seu proprio modo de
visibilidade ja ndo apresentasse a qualquer um, a qualquer inteligéncia. Uma palavra,
compreendida ou ndo como conceito, designa nada mais do que aquilo que ela descreve.
Dessa forma, pode-se compreender o emprego das variacdes dos termos como esse
processo de conceitualizacdo que, mais do que interessado em construir um sistema
rigido, estaria interessado em descrever aquilo mesmo que o conceito designaria.
Assim, ora interessa mais pensar a comunidade a partir da ideia de partilha, ora, a partir
da cena polémica, dentre outras variagdes.

Tudo se passa como se a compreensao da escrita em Ranciére criasse uma
comunidade de pensamento, e como se esta fosse um plano-sequéncia cujas camadas
espago-temporais se intercalariam em uma experiéncia estética partilhada, ao mesmo
tempo comum e dividida. Tal qual o plano-sequéncia compreendido por Béla Tarr, a
escrita configurar-se-ia em pequenas variagdes, em montagens que colocariam em cena
coisas diversas, estranhas entre si. Nesse plano-sequéncia da escrita haveria uma
sobreposi¢dao de multiplas camadas espago-temporais: uma comunidade de pensamento,
uma comunidade da escrita, uma comunidade da partilha, uma comunidade polémica,
uma comunidade sensivel, uma partilha do sensivel. Assim, essas montagens de
palavras, que incluem pequenas variagdes de sentido no termo, vém compor o plano-
sequéncia da comunidade de pensamento, da comunidade da escrita. Tal qual ocorre na
configuragdo da carta de Ventura — plano-sequéncia da escrita na qual sobrepde-se
camadas dos pedacos de vida dos imigrantes cabo-verdianos, pedacos da prisdo de
Dresnos, pedacos do pensamento de Pedro Costa, pedacos da quase-vida de Ledo,
pedacos da voz repetida de Ventura. Mas, se em Béla Tarr e em Pedro Costa, ¢ um jogo
entre a palavra, a imagem e o movimento que faz operar uma escrita do plano-
sequéncia, em Ranciére, ¢ o conceito que compde as camadas espaco-temporais da
comunidade.

Essas bordas que desenham divisdes entre a realidade e a ficcao, entre a filosofia e
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a arte e, ainda, entre a arte das imagens em movimento e a arte das palavras, sio como
fios soltos que se intercalam, que se encontram e desencontram, que se sobrepdem
como camadas espago-temporais em uma comunidade de pensamento. Aquilo que move
esses fios, que torna as divisdbes em um comum, que faz transbordar os espagos
delimitados, é a escrita, a escrita da comunidade. E ela que faz com que se possa
aproximar o cinema de Béla Tarr ao de Hitchcock, e o cinema destes a escrita de
Flaubert, ¢ Emma Bovary aos operarios-poetas-revoluciondrios, e estes ao detetive
Dupin de Poe e aos filmes de Guzman, e este, ainda, ao pensamento de Ranciére e a
carta de Ventura. A escrita desenha uma comunidade de pensamento, ou uma
comunidade da propria escrita, que pode ser pensada pela figura descrita por Rancicre
(2017b): uma teia de aranha desprovida de sua func¢do predadora. Essa imagem significa
pensar que cada fio ndo compde a teia com o intuito de nela prender suas presas, de
formar bordas rigidas de divisdes e aprisionamento, mas, sim, que os fios, por ndo terem
outra utilidade que desenhar a si proprios, podem mover-se, juntar-se aqui a outro fio e
ali, a um outro. Destruidos pelo vento, ou desmontados pelas gotas de chuva, a teia ¢
reconstruida novamente a partir de um ponto qualquer. Suas ligagdes sdo frageis e
precarias e ndo se faz necessario que se explique aquilo que unificaria racionalmente o
encontro entre este e aquele fio. Antes, se ha alguma espécie de justificativa para os
encontros, ela ¢ da ordem do sensivel, ela € a pura atracdo e repulsdo dos afetos, a pura
contingéncia dos encontros, que ora se configura em uma razao policial, ora, em uma
razao politica.

A escrita implica, portanto, um certo risco, o risco de habitar esse lugar incerto, de
habitar o espaco entre as bordas frageis de uma comunidade precaria. Segundo
Ranciére, trata-se de

‘manter-se a janela’: manter-se nesse compromisso entre duas
exigéncias igualmente absolutas e inteiramente incompativeis: essa do
dentro que protege a mao que escreve e essa do fora que aprende a ver
ao subtrair o olhar a toda protecao. (RANCIERE, 2017a, p. 62,
tradugdo nossa)

Mas esse ¢ um risco da comunidade, e ndo um risco individual, do autor. A propria ideia
da autoria ¢ suspensa nessa concepcao de escrita na qual trata-se de pensa-la como uma
comunidade de pensamento. Escreve-se porque a comunidade de pensamento nos afeta,
porque por ela somos atravessados a tal ponto que algo da ideia de um eu transborda de
suas proprias fronteiras, deixando-se transformar em uma imagem, em um texto, em

uma expressdo qualquer. Aquele que escreve, assim, ndo ¢ pensado como individuo
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ativo em oposi¢do aquele que 1€ e, em sua passividade, se deixa afetar pelo texto. Essa
oposicdo ndo opera na comunidade de pensamento, na qual, como leitores e autores,
somos afetados e afetamos, tudo a0 mesmo tempo. O escritor — compreendendo que
esse nome ndo designa uma ocupagdo, uma profissdo, mas antes alguém que em um
determinado momento escreve aquilo que lhe excede — habita o espago entre a atividade
e a passividade, entre o dentro e o fora, entre o afetar e o deixar-se afetar, enfim,
mantém-se a janela. O escritor ¢ o corpo desviado de sua destinagdo pela palavra sem

dono; que, ao escrever, desvia outros corpos de suas origens e destinos.
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CAPITULO IV

Cenas ou planos-sequéncias do regime
estético das artes
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O estado de constante risco da escrita apresenta a ideia de que, ao colocar-se entre
as bordas que delimitam a propria escrita, mas também entre os campos de saber e de
fazer, configura-se uma comunidade de pensamento. Comunidade esta que ¢ fragil e
movente em sua quase-existéncia; comunidade que nao ¢ localizada no espago nem no
tempo, mas que, através deles, desenha uma partilha do sensivel. A escrita filosofica,
assim — entre a razdo policial que delimita sua propria designagdo como tal e a razdo
politica que move os fios das letras pondo abaixo as cercas de sua propriedade —, tem
que haver-se com a questdo dos modos de apropriacdo dos objetos, com os modos de
enderegcamento a estes, com seus processos € métodos. Existiria uma especificidade
destes que a colocaria mais proxima da razdo politica e distante da razdo policial?
Questdo dificil de ser pensada haja visto o pensamento da politica como pura
contingéncia, como aquilo que surge ndo se sabe como, onde ou quando; desconhece-se
seus modos operatdrios assim como seus efeitos. E tentar apreender essas
especificidades seria um engano, afinal, apreensivel e classificavel ¢ aquilo que esta sob
uma razao policial. Mas tal problematica ndo nos impede de pensar processos ou modos
que possibilitem o encontro entre as duas razdes, que se proponham a encontrar os
desvios que a propria razao policial deixa entrever quando se olha para o mundo a partir
de um outro olhar; um olhar como o do detetive Dupin talvez, ou como o do cineasta
Patricio Guzman.

E isso, de certa forma, que Ranciére propde quando apresenta a ideia de cena,
cujo pensamento pode ser aproximado da ideia de plano-sequéncia tratada
anteriormente no primeiro capitulo. Tal aproximag¢do nao deve ser pensada como se o
autor tivesse de fato declarado ou propositadamente a realizado, mas, antes, a partir do
modo como concebe 0s conceitos como terrenos de um pensamento, como palavras que
descrevem aquilo mesmo que se faz, segundo dé a ver no livro-entrevista The method of
equality. L4 o autor (2016) fala de como no livro A4 noite dos proletarios ja estaria se
esforcando em pensar, sem o saber, uma espécie de terreno estético da politica cujo
termo partilha do sensivel viria nomear muitos anos depois. Trata-se, assim, de
compreender que a ideia de cena — cuja figura apareceria, segundo afirma Adnen Jdey
em entrevista no livro The method of equality (RANCIERE, 2016), ja na revista Les

J4 . 29 . .
révoltes logiques~ — configuraria um terreno comum de pensamento que poderia

% Les révoltes logiques foi uma revista criada por Ranciére ¢ um grupo de intelectuais como Geneviéve
Fraisse ¢ Jean Borreil, dentre outros, como recusa a uma certa leitura marxista especialmente ligada ao
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também ser composto pela ideia de plano-sequéncia, cuja breve definicdo Rancicre
apresentaria, mais de vinte anos depois, no livro 4s distdncias do cinema, a partir da
ideia de um tratamento sequencial do tempo:
Tratamento que constitui a narrativa por blocos desiguais e
descontinuos de espago-tempo, por oposicio ao modelo da

r

representagdo, que ¢ o da cadeia temporal homogénea de causas e
efeitos, de vontades que se traduzem em acontecimentos e de
acontecimentos que acarretam outros acontecimentos. O tempo
instituido pela revolucdo literdria ¢ um tempo sequencializado,
dividido em blocos de presentes amontoados uns sobre os outros que
poderiam ser, por antecipagdo, chamados de plano-sequéncias.
(RANCIERE, 2012b, p. 56)

Nao se pretende, com isso, operar apenas uma substituicio do nome, como se o
que fizéssemos até¢ aqui fora um estudo da cena em Ranciére que resolveriamos
denominar agora de plano-sequéncia. Trata-se, antes, de propor uma comunidade de
pensamento de um determinado processo de criagdo cujas caracteristicas nos modos de
tratamento do espago e do tempo ndo seriam proprias a um campo de saber ou a uma
arte especifica. Assim como o autor aponta que na literatura ja haveria isso que o
cinema denominaria de plano-sequéncia, pretende-se aqui afirmar que esse modo de
pensamento seria a expressdo de todo um regime de identificacdo das artes, o regime
estético. Pensar a escrita a partir dessa comunidade de pensamento que postula um
tratamento sequencializado do tempo, seria um modo de ocupar o espago entre suas
proprias bordas. O plano-sequéncia, ou a cena, seriam o fio solto que possibilitaria
redesenhar e reescrever a partilha do sensivel compreendendo os limites e os possiveis
do regime estético. Trata-se, como afirma Rancieére sobre sua propria pesquisa, de
“definir as articulagdes desse regime estético das artes, os possiveis que elas
determinam e seus modos de transformagdo” (RANCIERE, 2009a, p. 13).

Pensar a cena e o plano-sequéncia como esse fio da escrita que opera uma partilha
do sensivel ¢, a0 mesmo tempo, pensar o proprio regime estético. Pode-se pensar esse

processo como uma comunidade de pensamento na qual pensar um dos termos ¢ pensar

grupo de Louis Althusser. Entre 1975 ¢ 1981 o grupo produziu e editou quinze niimeros da revista nas
quais discutem questdes politicas e filosoficas que afligiam seu tempo a partir de uma perspectiva que
apontava para a recusa de uma leitura historica das revolugdes e questdes operarias a partir da ideia da
consciéncia de classes. No texto introdutorio do primeiro nimero da revista, vé-se uma série de questdes
que animam o projeto da revista: a recusa da ideia de que as massas sejam incapazes de compreender e da
propria ideia de conscientizacdo, da histdria pensada por longas durac¢des, imdvel, cujas mudancas sdo
pensadas a partir da natureza e das grandes epidemias, daquilo que chamam de metafisica da organizagéo
de esquerda e seu crepusculo e desencantamento. A revista pretende, ao recusar esses termos ja
tradicionais do pensamento da revolugdo, propor um outro modo de pensar a historia, de pensar a
memoria dos movimentos populares. A influéncia do pensamento de Michel Foulcault ¢ frucal para a
compreensdo desse novo modo de pensar a historia e de olhar para os arquivos.
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também o outro termo, ou, ainda, na qual pensar os termos ¢ fazé-los, ¢ realiza-los e
coloca-los em operagdo. Afinal, escrever

¢ o ato que, aparentemente, ndo pode ser realizado sem significar, ao
mesmo tempo, aquilo que realiza: uma relacdo da mao que traga
linhas ou signos com o corpo que ela prolonga; desse corpo com a
alma que o anima e com 0s outros corpos com os quais ele forma uma
comunidade; dessa comunidade com a sua propria alma. [...] O ato de
escrever ¢ uma maneira de ocupar o sensivel e de dar sentido a essa
ocupacao. (RANCIERE, 1995, p. 7, grifos nossos)

Nesse modo de pensamento da escrita ndo ¢ apenas o limite entre os campos de saber
que ¢ redesenhado, mas também os limites entre razdo e sensivel, entre forma e matéria.
Isso implica pensar que a ideia de que haveria uma forma da escrita que se debrugaria
sobre um determinado contetdo, ou, ainda, de que haveria um aspecto formal do
pensamento que se debrugaria sobre um objeto dele separado, ambas as ideias perdem
forca e ddo lugar a uma outra: a de que ndo haveriam tais divisdes entre forma e
conteudo, entre razdo e objeto da razdo; antes, o proprio aspecto formal do pensamento
e da escrita ja seria matéria e objeto de si proprio.

Tal pensamento tem como efeito um modo particular de pensar a escrita
filosofica, considerando-se, em primeiro lugar, os modos como reconfigura as barreiras
que a separam de outros modos de escrita a ponto de dilui-las e, em segundo, a
compreensdo de que ela ndo pode ser compreendida como uma forma ou razio ativa
que se debrucaria sobre uma matéria ou objeto inerte. E isso que estd em jogo na
afirmacao de Ranciére de que

o interesse da cena ¢ o de mostrar o pensamento trabalhando, os
conceitos em vias de se fazer por oposi¢do a toda uma tradi¢do
filosofica que diz que ¢é preciso primeiro definir os termos e ver como
eles se combinam e como dio a racionalidade da coisa. (RANCIERE,
2018, p. 13, tradugdo nossa)

Para Ranciére, trata-se, antes, de olhar para os objetos e ver a racionalidade que eles
oferecem. Desse modo o autor discute com toda uma tradi¢do filosofica que pretende
interpretar o mundo a partir de uma grade de racionalidade e propde, em oposicdo a
isso, um modo da escrita filoséfica pensada ndo a partir de sua oposi¢@o racional em
relacdo ao objeto de andlise, mas, a partir de sua propria materialidade do sensivel e dos
modos como esta conecta-se com o sensivel das coisas. A produgdo de um pensamento,
assim, ndo esté restrita a escrita; antes, esta presente em qualquer configuragdo sensivel,
em qualquer materialidade das coisas.

Uma outra ideia, ainda, ¢ refutada pelo pensamento rancieriano, qual seja, aquela

que v€ na escrita € no pensamento das ciéncias humanas a funcdo de buscar as origens e
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causas de um objeto de andlise. Como afirma o autor, “trabalhar sobre a cena ¢ recusar
toda uma logica da evolugdo, do a longo termo, da explicagdo por um conjunto de
condi¢des historicas ou da referéncia a uma realidade escondida por tras das aparéncias”
(RANCIERE, 2018, p. 11, tradugdo nossa). A cena ¢ um modo de pensamento que
recusa a naturalizagdo das coisas e acontecimentos, que recusa a busca por uma
fundamentagdo capaz de justificar toda uma ordenagdo da vida em comum. Afinal,
afirma Rancicre, “a igualdade de qualquer um com qualquer um, quer dizer, em ultima
instancia, a auséncia de arkhé, a pura contingéncia de toda ordem social” (RANCIERE,
1996, p. 30). A cena busca, assim, desconstruir as ideias de natureza, de origem e de
evolugdo, propondo, no lugar destas, a contingéncia politica, a afirma¢ao de que o modo
de ser das coisas da vida ¢ totalmente precario e instavel, podendo ser transformado a
qualquer instante sem que se possa buscar um local seguro para retornar.

A cena ¢ compreendida por Ranciére como um modo de pensamento que, ao
recusar a origem e o destino de uma comunidade, afirmando a pura contingéncia
igualitaria de tudo, possibilita o surgimento da razdo politica. E esta, afirma o autor,

ndo tem objetos ou questdes que lhe sejam proprios. Seu unico
principio, a igualdade, ndo lhe é proprio e ndo tem nada de politico em
si mesmo. Tudo o que ela faz é dar-lhe uma atualidade sob a forma de
caso, inscrever, sob a forma de litigio, a averiguagdo da igualdade no
seio da ordem policial. O que constitui o carater politico de uma agdo
ndo ¢ seu objeto ou o lugar onde é exercida mas unicamente sua
forma, a que inscreve a averiguagdo da igualdade na instituicdo de um
litigio, de uma comunidade que existe apenas pela divisdo.
(RANCIERE, 1996, p. 44)

Do mesmo modo a escrita ndo possui algo que lhe seja proprio e se pode ser pensada a
partir de algum principio, este seria a pura contingéncia dos tragados e fios que desenha.

Nessa recusa de Ranciere as ideias de origem, destino e evolugdo, hd, em nossa
hipotese, uma questdo central que aproxima a ideia de cena daquela de plano-sequéncia
desenvolvida aqui: o tratamento sequencializado do tempo. Como afirma o autor, a cena

consiste em escolher uma singularidade e entdo tentar reconstruir as
condi¢des que tornam essa singularidade possivel explorando todas as
redes de significado em torno disso. [...] E o método do ignorante, de
certa forma, o oposto do método que primeiro providencia um
conjunto de determinagdes gerais que funcionam como causas €
depois ilustra os efeitos dessa causa a partir de um certo nimero de
casos concretos. Na cena, as condi¢des sdo imanentes a sua propria
execugdo. Isso também quer dizer que a cena, como eu a vejo, €
fundamentalmente anti-hierarquica. E o ‘objeto’ que nos ensina como
falar sobre ele, como lidar com ele. (RANCIERE, 2016, p. 67,
tradugdo nossa)

Nesse modo de pensar a cena ha a ideia de que ndo existe um unico espago, tampouco
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uma Unica leitura do tempo sob a qual um objeto pode ser interpretado. A cena € o
modo de pensamento que se esfor¢a por possibilitar o surgimento de uma multiplicidade
de camadas interpretativas de um tema, uma multiplicidade de fios soltos que
perpassam o objeto do pensamento sem que se componha, com isso, uma totalidade
espaco-temporal que possa ser explicada por uma cadeia de causas e efeitos. A cena, diz
Ranciere, ¢ “aquilo que expde as diferentes maneiras pelas quais uma mesma coisa pode
ser percebida: ela €, sempre, para mim, o momento no qual as coisas podem balancar”
(RANCIERE, 2018, p. 31, tradugdo nossa). Ela propde, assim, que se permanega na
corda bamba entre dois mundos, que se ocupe o espago entre dois modos da razdo,
fazendo-os balangar. A cena ¢ um péndulo desprovido de um centro a partir do qual
balangaria.

Se imaginamos o péndulo de um relogio com tais caracteristicas, surgiria a
imagem de um reldgio que marca uma multiplicidade de tempos ao mesmo tempo,
como se fossem camadas sobrepostas. A passagem do tempo ¢é, no senso comum,
marcada por uma contagem evolutiva na qual parte-se do principio para chegar ao fim;
e tudo que estaria entre uma ponta e outra serviria como explicagdo da causalidade que
teria levado do principio ao fim. E assim que opera a intriga aristotélica. Por sua vez,
um tempo marcado pelo péndulo sem eixo central marcaria o tempo ndo como
passagem de A a B, mas sim como camadas que se sobrepde sem que se siga um
sentido evolutivo. E essa a figura que surge no modo de pensamento da cena
rancieriana, tanto quanto na concep¢do de plano-sequéncia que se pretende dela
aproximar. Essa multiplicidade de tempos implica no pensamento de uma
multiplicidade de espagos também. Afinal, aquilo que acontece no tempo acontece
também no espago. Forma-se, com isso, a imagem de um aspecto espacgo-temporal
especifico do modo de pensamento apresentado por Ranciére nas ideias de cena e de
plano-sequéncia. A propria ideia de comunidade pensada por Ranciére e pelos tedricos
que o precederam ja coloca, de partida, essa questdo, ao afirmar que a comunidade de
pensamento prescinde de um espago-tempo comum. Nao se trata, afinal, da comunidade
pensada como uma agremiac¢do de pessoas em um determinado espago e tempo, mas
sim da configuracdo de um espago comum de pensamento que s6 pode ser dissensual. A
cena e o plano-sequéncia, assim, apresentariam uma dissensualidade em relagdo a
propria leitura espago-temporal de um tema, possibilitando que este se afigure em sua
multiplicidade de interpretacdes, em sua multiplicidade de camadas espago-temporais

sem que se anule uma interpretagdo em detrimento de outra. Esse aspecto espaco-
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temporal do plano-sequéncia viria compor a concep¢do de cena em Ranciére na
defini¢do de um modo de pensamento da escrita. Trata-se de pensar que a teorizagao
espaco-temporal que surge em seu pensamento do cinema pode alinhar-se ao seu
pensamento dos modos de operar de sua propria filosofia, de sua propria escrita.

Serdo construidas, assim, algumas cenas ou planos-sequéncias a partir dos quais
Ranciére configura o regime estético das artes. Cenas que dao a ver as falhas e fendas
das imagens e figuras da historia da filosofia, dando visibilidade aqueles gestos
filosoficos que perceberam e conceitualizaram uma mudanga no regime de identificagao
das artes. Trata-se, ndo da investigacdo de um objeto a partir de uma ordem causal, na
qual perseguimos um tema com o intuito de explica-lo como efeito de um conjunto de
acdes, mas, antes, de um método que consistiria em deixar-se perseguir por um objeto,
em percebé-lo em sua materialidade sensivel, nos modos como nos afetaria e, a partir
disso, construir a rede de pensamento que ele daria a ver.

A ideia da teia de aranha desprovida de sua fun¢do predadora — tal qual
apresentada anteriormente — aparece como figura desse modo operatorio que se busca
com esse trabalho. Tal tarefa implica em uma ideia de que a forma da escrita ndo estaria
separada de seu conteudo, como se este fosse matéria inerte que ndo pudesse prescindir
da razdo ordenadora da forma. Para Rancicre, “¢ antes a propria forma que se revela
inseparavel de seu ‘contedo’, a encenagdo da partilha da escrita” (RANCIERE, 1995,
p. 89). Um fazer aparecer ou desaparecer, ouvir ou emudecer da palavra no mundo. A
escrita opera uma razdo policial ou uma razdo politica, pois ela ndo diz de um contetdo
politico, mas sim, sua propria encenagdo ¢ que pode ou ndo vir a ser politica.

Doravante, propde-se pensar em alguns pontos que caracterizariam o regime
estético e para os quais Ranciere articula uma série de fontes, sejam elas artisticas ou
filosoficas. O intuito aqui colocado é perceber a passagem de um tema a outro, de uma
fonte a outra, atentando para os desvios. De que modo Rancieére mobiliza uma fonte
para, em seguida, deixa-la em prol de um tema suscitado por esta ou em favor de outra
fonte? Caberia, ainda, questionar se algo ¢ deixado para tras ao longo de uma escrita de
desvios, e o0 que isso significaria. Assim, ora apresentar-se-a algumas dessas fontes
tratadas pelo autor em seu percurso de constitui¢do de um problema, ora, privilegiar-se-
a4 alguns temas centrais para os quais as fontes sdo articuladas. Considerando-os como
blocos de assuntos, como planos-sequéncias que ora seguem um ao outro, ora colocam-
se como planos sobrepostos, espacializando-se em um amontoado de tempos presentes.

Pois ¢ disso que se trata também: compreender que o modo de pensamento da escrita da
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cena ou do plano-sequéncia implica em pensar que cada capitulo pode ser uma plano-
sequéncia em si, mas que o conjunto deles pode também compor um outro plano-
sequéncia. A sobreposi¢do de camadas espago-temporais faz com que esse modo de
pensamento possibilite multiplas leituras, multiplas interpretagdes que irdo compor uma
comunidade de pensamento dissensual. E assim que o regime estético surge e se
configura, como uma cena paradoxal que se recompde e se reconfigura constantemente,

cuja partilha do sensivel da a ver a contingéncia de nossos modos de vida.

Cena 1:
A comunidade estética

Mas se tem de poder considerar o oceano
simplesmente, como o fazem os poetas, segundo o que a
vista mostra, por assim dizer se ele é contemplado em
repouso, como um claro espelho de dgua que é
ilimitado apenas pelo céu, mas se ele esta agitado,
como um abismo que ameaga tragar tudo, e apesar
disso como sublime.

Immanuel Kant

No texto A comunidade estética, Ranciere (2011a) propde pensar o modo como a
ideia de comunidade teria se ligado a nocdo de estética. Seu intuito ¢ dar a ver o
paradoxo que formaria tal ligacdo, explicitando, assim, as aporias e metamorfoses,
muitas vezes contraditorias, da relagdo entre a estética e a comunidade. Rancicre
(2011a) irad pensar o surgimento desse paradoxo na décima-quinta carta de 4 educagdo
estética do homem de Friedrich Schiller (2013). Nesta, Schiller afirma que “o homem
joga somente quando ¢ homem no pleno sentido da palavra, e somente é homem pleno
quando joga” e, ainda, que essa proposi¢do “suportara, prometo-vos, o edificio inteiro
da arte estética e da bem mais dificultosa arte de viver” (SCHILLER, 2013, p. 76).
Ranciére (2011a) aponta como essas afirmacdes apresentariam, a0 mesmo tempo, um
paradoxo e uma promessa. Trata-se, afinal, da afirmacgao de que

ha uma forma de experiéncia sensivel que define — e define sozinha —
a plena humanidade. Esta forma de experiéncia porta em si um novo
regime de efetividade dos objetos da arte em suas singularidades e
uma nova configuragdo da comunidade como experiéncia vivida
especifica de um mundo comum. (RANCIERE, 2011a, p. 170)

164



Essa ligagdo entre uma experiéncia sensivel especifica e uma promessa de comunidade,
seria, para Ranciére, algo muito além de uma simples releitura da Critica da faculdade
do Juizo de Kant feita por Schiller; antes, ela expressaria a formulagdo do que Rancicre
concebe como um regime de identificacdo das artes, o regime estético, €, a0 mesmo
tempo, “uma reconfiguracdo das formas de partilha do mundo sensivel que definem a
esfera da experiéncia politica” (RANCIERE, 2011a, p. 170). Esse duplo sentido,
apontado por Ranciére na liga¢do entre a experiéncia estética e a comunidade, expressa
o pensamento de um paradoxo: uma experiéncia especifica, mas que expressa uma
promessa de comunidade significa pensar que hd um campo separado que assim o ¢ ao
relacionar-se com o comum, com aquilo que ndo lhe seria proprio. Assim, a ideia de um
regime estético nao diz respeito somente ao campo das ideias e das teorias estéticas,
como se estivessem apartadas do mundo das coisas comuns, mas também diz sobre os
modos de vida em comum. Ranciére afirma que essa formula concebida por Schiller
teria se materializado “tanto nos discursos tedricos como nos modos de percepcdo dos
individuos comuns, tanto nas formas de percep¢do como nas instituicdes, tanto nos
programas educativos como nas criagdes comerciais” (RANCIERE, 2011a, p. 170).

Mas, como afirma Rancieére (2010c), no texto Schiller y la promesa estética, ¢é
preciso compreender o que ¢ pensado sob a ideia de jogo em Schiller para entender o
que esta implicado nessa experiéncia sensivel que define, a0 mesmo tempo, o homem e
a comunidade. Afinal, questiona o autor em Malaise dans I’ésthétique,

como compreender que a atividade ‘gratuita’ do jogo pode fundar, ao
mesmo tempo, a autonomia de um dominio proprio da arte e a
construgdo das formas de uma nova vida coletiva? (RANCIERE,
2004, p. 43, tradugdo nossa)

Schiller, segundo Rancieére (2010c), teria realizado uma releitura da Critica da
faculdade do Juizo de Kant a partir de uma pequena tor¢do, pondo em evidéncia as
implicagdes politicas do novo estatuto do belo e, por consequéncia, da ideia de livre
jogo das faculdades kantiana.

O juizo estético em Kant (2012) coloca em relacdo as formas percebidas pela
faculdade da imaginacdo — sem inten¢ao — com a faculdade do entendimento, operando
um acordo sem conceito, ou como denomina Ranciére (2004), um acordo em desacordo.
Diferente do prazer interessado que opera nas outras duas formas da experiéncia do
prazer e do desprazer — o agradavel e o bom — o belo fundamenta-se em um prazer
desinteressado. O juizo de gosto ¢, portanto, livre, por ser meramente contemplativo e

sem conceito, ndo se referindo nem ao conhecimento pratico, nem ao conhecimento
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tedrico. A questdo, para Kant (2012), ¢ pensar a possibilidade da universalidade do belo
e do juizo estético, afinal, a “reivindicacdo de universalidade subjetiva tem de estar
ligada a esse juizo” (KANT, 2012, p. 48). Nao se fundamentando nem no interesse
subjetivo, nem em um conceito, a comunicabilidade universal do juizo de gosto deve ser
fundamentada de outro modo, qual seja:

se o fundamento determinante do juizo sobre essa comunicabilidade
universal da representacdo deve ser pensado apenas subjetivamente,
ou seja, sem um conceito do objeto, entdo ele ndo pode ser nenhum
outro sendo o estado de animo”. (KANT, 2012, p. 23)

Assim, continua Kant (2012), as faculdades do conhecimento articuladas no juizo de
gosto estdo em “um livre jogo, porque nenhum conceito determinado limita-as a uma
regra de conhecimento particular” (KANT, 2012, p. 54-55). A validade universal do
juizo de gosto deve, assim, ser considerada em sua singularidade como expressdo da
“conformidade a fins subjetiva de uma representacdo empirica da forma de um objeto”
(KANT, 2012, p 133). O juizo tem uma dupla caracteristica: uma validade universal a
priori, mas ndo baseada em conceitos, ¢ uma necessidade que ndao depende de
argumentos a priori. A liberdade, ou o livre jogo das faculdades, garante a validade
universal.

Na interpretacdo de Ranciere (2010c), o que esta em questdo na Critica da
faculdade do juizo é a suspensdo do dominio do entendimento sobre o sensivel, do
dominio da forma sobre a matéria. E essa questdo ndo diria respeito simplesmente a um
campo de saber especifico, a filosofia ou a estética, mas, antes, expressaria um modo de
pensamento que perpassaria todos os aspectos da vida. Ranciere (2010¢) aponta como o
contexto histérico da Revolucdo Francesa, que precedera a escrita da Critica da
faculdade do juizo, estaria expresso na afirmacao kantiana sobre a “dificil tarefa de unir
liberdade (e portanto, também, igualdade) a coercdo (mais do respeito e da submissao
por dever do que por medo)” (KANT, 2012, p. 219). Kant teria, assim, segundo
Ranciére (2010c), concebido a ideia de um sensus communis, compreendido como uma
comunicabilidade universal que possibilitaria o didlogo reciproco entre as classes alfas e
baixas, entre a natureza e a cultura superior. “A solu¢do a questdo politica formulava
como condi¢do prévia uma forma de universalidade estética: a constituicdo de um
sensorium comum” (RANCIERE, 2010c, p. 95, tradugdo nossa) que permitiria a
comunicagdo entre o que Kant (2012) designou como o refinamento das ideias
superiores ¢ a simplicidade da natureza.

Como afirma Ranciere (2004), a experiéncia estética kantiana
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se caracteriza, com efeito, por uma dupla suspensdo: uma suspensao
do poder cognitivo do entendimento de determinar os dados sensiveis
de acordo com suas categorias; e uma suspensdo correlativa do poder
da sensibilidade de impor os objetos do desejo. O ‘livre jogo’ das
faculdades — intelectual e sensivel — ndo ¢ somente uma atividade sem
fins, ¢ uma atividade igual a inatividade. (RANCIERE, 2004, p. 45,
tradugdo nossa)

E ¢ essa dupla suspensdo que fundamenta a validade universal do juizo estético, criando
um sensus communis, ou, como denominaria Ranci¢re (2010c), uma comunidade
estética. Estd em questdo, no livre jogo kantiano, a suspensdo do modo de pensamento
que caracteriza o entendimento assim como aquele que caracteriza a razao pratica. O
modo de pensamento estético — que Kant aponta como um estado de animo — suspende
o dominio do conceito sobre a sensagdo, da razdo sobre o sensivel, da forma sobre a
matéria. Ranciére (2004) afirma, ainda, que esse sensorium comum — como condicio da
universalidade estética — pensado por Kant, teria sido radicalizado por Schiller, dando a
ver a problematizac¢do da ligag@o entre a experiéncia estética, o edificio da arte e a ideia
de uma vida comum de uma comunidade. Ranciére questiona, assim,

porque essa suspensdo funda, ao mesmo tempo, uma nova arte de
viver, uma nova forma da vida comum? Dito de outro modo: em que
uma certa ‘politica’ ¢é consubstancial a propria definicdo da
especificidade da arte nesse regime? A resposta, em sua forma mais
geral, enuncia-se assim: porque ela define as coisas da arte pelo
pertencimento destas a um sensorium diferente daquele da dominacao.
Na andlise kantiana, o livre jogo e a livre aparéncia suspendem o
poder da forma sobre a matéria, da inteligéncia sobre a sensibilidade.
Essas proposicdes filosoficas kantianas, Schiller as traduz, no
contexto da revolugdo francesa, em proposi¢cdes antropoldgicas e
politicas. O poder da ‘forma’ sobre a ‘matéria’ € o poder do Estado
sobre as massas, ¢ o poder da classe da inteligéncia sobre a classe da
sensa¢do, dos homens da cultura sobre os homens da natureza. Se o
‘jogo’ e a ‘aparéncia’ estética fundam uma comunidade nova, ¢
porque eles sdo a refutacdo sensivel dessa oposicdo da forma
inteligente e da matéria sensivel que ¢, propriamente, a diferenca de
duas humanidades. (RANCIERE, 2004, p. 46, tradugdo nossa)

A partir dessa interpretacdo, pode-se afirmar que Schiller teria criado um duplo da
ideia de jogo livre cuja expressdo ndo se limitaria ao pensamento da experiéncia estética
em suas consequéncias apenas para o campo filos6fico ou da critica, mas, antes, daria a
ver um pensamento das formas de organizacdo politica da sociedade. Isso ndo significa
dizer que tal pensamento j& ndo estivesse presente em Kant, de maneira mais sutil, nas
entrelinhas do texto, mas sim que Schiller teria transformado a suspensao do dominio da
razao sobre o sensivel em tema central para pensar a suspensdo do dominio do Estado

sobre as massas, do intelecto sobre a natureza, da forma sobre a matéria. O que esta em
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jogo ¢ a oposi¢do entre dois modos de pensamento que postulam a autonomia e a
liberdade: aquele que teria sido expresso na Revolug¢do Francesa — da vontade racional
que se impde sobre a materialidade sensivel determinando as formas de visibilidade das
coisas e individuos em sociedade — e aquele outro que postula a suspensdo desse
dominio — a contingéncia da experiéncia estética que se da a partir do momento em que
o sensivel ¢ autonomizado em relagdo a razao.

Schiller (2013) afirma que somos influenciados por dois impulsos opostos: o
impulso sensivel, “parte da existéncia fisica do homem ou de sua natureza sensivel,
ocupando-se em submeté-lo as limitagdes do tempo e em tornd-lo matéria”
(SCHILLER, 2013, p. 59); e o impulso formal, parte “de sua natureza racional, e estd
empenhado em po-lo em liberdade, levar harmonia a multiplicidade dos fendmenos e
afirmar sua pessoa em detrimento de toda alternancia do estado” (SCHILLER, 2013, p.
60). Esses dois impulsos teriam, um dia, segundo Schiller, feito parte do homem da
Grécia antiga de maneira unificada, sem que houvesse uma cisdo entre sensivel e razao.
Para Ranciere (2010c), independentemente de se pensar na realidade de tal
interpretacdo, importa compreender o que estd em jogo nesse ideal que Schiller teria
buscado nos gregos. Afinal, o que o autor procura ¢ o pensamento de uma unido
possivel entre os dois impulsos no homem moderno, um modo de fazé-los concordar.
Esse papel serd dado, por Schiller, para a figura da cultura, cuja funcao ¢, ao mesmo
tempo, “resguardar a sensibilidade das intervencdes da liberdade” e “ defender a
personalidade contra o poder da sensibilidade” (SCHILLER, 2013, p. 64). Essa dupla
fungdo ¢ realizada pela cultura através do cultivo da faculdade sensivel e da faculdade
racional.

Entre esses dois impulsos, continua Schiller (2013), haveria uma acdo reciproca
na qual cada um deles alcancaria sua maxima manifestacdo exatamente pela atividade
do outro. Mas ambos os impulsos s6 podem ser vivenciados pelo homem em separado,
afinal, afirma Schiller (2013), a experiéncia na qual o homem conhecesse a si proprio ao
mesmo tempo como liberdade e existéncia, como espirito e matéria, o proporcionaria
uma percepcao plena de sua humanidade — coisa que s6 ¢ possivel na totalidade do
tempo. Mas, Schiller (2013) segue o raciocinio propondo que se considere que tal
experiéncia seja possivel; dela surgiria um novo impulso no homem, um terceiro
impulso diferente dos impulsos formal e sensivel. Esse novo impulso, impensavel
segundo Schiller (2013), foi denominado de impulso ludico; e seu objeto ¢ a “forma

viva, um conceito que serve para designar todas as qualidades estéticas dos fendmenos,
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tudo o que em resumo entendemos no sentido mais amplo por beleza” (SCHILLER,
2013, p. 73). O impulso ludico, assim, conforma os impulsos formal e sensivel,
unificando-os. Como afirma Schiller,

A razdo, por motivos transcendentais, faz a exigéncia: deve haver uma
comunidade entre impulso formal e material, isto ¢, deve haver um
impulso ludico, pois que apenas a unidade de realidade e forma, de
contingéncia e necessidade, de passividade e liberdade, completa o
conceito de humanidade. (2013, p. 73-74)

Compreende-se, assim, como Schiller pode afirmar que exista uma experiéncia
estética que sustenta todo o edificio da arte a0 mesmo tempo que expressa a promessa
de uma comunidade. Trata-se de pensar que ha uma experiéncia especifica que forma o
sentido de humanidade, o sentido do viver juntos, afirmando o paradoxo da duplicidade
do homem. Esse impulso impensavel — pois impossivel em sua realizagdo plena — ¢
aquilo que torna possivel o didlogo e a unidade entre os dois impulsos opostos que
formam a humanidade e que organizam a vida em comum. Por isso, como diz Schiller,
“o homem joga somente quando ¢ homem no pleno sentido da palavra, e somente é
homem pleno quando joga” (SCHILLER, 2013, p. 76). A ideia de humanidade pensada
por Schiller, assim como o edificio da arte que ela sustenta, pressupde um estado de
suspensdo, um espago entre, como se a humanidade s6 pudesse ser pensada em sua
completude em uma corda bamba, caminhando sobre um fio solto que divide o0 mundo
em dois.

Para Rancicre, trata-se de pensar que o poder da forma sobre a matéria ¢ suspenso
pelo impulso de jogo; ideia que pode ser traduzida diretamente em termos politicos.
Como afirma o autor,

trata-se do poder do universal estatal sobre a anarquia dos individuos e
das massas. E esse mesmo poder torna um outro efetivo: o poder da
cultura sobre a natureza, ou seja, das classes que dispde do 6cio sobre
as classes — naturais ou selvagens — entregues ao trabalho e a simples
reproducdo. (RANCIERE, 2010c, p. 96, tradugdo nossa)

O livre jogo ¢ aquilo que suspende essa dominagcdo e as hierarquias por ela
configuradas. O impulso que o anima ndo pretende dominar ou apreender algo, ndo
exerce nenhum dominio que se oporia ao formal ou ao sensivel, mas, antes, unifica tais
oposi¢des em um tensionamento irreconcilidvel. Como afirma Ranciére, “reduzido a sua
definicdo minima, o jogo ¢ a atividade que ndo possui outro fim que ele mesmo, que
ndo se propde nenhuma apreensao de poder efetivo sobre as coisas e sobre as pessoas”
(RANCIERE, 2004, p. 45, tradugdo nossa)

Ranciére (2010c) afirma, ainda, que em Schiller essa unidade impensavel dos
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impulsos apareceria de modo diverso daquele concebido por Kant; para quem o juizo
sobre o belo apresentaria uma resolucdo da contradicdo, fazendo-se necessario o
pensamento do sublime para a reintrodu¢do do paradoxo. Em Schiller, continua
Ranciére (2010c), ndo ha acordo amistoso; o instinto de jogo manifesta uma tensdo na
qual os contrarios que o compdem suspendem-se juntos e chegam, em seu extremo, a
intercambiar-se. Schiller (2013) afirma que, a experiéncia do belo ndo pode ser pensada
como a experiéncia do conhecimento — na qual passamos do estado ativo de producao
de algo ao estado passivo de contemplagcdo ou prazer com aquilo produzido. O estado
estético coloca-nos, a0 mesmo tempo, em um estado passivo e ativo, expressa em nos,
a0 mesmo tempo, a limitagdo e a infinitude, a forma e a matéria. E isso que esta
expresso no que Schiller concebe como uma aparéncia livre, pensada a partir da
reflexdo sobre uma estatua grega, conhecida como a Juno Ludovisi:

Nao ¢ graga nem dignidade o que nos sugere a soberba face de uma
Juno Ludovisi; nenhum dos dois por ser os dois ao mesmo tempo.
Conquanto a divindade feminina exija nossa adoracdo, a mulher
divina inflama nosso amor, mas enquanto nos rendemos a candura
celestial, sua autossuficiéncia celestial nos faz recuar. Toda a figura
repousa e habita em si mesma, criacdo inteiramente fechada que nao
cede nem resiste, como se estivesse para além do espaco; ali ndo ha
forca que lute contra forgas, nem ponto fraco em que pudesse
irromper a temporalidade. Irresistivelmente seduzidos por um,
mantidos a distancia por outro, encontramo-nos simultaneamente no
estado de repouso e movimento maximos, surgindo aquela
maravilhosa comogao para a qual o entendimento nao tem conceito e a
linguagem nao tem nome. (SCHILLER, 2013, p. 77)

Segundo a interpretacdao de Rancicre (2004),

Isso que a ‘livre aparéncia’ da estitua grega manifesta, ¢ a
caracteristica essencial da divindade, sua ‘ociosidade’ ou
‘indiferenca’. O proprio da divindade é de ndo desejar nada, ¢ de ser
livre da preocupacdo de se propor fins e de ter que realiza-los. E a
estatua mantém sua especificidade artistica de sua participacdo a essa
ociosidade, a essa auséncia de vontade. Diante da deusa ociosa, o
espectador esta ele mesmo em um estado que Schiller define como
aquele do ‘livre jogo’. (p. 42, tradugdo nossa)

A formagdo de uma comunidade operada pelo livre jogo e pela livre aparéncia
estd nessa suspensdo do dominio da forma sobre a matéria, do entendimento sobre o
sensivel, do Estado sobre as massas, da classe culta sobre a natureza das classes
simples. A comunidade que a livre aparéncia expressa ¢ aquela do dissenso entre dois
modos de ver e de pensar o mundo, entre duas ordenagdes diversas que Rancicre
denomina — como afirmamos em outro lugar — de razdo policial e razdo politica. O livre

jogo e a livre aparéncia recusam, assim, uma partilha do sensivel na qual a razdo
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domina o sensivel e a forma domina a matéria. Forma-se, com isso, uma comunidade
estética, na qual encontram-se os modos de ver e pensar o mundo diversos, na qual o
dissenso ¢ a expressdao do modo de estar juntos. O que a concepgdo de regime estético
significa em Ranciére est4, assim, muito além da fundagdo de uma disciplina ou de um
campo de conhecimento. Trata-se de pensd-lo como um regime de pensamento e de
visibilidade das coisas da arte que, ao identificar certos objetos como pertencendo ou
ndo a um campo, estd, na verdade, reconfigurando a partilha do sensivel. O diferencial
desse regime estd justamente nessa suspensdo do dominio da razdo sobre o sensivel,
apresentando duas consequéncias: 1) a arte passa a ser pensada em sua autonomia em
relagdo a qualquer outro campo, no sentido de que a experiéncia estética ja nao se pauta
mais por um carater ético, tampouco por uma adequa¢do a um conjunto de prescri¢des
sobre o fazer e a apreciagdo artisticas; 2) a politica passa a ser pensada também sob a
ideia de uma suspensdo do dominio da razdo em relagdo ao sensivel, implicando um
pensamento da partilha do sensivel, ou seja, dos modos de visibilidade da comunidade
como politica, independentemente de uma ideia de Estado a ela atrelada.
Como afirma Ranciére,

2

E isso que quer dizer ‘estético’: a propriedade de ser da arte nesse
regime estético da arte ndo ¢ mais dada pelos critérios de perfeicao
técnica, mas pela designag@o a uma certa forma de apreensdo sensivel.
A estatua € uma ‘livre aparéncia’. Ela se opde assim duplamente a seu
estatuto representativo: ela ndo ¢ uma aparéncia referida a uma
realidade que lhe serviria de modelo. Ela ndo ¢, tampouco, uma forma
ativa imposta a uma matéria passiva. Ela ¢ uma forma sensivel
heterogénea em relagdo as formas ordindrias da experiéncia sensivel
marcada por suas dualidades. Ela se d4 em uma experiéncia especifica
que suspende as conexdes ordindrias ndo somente entre aparéncia e
realidade, mas também entre forma e matéria, atividade e passividade,
entendimento e sensibilidade. E exatamente essa forma nova de
partilha do sensivel que Schiller resume no termo ‘jogo’. (2004, p. 44-
45, tradugdo nossa)

Essa forma sensivel heterogénea marca a distdncia entre um pensamento no qual a
ordenagdo da sociedade responde ao dominio da forma sobre a matéria, e outro no qual
essa organizagdo ¢ desordenada pela poténcia sensivel de uma forma de experiéncia que
¢ totalmente diferente. Trata-se, ndo da afirmacdo de que algo seja arte porque seja
produzido de um modo diverso, porque seja efeito de uma determinada técnica, mas,
antes, da identificacdo de algo como arte porque, em um determinado espaco-tempo,
sob um determinado modo de visibilidade de pensamento, tenha-se com esse objeto
uma experiéncia sensivel diversa. E isso que estd em jogo nesse edificio da arte

schilleriano, cuja sensibilidade heterogénea produz um comum, uma comunidade
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estética. O regime estético € aquele no qual a arte ¢ arte com a condicao de que seja algo
além de arte; ela é percebida como tal conquanto seja promessa de algo diverso de si

propria, promessa de uma comunidade.

Cena 2:
O regime estético das artes como (re)escrita do
nascimento da estética

Nessa cena da configuracdo do regime estético das artes, Ranciere da
visibilidade a uma batalha teérico-filosofica em torno da capacidade disruptiva da arte,
ao afirmar, no livto A4 partilha do sensivel, que hoje, “¢ no terreno estético que
prossegue uma batalha ontem centrada nas promessas da emancipagdo e nas ilusdes e
desilusdes da historia” (RANCIERE, 2009a, p. 12). Trata-se de pensar como, ao longo
do século XX, o poder disruptivo da arte tem sido colocado em questdo por um debate
pautado por posigdes extremas. A arte encontra-se presa a uma batalha teodrico-
filosofica — ora apontada como estando sob o controle do capital a ponto de diluir-se em
uma culturizacdo total ou em uma estetizacdo da vida, ora vista sob a égide de uma
separagdo total em relacdo as coisas prosaicas da vida tornando-se incapaz de nela
intervir. Por um lado, denuncia-se, na arte, o fim de sua capacidade critica como efeito
de uma culturizagdo total. Desta perspectiva, a arte estaria a tal ponto dominada pela
logica da mercadoria que ndo se diferenciaria de qualquer outro produto cultural, e,
como resultado, buscaria reproduzir um certo modus operandi da cultura —
compreendida aqui como mais uma esfera do mercado —, com o intuito de aproximar-se
da vida cotidiana; desse modo a arte teria perdido a capacidade critica que,
supostamente, o distanciamento em relagdo a vida lhe teria concedido um dia. Por outro
lado, denuncia-se um movimento oposto, de separagdo total entre vida e arte, no qual
esta estaria de tal forma apartada das questdes politicas e cotidianas, cifrada e
inacessivel — tanto do ponto de vista intelectual quanto do social —, que teria perdido seu
carater disruptivo. Os teoricos denominados por Ranciére de nostalgicos, defenderiam,
assim, de um lado, uma retomada de um distanciamento da arte em relagdo a vida que
lhe permitisse reatar com seu carater disruptivo — sintetizado na ideia de uma arte

auténoma —, de outro, uma aproximacdo radical com a vida que lhe possibilitasse
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intervir politicamente na mesma — compreendido sob os termos de arte engajada ou
arte politica.*

Marcando distdncia em relagdo a tais interpretacdes, Ranciére afirma que a
polémica em torno do debate apresentado expressaria um pensamento do luto, no qual a
tradicdo critica teria se embrenhado sem encontrar saida. Para Ranciere, “a
multiplicagdo dos discursos denunciando a crise da arte ou sua captacdo fatal pelo
discurso, a generalizagdo do espetaculo ou a morte da imagem” (RANCIERE, 2009a, p.
12) seriam algumas das formas de expressdo desse pessimismo critico no pensamento
da arte. Tais discursos teriam em comum a ideia de que uma certa ligacao da vida com a
arte seria aquilo que determinaria nesta uma capacidade ou incapacidade politica,
fundamental para a defesa de uma autonomia ou heteronomia da arte.

Tendo em vista o cenario supracitado, como seria possivel inserir-se no debate do
pensamento da arte fugindo de tal binarismo? Ranciére, ao deslocar a questdo, apontaria
para uma busca de um terreno no qual uma ligacdo especifica entre arte e politica teria
dado ensejo a discursos tao conflitantes:

como pode a nocdo de ‘estética’ como uma experiéncia especifica
levar de uma s6 vez a ideia de um mundo puro de arte e da auto
exclusdo da arte na vida, a tradi¢do do radicalismo de vanguarda e a
estetizagdo da existéncia comum?”. (RANCIERE, 2009b, p. 2)

Assim colocada, a questdo aponta para uma interpretacdo na qual a oposi¢do entre
autonomia € heteronomia da arte teria sido responsavel por tornar velada uma relagdo
mais essencial entre as mesmas, que ndo envolveria a exclusdo de uma para a

predominancia da outra. Haveria, sob a nocdo de estética, um espago de

% Sobre esse tema — da oposigdo entre uma dita arte engajada e uma arte autbnoma — Ricardo Nascimento
Fabbrini (2012) aponta a importdncia de compreender essas oposi¢des como uma dialética interna aquilo
que comumente denomina-se de modernidade artistica e que, continua o autor, faria parte de um ciclo de
vanguardas que se estenderia entre o fim do século XIX até os anos 60 e 70 do século XX. Com o intuito
de marcar essa dialética, Fabbrini (2012) aponta o que seriam, em termos historiograficos, duas linhagens,
quais sejam: as vanguardas positivas e as vanguardas negativas. “A primeira ¢ a das vanguardas
construtivas, positivas, afirmativas, compromissadas com o capitalismo industrial, como o futurismo, e a
escola da Bauhaus — ou, no caso da Russia, dependentes do desenvolvimento das for¢as produtivas, que
levariam o pais, na fé dos construtivistas, do czarismo ao socialismo. A segunda linhagem ¢é a das
vanguardas liricas, ou pulsionais, como no caso do sortilégio anarco-dadaista, que, desde o inicio do
século, fez a critica desse compromisso com a racionalidade técnica ou instrumental” (FABBRINI, 2012,
p- 32). Ambas as linhagens da vanguarda, aponta Fabbrini, apesar de sua oposi¢do, dariam a ver um
mesmo objetivo, qual seja, o do embaralhamento entre arte e vida. A partir da década de 70, como afirma
Fabbrini, teria se iniciado um longo debate sobre o fim das vanguardas e sobre o fim da arte, a partir de
uma dentincia sobre o esvaziamento de uma projecdo futura na arte, tendo ela se limitado, segundo a
critica, a “afirmagdo cega da realidade existente” (FABBRINI, 2012, p. 33). Vé-se, assim, como o debate
em torno da oposi¢do entre esses dois modos de ver e pensar as relagdes entre arte e vida aparecem nos
mais diversos debates, e ¢ esse percurso que o artigo em questdo se empenha em construir, dando a ver a
complexidade do debate da modernidade para além da defesa de uma ou outra posi¢do, aproximando-se
daquilo que ira fazer Ranciére em relagdo as postulagdes do fim da arte.
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compartilhamento entre os dois termos capaz de criar condi¢cdes para que a arte € o
pensamento da arte apresentassem formas tdo opostas. Tal interpretagdo ndo intui
desacreditar uma ou outra das perspectivas apresentadas, mas sim evidenciar a
configura¢do de um terreno de simultaneidade entre autonomia e heteronomia, no qual
multiplas relagdes seriam possiveis sob um mesmo termo: experiéncia estética.

Pode-se pensar, a partir das ideias apresentadas por Ranciere (2009b), no livro O
inconsciente estético, de que o que estaria em jogo na concepc¢ao de experiéncia estética
seria um outro modo de pensar o sensivel que teria tomado for¢ca no &mbito da discussao
filos6fica de meados do século XVIII, quando do surgimento de um interesse
epistemologico especifico em torno do conhecimento sensivel do mundo; momento em
que o filésofo alemdo Alexander Gottlieb Baumgarten (1993) publica sua Estética. Tal
recuo aqui proposto, apontaria para a ideia de que o debate da autonomia ou
heteronomia da arte teria perdido de vista um aspecto central que ja estaria presente em
Baumgarten: o de que o semsivel — e, portanto, a estética —, diriam respeito ndo
exclusivamente ao dominio da arte, mas a uma concep¢do de homem fundamentada na
legitimagdo do conhecimento sensivel. Essa no¢do de estética — que, ja de partida, liga
arte e vida —, embasaria a demonstra¢do de como os discursos que opdem a autonomia a
heteronomia da arte, para afirmar ou negar seu poder disruptivo, ndo possibilitariam a
saida do ciclo do dito pensamento do luto. Com isso, intui-se apontar um caminho que,
ao liberar o pensamento estético de tal binarismo, possibilitaria ver as condigdes em que
a relagdo entre estética e politica dar-se-iam, ou, nas palavras de Ranciere, trata-se de:

restabelecer as condigdes de inteligibilidade de um debate. Isto ¢, em
primeiro lugar, elaborar o sentido mesmo do que ¢ designado pelo
termo estética: ndo a teoria da arte em geral ou uma teoria da arte que
remeteria a seus efeitos sobre a sensibilidade, mas um regime
especifico de identificagdo e pensamento das artes. (RANCIERE,
2009a, p. 13)

Discutiu-se como o regime estético marcaria um recorte historico de um certo
modo de ligacdo entre as praticas artisticas e o pensamento da arte, contextualizando
uma experiéncia estética autonoma. Mas, tendo em vista a relagdo colocada entre uma
politica da estética e uma estética da politica, tal mudanca nos modos de percepcao da
arte ndo poderia deixar de vir acompanhada de uma mudanga mais geral. Antes mesmo
da mudancga de estatuto da arte, haveria, segundo Ranci¢re (2009b), um novo modo de
pensamento que teria colocado o sensivel como ponto central do conhecimento do
mundo. Afinal, a arte, como expressao sensivel, seria compreendida dentro do contexto

determinado pelo proprio estatuto do sensivel em um certo regime, denotando a ligacao
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intrinseca entre o que Ranciére denomina uma revolucdo estética e uma revolugdo
politica.

A compreensdo da mudanga de estatuto do sensivel operada em Baumgarten, e
retomada por Ranciéere, deve ser compreendida no duplo ambito da estética, que insere,
de largada, uma complicagdo para os adeptos do ou isso ou aquilo. Pois, se a arte pode
ser pensada como uma forma de experiéncia estética diversa de outras formas de
experiéncia, ela assim o ¢é, por estar inserida nessa partilha mais geral das ocupacdes
sociais, sendo nela capaz de interferir, uma vez que esse limite que a separa como algo a
ser percebido de maneira diversa esta sempre sendo reconfigurado. Tudo se passa, para
o autor, como se a arte fosse capaz de sempre reconfigurar as divisdes e distancias do
sensivel. Aquilo mesmo que o nome arfe designaria seria recolocado em questdo o
tempo todo. No regime estético, a distancia entre os nomes e as coisas que estes
designam ¢, o tempo todo, deslocada, e essa reconfigura¢do da partilha do comum sé
passa a ser possivel a partir do momento em que o sensivel deixa de ocupar uma relagao
hierarquica inferior em relacdo a razdo, operacdo que aponta-se nos textos de
Baumgarten. Explicar-se-ia, assim, como o pensamento da arte em termos de uma
separagdo total, tanto quanto pelo viés do engajamento total, teria menor interesse que
a afirma¢do da simultaneidade entre autonomia e heteronomia, como terreno
fundamental da relagdo estético-politica.

A leitura de Baumgarten, realizada por Ranciére, talvez possibilite ver que a
considera¢do do campo do sensivel enquanto cognoscivel, seria aquilo que teria alterado
todo um regime de identifica¢do das artes, ou seja, todo o contexto e condi¢des de
producdo, percepcdo e pensamento das artes. A questdo sobre a inteligibilidade do
debate estético-politico deve ser colocada no nascimento da estética — tendo em vista
que o nascimento de um regime de identificagdo ndo se dé unica e exclusivamente com
a publicacdo de um texto, mas que, ao contrario, este sempre teoriza algo que ja estaria
latente. Lembrando que uma mudang¢a nos modos de percepcdo da arte significa,
também, uma mudanca politica que reconfigura a partilha do sensivel. “O importante é
que seja nesse nivel, do recorte sensivel do comum da comunidade, das formas de sua
visibilidade e de sua disposicao, que se coloque a questdo da relacdo estética/politica”
(RANCIERE, 2009a, p. 26, tradugdo modificada).

Como ja se afirmou, ndo se trata de pensar que Baumgarten (1993) estaria
preocupado em teorizar sobre a relagdo entre politica e estética, mas sim de esclarecer

que o texto do autor alemdo estaria inserido em um processo de mudanga no estatuto do
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sensivel, que teria operado um novo modo de pensar a arte, assim como um novo modo
de estar no mundo. A relacdo estabelecida por Baumgarten, entre o sensivel, o
pensamento e um modo de viver, teria um aspecto essencialmente politico. Ranciére
afirma que o objetivo de sua pesquisa, retomando os autores tidos como fundamentais
da discussdo estética, ¢ “definir as articulacdes desse regime estético das artes, os
possiveis que elas determinam e seus modos de transformagdo” (RANCIERE, 2009a, p.
13). Acreditamos que esse objetivo direcione as maneiras com as quais o autor opera
uma apropriacdo de suas fontes, ndo apenas para a constru¢ao do regime estético, mas
para nele intervir com sua escrita. Tendo em vista ndo se tratar aqui de pensar o
nascimento do regime estético, como se pudesse ser localizado em um tempo ou
acontecimento exato — como a publica¢do da Estética de Baumgarten —, propde-se, ao
contrario, um retorno ao texto comumente tido como inaugural, para nele “restabelecer
as condicdes de inteligibilidade de um debate. Isto ¢, em primeiro lugar, elaborar o
sentido mesmo do que ¢ designado pelo termo estética” (RANCIERE, 2009a, p. 13).

Dado esse preambulo, pode-se afirmar que Ranciére volta seu pensamento para a
leitura de Baumgarten, ndo com a pretensdo de apontar neste um aspecto
declaradamente politico, mas com um interesse particular em afirmar uma mudanga de
estatuto do sensivel como a responsavel por possibilitar uma revolucao estética e
politica. Rancic¢re afirma que o regime estético ndo expressa simplesmente uma
mudanga do fazer artistico, “trata-se de todo um recorte ordenado da experiéncia
sensivel que cai por terra” (RANCIERE, 2009a, p. 23). A estética ndo surge com o
intuito de estabelecer preceitos para o fazer artistico e para a apreciacdo da arte, como
as poéticas que a precederam.

O termo ‘estética’ no livro de Baumgarten ndo designa nenhuma
teoria da arte. Designa um modo de pensamento que se desenvolve
sobre as coisas da arte e que procura dizer em que elas consistem
enquanto coisas do pensamento. De modo mais fundamental, trata-se
de um regime historico especifico de pensamento da arte, de uma
ideia do pensamento segundo a qual as coisas da arte sdo coisas do
pensamento. (RANCIERE, 2009b, p. 12)

O primeiro ponto a chamar a atencdo no trecho supracitado ¢ o fato de Ranciere negar
ao termo estética, como surge em Baumgarten, o sentido de uma teoria da arte. Ou seja,
ndo se trata da ideia de um sistema preocupado em estabelecer preceitos para o fazer
artistico e para a apreciacdo do belo. Trata-se de uma outra coisa, a saber, da ideia de
que o estético pode ser compreendido como aspecto qualitativo do pensamento. E uma

noc¢do que singulariza um certo modo ou tipo de pensamento que se volta para as artes,
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e que as afirma como coisas do pensamento. Mas o que significa dizer que a arte € coisa
do pensamento? E, ainda, que o novo modo de identificar a arte estabelece esse regime
historico de pensamento da arte? Antes de responder a essas perguntas, que talvez
digam mais respeito a concepgdo do regime estético das artes a partir da interpretacao
rancieriana, far-se-4 um recuo para compreender essa mudanca de estatuto do sensivel
operada em Baumgarten.

A novidade no pensamento operada por tal mudanca de estatuto do sensivel deve
ser remetida ao embate por exceléncia da filosofia moderna, entre racionalistas e
empiristas. Se o conhecimento, desde René Descartes (1983), era apenas quantitativo —
pois referia-se apenas ao exercicio da razdo —, Baumgarten (1993), na esteira de outros
pensadores do século XVIII, legitima o conhecimento qualitativo do mundo, aquele que
se da pelos 6rgdos sensoriais do corpo. A discussdo estética colocaria em questdo uma
concepg¢do do conhecimento a partir da materialidade do sensivel, opondo-se ao
abstracionismo reinante no século XVII. Ao conhecimento claro e distinto da logica
(DESCARTES, 1983), o pensamento que surge na filosofia do século XVIII,
especialmente por meio da discussdo estética, concebe a ideia de um pensamento claro
mas confuso como fonte do conhecimento (BAUMBARTEN, 1993).

Essa ideia surge em Baumgarten (1993) em sua Metafisica’', dentro do capitulo
sobre a psicologia empirica, no qual o autor ird definir as diversas faculdades da alma
em acordo com os tipos de conhecimentos. Dentro desse contexto, Baumgarten ird opor
a logica, “ciéncia que educa a faculdade do conhecimento superior” (BAUMGARTEN,
1993, p. 53, §115) uma outra ciéncia, a estética, “ciéncia do modo do conhecimento e
da exposicdo sensivel” (BAUMGARTEN, 1993, p. 65, §533). A ideia de um
pensamento ao mesmo tempo claro e confuso deve ser compreendida dentro do
contexto dessa ultima ciéncia, que considera o corpo como aquilo que torna possivel o
conhecimento, na medida em que nos relacionamos com ele. Se ja se sabe que a clareza
de um pensamento vem do exercicio racional, conclui-se, ao interpretar o autor alemao,
que a confusdo provém do conteudo sensivel da percepcdo. Estabelecendo a relacdo
com o corpo e do corpo com o mundo como bases do conhecimento, o aspecto confuso
do pensamento tornar-se-ia entdo, “condi¢do ‘sine qua non’, para se descobrir a

verdade” (BAUMGARTEN, 1993, p. 96, §7).

31 4 oa . ~ . .

Nao contamos, no Brasil, com a traducdo dos livros completos de Baumgarten citados nesse texto. Nos
valemos, assim, da tnica traducdo disponivel para o portugués que apresenta trechos tanto da Metafisica
quanto da Estética em um mesmo volume.
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Pode-se pensar essa relacdo singular do pensamento em Baumgarten a partir
daquilo afirmado por Ranciére, sobre o novo modo de pensamento que surge na
segunda metade do século XVIII, de que “esse sensivel, subtraido a suas conexdes
ordinarias, ¢ habitado por uma poténcia heterogénea, a poténcia de um pensamento que
se tornou ele proprio estranho a si mesmo” (RANCIERE, 2009a, p. 32). Estranhamento
que tem como causa a consideracdo da confusdo como condi¢do do conhecimento. J&
que, como afirma Oliver Tolle, para o cartesianismo “a obscuridade e a confusdo sdo
auséncia de conhecimento; conferir a elas o ponto de partida do conhecimento seria
subverter uma ordem que corresponde a propria esséncia do processo cognitivo”
(TOLLE, 2007, p. 40). Surgiria entdo, uma nova maneira de conhecer, um novo modo
de pensamento como o que Ranciére afirma ter possibilitado uma revolugdo estética e
politica.

O que esta no cerne desta questdo ¢ aquilo que Diego Kosbiau Trevisan (2014)
analisa como um ineditismo na concepg¢do da representacdo sensivel em Baumgarten.
Ao qualifica-la como poética, em oposicdo a representacdo intelectual, o autor da
Estética ndo teria operado uma mudanga apenas nominal, mas antes, uma altera¢do
qualitativa da representacdo sensivel. Pois, ainda segundo Trevisan, “um esforco
progressivo de andlise ndo pode mudar a qualidade intrinseca da representacdo sensivel.
Desta irredutibilidade nasce a peculiaridade do objeto estético” (TREVISAN, 2014, p.
174). O sensivel ¢ algado a um novo estatuto em que nao mais € colocado como um tipo
de conhecimento que estaria abaixo ou aquém do conhecimento racional. Ao contrario,
ele produz uma qualidade especifica de pensamento, a poética.

Assim, deve-se compreender a Estética de Baumgarten dentro de um contexto
mais amplo muito mais interessado em legitimar o conhecimento sensivel do que
estabelecer regras para o fazer artistico ou para a apreciacdo da arte. Se o texto em
questdo se volta para as artes liberais, o faz ndo com o intuito Unico de estabelecer
regras especificas para estas, mas sim com a ideia de que as linguagens artisticas devem
ser pensadas a partir do mesmo principio unificador da busca pelo conhecimento. O que
as artes liberais tém em comum com o conhecimento sensivel ¢ a busca pela beleza e
perfeicdo. Sendo assim, pode-se concluir que a estética s6 ¢ teoria das artes enquanto
preocupada com o desenvolvimento do conhecimento sensivel. Baumgarten esta
preocupado em fundamentar a experiéncia sensivel como um todo. “Estd em jogo antes
de tudo uma concep¢do de homem que reivindica o sensivel como seu espaco de

atuacao” (TOLLE, 2007, p. 27).
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A importancia da arte, nessa fundamentagdo, ¢ sua poténcia de abertura de novas
perspectivas para a busca do conhecimento. Tudo se passa como se a arte surgisse como
terreno privilegiado de efetivagdo da perfeicdo do sensivel. A arte, em Baumgarten,
seria representante privilegiada da totalidade na unidade, pois, “realizagdo maxima do
individuo na exterioridade, a arte aponta para a possibilidade de obten¢ao de semelhante
unidade na vida, coisa que o desenvolvimento unilateral da razdo ndo poderia garantir”
(Tolle, 2007, p. 6). A mudanga de estatuo do sensivel aponta, portanto, para um novo
modo de ver a arte. Um novo regime de identifica¢do das artes, o regime estético, no
qual a arte ¢ pensada a partir da ideia de uma “imanéncia do pensamento na matéria
sensivel” (RANCIERE, 2009a, p. 66).

Doravante, pode-se retornar a interpretacdo rancieriana de Baumgarten e
responder as duas questdes deixadas em aberto no inicio desse topico. Que a arte tenha
se tornado coisa do pensamento significa pensa-la a partir da mudanga de estatuto do
sensivel, como aparece teorizada nos textos de Baumgarten, tendo como consequéncia
uma mudanga no regime de historicidade dentro do qual a arte passa a ser identificada.
Assim, estabelece-se o regime estético que, a partir do novo modo de pensamento,
ordenaria e relacionaria de maneira singular, o fazer artistico, a visibilidade da arte, € o
pensamento sobre ela. “Estético, porque a identificacdo da arte, nele, ndo se faz mais
por uma distingdo no interior das maneiras de fazer, mas pela distingdo de um modo de
ser sensivel proprio aos produtos da arte” (RANCIERE, 2009a, p. 32).

E claro que ndo se pretende atribuir todas as mudancas operadas no regime
estético a teoria de Baumgarten. Como enunciado no principio, o intuito seria o de
mostrar como a reflexdo sobre o surgimento de um novo modo de pensamento,
sistematizado por Baumgarten (1983) na escrita de sua Estética, teve importancia na
composicdo do regime estético das artes em Ranciere. Tal concepc¢ao retoma o fato de
Baumgarten ter escrito uma estética com intengdes tdo diversas das poéticas que o
precederam, ndo preocupado com o estabelecimento de regras e critérios para o fazer
artistico e sua apreciacdo, mas sim inserindo-a em um contexto epistemologico mais
amplo.

Ranciére afirma ainda que, se hd decisdes de ruptura ou gestos iconoclastas na
produgdo artistica do regime em questdo, estes ndo podem ser retirados do contexto que
os torna possiveis. Haveria, assim, uma categoria pré-discursiva que os autorizaria. A
revolugdo estética ¢ uma mudanga radical na partilha das ocupagdes sociais da

comunidade, antes de ser uma postulagdo discursiva do vanguardismo. Desse modo,
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o dispositivo moderno da representacdo politica se baseia numa
figurag@o ndo representativa que a precede, uma visibilidade imediata
do sentido no sensivel. O eixo fundamental da relagdo poético-politica
j4 ndo ¢ mais, entdo, aquele que liga a ‘verdade’ da enunciagdo a
‘qualidade’ de um representado. Ele se situa no modo da
apresentacdo, na maneira como a enunciagdo se faz apresentacio,
impde o reconhecimento de uma significancia imediata no sensivel.
(RANCIERE, 1995, p. 109)

Esse ¢ o ponto central que pode ser lido em Baumgarten como aspecto fundante do
regime estético: que o sensivel seja imediatamente significante. Tolle, em sua leitura de
Baumgarten, afirma que “o termo ‘sensivel’ conserva proximidade tanto com o dominio
artistico, enquanto produto sensivel organizado segundo uma finalidade determinada,
quanto com o contetdo sensorial em geral” (TOLLE, 2007, p. 23). Se transmutarmos
essa afirmagdo para a teoria estético-politica rancieriana, pode-se apontar que um
aspecto formal da arte deve ser pensado, tanto como principio de uma revolu¢do no
interior de um regime de identificagdo da arte, quanto na partilha politica da experiéncia
comum.

Tal interpretacdo possibilita vislumbrar um caminho possivel para a solu¢do do
binarismo em torno da discussdo estética moderna, que ora postula a aptiddo
essencialmente politica da arte, ora sua incapacidade critica. O problema, como
supracitado, ¢ colocado em uma ordem de oposicdo entre arte autonoma e arte politica.
Se a primeira seria capaz de operar uma logica diversa da dominante, por dela separar-
se, ndo poderia intervir na realidade por essa mesma separacgdo. Ja a segunda, apesar de
colocar-se declaradamente como politica, talvez ndo fosse capaz de operar uma logica
diversa da dominante. Mas, se no recuo ao nascimento da estética, constatou-se que a
estética e o sensivel ja traziam tanto um aspecto do dominio artistico quanto um outro
que dizia respeito a todo contetido sensorial em geral, pode-se propor um pensamento
da arte que ndo precise excluir um termo da relacdo arte-vida em favor do outro. Mas,
ao contrario, pensd-los em uma simultaneidade. Assim como a literatura do regime
estético, segundo Ranciere (2009a), deixou para tras a ideia de uma sucessdo temporal
em prol de uma simultaneidade espacial, propde-se que o debate estético-politico opere
essa mesma substituicdo. Esse seria, segundo a leitura aqui apresentada, o caminho
apontado por Ranciére em sua (re)escrita do nascimento da estética. O que implicaria
que a verdade da arte ndo estaria aquém do sensivel, ndo traria a necessidade de ser

revelada, estando no proprio sensivel de maneira imediata, disponivel a qualquer um.
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Cena 3:
A humanidade por vir e a identidade de
contrarios

Sabe-se como o discurso vanguardista do século XX apresenta uma ideia de
ruptura com o passado, aparecendo tanto nos textos e manifestos de artistas e criticos
quanto nos gestos e praticas artisticas. Tal leitura aparece, ainda, como expressdao de
uma certa ideia de modernidade artistica, compreendida como um recorte historico sob
o qual demonstra-se uma unidade de pensamentos e ideias que entrelagam a estética e a
politica. Ranciére, por sua vez, afirma que o termo em questdo operaria uma confusdo
que ndo possibilitaria compreender o cerne das relagdes entre estética e politica, a saber,
o surgimento do novo regime de visibilidade das artes, o regime estético. O autor afirma
que

7

A ideia de modernidade ¢ uma nocdo equivoca que gostaria de
produzir um corte na configuracdo complexa do regime estético das
artes, reter as formas de ruptura, os gestos iconoclastas etc.,
separando-os do contexto que os autoriza: a reproducdo generalizada,
a interpretacdo, a historia, o museu, o patrimonio... Ela gostaria que
houvesse um sentido tinico, quando a temporalidade prépria ao regime
estético das artes ¢ a de uma co-presenca de temporalidades
heterogéneas. (RANCIERE, 2009a, p. 37)

Haveria, no termo modernidade, uma atitude filosofica interessada em recortar um
conjunto de gestos e praticas artisticas como expressdo de uma mesma nogao que 0s
teria guiado, qual seja, a no¢do de vanguarda artistica, que ligaria a ideia de novidade
artistica a uma determinagdo politica. Tal recorte, segundo Ranciére, encobriria o
regime de historicidade das artes por afirmar os gestos e decisdes de ruptura que
ocorreriam no interior desse regime, como sendo o proprio recorte historico. Para o
autor, faz-se necessario compreender que o regime estético ndo teria surgido em ruptura
com o passado, mas, antes, “comec¢ou com as decisdes de reinterpretacao daquilo que a
arte faz ou daquilo que a faz ser arte” (RANCIERE, 2009a, p. 36). Isso ndo significa
que o autor negaria tais gestos de ruptura, mas sim que dar-lhes-ia uma outra posicao:
modernidade, assim, seria uma no¢ao que apresentaria uma determinada relagdo entre a
ideia de novidade artistica e um direcionamento politico da comunidade, ligagdo esta,
expressa no termo vanguarda. Vanguardista seria, entdo, segundo Ranciére (2009a),

todo tema interessante para a manuten¢do do projeto politico modernista.
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O interesse de Rancicre, ndo estando ligado a tal projeto politico, pode apontar um
caminho para a compreensao do regime de historicidade no interior do qual tal projeto
teria sido autorizado. O que ndo significa pensar que a escrita de Rancicre estaria isenta
de um projeto politico, mas, antes, de compreender qual seria este, ou ainda, colocando
em seus proprios termos, compreender que partilha do sensivel sua escrita operaria.
Faz-se, assim, interessante pensar como Ranciére desvia do pensamento de uma ruptura
com o passado para afirmar um outro rompimento que estaria no cerne do regime
estético, a saber, o rompimento com 0O principio mimético que pautava o regime
representativo.

A partir de meados do século XVIII e especialmente ao longo do século XIX, ter-
se-ia percebido uma impossibilidade de continuar pensando a arte em sentido geral,
substituindo-se tal ideia pelo pensamento de um sentimento estético geral. Tudo teria se
passado como se ndo fosse mais possivel englobar sob o nome arte um conjunto de
saberes e fazeres que a definiriam — a maneira das belas-artes —, mas apenas pensa-la
como um singular indeterminado (RANCIERE, 2004) para o qual haveria uma
experiéncia estética possivel. Essa arte singular indeterminada teria exigido um
processo complexo de identificacdo, afinal “porque havia arte, deveria haver um olhar e
um pensamento que a identificasse” (RANCIERE, 2004, p. 15, tradu¢do nossa), um
regime que o autor denominou estético. Essa singularidade da arte e da experiéncia
estética expressa o rompimento com o principio mimético, compreendido como uma
determinagdo que identificava, dentre as maneiras de fazer, um tipo especifico de fazer
imitacdes. Sendo pensado ndo apenas como uma regra no interior do proprio regime
representativo, mas, antes, como o proprio principio de identificacdo das artes desse
regime, o proprio pensamento que tornava a arte visivel. No regime representativo,
dentre as maneiras de fazer em geral que delimitam certas ocupacdes sociais, a arte ¢
aquela identificada por fazer imitagdes. Nessa arte de fazer imitacdes, haveria uma série
de outras separacdes — entre o baixo e o alto, o tragico e o codmico, o sublime e o
grotesco —, que seriam expressdo de uma separacdo mais fundamental: aquela da
partilha das ocupacdes sociais. O primado do narrativo sobre o descritivo mostra como
o sensivel ai estava subordinado a uma racionalidade. Todo aspecto sensivel s6 poderia
aparecer na narrativa com uma funcao especifica no encadeamento das ag¢des dentro de
uma ordem causal.

Ranciére afirma, ainda, que a mimesis deve ser compreendida como um “né entre

uma natureza produtora, uma natureza sensivel e uma natureza legisladora”
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(RANCIERE, 2004, p. 16, tradugdo nossa). Tal no estaria explicitado ndo apenas na
divisdo entre as artes aplicadas e as belas-artes, como no proprio interior desta ultima,
compreendida como um recorte do regime de identificacdo das artes. O regime
representativo estabelecia critérios e hierarquias que colocavam em relagdes estritas um
modo de fazer (poiesis) e um modo de perceber (aisthesis), restringindo certos géneros
representativos a determinados publicos e determinando, ainda, temas e personagens
dignos de servirem a arte como tema. Nao se trata de pensar a mimesis apenas como
critério de perfeicdo artistica segundo o grau de verossimilhangca em relagdo a um
modelo, mas, sim, de pensa-la como um principio de separagdo das artes segundo seus
modos de fazer. A mimesis ¢, antes, “um principio pragmatico que isola, no dominio
geral das artes (das maneiras de fazer), certas artes particulares que executam coisas
especificas, a saber, imitagdes” (RANCIERE, 2009a, p. 30). Se hd uma divisio que
considera certos objetos pertencentes as belas-artes € outros como representantes das
artes aplicadas, ela justifica-se ndo por arbitrariedade, mas, sim, por uma partilha do
sensivel que recorta um campo de visibilidade segundo certos aspectos politicos.

As belas-artes sdo assim ditas porque as leis da mimesis ai definem
uma relacdo regrada entre uma maneira de fazer — uma poiesis — e
uma maneira de ser — uma aisthesis — que ¢ afetada por ela. Essa
relacdo a trés, em que se garante o nome ‘natureza humana’, define
um regime de identificacdo das artes, esse que propus chamar regime
representativo. (RANCIERE, 2004, p. 16, tradugio nossa)

Ranciére afirma que “a estética enuncia a ruptura dessa relacdo que garantia a
ordem das belas-artes” (RANCIERE, 2004, p. 16, tradu¢io nossa). Assim, “a relagdo
entre a poiesis € a aisthesis €, agora, diferente. A natureza humana que as coloca em
acordo ¢ uma natureza perdida ou uma humanidade por vir” (RANCIERE, 2004, p. 17,
traducdo nossa). Desse modo, podemos pensar que os regimes de identificagdo das artes
apresentam, ndo apenas um modo de pensamento — como explicitado na cena da
reescrita do nascimento da estética — mas, também, uma certa ideia de natureza
humana. Esta seria expressa por um tipo de ligacdo entre um modo de fazer, um modo
de perceber-aparecer ¢ um modo de pensar. O regime representativo apresenta uma
ideia de humanidade assentada sob uma natureza legisladora que ordena as posicdes e
modos de ocupar o espaco segundo uma determinada hierarquia. Assim, compreende-se
nesse regime uma relagdo linear entre o género artistico, a dignidade do tema e do
publico a quem a arte se destina. Aos pobres, a representacdo de suas vidas como
comédia; aos ricos, a representacao de suas vidas como tragédia. Ordenagdo que daria a

ver uma hierarquia entre a razao e o sensivel, pois trataria de determinar a visibilidade
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da matéria sensivel da narrativa a partir de uma forma racional pré-estabelecida; relagao
linear entre uma aisthesis € uma poiesis. Velha discussdo da relacdo entre forma e
contetido, compreendendo-se a primeira como razio ativa € o segundo como matéria
sensivel passiva. O pensamento estético, por sua vez, ao colocar o sensivel como
imprescindivel ao conhecimento, e ao romper com o principio mimético, faz ruir a ideia
de uma ordem hierdrquica entre a razdo e a sensibilidade, entre contetido e forma. A
estética ¢, assim, responsavel por operar uma desordenacdo das hierarquias das belas-
artes a tal ponto que a divisdo mesma que a afirmaria ja ndo teria mais espago. A ideia
de uma natureza como matéria passiva que seria ordenada por uma razdo ativa deixa de
fazer sentido, dando lugar a uma outra ideia de natureza humana.

Para Ranciére, todo o campo da discussdo estética teria, de alguma forma, se
debatido com a perda da natureza legisladora e de como seria possivel pensar outra
relacdo entre a aisthesis e a poiesis. O autor afirma que estas

doravante relacionam-se imediatamente uma com a outra. A Unica
natureza humana que lhes € atribuida é uma natureza perdida ou uma
humanidade por vir. De Kant & Adorno, passando por Schiller, Hegel,
Schopenhauer ou Nietzsche, o discurso estético ndo teve outro objeto
além do pensamento dessa relagdo em desacordo. O que a estética se
esforgaré por enunciar, ndo ¢ a fantasia de mentes investigadoras, mas
sim o regime novo e paradoxal de identificacdo das coisas da arte. E o
regime que eu propus chamar regime estético das artes. (RANCIERE,
2004, p. 17, tradugdo nossa)

O autor afirma, em momentos diversos, que o pensamento dessa relacdo em desacordo
demonstrou sempre uma “identidade de contrarios: identidade do ativo e do passivo, do
pensamento ¢ do ndo pensamento, do intencional e do inintencional” (RANCIERE,
2013a, p. 122) ou, ainda, entre “procedimento consciente e produgdo inconsciente, de
uma a¢ao voluntéria e de um processo involuntario, em suma, a identidade de um logos
e de um pathos.” (RANCIERE, 2009b, p. 30). Ranciére afirma que essa oposi¢do pode
receber ainda o nome de duas divindades, Apolo e Dionisio, referindo-se ao jovem
Nietzsche (1993) em seu livro O nascimento da tragédia. Seria possivel — tendo em
vista o interesse de Nietzsche por apropriar-se da tragédia grega como um modelo para
pensar as condi¢des de possibilidade do nascimento de uma arte tragica na Alemanha de
seu tempo — compreender a oposi¢do dos impulsos dionisiaco e apolineo como
expressao do regime estético das artes rancieriano?

Nietzsche inicia o Nascimento da tragédia afirmando a importancia da
duplicidade do apolineo e do dionisiaco para o constante desenvolvimento da arte e da

ciéncia estética (NIETZSCHE, 1992, §1, p. 27). Buscando as origens e as mudancgas
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sofridas pelos dois impulsos na Antiguidade, Nietzsche (1992) descreve os momentos
de embate e aproximag¢do entre os dois impulsos, com o intuito de compreender como
ambos teriam finalmente se encontrado lado a lado na tragédia atica. A oposicao deve
ser pensada a partir das diferencas apontadas pelo autor entre a arte apolinea, atribuida
ao figurador plastico, e a dionisiaca, atribuida a arte ndo-figurada da musica. O deus
Apolo ¢ descrito como aquele da “bela aparéncia do mundo do sonho”, na qual
“desfrutamos de uma compreensdo imediata da figurag¢do, todas as formas nos falam,
ndo héd nada que seja indiferente e inutil” (NIETZSCHE, 1992, §1, p. 28). O instinto
apolineo seria o da contemplagdo, do instinto onirico, da medida e do
autoconhecimento. O deus Dionisio, ao contrario, ¢ descrito por Nietzsche como uma
for¢a desmedida de aniquilamento e de embriaguez. “O musico dionisiaco, inteiramente
isento de toda imagem, ¢ ele proprio dor primordial e eco primordial desta”
(NIETZSCHE, 1992, §5, p. 45). Enquanto o apolineo nos levaria a um estado de prazer
pela contemplagdo das imagens oniricas, o dionisiaco aniquilaria os proprios limites de
nossa existéncia.

Na construcdo da evolugdo desse embate até a fusdo de ambos impulsos, a
pergunta que Nietzsche parece colocar ¢ a seguinte: qual seria o principio estético da
tragédia atica? Da tensdo que surge na reunido entre apolo e dionisio haveria um
conflito entre a desorientagdo e a inteligibilidade, caracteristicas que, reunidas na
tragédia grega, ndo se anulariam. “Apolo ndo podia viver sem Dionisio” (NIETZSCHE,
1992, §4, p. 41). Mas tal conflito é exacerbado quando Nietzsche descreve o fim da
tragédia grega como efeito do socratismo presente em Euripedes, sobre o qual afirma:
“a divindade, que falava por sua boca, ndo era Dionisio, tampouco Apolo, porém um
demonio de recentissimo nascimento, chamado Socrates. Eis a nova contradi¢cdo: o
dionisiaco e o socratico, e por causa dela a obra de arte da tragédia grega foi abaixo”
(NIETZSCHE, 1992, §12, p. 79). Com isso Nietzsche também descreve a deturpacao do
impulso apolineo, tendo em vista que para compreender o que estd perdido desse mal
encontro, deve-se compreender também o que havia de interessante, na visdo
nietzscheniana, no primeiro encontro, entre Apolo e Dionisio. O encontro com o
dionisiaco trazia a possibilidade do multiplo, de uma outra ordenagdo das relagdes que
ndo a da inteligibilidade somente. Trazia a presenca de um afeto, de um elemento
sensivel que operaria uma outra ordem que ndo a da razdo socratica — que afirmava
haver somente uma via possivel para a beleza, para o correto e para o verdadeiro.

Deveria, assim, caso seja possivel aproximar Nietzsche do regime estético, haver uma
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desordenacdo entre uma aisthesis € uma poiesis, ¢ ainda o rompimento com a ideia de
que a razdo oporia sua qualidade ativa a qualidade passiva da matéria sensivel. Tais
qualidades seriam caracteristicas de uma ideia de natureza humana ordenada,
caracteristica do regime representativo, e tudo se passa como se Nietzsche apontasse no
socratismo as mesmas caracteristicas que Rancicre daria ao pensamento representativo.

Levando a ateng@o para seu tempo presente, Nietzsche ird criticar a misica alema
que estaria pautada por uma racionalidade excessiva. Nessa critica, o autor opde a
verdade ao mito, a ciéncia a arte e a aparéncia ao universal (NIETZSCHE, 1992). Cita
também, como efeito do socratismo o dominio da razdo sobre o sensivel, da palavra
sobre a imagem, do senhor sobre o servo, da alma sobre o corpo (NIETZSCHE, 1992,
§19, p. 115-117). Tais carateristicas, pode-se notar, lembram imediatamente as
caracteristicas da arte do regime representativo, aquele que garantiria uma natureza
legisladora, uma relagdo linear entre uma aisthesis € uma poiesis. A partir de tal critica,
pode-se relacionar o jovem Nieztsche a ideia de um regime estético das artes como
aparece em Ranciére, afirmando que o pensamento do autor alemdo so seria possivel
nesse novo regime € nao mais no regime representativo.

Nesse ponto retornamos a ideia de Rancieére de que o regime estético ndo teria
rompido com o passado, mas sim estabelecido com este uma outra relagdo a partir da
ruptura com o principio mimético. Trata-se de pensar que o regime estético estaria mais
interessado em reinterpretar aquilo “que a arte faz ou daquilo que a faz ser arte”
(RANCIERE, 2009a, p. 36), do que em estabelecer um rompimento com a arte do
passado. Assim, compreende-se como certas obras do passado seriam reinterpretadas a
partir do olhar estético. **

Como afirma Rancicre, a estética é

o pensamento do sensdrio paradoxal que permite, doravante, definir as
coisas da arte. Esse sensorio é o de uma natureza humana perdida, ou
seja, de uma norma de adequagdo perdida entre uma faculdade ativa e
uma faculdade receptora. A essa norma de adequacdo perdida se
substitui a unido imediata, a unido sem conceito dos opostos, a
atividade voluntaria pura e a pura passividade. (RANCIERE, 2004, p.
22, tradugdo nossa)

Se interpretarmos Nietzsche a partir de tal leitura, pode-se afirmar que, para este, o

32 Ranciére, por exemplo, trata de como Edipo ¢é reinterpretado de maneira diversa nos trés regimes de
identificagdo das artes, dando a ver uma ideia de que ndo se trata de pensar que a arte produzida em um
regime ndo pudesse ser compreendida em outro. Ao contrario, no regime estético, busca-se, a partir de
Edipo ou de outras obras do passado, repensar o que é arte ¢ o que a arte faz. Estabelece-se, portanto, uma
relagdo com o passado para pensar o tempo presente, ¢ ndo de uma ideia de ruptura. Para ver mais dessa
discussdo, ver o livro O inconsciente estético (RANCIERE, 2009b).
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encontro perfeito entre Apolo e Dionisio ndo seria uma negacao da razdo em detrimento
do sensivel, mas, antes, uma ideia de que a atividade ndo seria qualidade excluiva a
razdo, tanto quanto a passividade ndo se afiguraria como caracteristica exclusiva do
sensivel. Aponta-se, assim, para a ideia de que esse equilibrio perfeito entre os dois
impulsos em Nietzsche, também seria aquilo expresso na ideia de uma autonomia da
experiéncia estética como compreendida por Ranciére. Esta deve ser entendida no
ambito da perda de uma natureza legisladora que ancoraria a relagdo entre uma poiesis e
uma aisthesis, fazendo restar uma natureza perdida que se assentaria em uma partilha
do sensivel na qual a razdo produtora e a receptividade estariam imbuidas das mesmas
capacidades, da mesma atividade ao mesmo tempo que da mesma passividade.

Sabe-se como Nietzsche esta preocupado em pensar como o surgimento de uma
nova arte — que teria como modelo a arte tragica — poderia ter impacto em toda a cultura
alema. Ao criticar o socratismo, entendido como uma inteligibilidade totalizante de cada
aspecto da vida, de cada aspecto da natureza e da cultura alemas, pode-se dizer que
Nietzsche estaria criticando uma certa figura da humanidade. Haveria nesta uma
natureza humana imutavel contra a qual o autor alemao opde um tensionamento. Mas
ndo se trata de defender apenas o impulso dionisiaco contra o socratismo, pois ai
haveria apenas aniquilamento, embriaguez. O que a tragédia grega apresenta como
elemento principal ¢ o tensionamento interminavel entre um impulso harmonico e outro
da desordem total. Esse encontro que Nietzsche quer ver renascer na arte alema de seu
tempo, coloca a necessidade de uma nova figura da natureza humana que ja nao pode
mais ser imutdvel, que deve estar sempre restabelecendo seus proprios limites de
existéncia. Para Ranciere, tal figura so poderia ser entendida como uma natureza por vir
ou como natureza perdida e sua expressao sO poderia dar-se no ambito do regime
estético das artes.

Assim, Ranciére afirma sobre Nietzsche que,

se ele pdde teorizar a bipolaridade da tragédia grega, ¢ porque essa
bipolaridade j& estruturava o regime estético da arte. Ela marca a
maneira dibia pela qual expressa-se a distancia da arte para com ela
mesma, a tensdo do pensamento € do impensado que a definem. Apolo
emblematiza o momento em que a unido do pensamento e do
impensado da arte se fixa numa figura harmonica. A figura de uma
humanidade em que a cultura ndo se distingue da natureza, de um
povo cujos deuses ndo se distanciam da vida da cidade. Dionisio ¢ a
figura do fundo obscuro que resiste ao pensamento, do sofrimento da
natureza primordial debatendo-se contra a cisdo da cultura. A
“resisténcia” da arte, é, com efeito, a tensdo dos contrarios, a tensao
interminédvel entre Apolo e Dionisio: entre a figura feliz do dissenso
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anulado, dissimulado na figura antropomorfica do belo deus de pedra
e o dissenso reaberto, exacerbado no furor ou no clamor dionisiaco.
(RANCIERE, 2007b, P. 132)

A necessidade do tensionamento intermindvel colocada por Nietzsche ¢ também a
polaridade que caracteriza o paradoxo do regime estético das artes. A ideia de uma
humanidade por vir estd ai presente na forma de uma inadequacao insolucionavel. Por
isso a necessidade, para Nietzsche, de pensar dois impulsos opostos que ndo se
excluem, e que, ainda, ndo existem em sua forma plena sem a coexisténcia, impossivel,
com seu oposto.3 ’

Em um seminario denominado “Nietzsche/Deleuze: arte, resisténcia”, ocorrido em
2014 em Fortaleza, Ranci¢re, convidado a dar sua contribuicdo, trouxe a seguinte
questdo: “como pode a poténcia do que ‘se mantém em si’ ser a0 mesmo tempo a
poténcia do que sai de si, do que intervém para subverter precisamente a ordem que
define sua propria ‘consisténcia’? (RANCIERE, 2007b, p. 127). Tal pergunta ja parecia
ser aquilo que animava a oposicao nietzschiana entre os impulsos apolineo e dionisiaco.
E a reposta encontrada por Ranciere ¢ a passagem do regime representativo ao regime
estético, e aquilo que restaria apos desfeito o nd entre a aisthesis, a poiesis € uma certa
figura de natureza humana imutavel. Na nova maneira de relacionar os modos de fazer
aos modos de visibilidade e de pensamento da arte, o sensivel e, portanto, a experiéncia
estética, sdo autdbnomos. A arte ndo se restringiria a uma interpretacdo racional e o
sensivel estaria disponivel de maneira imediata.

Pode parecer aqui que a escrita se desviou demasiadamente do ponto de partida —
a substituicdo do termo modernidade pelo termo regime estético —, porém, tal desvio
seria constitutivo da experiéncia de leitura da escrita rancieriana. Afinal, trata-se de
pensar que o autor opera uma espécie de montagem na qual os fragmentos e as
interposicdes espago-temporais permitiriam, em certos momentos, ndo apenas seguir o
texto, mas como proposto, ser por ele perseguido. Desse modo, no encontro com a
discussdo em torno da identidade de contrarios e da natureza perdida — como aparece na
discussdo com Nietzsche especialmente — o tema da modernidade, apesar de nao

aparecer na cena como Rancicre a apresenta, parecia perseguir alguma relagao sensivel

3 A cena da oposigdo nietzschiana dos impulsos poderia, muito bem, ser pensada como mais uma camada
espago-temporal daquela outra cena na qual também se apontou a unido impossivel entre outros dois
impulsos — aqueles pensados por Schiller a partir de Kant. Desse modo, pode-se considerar que cada cena
ou plano-sequéncia aqui apresentados poderiam ser reescritos de mil maneiras possiveis, sobrepondo os
temas e camadas interpretativas de acordo com alguma conexdo ou relag@o sensivel. A teia de aranha da
comunidade estética, poderia, assim, ser reconstruida a partir de um fio qualquer que se conctaria com
outros fios e, ainda, com outros fios.
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com esse tema. Tudo se passa como se houvesse um desejo de mover essas figuras —
regime estético, identidade de contrarios e humanidade por vir — e de com elas escrever
uma outra cena, configurar uma outra montagem a partir da montagem de Ranciere.
Nessa outra cena, a ideia de modernismo apareceria como o socratismo vislumbrado por
Nietzsche na arte de seu tempo, 0 modernismo seria como essa razdo que nao desejaria
ver a desordem dionisiaca, mas apenas a ordenagdo apolinea, a tal ponto que, mesmo
esta, ter-se-ia desviado. Emprestando um fragmento da montagem rancieriana para essa
outra montagem, vemos como,

contra a desordem moderna, inventou-se um baluarte. Esse baluarte

chama-se modernismo. O modernismo ¢ o pensamento da arte que
quer a identificacdo estética da arte mas recusa as formas de
desidentificagdo nas quais se efetuam, que quer a autonomia da arte
mas recusa a heteronomia que € seu outro nome. (RANCIERE, 2004,
p. 93, tradugdo nossa)

Com isso, pode-se pensar que o modernismo — baluarte da ordenacdo
vanguardista — daria a ver, em seu cerne, uma ideia de natureza humana contra a qual
Nietzsche teria lutado. O modernismo, quando pautado simplesmente na crenga na
radicalidade vanguardista, teria deixado de lado tudo aquilo que ndo apresentava uma
concordancia entre uma aisthesis € uma poiesis, teria ignorado todo gesto artistico que
ndo compactuasse com o projeto politico vanguardista. E ndo se trata aqui de apontar o
modernismo como o conjunto de gestos e pensamentos da arte recortada sob um
determinado periodo, mas, antes, de pensa-lo como um termo resultante de um gesto
filosofico interessado em apreender a totalidade de um tempo sob um conceito. O
discurso sob esse gesto filosofico ndo permitiria ver o paradoxo constitutivo da estética,
no qual a razdo e o sensivel seriam ambos, a0 mesmo tempo ativos e passivos, tornando
a experiéncia estética imediata. O que ndo significa dizer que todo encontro acontega
desse modo, afinal, o regime estético se faz no embate entre os diferentes regimes, no
tensionamento constante entre um e outro regime de identificacdo das artes; antes,

significa dizer que esse encontro seria possivel, a qualquer momento, com qualquer um.
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Cena 4:
O inconsciente estético

No livro O inconsciente estético, Ranciere (2009b) empreende uma leitura do
lugar que ocupam alguns textos literarios e obras plasticas dentro da teoria do
inconsciente de Sigmund Freud. Distante do interesse de uma aplicabilidade dos
conceitos da psicandlise na interpretagdo dessas obras artisticas, ou mesmo de uma
discussdo sobre a teoria psicanalitica, o intuito do autor ¢ outro. Rancicre estd
interessado no surgimento de um sistema de pensamento que teria propiciado um
espago de afirmacdo da pertinéncia de certas figuras da arte na sustentacdo dos
conceitos e formas de interpretagdo psicanaliticos. Ao referir-se a diversos textos de
Freud (2001, 1996a, 1996b) que trazem em suas andlises obras de arte especificas ou
personagens literarios (Interpretacdo dos Sonhos, Moisés de Michelangelo, Gradiva de
Jensen, dentre outros), o autor aponta nestes, uma espécie de alianga entre duas esferas:
a ciéncia positiva e a crenca popular ou, como diz Ranciere, entre a ciéncia e “o velho
acervo mitologico do significado dos sonhos” (RANCIERE, 2009b, p.44).

A arte estaria, entdo, relacionada a interpretagdo psicanalitica por expressar uma
espécie de mitologia universal imbuida de significagao tal qual o método psicanalitico?
Ou contrariamente, a interpretacdo psicanalitica relacionar-se-ia com uma certa
obscuridade tal qual aquela que figura na mitologia? A relagdo ai posta entre arte e
ciéncia suscita a questdo sobre as condigdes de possibilidade dessa relagdo mesma. Qual
seria a tessitura de um espago possivel para que ela se realizasse? Como poderia a arte
servir de testemunho as interpretagdes psicanaliticas? E o que testemunharia? Segundo
Ranciére (2009b), a alianca entre a ciéncia e crenca popular s teria sido possivel, pois,
haveria, entre as duas esferas supracitadas, o dominio do que denomina inconsciente
estético. Termo que designa uma concepcdo especifica do pensamento no qual a
psicandlise freudiana teria se ancorado. Doravante, devemos considerar que Rancicre
insere as apropriacdes freudianas da arte dentro de um contexto maior, a saber, o do
surgimento da concep¢do de uma nova modalidade do pensamento, que estaria
associada a formag¢ao de um novo campo de discussdo entres os séculos XVIII e XIX: a
estética.

O termo inconsciente ndo ¢ empregado por Ranciere (2009b) tal e qual o ¢ em

Freud. Ranciére realiza um desvio do termo ao adjetiva-lo como estético. Para tracar a
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construcao desse deslocamento do conceito em Rancicre, se faz necessario compreender
como o autor concebe uma ligacdo intrinseca entre a filosofia e a arte, na qual, a
primeira, ao determinar certa ideia de pensamento, estabelece um sistema de relagdes
entre o fazer artistico, os modos de visibilidade das artes e, por fim, o pensamento sobre
a arte. Trata-se dos regimes de identificacdo das artes, tracados por Ranciére desde
Platao até os dias atuais. No que aqui especificamente interessa-nos, a ideia de
inconsciente estético e a modalidade de pensamento a ela associada, pertenceriam ao
chamado regime estético.

Posto isso, interessa-nos pensar o surgimento desse novo dominio e suas
implicagdes para o surgimento da psicandlise freudiana. Pensar como Ranciere constroi
uma ideia de inconsciente — denominado pelo autor de estético —, a partir do
surgimento desse novo sistema de pensamento do regime estético. Tendo em conta que
a concepc¢ao de um desvio da ideia de inconsciente em Rancicre ndo visa sobrepujar o
conceito freudiano. O intuito do autor ¢ tracar os pontos de encontros e desencontros
entre as duas concepgdes para melhor compreender esse novo sistema de pensamento e
de relagdes. Seu objetivo € analisar esse regime de identificagdo para tragar o terreno
que contextualiza o nascimento de uma nova modalidade de pensamento que pode ser
adjetivado como inconsciente. E Freud, em suas andlises que entrelagam ciéncia e arte,
surge como ocasido para pensar esse novo modo de pensamento.

Tal novidade no pensamento deve ser remetida, como ja se afirmou
anteriormente, ao embate da filosofia moderna, entre racionalistas e empiristas, cujas
divergéncias entre um conhecimento quantitativo e um outro, qualitativo, ddo a ver as
concepgoes diversas de Descartes (1983) e Baumgarten (1993), respectivamente. Pode-
se intuir que, se o pensamento cartesiano, que dominava o campo tedrico até entdo,
estaria ligado a uma ideia da consciéncia do eu que pensa, o conhecimento sensivel
proposto pelas discussdes estéticas de Baumgarten e outros autores, estaria mais
associado a uma ideia do ndo-pensamento, ou, aproximando-nos da leitura de Ranciere
(2009b), a uma modalidade inconsciente do pensamento. A discussdo estética coloca
em questdo uma concepg¢do do conhecimento a partir da materialidade do sensivel,
opondo-se ao abstracionismo puro. Essa nova ideia do pensamento estabelece, segundo
Ranciére, uma certa identidade entre contrarios: em Baumgarten, pensamento claro e
confuso que legitima o conhecimento sensivel; em Freud, presenca de sentido no
enigmdtico, ou ainda, presenca de pensamento no inconsciente. Esse pensamento da

identidade entre contrdrios ¢ a ideia que serve de fio condutor para pensar a relagdo
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. r1e . . r. 34
entre a psicanalise freudiana e o regime estético.
Ranci¢re afirma que

a teoria psicanalitica do inconsciente ¢ formuldvel porque ja existe,
fora do terreno propriamente clinico, certa identificacdo de uma
modalidade inconsciente do pensamento, e porque o terreno das obras
de arte e da literatura se define como o ambito da efetivagdo
privilegiada desse ‘inconsciente’. (2009b, p. 11)

O autor deixa claro que tal afirmacdo do privilégio da arte na efetivacdo do inconsciente
estético ndo resulta em uma exclusividade desse estatuto em relacdo a arte produzida
dentro do ambito do regime estético. Tal afirmacdo, ao contrario, demonstra que a
identidade entre o pensamento e o ndo-pensamento seriam do ambito do sensivel e que
a arte, ao inserir-se ai, ocuparia lugar central na efetivagdo dessa modalidade de
pensamento. Assim, Ranciere pode afirmar que até mesmo a arte da idade classica ou a
arte anterior a Poética aristotélica (427 a.C.) seriam revistas no regime estético das artes
sob esse novo estatuto, segundo o qual, “as coisas da arte sdo coisas do pensamento”
(RANCIERE, 2009b, p. 12). Desse modo, o personagem Edipo, mito do drama
homoénimo de Séfocles (2012), pode ser pensado como uma espécie de herdi dessa nova
modalidade de pensamento, especialmente em Freud. Guiado por um destino do qual
nio pode escapar, Edipo, ainda bebé, ¢ abandonado a morte pelos pais Jocasta e Laios,
reis de Tebas. Encontrado por um pastor de Corinto e adotado pelo rei de Polibo, ja
adulto, Edipo tem a revelagdo de uma terrivel profecia: seu destino serd matar o pai e
desposar a propria mae. Ignorando sua verdadeira origem, Edipo abandona Corinto no
intuito de fugir de seu terrivel destino. Nos caminhos que percorre, acaba por assassinar

Laio, seu pai ignorado. E apds decifrar o enigma da Esfinge que salva Tebas, recebe

** Trata-se, aqui, de mais uma camada espago-temporal que dé a ver o surgimento de um novo modo de
pensamento e os opostos que ddo forma a um paradoxo. Tal sobreposicdo da a ver a ideia de que o
proprio pensamento de que algo que surge ou se configura, ndo pode ser pensado em um contexto
historico, tampouco em um espago definido — como se surgisse nas paginas de um unico texto, publicado
em um determinado momento. Trata-se de pensar as discussdes desses temas que se repetem em sua
diferenga a partir de uma comunidade de pensamento, uma comunidade estética, que se da de maneira
precaria, em multiplas camadas, em multiplos encontros e relagdes. Tudo se passa como se o sentido da
ideia de um novo modo de pensamento paradoxal fosse, a cada vez, reconfigurada por uma nova
montagem. Assim como em Eisenstein (1969a, 1969b), para quem a juncdo de dois ideogramas
combinam-se para formar um terceiro elemento diverso, ou, ainda, as ruas que sdo gravadas na memoria a
partir do encontro com os elementos que a compde, aqui também, a configuragdo de uma comunidade de
pensamento ¢ formada, ndo pela soma de cenas que fariam simplesmente ampliar o sentido de um termo,
mas, antes, pela combinag@o de planos-sequéncias que formariam um outro plano-sequéncia, uma outra
cena do regime estético. A mudanca no sentido do regime estético, a cada encontro, seria, assim,
qualitativa, e ndo quantitativa — como se reunissemos aqui um rol de exemplos de seu funcionamento. Tal
pensamento implica na ideia de que o regime estético esta sempre a se reconfigurar, sempre a se refazer, a
se modificar no encontro entre tensdes diversas.
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como dupla recompensa, o titulo de rei e a mao de Jocasta. Quinze anos depois, para
tentar salvar a cidade da peste, segue a indicacdo do oraculo de punir o assassino de
Laios e inicia uma busca pelo culpado, ignorando ser ele proprio aquele que carrega o
sangue do pai nas maos assim como o matrimonio incestuoso.

O mito de Edipo teria sua importincia na compreensio do estatuto da arte no
regime estético, pois permitiria certas comparagdes entre as formas pelas quais ja foi
apropriado nos diferentes sistemas de pensamento. Toda a questdo de sua reencenagao
ou apropriac¢do gira em torno da adequagdo ou nao do esquema de progressdao dramatica
de revelacdo da verdade. Cada regime concebe uma relacdo especifica entre o dizivel e
o visivel, entre o saber e a agdo, que permeiam a interpretacao da peca em questao.

Ranciére afirma que Edipo encarna “a identidade tragica do saber e do nio-saber,
da agdo voluntaria e do pathos sofrido” (RANCIERE, 2009b, p. 23). Identidade esta que
teria feito com que autores da idade cldssica como Corneille e Voltaire, apontassem-no
um “defeito”. Sabendo de seu destino de antemdo pelo oraculo, dizem eles, seria
inverossimil que Edipo ignorasse as circunstancias da morte de Laios, ou que ndo desse
ouvidos ao que dizia Tirésias, o cego que lhe afirmava estar o assassino mais préximo
do que imaginava (RANCIERE, 2009b, p. 20). Essa interpretagdo, segundo Ranciére,
seria imanente ao regime representativo das artes, no qual a palavra estaria preocupada
em fazer ver, e a a¢do, empenhada em desvelar um saber. O “defeito”, nessa chave,
estaria em uma certa inadequacdo entre a ordem do dizivel e do visivel, pois as
revelagdes, pela palavra, do oraculo e de Tirésias se adiantariam em relagdo a
consciéncia dessa revelagdo em Edipo. Ndo é possivel, no regime representativo, que a
palavra se manifeste sem fazer ver.”

Mas, essa mesma identidade tragica entre saber e ndo-saber, encarnada em Edipo,
teria sido tomada por Freud, no regime estético das artes, ndo apenas como adequada,
mas

como explicitacdo dos desejos infantis universais e universalmente
reprimidos, e também como forma exemplar de revelagdo de um
segredo oculto. A revelagdo progressiva e conduzida com arte em
Edipo Rei é comparavel, nos diz ele [Freud], ao trabalho de uma cura
psicanalitica. (RANCIERE, 2009b, p. 15)

** Falha semelhante aquela que aparece no filme de Hitchcock, Um corpo que cai, da qual tratou-se no
primeiro capitulo a partir da leitura de Ranciére (2012b), que vé, exatamente na falha, a poténcia politica
do cinema. Diferente do que, segundo Ranciére (2009b), Corneille e Voltaire, pensam a partir daquilo que
apontam como defeito da tragédia de Edipo. Para Ranciére (2009b), o que esta em jogo nessa critica ¢ a
razdo policial do regime representativo empenhada em controlar e ordenar as relagdes entre o corpo e a
letra, entre a arte e o espectador.
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Afirmacdo que faz ver a alianga ja citada entre a ciéncia positiva e a mitologia. Propria
ao regime estético, essa relagio com o passado que vemos na apropriagdo de Edipo pela
teoria psicanalitica freudiana, nos dd a ver a modalidade de pensamento que tece o
espaco de encontro entre a medicina e a filosofia, entre o pensamento e a doenga.

Edipo, para comegar, ¢ testemunha de certa selvageria existencial do
pensamento, na qual o saber se define ndo como o ato subjetivo de
apreensdo de uma idealidade objetiva, mas como um determinado
afeto, uma paixdo, ou mesmo uma enfermidade do vivente.
(RANCIERE, 2009b, p. 26)

Edipo ouve as palavras, mas no as escuta. Edipo vé, mas néo enxerga aquilo que vé. E
isso ¢ possivel, pois a relagdo entre o visivel e o dizivel no regime estético nao
estabelece qualquer hierarquia ou adequagdo dessa relacao.

Qual seria, pois, o estatuto da arte nesse regime? Pensada, por um lado,
como coisa do pensamento, ¢ também afirmada como outra coisa que ndo o
pensamento. A arte ¢ também a organizacdo do simbolico, ou seja, o fazer que da
significado ao sem sentido. A identidade entre contrarios ¢ aquilo que define o préprio
da arte no regime estético. Como afirma Ranciére, no regime estético,

essa identidade de um saber e de um ndo-saber, de um agir e de um
padecer, que radicaliza em identidade de contrarios a °‘claridade
confusa’ de Baumgarten, constitui-se no proprio modo de ser da arte.
(20090, p. 27)

Doravante, ela pode servir de testemunho para a teoria psicanalitica, preocupada
em afirmar o detalhe, o insignificante, como plenos de significados. O inconsciente
freudiano estaria, assim, ancorado nesse outro inconsciente, o estético.

Tendo como ponto de partida que o proprio ao pensamento do regime estético e
ao estatuto da arte neste ¢ a identidade entre o logos e o pathos, Ranciere ird explorar
como essa relagdo pode funcionar dentro desse sistema. Assim o autor afirma que

existe pensamento que ndo pensa, pensamento operando ndo apenas
no elemento estranho do ndo-pensamento, mas na propria forma do
nao-pensamento. Inversamente existe ndo-pensamento que habita o
pensamento e lhe d4 uma poténcia especifica. Esse ndo-pensamento

7

ndo ¢ s6 uma forma de auséncia do pensamento, ¢ uma presenga
eficaz de seu oposto. (RANCIERE, 2009b, p. 33-34)

Tal identidade de contrarios ¢ pensada, entdo, de duas formas: 1) como imanéncia do
logos no pathos ou seja, do pensamento no ndo-pensamento. O que significa pensar a
ideia de uma luz racional no interior da materialidade sensivel. Como se a materialidade
deixasse transparecer vestigios de uma racionalidade avida por se manifestar. 2) ao
contrario, ¢ pensada como imanéncia do pathos no logos, ou seja, do ndo-pensamento

no pensamento. Como se, para Rancicre (2009b), em toda bela aparéncia estética, em
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cuja forma se expressa a racionalidade pura da ordem das coisas, houvesse um sem-
sentido da vida.

O inconsciente estético, afirma Ranciére, “se manifesta na polaridade dessa dupla
cena da palavra” (2009b, p. 41). De um lado, a palavra muda que deve ser decifrada na
aparéncia enigmatica dos detalhes inscritos nos corpos; de outro, a palavra surda que se
coloca como poténcia do sem-sentido por tras de toda consciéncia e de todo significado.
Ranciere (2009b) demonstra, a partir de uma analise de certas figuras de obras artisticas,
que uma tendéncia para um dos polos da cena da palavra e o consequente apagamento
do outro polo, ¢ aquilo que ird marcar o afastamento de Freud em relacdo ao
inconsciente estético. Ao questionar o lugar que Freud ocuparia dentro da historia da
arte, aqui entendida sob a leitura dos regimes da arte, Ranciére conclui que o interesse
do psicanalista

¢ intervir na ideia do pensamento inconsciente que normatiza as
produgdes do regime estético da arte, ¢ por ordem na maneira como a
arte e o pensamento da arte jogam com as relagdes do saber e do ndo-
saber, do sentido e do sem-sentido, do logos e do pathos, do real e do
fantastico. (RANCIERE, 2009b, p. 51)

Essa intervencao realizada por Freud na configuracdo do regime estético, pode ser
apontada como uma tomada de partido pelo contetido das obras artisticas em detrimento
de seus aspectos formais. Questdo depreendida por Ranciére a partir da intepretagdo dos
textos O Estranho, O Moisés de Michelangelo e Delirios e sonhos na Gradiva de
Jensen. Essa escolha, segundo Rancicére, teria levado Freud a interpretar os personagens
da literatura como pacientes reais e os detalhes infimos de figuras das artes plasticas,
como indicios de uma intencionalidade do artista a ser revelada. Consequentemente, diz
Ranciére, Freud opera uma biografizagdo dos personagens e gestos dotada de uma
racionalidade causal dos acontecimentos. Causalidade que ordenaria a interpretagdo das
obras artisticas no sentido do reconhecimento de uma significagdo que traria
racionalidade a cada aspecto que, antes de ser revelado, apareceria como obscuridade;
assemelhando-se assim, ao processo psicanalitico de cura.

A semelhanga do que teriam feito Voltaire e Corneille, corrigindo o defeito de
Edipo, Freud, teria, segundo Ranciére, também imposto suas corre¢ées ao desenrolar
das histérias dos personagens que analisa. Ao lhes imprimir essa racionalidade causal,
Freud teria negado qualquer irracionalidade por tras das a¢des destes personagens. Todo
aspecto aparentemente sem sentido, na interpretagdo freudiana, ai aparece como

vestigio de uma racionalidade imanente. Com isso, Ranciere aponta uma escolha de
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Freud por um dos polos da cena da palavra, tendo como resultado uma configuragio
particular do inconsciente estético.

Ele privilegia a primeira forma da palavra muda, a do sintoma que ¢
vestigio de uma historia. E a faz valer contra sua outra forma, a voz
an6nima da vida inconsciente e insensata. Essa oposicdo, segundo
Ranciére, o leva a puxar para trds, na direcdo da velha logica
representativa, as figuras romanticas da equivaléncia do logos e do
pathos. (RANCIERE, 2009b, p. 57)

Se Ranciere pode, por um lado, afirmar que a psicandlise surge dentro desse
sistema de possiveis definido no ambito da concep¢do do pensamento de que falamos
até entdo, por outro, ele aponta também um afastamento da teoria psicanalitica
freudiana em relagdo a esse modelo de pensamento. Com isso, podemos depreender que
Ranciére ndo estd interessado em uma exegese da teoria freudiana, tampouco em
corrigi-la ou apontar nesse afastamento alguma espécie de erro. O interesse do autor ¢ o
de tracar o nascimento de um novo modelo de pensamento que teria, segundo suas
analises, operado uma revolu¢do em todo um regime de identificagdo das artes. Nao
ignorando, ¢ claro, as contradi¢cdes proprias a este e suas implicagdes. Sabendo ainda
que para o autor, existe uma relacdo intrinseca entra arte e filosofia, essa mudanca no
estatuto das obras de arte ¢ uma revolugdo também nos modos de ser e estar no mundo,

de ver e ser visto, e finalmente de pensar e dizer sobre aquilo que ¢ visto.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Uma multiplicidade de escritas
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O Crisostomo disse ao Camilo: todos nascemos filhos
de mil pais e de mil mdes, e a soliddo é sobretudo a
incapacidade de ver qualquer pessoa como nos
pertencendo, para que nos pertenga de verdade e se
gere um cuidado mutuo. Como se os nossos mil pais e
mais as nossas mil mdes coincidissem em parte, como
se fossemos por ai irmdos, irmdos uns dos outros.
Somos o resultado de tanta gente, de tanta historia, tdo
grandes sonhos que vdo passando de pessoa a pessoa,
que nunca estaremos sos. O Camilo sorriu e disse: ndo
compreendo nada, so queria dizer que gosto da Teresa
e que os meus amigos de quinze anos, como eu, estdo
todos a arranjar namoradas. Gostava de arranjar uma
namorada para sempre.

Valter Hugo Mae

O dialogo entre o personagem Criséstomo do livro O filho de mil homens, de
Valter Hugo Mae (2011), com o adolescente Camilo causa certo estranhamento. Um
homem mais velho que discursa sobre o amor e sobre a vida a um jovem, que fala sobre
a compreensdo de que ndo estamos sos, pois, somos, nés mesmos, a conjun¢ao de mil
homens, de mil mulheres; somos criados pelo encontros e compartilhamentos de sonhos
e desejos de uma multiplicidade de pessoas. O jovem, por sua vez, em seus apenas
quinze anos, responde-lhe nada entender sobre isso da soliddo, da vida e do amor, e
como se pretendesse apresentar como resposta algo um tanto mais concreto do que o
discurso de Crisostomo lhe parecera, responde-lhe uma urgéncia: gosta de Teresa e
como os amigos estdo todos a arranjar namoradas, gostaria de arranjar a sua também,
para sempre. A eternidade desejada para sua urgéncia adolescente ndo parece ser capaz
de mostrar ao garoto, que dizem, ele e Crisostomo, sobre a mesma coisa, sobre
perceberem-se como uma multiplicidade de pessoas, como uma comunidade de desejos,
de pensamentos, de medos, de sonhos. Tudo se passa como se Crisdstomo ja tivesse,
mais proximo do fim da vida, refletido por demasiado sobre a soliddo, enquanto
Camilo, por sua vez, na ansia de sua juventude, s6 fosse capaz de sentir, de deixar-se
levar pelo amor, pelo desejo, sem que isso o levasse a maiores reflexdes. E, ainda assim,
algo os une em seu dialogo de surdos. Algo em sua conversa, na qual s6 falam mas nao
escutam, os coloca em uma comunidade.

Ambos personagens desejam compartilhar suas vidas, partilhar seus
sentimentos. Um compreende esse compartilhamento como algo que esta muito além de
uma relagdo proxima. Nao se trata de compartilhar apenas com aqueles com quem

vivemos, com aqueles com quem dialogamos e encontramos todos os dias. Seu
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pensamento de um compartilhamento de vidas parece considerar uma temporalidade e
uma espacialidade fora dos limites de sua razdo, de sua apreensdo racional. Aqueles mil
pais e aquelas mil maes ndo podem ser identificados, como se se tratasse de dizer que o
vizinho o influenciou na infancia e que a mae bioldgica formara seu carater. Nao ¢ isso
que estd em jogo. Antes, Crisostomo apresenta a ideia de uma comunidade que
ultrapassa os limites do aqui e do agora, da presenga ou da atualidade. Tudo se passa
como se a vida, a nossa, a minha e a sua vida, pudessem ser pensadas como um grande
plano-sequéncia no qual vem intercalar-se e sobrepor-se uma miriade de outras vidas,
do passado, do presente do futuro ou, ainda, de outros mundos possiveis. Sonhos que ja
foram sonhados, planos que fracassaram, visdes do futuro, promessas que podem ainda
ser cumpridas ou que ja o foram, desejos escondidos, amores invisiveis; enfim, toda
uma multiplicidade de sentimentos, sensagdes € pensamentos vem reunir-se na minha,
na sua, em nossas vidas. Como se fossem uma s6 vida, como se fossem mil vidas, como
se fosse uma vida composta pelas vidas de mil pais e de mil maes. H4 algo que se
compartilha na comunidade sem que precisemos estar conectados a um espago € a um
tempo. Os sonhos de hoje ja foram os sonhos de ontem e serdo novamente os sonhos de
amanha.

Camilo nao entende toda essa complexidade da fala de Crisdstomo, mas deseja,
como os amigos, ter alguém para amar, para sempre, pela eternidade. Um garoto de
quinze anos que pensa na eternidade. Um garoto que diz nada compreender da solidao,
mas que deseja encontrar alguém para todo o sempre: Teresa. Nao se trata de pensar que
os dois personagens empreendem um didlogo que faz falar umas palavras com as outras
como se elas fossem apenas signos de uma racionalidade causal, como se diante delas,
ambos compreendessem o Unico e irrevogavel sentido por tras das frases. Antes, trata-se
de pensa-las como sensiveis; como uma sensibilidade que se liga a outra sem que se
possa dizer que a resposta de um ¢ consequéncia da fala do outro. Camilo diz querer
encontrar alguém para a eternidade ndo por causa do discurso sobre a soliddo feito por
Crisoéstomo; ele o diz, ndo porque 14 no fundo compreende o que disse Criséstomo, mas
sim porque compartilham um mundo sensivel, porque seus desejos configuram uma
comunidade.

E assim que tentamos viver, que nos empenhamos por ocupar um lugar no
mundo sabendo que desapareceremos em breve, ou que ja estamos a desaparecer
enquanto vivemos. Ndo nos entendemos com os proximos; nossos didlogos se

desencontram; tentamos explicar para aqueles com quem compartilhamos o mesmo
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espaco-tempo as causas para que pensem do mesmo modo que nds, para que vejam
aquilo que vemos, com os olhos com os quais olhamos; tentamos, o tempo todo, criar
linhas que se encontrem, desenhar no ar um tracado que se encontre com outros
tragados. Sdo assim as amizades, s30 assim os encontros entre as pessoas, nas ruas, nos
bares, nas casas, nos espagos de lutas e de resisténcia. A maior parte do tempo parece
que tudo que encontramos sdo paredes que se fecham, muros erguidos de um dia para
outro, cercas as quais ndo se pode aproximar sem ser eletrocutado, morrer antes da hora,
talvez.

E ainda assim, a democracia vive, ndo aquela que diz sobre a forma de um
governo, mas aquela apresentada por Ranciére como uma racionalidade propria a
politica, como aquilo que d4 forma a politica. Como afirma o autor,

Através do 6dio que manifestam contra a democracia, ou em seu
nome, ¢ através das amadalgamas as quais submetem sua nocio,
obrigam-nos a recuperar a forca singular que lhe é propria. A
democracia ndo ¢ nem a forma de governo que permite a oligarquia
reinar em nome do povo nem a forma de sociedade regulada pelo
poder da mercadoria. Ela é a acdo que arranca continuamente dos
governos oligarquicos o monopdlio da vida publica e da riqueza a
onipoténcia sobre a vida. Ela é a poténcia que, hoje mais do que
nunca, deve lutar contra a confusdo desses poderes em uma Unica e
mesma lei de dominagio. (RANCIERE, 2014b, p. 121)

E sempre possivel reconfigurar os modos de visibilidade e de pensabilidade das coisas
e, com isso, operar uma nova partilha do sensivel, uma outra configuracdo espaco-
temporal na qual nossas existéncias possam desaparecer. E desaparecer significa
imiscuir-se em uma comunidade, significa compartilhar os desejos, os sonhos e o0s
pensamentos com mil pais, com mil maes e, ainda com mil filhos e mil filhas. Significa,
ndo existir como um individuo identificado socialmente a partir daquilo que faz e do
modo como aparece no mundo, mas, existir como um compartilhamento de ideias que
resiste e que reexiste a essa ordenagdo social.

Trata-se do pensamento da igualdade e da emancipacdo intelectual — aqueles
tratados por Ranciére (2010b) em O mestre ignorante e em tantos outros livros e textos.
A igualdade, que ndo ¢ compreendida como plano futuro a ser alcangado, tampouco
como origem natural para a qual deveriamos retornar, mas sim a igualdade que se pode
pressupor a cada encontro, a cada pensamento, a cada acontecimento. A igualdade das
inteligéncias de qualquer um com qualquer um. Como afirma Ranciére,

A sociedade igual ¢ somente o conjunto das relagdes igualitarias que
se tracam aqui e agora por meio de atos singulares e precarios. A
democracia estd nua em sua relagdo com o poder da riqueza, assim
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como com o poder da filiagdo que hoje vem auxilia-lo ou desafia-lo.
Ela ndo se fundamenta em nenhuma natureza das coisas € ndo ¢
garantida por nenhuma forma institucional. Nao ¢ trazida por
nenhuma necessidade histérica e ndo traz nenhuma. Estd entregue
apenas a constancia de seus proprios atos. A coisa tem por que
suscitar medo e, portanto, 6dio, entre os que estdo acostumados a
exercer o magistério do pensamento. Mas, entre os que sabem
partilhar com qualquer um o poder igual da inteligéncia, pode suscitar,
ao contrario, coragem e, portanto, felicidade. (RANCIERE, 2014b, p.
122)

E isso que estd em jogo na ideia de comunidade de pensamento, de comunidade
da escrita aqui desenvolvida: o partilhamento de coragem e de felicidade pautado na
igualdade das inteligéncias. A escrita ¢ a operacdo ou o gesto que desenha essa
igualdade, que aproxima e distancia as coisas, as pessoas, as ideias, os sonhos e 0s
desejos. E também o gesto que nos faz expandir nossos corpos para além de um eu, para
além de uma individualidade. Valter Hugo Mae (2011), que frequentemente termina
seus livros com uma nota sobre o processo de escrita dos mesmos — que paradoxalmente
aparece com um tom de continuidade em relagdo a histéria que narra — afirma o
seguinte ao fim de O filho de mil homens:

Porque eu a cada cinquenta paginas de todos os livros quero ser outra
pessoa qualquer e comegar um outro livro qualquer que ainda ndo
exista e sobre o qual ndo saiba quase nada. Sei bem que sou filho de
mil homens e mais mil mulheres. Queria muito ser pai de mil homens
e mais mil mulheres. (MAE, 2012, p. 204)

O romancista sabe que suas histdrias e o pensamento produzido por elas ndo sdo sua
obra, ndo sente-se autor de seus livros. Dai o desejo de partir sempre para um novo
livro, cujo pensamento ele ainda desconhega. Como se soubesse que iniciado um livro,
seu desejo de apoderar-se dele colocaria toda a comunidade de pensamento, todos os
pais e maes do livro, a perder. Mae sabe que escrever ¢ estar a janela, estar entre o
dentro e o fora, entre a seguranca e o perigo, enfim, estar em um espaco entre.

A concepcao de escrita construida ao longo desse trabalho, ¢ também filha de
mil homens e de mil mulheres. Apesar da proposta inicial apresentar a ideia de que seria
desenvolvida a concep¢ao de escrita em Ranciére, termina-se, ao fim, por perceber que
ela ¢ a concepcao de escrita de uma comunidade de pensamento da qual Rancicre talvez
seja a parte principal, mas que também ¢ de Béla Tarr, de Hitchcock, do nio-detetive
Dupin, de Emma Bovary, dos operarios-poetas-revolucionarios, de Patricio Guzman; ¢
também a concepcdo de escrita daquela comunidade estética construida por Kant,

Schiller, Baumgarten, Nietzsche, Freud. Apesar de tentarmos, o tempo todo, apreendé-
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la, dominé-la, ela nos escapa, dando a ver sempre sua filiagdo multipla, ou ainda, ser
filha de tantos pais e maes a ponto de tornar impossivel a propria ideia de filiagao.

Sdo muitos aspectos que constroem a concep¢do de escrita em Ranciére no
didlogo com a comunidade de pensamento aqui apresentada. A escrita ¢ a construgdo do
cinema pensado como multiplicidade de pensamento; implicando a ideia de que as
palavras e imagens produzem uma homonimia sob a qual o dissenso dos modos de ver e
pensar o mundo se da. Dessa multiplicidade de sentidos do cinema surge o pensamento
da escrita como opera¢do ou modo de pensamento que lida com as partes e com o todo,
com o tempo e com o espaco, com os modos das relagdes entre as coisas, que pode ser
causal, sensivel ou outro modo qualquer. E isso que estd em jogo na compreensdo da
montagem e do plano-sequéncia como modos de pensamento. Essas duas operagdes do
cinema, como apresentadas no primeiro capitulo, sdo também operacdes de pensamento.
O proprio Ranciere fala de como a literatura teria instituido um tempo sequencializado,
no qual camadas espago-temporais vem se sobrepor, em oposi¢do a ordem causal
aristotélica. A partir de Béla Tarr, compreende-se como a montagem e o plano-
sequéncia imiscuem-se em uma operagao que coloca em tensionamento a vontade e o
involuntario, a ordenagio e a contingéncia das coisas. E isso que Ranciére aponta na
afirmacao remetida a Béla Tarr de que a montagem seria a propria variagdo dentro de
um plano-sequéncia: a passagem de um grande a um pequeno plano, da mobilidade de
uma pessoa a imobilidade de um objeto; da sombra a luz.

Como seria, assim, pensar a escrita a partir das concepcdes de montagem e de
plano-sequéncia explicitadas no primeiro capitulo? Escrever ¢ um modo de desenhar o
mundo que constroi um determinado espago-tempo, que o coloca em conflito com outro
espaco-tempo, e assim, infinitamente. Escrever € construir um percepto, um sensorium
comum, no qual as coisas do real e da ficcdo misturam-se e tornam-se indistinguiveis,
ainda, no qual as coisas sdo percebidas, ndo por sua ordenacdo em uma totalidade
causal, mas, antes, por seu modo de ser sensivel. Aquele sensivel heterogéneo que
Ranciére (2009a) afirma ser caracteristico do regime estético das artes. O pensamento
da escrita a partir do que foi desenvolvido no primeiro capitulo, implica, assim, ja
pensar em um primeiro desvio de sua concepcdo em relacdo ao senso comum: trata-se
de pensa-la para além do ambito das palavras, para além do gesto de trabalhar com as
palavras na construcdo de um texto. Trata-se de um modo de lidar com o espaco e com
o tempo, da constru¢do de um sensorium ou modo de visibilidade e pensabilidade das

coisas. A escrita ¢ a operacdo que constroi 0 modo como vemos, pensamos e habitamos
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o mundo; € uma partilha do sensivel ou, ainda, o gesto que a desenha. Desse modo, ela
lida com as palavras tanto quanto lida com as imagens, com o movimento, com 0s
COrpos.

Trata-se, assim, de pensd-la como o desenho de um modo de olhar e ver o
mundo — pensamento que se pretendeu construir no segundo capitulo a partir de uma
multiplicidade de modos de ver e habitar um espago-tempo. O paralelo entre os
operarios-poetas-revoluciondrios ¢ Emma Bovary ddo a ver um modo de deixar-se
afetar pelo sensivel, de viver a vida, ndo segundo categorias e identificagdes pré-
definidas, mas, sim, em desacordo com elas ou, ainda, de forma dissensual. O olhar
dessas figuras, seus modos de ver e de pensar, introduzem no horizonte do pensamento
da escrita, uma possibilidade de debrucarmo-nos sobre o objeto desse trabalho sem que
se o introduza dentro dos limites da razdo ordenadora aristotélica. O intuito apresentado
¢, antes, possiblitar que o pensamento da concepg¢do de escrita em Ranciére seja
construido a partir de um modo de pensamento no qual a materialidade sensivel ¢
autonoma na criacdo de sentidos. Assim, pode-se pensar o modo com o qual a
concepgdo de escrita em Ranciére ndo estd atrelada simplesmente a sua teorizacdo
estrita sobre o tema, mas, antes, como ela pode surgir do desenho das bordas de uma
janela que fica no limiar, em um espago-tempo que configura um entre; um espago
limiar entre a racionaliza¢do do tema e um modo de ser sensivel do mesmo. Uma janela
que se abre sobre a personagem Emma Bovary, ou sobre os poetas-revolucionarios, ou,
ainda, sobre o ndo-detetive Dupin, afigura-se como uma metafora para a compreensao
da concepcgao de escrita em Ranciére, para 0 modo com o qual ela é pensada a partir de
uma configuragdo especifica do sensivel na qual as divisdes dos campos e dos saberes ¢
tecida tal qual a teia de aranha cujos fios estariam desprovidos de sua funcao predadora.
Figura apresentada por Ranciere (2017b) no livro O fio perdido a qual nos remetemos
aqui para pensar a ideia de que os fios ndo tem como fungdo aprisionar algo em um
lugar determinado, mas antes operar uma constante reconstru¢do, uma incansavel e
diligente reconfiguracdo dos limites que desenham e das relagdes que tragcam. Teia de
aranha que, assim compreendida, afigura-se como uma textura sensivel das coisas,
como uma partilha do sensivel cujas relagdes e modos de visibilidade se desenham em
desacordo com qualquer identificagdo possivel que se fundamente na ligagdo entre uma
funcdo, uma natureza e um modo de ser das coisas.

A escrita, assim, vai sendo configurada como um grande plano-sequéncia de

variagoes infinitas — tal qual aquele descrito por Ranciére (2013b) ao referir-se a Béla
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Tarr, no qual a montagem se da no interior do plano, nas infimas variacdes entre a
proximidade do fogo que queima na lareira e a imagem ampliada do saldo do bar, entre
as sombras das ruas a noite e o faxo de luz do caminhdo que passa desenhando uma
outra cidade; entre o olhar da camera que nos coloca como observadores e aquele outro,
que nos faz ser observados. Procurou-se, assim, nas figuras dos operarios, de Emma, de
Dupin, da 4gua e da areia dos filmes de Guzman, construir uma teia de fios soltos que se
conectam a partir de um modo de ver e pensar que se apresenta como diverso do
comum ou usual. Se a passagem de um personagem a outro, de uma histdria a outra,
pode ser pensada, ela o € ndo por uma racionalidade causal que logo apontaria a ag¢do
que teria desencadeado outra acdo; mas, antes, a partir das conexdes sensiveis, da
proximidade ou da distancia entre as coisas, do estranhamento dos encontros e do
comum que configuram, das fendas e dos desvios que se operam na ordem das coisas.

Assim como Emma Bovary percebe sua paixdo a partir da rachadura na parede
ndo podendo a partir do evento continuar sendo a mesma e, tampouco, por causa dele,
explicar seus efeitos, aqui pretende-se pensar que a constru¢do da concepgao de escrita
em Ranciere ¢ formada por cada elemento sensivel que é colocado em jogo no
pensamento, mas, que, tampouco poderd ser remetida a uma causalidade que
organizaria a narrativa. A concepg¢ao de escrita que aqui se constrdi, portanto, ndo ¢ uma
verdade revelada do pensamento do autor — como se pudesse ser pensada exatamente do
mesmo modo a partir de outro caminho. Antes, ela ird aparecer como um efeito
especifico das relagdes sensiveis estabelecidas, mas sem que estas possam servir como
causa para o sentido criado. Forma-se, assim, uma figura da escrita que s6 o ¢ com a
condi¢do de que também seja mais que uma escrita; uma escrita além da escrita.

Cada personagem que expressa um modo diverso de ver o mundo, uma metéafora
para um modo de viver e ocupar o mundo, configura a figura da escrita em Ranciere. Se
a metafora d4 a ver essa poténcia, ¢ porque ela é, como aponta Rancic¢re (2017a),
descritiva. A descrigdo dos modos de olhar diversos, das janelas e portas abertas para o
mundo, dos modos de vida outros, aparece, assim, como encadeamento da banalidade
do sensivel que apresenta como principio de ligagdo entre as coisas o poder de
expressdo de tudo que ha. As bordas das janelas que se desenham a cada descricao
afiguram-se como metafora da operagdo da escrita, como se cada tracado fosse o
processo mesmo de escrever, delimitando um modo de ver, aproximando ou
distanciando as coisas, tornando mais clara ou escura a vista, incluindo ou excluindo

individuos do olhar. Cada personagem que apresenta um modo de ver diverso constroi a
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figura da escrita a partir de seu modo de desenhar as bordas da janela. E cada nova vista
que se tem da janela reconfigura, também, as bordas da propria escrita — ndo apenas de
seu processo mas também de seu sentido, daquilo que significa e que suscita quando
nos remetemos a seu nome.

Nao se trata, porém, de defender que apenas esses personagens, com suas
caracteristicas especificas, ¢ que seriam capazes de produzir esse outro olhar, mas,
antes, trata-se de pensar que ao colocarmos como ponto de partida da racionalidade o
poder afetivo do sensivel, tornamo-nos todos capazes de produzir um novo modo de
pensamento e de visibilidade. Dupin, o acossado, os operarios do século XIX, Emma
Bovary, o oceano e o deserto de Patricio Guzman — o que todas essas figuras possuem
em comum ¢ a disponibilidade para deixar-se afetar, ¢ o modo de ver que ndo busca a
causa para aquilo com o qual encontra, mas que, ao contrario, deixa-se afetar pelas
coisas seguindo o fio sensivel das conexdes sem razao.

Se hé, em Ranciére, uma teoria da escrita possivel de ser construida, ela deve
considerar esse poder de expressdo das coisas inanimadas e o modo de ver e pensar que
possiblita a contingéncia dessa expressdo. Mas ndo se trata, ¢ claro, de pensar em uma
completa diluicdo de qualquer conexao causal, seja no cinema ou na literatura, mas sim
da operagdo de desvios dessas relacdes. Trata-se de pensar no tensionamento entre dois
modos de pensamento, de pensar nesse modo de estar entre duas visdes de mundo, uma
que coloca tudo em seu lugar e outra que da a ver as falhas e fendas na parede dessa
ordenacdo fazendo com que o contingencial dos afetos desague. Como afirma o autor:

A escrita, atualmente, exige que nos confrontemos com janelas ao
mesmo tempo mais opacas € mais abertas a ameaga do fora, janelas
que simbolizam a incerteza mesma da fronteira entre o dentro e o fora.
Comegar a escrever ¢ como um outro comando que ¢ o de aprender a
ver. E ver supde que se faca ‘qualquer coisa com os passantes’. Deve-
se, para isso, expor-se ao espetaculo do fora. Mas o problema nao ¢ o
de exercer o olhar pela atencdo prestada ao multiplo e ao diverso da
rua. E a simples tentagio ofertada pelo espeticulo popular
emblematico que passa sobre as janelas do poeta. [...] Visto do alto, o
espetdculo da vida pobre e industriosa mantém somente a distincia
habitual e a pregui¢a ordindria do olhar que sabia o que via e a que
género isso pertencia. Aprender a ver €, ao contrario, aprender a
subtrair o olhar a seu exercicio habitual. E deve-se, para isso, suprimir
a distancia, descer a rua e se perder nesse fora onde ‘tudo ¢ sem
limitagdo’, expdr o olhar a isso que ndo se deixa enquadrar, a isso que
o toca, o choca, o intriga e lhe causa horror.” (RANCIERE, 2017a, p.
58, traducao nossa)

Essas janelas que se abrem para um mundo sem limitagdes, sem fronteiras, sdo

como a condi¢do da escrita. Assim, ela aparece como figura transmutada e ampliada,
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que passa a ser compreendida como uma janela, que ao abrir-se para o0 mundo, cria um
espaco ao mesmo tempo interno e externo, protegido e em perigo, um espaco-tempo
entre. Trata-se de compreender que a escrita ndo pode ser resumida ao gesto de deitar
palavras no papel, de construir frases a partir da conjuncdo de palavras que seguem as
regras de uma gramatica. A escrita, antes, ¢ um modo de ver o mundo e de nele intervir,
um modo de pensamento que ndo pretende afirmar aquilo que ja se conhece sobre um
determinado tema, mas, antes, deixar-se misturar em meio & multiddo, perder-se nas
coisas banais que ressignificam nossos modos de vida e, ao mesmo tempo, distanciar-
se, olhar de longe, habitando, assim, o espaco das janelas e portas abertas, o espaco
entre o dentro e o fora que vé a ordem natural das coisas a0 mesmo tempo que nela vé
os desvios e fendas que a desordena. Escrever ¢, assim, olhar para o mundo pela janela
enquanto as bordas que separam o gesto da escrita em relagdo ao mundo vao sendo
redesenhadas e reconfiguradas, fazendo caber, ora mais coisas, ora menos, em seu
espaco-tempo, tornando as coisas banais da vida, ora préximas, ora distantes.

O grande plano-sequéncia dos personagens que aparecem no segundo capitulo,
cujas variagdes nos fazem passear por uma multiddo de personagens, aproximando-nos
de seus modos de vida, constroi, assim, a figura da concepc¢do de escrita em Ranciére a
partir de um ponto de vista especifico, qual seja, o que considera que a banalidade do
sensivel impossibilita qualquer tipo de limitacdo da experiéncia sob uma determinada
razao. Esta mesma acaba por perder-se e desordenar-se na ilimitacdo contingencial do
sensivel, configurando-se ndo como o oposto da razdo, mas como um outro modo dela
operar, um outro modo de pensamento. Afinal, ndo se trata de opor razdo a
sensibilidade, mas, sim, razdo a razdo, um modo de pensamento a outro modo de
pensamento. E isso que esta em jogo no pensamento da escrita: um modo, um processo,
uma operacao ou um gesto que se deixe perder na multiddo que se enxerga da janela,
que desga as ruas para poder fazer com que os olhos vejam, sem preguica, naquilo que
véem todos os dias, algo de novo, algo completamente diferente daquilo que a razdo
ordenadora costuma imputar-lhe como natural. A escrita, assim, ndo ¢ simplesmente
aquilo que desenha frases, mas aquilo que desenha as imagens, que as coloca em
movimento, que cria encadeamentos entre coisas diversas ou proximas, que cria
imagens usando palavras e cria palavras, usando imagens; a escrita €, ainda, aquilo que
desenha modos de vidas, esses mesmos que aparecem no cinema e na literatura, mas

também aqueles que vivemos. Afinal, a beira da janela, a divisdo entre a vida do
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personagem de cinema e a vida do proletario do século XIX, se esvai, fica em suspenso
assim como as bordas da escrita, assim como as bordas que limitam o pensamento.

Em Ranciére, ha uma ideia de escrita que busca, a partir da materialidade
sensivel das coisas, configurar um espaco-tempo no qual a contingéncia de tudo que ¢
surge como figura inapagavel. Trata-se de pensar a escrita ndo como um fazer que
pertenceria a um campo especifico, mas sim como um modo de pensamento que v€, na
materialidade do sensivel, o movimento das pegas de um jogo que configura um espago-
tempo, que configura um modo de vida. E como em todo jogo, as pecas podem ser
movidas e os modos de vida, reconfigurados. O autor estaria preocupado em romper
com a ideia de que haveria uma preponderancia da razao sobre o sensivel, ou ainda, da
palavra sobre a imagem. Essa escrita — cujas bordas seriam tdo moveis quanto os limites
entre os campos de pensamento — ndo estaria resumida no ato de escrever palavras no
papel, mas, antes, seria compreendida como um desenho do sensivel, como uma escrita
dos modos de visibilidade das coisas e individuos. Trata-se de pensar que a escrita, no
regime estético, nao seria o modo de fazer que lidaria com as palavras ou que trataria de
dar materialidade ao pensamento; antes, propde-se pensar que a propria divisdo entre o
pensamento e a materialidade do sensivel seriam questionadas por essa concepcao de
escrita que apontamos em Rancicre. Isso implica uma outra concep¢do da propria
filosofia, como se o autor a reconfigurasse a partir da estética, apontando o engano de
acreditar-se que o pensamento estabeleceria um espago separado das coisas materiais da
vida. Se o pensamento ¢ tal qual afirma o autor, ou seja, se ele ¢ capaz de reconfigurar
nossos modos de vida, de operar uma partilha do sensivel ¢ porque ha nele, nio
abstracdo, mas sim a propria materialidade sensivel das coisas.

Essa mudanga no pensamento rebate todo um campo da filosofia que apresenta,
em primeiro lugar, um método, conceitos e premissas, para, posteriormente, voltar-se
para seus objetos de estudo. Ranciére concebe o pensamento e a filosofia como uma
operagdao que ndo se distancia das coisas banais da vida, da materialidade sensivel das
coisas. Isso significa pensar que ¢ o proprio objeto — se € que se pode assim denomina-
lo — que determina o modo de pensamento, o modo de ver e olhar para um problema. A
ideia de comunidade de pensamento, apresentada no terceiro capitulo, da a ver essa
ideia de que aquilo que pensamos nio estd acima ou além daquilo que vivemos. Trata-
se, ao contrario, de compreender que nossas vidas € a maneira como a compartilhamos
com uma comunidade, sdo desenhadas e configuradas por um modo de pensamento, por

um modo de escrita. A escrita €, portanto, um gesto que desenha uma comunidade, que
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configura uma partilha do sensivel. Um gesto sempre novo, sempre a se refazer, ora
ordenando as coisas da vida segundo uma ideia de natureza, ora desviando-as desse
sentido, interrompendo qualquer ligacdo causal entre um e outro acontecimento. A
escrita ¢ um estar entre, estar a janela, redesenhando as bordas do batente que
possibilitam, ora ver mais panoramicamente, ora através de uma minuscula rachadura
na parede. Tudo se passa como se houvessem tempos nos quais a dureza das paredes
nos impedisse de ver mais longe, de ver de um modo diverso; mas, ¢ preciso sempre
lembrar que até mesmo a parede mais alta e rigida, até mesmo a muralha de um forte
construida sob as bases do medo possui fendas e rachaduras que, assim como a parede
de Emma Bovary, pode desaguar e romper a qualquer momento.

Essa mobilidade das coisas e dos sentidos s6 se d4, porém, naquilo que Ranciere
compreende como o regime estético das artes, ou seja, como o regime especifico no
qual o sensivel ¢ autbnomo, o que permite, as coisas banais da vida, que se expressem
sem ter que prestar contas a uma identificacio ou ordem causal da comunidade. E isso
que ¢ pensado no quarto capitulo dessa dissertagdo: a configuragdo de um modo de
pensamento no qual o tensionamento entre as paredes e as fendas se d4, no qual o
tensionamento entre 0 modo policial de pensar e o modo politico, encontram-se. O
regime estético das artes ¢ construido a partir, ndo de uma teorizagdo especifica — como
se a partir de um texto inaugural ele tivesse se formado completamente — mas, sim, a
partir de uma comunidade de pensamento configurada por esses textos da filosofia, mas,
também e antes, por uma mudanga de percepcdo, por um novo sensorium comum. A
filosofia, nesse sentido, ndo teria criado esse novo regime, mas, antes, teria percebido a
configura¢do dessa nova partilha do sensivel e a teorizado, terminando, também, por
configura-la compondo a comunidade do pensamento que a forma, a comunidade
estética.

Nesse regime, como afirma Ranciére (2010a), a palavras e as imagens ndo tem
mais por fun¢do a representacdo de ideias a partir da verossimilhanga; o que significa
pensar uma outra concep¢ao da lingua e do pensamento. Ranciére afirma que

se a lingua ndo tem por funga@o representar as ideias, situagdes, objetos
ou personagens, sob as normas da verossimilhanga, é porque ela ja
apresenta, em seu corpo mesmo, a fisionomia daquilo que diz [...]. A
linguagem ¢ feita de materialidades que sdo materializagdes de seu
proprio espirito, de seus espiritos que devem tornar-se mundo.
(RANCIERE, 2010a, p. 44, tradugdo nossa)

A escrita, assim, compreendida no interior do regime estético das artes, ¢ um gesto que,

ao desenhar a si propria, desenha também o sentido de seu proprio tragado. Assim, ela
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ndo representa algo exterior a si propria, mas, antes, expressa a forma de seu proprio
pensamento. Pode-se dizer também que pensa a forma de sua propria expressao. O que
significa dizer que ndo ha divisdo entre forma e conteudo, entre pensamento e objeto do
pensamento, entre estilo e tema. Todos esses dualismos encontram-se imiscuidos na
escrita, em seu modo de pensar e fazer ao mesmo tempo, ou de fazer enquanto pensa.

Essa multiplicidade de sentidos da escrita nos remete a ideia de homonimia do
cinema pensada por Ranciére (2012b) e apresentada anteriormente. Tudo se passa como
se o termo escrita também pudesse ser pensado como um nome sob o qual multiplos
sentidos se afiguram, estabelecendo um espago comum de pensamento. O que implica
pensar que a conjunc¢do dessa miriade de sentidos aqui apresentadas para a concepgao
de escrita dessa comunidade de pensamento — de Ranciére, Béla Tarr, Dupin, Guzman,
dentre outros — ndo ¢ unica, tampouco definitiva. Ela se constréi enquanto se
desconstroéi, se configura enquanto se desvia, forma sentidos enquanto abre fendas
nesses mesmos sentidos, se move em uma determinada dire¢do enquanto interrompe seu
proprio movimento, se organiza de uma determinada forma, enquanto suspende essa
ordenacao.

Muitas janelas podem, assim, serem abertas ainda. Muitos modos de olhar e
pensar a escrita, de estar entre, de ver as bordas da escrita se moverem e redesenharem
mais e mais uma vez, incansavelmente. Esse espacgo entre da janela pode ser pensado tal
qual o trabalho diligente das aranhas, que reconstrdi a teia, a cada vez, de um outro
ponto qualquer; sem método, sem funcdo, sem fins. A partir dele, observa-se as
muralhas, nelas encontram-se as falhas, as fendas, para as vezes, bater-lhes com uma
pesada marreta, abrindo um enorme buraco, outras vezes, para raspar-lhes as bordas
lentamente, como um presididrio que tenta cavar tuneis com um pequeno pedaco de
metal, em um trabalho que durard anos, outras vezes ainda, para apenas observar as
fendas, esperar que algo surja do lado de 14, um facho de luz, uma gota de agua, um

grao de areia, algo que possa crescer, crescer e, um dia, irromper.
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