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Filme-ensaio e formas de inscricdo da subjetividade
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Resumo: A inscri¢io da subjetividade do ensaista nos processos de cria¢do do filme-
ensaio constitui um traco essencial de sua pratica. Dois modos ganharam relevo e se
intensificaram na contemporaneidade: sua presenga em corpo na imagem visual e sua
presenca em voz na imagem sonora, muitas vezes com a simultaneidade de ambos
os modos. Mas hd um terceiro modo dessa inscri¢do em que sua presenga se virtua-
liza, atualizando-se na criagdo de “intercessores”/*personagens conceituais”/“figuras
estéticas”.
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conceituais; figuras estéticas.

Resumen: La inscripcion de la subjetividad del ensayista en los procesos de creacién
del film-ensayo es una caracteristica esencial de su practica. Dos modos han venido
intensificindose y ganado relevancia en la contemporaneidad: su presencia en cuerpo
en la imagen visual y su presencia en voz en la imagen sonora, a menudo con la
simultaneidad de ambos modos. Hay ademds un tercer modo de inscripcién en el
que dicha presencia se virtualiza, actualizdndose en la creacién de “intercesores” /
“personajes conceptuales” / “figuras estéticas”.

Palabras clave: cine-ensayo; inscripcioén de la subjetividad; intercesores; personajes
conceptuales; figuras estéticas.

Abstract: The inscription of the subjectivity is an essential feature of the process of
creation of the essay film. Two modes gained prominence and intensified themselves
in contemporary times: the presence of the filmmaker with his/her body in the visual
image and the presence through filmmakers’ voice in the sound image. Often there is
a simultaneity of both modes. But there is a third mode of this inscription in which its
presence is virtualized, actualizing itself in the creation of “intercessors” / “conceptual
characters” / “aesthetic figures”.

Keywords: essay film; inscription of subjectivity; intercessors; conceptual characters;
aesthetic figures.

Résumé : L’inscription de la subjectivité de 1’essayiste dans les processus de création
du film d’essai est une caractéristique essentielle de sa pratique. Deux modes ont
pris de I’importance et se sont intensifiés a I’époque contemporaine : leur présence
corporelle dans I’'image visuelle et leur présence de leur voix dans I’image sonore,
souvent avec la simultanéité des deux modes. Mais il existe un troisieme mode de
cette inscription dans lequel sa présence est virtualisée, s’actualisant dans la création
“d’intercesseurs” / “personnages conceptuels” / “figures esthétiques”.
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Os processos de criacdo de filmes-ensaio se intensificaram na cultura au-
diovisual contemporanea, com um trago caracteristico que € a inscricdo da
subjetividade do ensaista enquanto modo de singularizac@o de seu préprio ato
de pensamento. Ou seja, nesse territorio/dominio ou concepgdo da realizagao
filmica na atualidade, a presenga do realizador € um elemento/material funda-
mental do processo de criacdo, indicador de um ato de pensamento que lhe é
imanente.

Quando novas estilisticas documentais ganharam relevo em meados dos
anos de 1980, com tal presenca comecando a ganhar um destaque inédito, logo
foram enquadradas no “performativo”, “autobiografico”, “primeira pessoa”,
“auto-retrato”.

O territério do documentéario se renovava, sim, liberava-se dos parametros
ficcionais que haviam marcado sua consisténcia, dos quais era debitario, o que
levou Arthur Omar, na década anterior, a se rebelar e propor uma revisao con-
tundente em seu texto “O anti-documentério, provisoriamente” (Omar, 1972).
Nesse sentido, sua pratica de um antidocumentdrio nao era propriamente con-
tra o documentério, mas pela sua renovacdo segundo os parametros vanguar-
distas que o orientavam, ou seja, soterrar o velho, o passado, numa perspectiva
futurista de uma temporalidade linear-cronoldgica que faz o novo advir. Tal
perspectiva logo se verd em apuros, fortemente problematizada e fustigada,
quando da querela entre modernos e pés-modernos que desdobrou o debate
entre vanguardas e pds-vanguardas, recolocando o problema da temporalidade
no ambito da arte-cultura.

A proposi¢do de um anti-documentério fazia, assim, a passagem para algo
que estava na esfera do devir e que, de fato, se realizou de duas formas: a)
uma renovacdo sem precedentes do dominio do documentirio, que durante
um tempo se transformou numa espécie de laboratdrio de experimentagdes do
campo audiovisual, ganhando um espago proprio no ambito de mostras, fes-
tivais, coletdneas, publicacdes, deixando de ser apenas um passaporte para a
ficgcdo e firmando uma identidade para o documentarista; b) porém, tal eferves-
céncia abriu novas frentes no audiovisual, transformando o antidocumentério
e indo além dele num pds-documentario, com a consisténcia de algo que a ele
remete, dele se alimenta, mas que o ultrapassa e transfigura nas diversas mo-
dulagdes que se pode observar hoje no filme-ensaio, fruto, portanto, dos varios
abalos de camadas e estratificagdes, territorializagds, desterritorializagdes e re-
territorializagcdes operadas pela cultura informacional-digital.
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Certamente, do ensaio no cinema se pode compor uma arqueologia que o
remete ao periodo cldssico e, sobretudo, moderno, mas ainda com uma consis-
téncia que se pode propor como proto-ensaistica, quando entdo se inicia toda
uma elaboracdo tradutéria de cunho intersemidtico, deslocando-se para o ci-
nema um conceito proveniente dos campos da filosofia e literatura. A questao
mais ampla da relacdo do cinema com o pensamento é o que veio balizar todo
esse processo, algo que ja estava no horizonte de cineastas e tedricos como
Eisenstein, Richter, Bense, Astruc, Bazin, Marker, Godard, Rouch etc (Tei-
xeira, 2015). Com a mudanca de suporte operada pela irrup¢do e revolugdo da
imagem-video, dos anos de 1960-1970 em diante, o abalo que isso produziu no
campo audiovisual, inclusive, com conceitos novos como o de “‘cinema expan-
dido”, até as inflexdes mais recentes da cultura informacional-digital, a questao
do pensamento no cinema veio ganhar novos contornos e desdobramentos, no-
vas énfases e relevos tais como numa proposi¢ao-sintese como a deleuzeana
de que o cinema, como a grande arte do século, se transformou numa “arte do
pensamento” (Bellour, 1997; Youngblood, 2012; Deleuze, 1990).

Homologamente ao que havia acontecido em relag@o as novas estilisticas
documentais um pouco antes, do inicio dos anos de 1990 em diante o filme-
ensaio passou a ganhar um destaque inédito na cultura audiovisual, com espa-
cos e mostras exclusivos que vieram realgar sua singularidade, concomitante
ao inicio de uma variada e intensa teorizacdo langada em coletaneas, livros e
outras publica¢des (Weinrichter, 2007). Um acontecimento marcante ai foi o
lancamento da dltima pecga videografica godardiana do conjunto composto em
Historia(s) do cinema, em 1998, quando ele entdo relanca e parafraseia a pro-
posicdo adorniana do “ensaio como forma” da literatura para a do ensaio no
cinema como “forma que pensa”. Em fun¢ao das novas inflexdes ai operadas,
fala-se da configuracdo cultural pés-moderna como de maior acolhimento, &n-
fase e desenvolvimento do filme-ensaio, momento de abertura e desbloqueio
de seu exercicio, vindo assim configurar a formacao de um quarto territdrio,
dominio ou concepg¢do da criagdo audiovisual, diferente das trés postas desde
o periodo cléssico — ficcional, documental, experimental.

Um importante operador dessas transformacdes que trouxe o ensaio fil-
mico para um plano de destaque, foi um deslocamento no campo histdrico-
filosofico da questdo do sujeito soberano da modernidade, que tanto serviu
de modelo para a formagdo do conceito de autor no cinema, para a questdo da
subjetividade ou modos de subjetivacdo no campo da arte, questdo candente no
pensamento do tltimo Foucault ao propor o desafio permanente de se “pensar
diferentemente do que se pensava antes”. Ao contrdrio daquele sujeito car-
tesiano estavel, iluminista, teleolégico, senhor de seu devir e de sua historia,
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embora de fato assujeitado ao a priori do social, o pensamento foucaultiano
propde uma subjetividade mével, pléstica, instdvel, incerta, como modo de re-
sisténcia as disciplinas domesticadoras do social, a “sociedade do controle”,
em cujo exercicio a vida poderia se oferecer como uma obra de arte, sob a
forma de uma “estética da existéncia” (Foucault, 1984).

E esse tipo de subjetividade in progress/in process que se pode observar,
contemporaneamente, nos processos de criagdo do filme-ensaio. Tratam-se de
modos de subjetivacdo em que o ensaista parte de si, compde-se a partir de seu
entorno, inscreve-se na cena, mas ndo para permanecer ai fechado, enclausu-
rado, mas para sair fora de si, ir além de si, abrir-se a0 mundo e ao devir de
suas forgas, potencializar suas resisténcias diante de apelos moralizantes que o
querem tornar ndo mais que “economicamente produtivo e politicamente d6-
cil”, resistir a ilusdo de um Eu pretensamente soberano, mas insustentdvel, até
o limite de poder dizer “Eu=outro”. O ato de pensar se torna ai preponderante,
ou seja, pensar diferentemente da doxa, da opinido, do bom senso, consenso,
senso comum, sair dessa zona de conforto em direcdo aos desafios e riscos
que o ato de buscar novas formas de vida implica. O ensaio filmico, desse
modo e em profundidade, para além dos motivos superficiais, obsessdes agu-
das, narcisismos de morte com que muitas vezes se tenta compreender e situar
seu exercicio, o que faz é redimensionar a relacdo cinema e pensamento, ao
desnudar e expor o que € pensar, o ato de pensamento do ensaista, sua intensi-
dade, seus movimentos e processos, sua génese imagética até que se configure
como linguagem articulada. Dai se poder comecar a entender e desconstruir o
“equivoco autobiografico” tdo associado a sua prética.

A principio tratado de maneira genérica como um modo "performativo”ou
"autobiografico", o filme-ensaio ndo parou de adensar experimentacdes de seus
processos, implicando com intensidade o préprio ensaista e suas investigacoes
de si no préprio pensamento. Nesse sentido, o relevo de sua presenca subjetiva
se intensificou e operou através de suas inscrigdes em corpo € voz ou com a
contaminagdo de ambas. Mas ha um terceiro modo de insercdo da presenca
subjetiva que, na investigacdo em curso, pode-se nomear de criacdo de "inter-
cessores"/"personagens conceituais”/figuras estéticas", podendo prescindir da
imagem visual em corpo e da imagem sonora em voz do ensaista. Em tal modo
de presenca uma espécie de terceira pessoa opera a conducao dos processos de
pensamento, desdobrando ao mesmo tempo um outro de si € um outro como
alteridade radical que remete propriamente ao dominio piblico, momento em
que a relagdo eu-mundo se intensifica e expande. Sdo diversos os niveis de
complexidade af alcangados.
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Na arqueologia que venho construindo do ensaio no cinema brasileiro, é
bastante rica, desigual e assimétrica a conducdo de tais processos. Se tomar-
mos um filme como Di-Glauber (Glauber Rocha, 1977), sua presenca subjetiva
¢ das mais contundentes, em corpo e voz. A imagem sonora € criada na pés-
producdo, e isso apds quase duas décadas da gravacdo direta do som desde o
documentario moderno de inicio dos anos de 1960. Os recursos sdo escassos,
mas ele faz disso um leitmotiv para sua criacdo. A imagem sonora é das mais
estratificadas, ora isolada de sua presenca corporal, ora simultinea da imagem
visual em que entra, sai ou atravessa a cena de maneira intensa. Ela vai de uma
fala sua disruptiva sobre o cadaver do pintor, de uma musica cldssica a outra do
morro, de uma entonagdo grave, um comentario sarcdstico a modulagdo de um
evento desportivo, dando a ver como se extrai do cotidiano, da lingua-mae, a
palavra poética. O processo de construgdo do filme se expde o tempo todo, os
materiais de composicao sao mostrados em sua diversidade e combinatdria, re-
sultando numa criagdo de sentidos em que, a partir do pretexto da homenagem
surrealista-carnavalesca ao pintor morto, repassa varios momentos de uma his-
toria mais ampla da arte, da arte brasileira do modernismo para a frente, até
sua atualidade geracional em que recorta e engloba cinema, literatura, teatro,
pintura, musica, jornalismo, numa enorme proliferacdo de referéncias. Dirige
o cadaver, seu veldério no MAM-Rio e seu deslocamento e enterro, como um
personagem ao mesmo tempo da alta e baixa cultura, ai introduzindo atores do
cinema novo que conduzem a cena e personagens reais como a musa-modelo
mulata do pintor vestida de branco, tornando o acontecimento filmico dos mais
inquietantes para a familia do morto que, posteriormente, se sentiu desrespei-
tada em seu luto e pediu a proibi¢ao do filme.

Trata-se de uma presenca subjetiva construida, enfaticamente, com o corpo
e voz do ensaista, de um trabalho de pensamento, com seus movimentos e pro-
cessos se dando a ver em ato, dos mais intensos e extemporaneos que o ensaio
desenvolveu em nossa cinematografia, sobretudo, levando-se em conta o que
af lancou para o devir do filme-ensaio, embora naquele momento tenha sido
indexado como um documentdrio. Mas a forte presenga do ensaista nao deixa
de solicitar e langcar também, embora de maneira mais contida, a construcdo de
intercessores como um terceiro elemento de condugdo do processo filmico, ao
armar sequéncias com atores do cinema novo (Antonio Pitanga, Joel Barcel-
los), com a musa-modelo do pintor (Marina Montini), com colegas cineastas
(Roberto Pires, Miguel Farias, Cacéd Diegues), sequéncias em que cedem sua
presenca e fazem passar algo na imagem visual, assim reforcando um circuito
de intercambio com a dupla presenca do ensaista, em seu esforco de articu-
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lacdo de um pensamento sobre a arte-cultura brasileira a partir do caddver do
pintor deitado em seu caixao.

Cerca de dez anos ap0s o filme glauberiano, em 1986, Caetano Veloso
exibe seu filme O cinema falado. Trata-se da primeira indexacdo de um filme
como ensaio, algo raro até hoje. O filme é composto de blocos de sequéncias
em que se articulam filosofia, cinema, TV, literatura, teatro, musica, danca, ar-
tes pldsticas, numa colagem que mobiliza uma imensa variedade de materiais
e combinatérias, com uma légica que ja ndo remete ao sentido de montagem
associativa cinematogréfica, mas a um sentido de edi¢do e pés-produgdo ca-
racteristicos das criacdes audiovisuais pds-modernas e pds-vanguardas.

Ao contréario do ensaio Di-Glauber, aqui a presenca do ensaista € bastante
rarefeita, tanto no plano da imagem visual quanto sonora, mas intensa do ponto
de vista da constru¢@o de intercessores/personagens conceituais com os quais
seus movimentos e processos de pensamento se inscrevem no filme.

O cinema falado mobiliza grande quantidade de personagens dos meios
artistico, intelectual e familiar. Eles sdo reunidos numa espécie de “banquete”
que abre o filme, no espago de uma casa onde conversam, circulam, emitem
falas poéticas, mondlogos, construindo-se ai um ponto de partida para os re-
cortes das sequéncias que dardo curso a criacdo filmica. Constru¢do com a
feicdo e estrutura da colagem pds-moderna, tal como propde o ensaista: “O
experimental se mescla ao documental. Textos para serem ditos: de prosa e de
poesia, de filosofia, escritos pelo préprio cineasta ou por seus escritores predi-
letos. Pessoas de quem ele gosta, atores com quem convive. Exercicios de som
e fotografia, um pouco de danca e de teatro. Lugares onde mora, na realidade
ou na lembranca” (Veloso, 2005).

O escrito e o falado, do préprio punho e de seus escritores prediletos, aqui
em especial Thomas Mann e Guimaraes Rosa, apropriacdes em que desenvolve
uma forte experimentagdo quanto aos rendimentos do mondlogo interior que
diz haver lhe servido de base. O adjetivo “falado” do titulo, além de remeter
as querelas do inicio da irrup¢do do sonoro no cinema, confere um grande re-
levo a imagem sonora, ao verbal, particularmente, com a emissdo dos trechos
rosianos e mannianos, quando os mondélogos interiores adensam e trazem para
fora movimentos e processos de pensamento do ensaista com seus intercesso-
res. Os trechos de Rosa e Mann se cruzam e se encontram numa problemética
comum sobre o amor, casamento, homoafetividade, tanto no espaco minds-
culo e fechado, claustrofébico até, onde sdo recitados os trechos rosianos de
Grande Sertdo: Veredas, quanto na composi¢do de verdadeiras marinhas em
que o estudante de filosofia recita os de Thomas Mann.
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Reforcando esse sentido do falado no cinema, no final da longa sequéncia
em que se repassam grandes filmes e cineastas, locais e internacionais, a forca
do experimental em Sganzerla e Bressane, um cotejo entre cinema e TV € a
pertinéncia em ambos do uso da lingua portuguesa, € ninguém menos que
Mairio Peixoto que irrompe na tela para falar de seu roteiro ndo filmado de
A alma segundo Salustre, logo ap6s uma emissdo da visdo godardiana do que
poderia ser um filme, ou seja, a de que “os filmes deveriam consistir em alguém
contando uma histéria na frente da camera”.

Trocas, intercessdes, passagens de sensacdes entre uns e outros, em seu
filme Caetano Veloso rarefaz sua presenca fisica, vocal, mas sua subjetividade
traca um arco tenso e intenso de seu pensamento em processo entre imagem e
palavra, entre sua génese imagética e a linguagem articulada.

No inicio dos anos de 1990, um ponto alto do desenvolvimento das estéti-
cas videograficas com o grande impacto que desde sempre tiveram no ensaio
filmico, Jdlio Bressane lanca seus dois videos Galdxia Albina (1992) e Infer-
naldrio: Logodédalo-Galdxia Dark (1993). Tratam-se de dois ensaios que le-
vam adiante o desafio de tradugdo intersemiética do livro Galdxias de Haroldo
de Campos (Campos,1984).

Aqui, ha uma confluéncia bastante interessante na inscricdo da subjetivi-
dade pela via da presenga do ensaista em corpo e voz, simultinea da presenca
do intercessor-poeta. O video comeca com um arrazoamento de ambos de que
o livro ja é em si cinema, a partir de uma série de passagens trazidas por Bres-
sane quando j4 inicia o trabalho tradutdrio, propondo que ndo precisam nem
de roteiro, que construirdo “um roteiro no ato, na voz-olho”.

E a construcio desse roteiro em ato que dd consisténcia ao processo de
intersemiose, com ambos langcando na tela imagens, trechos de filmes, lendo
passagens do livro, quando entdo a personagem Albina (Juilia Gam) comeca
a ganhar forma, a adensar o processo construtivo no qual o cineasta propde
sua morte, problematizada pelo poeta que diz: “Tinha que ter sangue, Julio?
No meu texto a Albina ndo morre”! Ao que ele responde: “E, ¢ ir ao cinema”!
Resposta que remete de imediato ao seu filme Marou a familia e foi ao cinema,
de cerca de duas décadas antes. Trecho de outro filme seu, O rei do baralho
(1973) também vem compor a cena, com um plano da Loira do Bacard (Martha
Anderson) para traduzir, como diz o poeta, “aquele fragmento da Marilyn, da
Marilyn Monroe, inspirado no triptico de Andy Warhol”.

Prética intensa no &mbito do filme-ensaio, a apropriagdo de materiais, tanto
do préprio arquivo quanto de outrem, sua transformacao e reposi¢do num novo
ciclo criativo, estd fortemente implicada no ato de pensar diferentemente do
que se pensava antes, um reforgo a inscri¢do em processo da subjetividade do
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ensaista. Insertos de outros filmes, sobretudo, de Macbeth (1948) de Orson
Welles, e de Moby Dick (1956), de John Huston, também vém compor os ma-
teriais apropriados, assim adensando o trabalho tradutério em sua confluéncia
com as literaturas de Shakespeare e Melville.

Desse modo, Galdxia Albina ¢ um video-ensaio que em seu desafio e in-
tento de traducfo intersemiotica de um longo e complexo poema escrito todo
sem nenhuma pontuagdo, tradugdo que se torna mais precisa e expande no
conceito de transcriagdo/transfilmagem, ao mesmo tempo que desvela a cons-
trucdo de um roteiro em ato também expde um processo de construcao de inter-
cessores como troca efetiva que opera a passagem de sensacdes, de perceptos
e afectos, entre o cineasta e o poeta, numa via de dupla mdo na qual a inter-
cessdo do préprio poeta se materializa na leitura, em voz off, do poema “Call
me Ishmael” feito “para Julio Bressane”, sobreposto ao desenho do cacador de
Moby Dick com arpao.

Embora a inscri¢do da subjetividade do ensaista, dando a ver seus movi-
mentos e processos de pensamento, tenha se operado e sendo bastante ressal-
tada sob o modo de sua presenca em corpo e voz, observa-se como ela também
se inscreve, mesmo que de maneiras mais rarefeitas, sob o modo da criagdo e
solicitacdo de intercessores, de figuras estéticas que potencializam a passagem
das sensagdes entre uns e outros. Normalmente, isso ganha pouco relevo nas
andlises dos filme-ensaios, dai o equivoco do autobiografico que faz da dupla e
intensa presencga do ensaista seu leitmotiv, pouco se atendo ao ultrapassamento
de si ai implicado. Solicitar intercessores € um modo de sair fora de si, de
transfigurar o percebido, o vivido, o sofrido da prépria experiéncia, conectar o
eu ao mundo, o privado ao ptiblico, assim desfazendo essa ilusdao de um eu so-
berano e onipotente que nio consegue por si s sustentar alguma enunciagao,
carecendo de uma terceira pessoa, de um ele, de um outro, que possibilite ao
pensamento atravessar sua génese cadtico-imagética, sua pura virtualidade até
adquirir forma na linguagem articulada.

No final dos anos de 1990, o video-ensaio Carlos Nader (1998) é dos
mais contundentes quanto a desconstru¢do do filme autobiogrifico, proble-
matizando os equivocos de tal denominac¢do. Ao prometer a revelacdo de um
segredo, a explicitagdo de um mistério que nunca vem a tona, o que resulta du-
rante o processo e ao final é o ensaista pleiteando-se e tornando-se multiplo e
ndo uno, fazendo de si uma figura estética que vem interceder na desconstru¢io
de qualquer identidade estdvel. Eis o segredo: ndo hesitar quanto a descons-
trucdo desse “eu’” onipotente e soberano, decalque do sujeito moderno cujas
prerrogativas se queria trazer de volta mesmo com o seu desmoronamento,
pelo menos, desde a psicanélise e o pensamento estrutural.
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Com Pan-cinema permanente (2008), Homem comum (2014) e A paixdo
segundo JL (2015) o ensaista Carlos Nader, ou diretor de cinema/documenta-
rista como prefere, aprofunda esses aspectos de si na criagdo de retratos que
estdo longe da afirmagdo de identidades fixas. Retratos de um poeta, de um
caminhoneiro, de um artista plastico. Um procedimento comum aqui € a falta
de pressa quanto ao uso imediato dos materiais filmados, apropriados ou in-
ventariados, acompanhando por anos seus personagens para sé depois operar
com suas combinatérias e partir para a criacio de sentidos. E como se por
detrds desse gesto e decisdo houvesse um desejo de limar as emocgdes, depu-
rar as percepgdes e afec¢des vividas para poder transforma-las em sensagdes
artisticas independentes de quem as experimentou. Pensar diferentemente do
que penava antes!

O ensaio Pan-cinema permanente faz do poeta-compositor, Waly Salo-
mao, um intercessor dos mais camalednicos, furtando-se o tempo todo, mesmo
quando retorna as suas origens arabes, a alguma fixacao identitéria. Ele é com-
posto sob o signo da viagem, dos deslocamentos, desterritorializacdes e reter-
ritorializa¢des, com imagens de arquivos que adentram pelos anos de 1990. O
ensaista se faz presente em corpo de maneira comedida, mais no manejo da ca-
mera do que de fato em quadro, mas num visivel ato de direcdo que por vezes
tem a interferéncia do personagem que nunca esconde seu desejo performa-
tivo, que, ao contrdrio, o exacerba. Todo o material é editado depois da morte
do poeta, quando a memoria viva de sua trajetéria multipla vem a tona.

Cerca de vinte anos de acompanhamento de um caminhoneiro resulta no
ensaio Homem comum, igualmente apds sua morte. Encontrado ao acaso num
posto de abastecimento de uma rodovia, o ensaista o recorta de outros a partir
de uma questdo existencial que o mobiliza naquele momento, algo como um
sentido da vida com suas inquietacdes e desafios. Questao relevante para o en-
saista, ela vai se relativizando no curso do contato com esses homens comuns
que ndo fazem dela algo pertinente, vivem, simplesmente. Mas que vai ganhar
sentido na longa trajetéria do caminhoneiro, a partir de varios acontecimentos
que o tornam um pouco mais reflexivo, tais como a perda da esposa, o dis-
tanciamento da filha que cresce e se torna mae solteira, o reencontro com o
neto, os abalos em sua condi¢do fisica e de satde. Dois materiais de arquivo
s@o ai reapropriados, os do préprio ensaista retomados na distdncia do tempo
e trechos de um filme do dinamarqués Carl Dreyer, A palavra (1955), no qual
algum sentido para a vida parece sé poder ocorrer sob a forma da fulguracio
de um milagre e de uma premoni¢do de um personagem dessarrazoado.

Retornar a esses materiais, recombind-los num novo ciclo, ressignificd-
los, um trago forte presente nesses filme-ensaios, visa o reforco de um ato de
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pensamento, tal como real¢cado anteriormente, como um acontecimento que
se quer para além do que j4 pensava antes, ou seja, que nao hesita quanto a
deixar para trds as significacdes dominantes, estabelecidas, incrustradas, assim
criando novos sentidos.

Reverberando um titulo lispectoriano, A paixdo segundo GH (Lispector,
2009), o filme-ensaio A paixdo segundo JL, a maneira da personagem roma-
nesca, opera com a dificil construcio que € viver, com o inferno de uma vida
crua diante do diagnéstico de AIDS do artista plastico José Leonilson. O en-
saista Carlos Nader aqui se apropria de um acervo de fitas gravadas pelo ar-
tista, no inicio dos anos de 1990, juntamente com seus desenhos e pecas em
tecido sobre os quais escrevia seus pensamentos, conceitos, sua poética tao
singular. Partindo de uma dessas inscri¢des que traduz uma pura sensagao,
um devir préprio da criac¢do artistica, a proprosi¢do de Leonilson de que tem
“um oceano inteiro para nadar”, Nader compde estados de animo e de espirito
que acometem o artista 2 medida em que vai se fragilizando com a infeccéo
virética. E quando o oceano, entdo, transmuta-se e se comprime em rio, lago,
riacho, poca de dgua, até se exaurir por completo com a morte. Nao sem dei-
xar esse arquivo audiovisual de grande intensidade, ndo apenas como material
para a posteridade, algo que as gravacdes e as pecas artisticas poderiam indi-
ciar como intencionalidade, mas também como maneira de enfrentar, de tentar
contornar com 0 ato criativo um esvaziamento insuportavel de que o corpo
dava sinais dia apds dia. O ensaista, desdobrando suas proprias inquietagdes
e indagagdes existenciais, organiza, compde em novas combinatdrias e eleva
todo esse material ao estatuto de um confronto entre arte e finitude.

Como se pode observar, em seus filme-ensaios Carlos Nader, a partir da
desconstrucdo que opera com o que se pode nomear de “equivoco autobio-
gréfico”, faz de sua criagdo um intenso leitmotiv de criacdo de intercessores,
de figuras estéticas, de personagens conceituais com os quais dd a ver movi-
mentos e processos de pensamento, passagens de sensagdes entre uns e outros,
assim compondo e inscrevendo uma subjetividade artistica que nao se enclau-
sura em si, mas que tem a consisténcia de uma arte de se ver fora de si avessa
a qualquer vontade de onipoténcia tdo habitual em nossa maneira de pensar
cartesianamente.

Portanto, em sentido mais amplo, ap6s um periodo de intensa experimenta-
¢do quanto a se inscrever diretamente em cena, em corpo e/ou voz, tal presenca
ao vivo do ensaista aos poucos comegou a entrar num regime de relativa rare-
facdo, visivel na producido filmica-ensaistica mais recente. Isso acontece ao
modo de uma gradacdo em que a imagem visual do ensaista recua diante de
um relevo maior de sua presenga na imagem sonora, a qual também cede com
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a criag¢@o de intercessores. Ou seja, o ensaista constréi um circuito de trocas,
de intercambios, de passagens de sensacOes/pensamentos entre ele e figuras
estéticas, cujo propdsito é o de tornar-se outro junto com esses personagens
conceituais, assim, promovendo uma saida de si que com a qual opera uma
conexdo eu-mundo tdo crucial ao empreendimento ensaistico. Sdo esses mo-
dos de construcdo e inscricdo de uma subjetividade pensante, de maneira di-
reta (corpo e/ou voz) e indireta livre (intercessores), o relevo que isso adquire
na criagdo filmica, o que vem singularizar o filme-ensaio em relagdo aos ou-
tros dominios/territrios/concep¢des (dominios ficcional, documentério, expe-
rimental) estabelecidos desde o periodo cléssico. Dai se poder nomea-lo como
um quarto dominio, um exercicio de grande teor experimental das imagens
audiovisuais na contemporaneidade.
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