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RESUMO

O presente trabalho apresenta uma discusséo sobre 0s encontros entre cinema,
vida e geografia. A partir do filme Do leste (1993) e da videoinstalacdo Tempo
expandido (2018-2019) de Chantal Akerman, procuramos experimentar 0S
sentidos espaco-temporais que as obras expressam com as geografias
imaginadas da experiéncia académica e cotidiana. Acreditamos que a producéo
dos espacos e tempos é o acontecer da vida que cria e recria imagens dos
lugares, das coisas e suas inter-relacfes. O cotidiano é elemento pertinente ao
trabalho da cineasta e em Do leste, os pormenores da existéncia provocam em
que assiste o exercicio de atualizacdo das imaginacdes espaco-temporais,
assim como a videoinstalacao provoca a pensar a coexisténcia de trajetorias, a
multiplicidade de mundos, tal como propés Doreen Massey (2008). A
experimentacdo do cinema esta mergulhada em possibilidades de trabalho pelo
plano geografico, pois a atividade de pensar e produzir geografia(s) ndo esta
alheia ao cotidiano, mas se emaranha e se produz a partir dele. Objetivamos
investigar as imagens do filme e da experiéncia encontro-corpo-video-obra que
transbordam, fogem do seu papel representacional e causam em ndés,
espectadoras, espectadores, gentes de todos os tipos e jeitos problemas
tempoespaciais. Com esse trabalho propomos, entdo, pensar além dos
contetdos apresentados pelas obras, mas o encontro, 0os sentidos, o que se
passa entre esses mundos, nossos e os mundos abertos pelo cinema. E nesse
processo que essas geografias pré-construidas pelas imagens cotidianas
entram em transe, rasurando o0 que se sabia e se pensava saber até entao.
Tempo, espaco, sensac¢des mentais, imaginacdes corpéreas.

Palavras-chave: Cinema; Espaco-tempo; Cotidiano; Chantal Akerman.



ABSTRACT

The present work presents a discussion about the encounters between cinema,
life and geography. From Chantal Akerman's film D’est (1993) and video
installation Expanded time (2018-2019), we seek to experiment the space-time
senses that the work express with the imagined geographies of academic and
everyday experience. We believe that the production of spaces and times is the
happening of life that creates and recreates images of places, things and their
interrelationships. The daily life is an element pertinent to the work of the
filmmaker and in D’est the details of existence provoke the exercise of updating
the space-time imaginations, just as the video installation provokes the
coexistence of trajectories, the multiplicity of worlds, as proposed by Doreen
Massey (2008). The experimentation of cinema is plunged into possibilities of
work by the geographic plane, since the activity of thinking and producing
geography (ies) is not strange to the daily life, but is entangled and produced from
it. We aim to investigate the images of the film and the encounter-body-video-
work experience that overflow, flee from its representational role and cause in us,
spectators, people of all kinds and ways, timespacial problems. Within this work
we propose, then, to think beyond the contents presented by the works but the
encounter, the senses, what happens between these worlds, ours and the worlds
opened by the cinema. It is in this process that these geographies pre-
constructed by everyday images go into a trance, ravishing what was known and
thought to know until then. Time, space, mental sensations, corporeal
imaginations.

Keywords: Cinema; Space-time; Everyday; Chantal Akerman.



RESUMEN

El presente trabajo presenta una discusion sobre los encuentros entre cine, vida
y geografia. A partir de la pelicula D’est (1993) y de la videoinstalacion Tiempo
extendido (2018-2019) de Chantal Akerman, buscamos experimentar los
sentidos espacio-temporales que las obras expresan con las geografias
imaginadas de la experiencia académica y cotidiana. Creemos que la produccion
de los espacios y tiempos es el acontecer de la vida que crea y recrea las
imagenes de los lugares, de las cosas y sus interrelaciones. El cotidiano es
elemento pertinente al trabajo de la cineasta y en el este, los detalles de la
existencia provocan en que asiste el ejercicio de actualizacion de las
imaginaciones espacio-temporales, asi como la videoinstalacion provoca pensar
la coexistencia de trayectorias, la multiplicidad de mundos, tal como propuso
Doreen Massey (2008). La experimentacion del cine estd sumida en
posibilidades de trabajo por el plano geografico, pues la actividad de pensar y
producir geografia (s) no esta ajena a lo cotidiano, sino que se enmarafia y se
produce a partir de €l. Objetivamos investigar las imagenes de la pelicula y de la
experiencia de encuentro-cuerpo-video-obra que desbordan, huyen de su papel
representacional y causan en nosotros, espectadoras, espectadores, gentes de
todo tipo y forma de problemas temporales. Con este trabajo proponemos,
entonces, pensar mas alla de los contenidos presentados por las obras, pero el
encuentro, los sentidos, lo que pasa entre esos mundos, nuestros y los mundos
abiertos por el cine. Es en ese proceso que esas geografias pre-construidas por
las imagenes cotidianas entran en trance, rascando lo que se sabia y se pensaba
saber hasta entonces. Tiempo, espacio, sensaciones mentales, imaginaciones
corporeas.

Palabras claves: Cine; Espacio-tiempo; Cotidiano; Chantal Akerman.
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Como se houvesse um antes e um
depois, antes e depois da era glaciaria
e glacial. Tempo da utopia realizada e
tempo da utopia desmantelada, ou de
uma outra utopia?

Chantal Akerman, A propésito de D’est,
1991.
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ABRINDO CAMINHOS

“Para mim cinema € cinema, cinema, cinema...”. Assim inicia-se a entrevista
para o documentario Chantal Akerman, de ca (2010) produzido durante a passagem
da diretora pelo Brasil em razdo da mostra O Cinema de Chantal Akerman. “Claro
gue é algo entre tempo e espaco. Mas isso € uma questao muito ampla”, completa a
cineasta. Cinema, cinema, cinema, cinema. Repetida a palavra, mesmo que tentem
firmar uma significacdo, elas podem se diferenciar a cada repeticdo. Nessa
diferenciacao, significados outros podem surgir quando nos volta a pergunta “o que
€ cinema? ”: movimento, duracdo, quadro, plano, corte, tempo, espaco... Conceitos
gue referem ao cinema, dentro de seus limites e possibilidades e que podem
interessar a Geografia.

Diante dessa amplitude de sentidos e reflexdes que espaco e tempo
provocam, propomos um dialogo com esses conceitos a partir da experiéncia do
encontro com o filme Do leste (1993)! e a videoinstalagdo Chantal Akerman — Tempo
expandido (2018-2019) 2.

Inicialmente, a proposta era discutir a videoinstalacdo D’est: au bord de la
fiction (1995), entretanto, ao longo da pesquisa O restrito acesso a textos mais
especificos somado a auséncia da experiéncia com a obra foram decisivos para que
o trabalho tivesse como recorte o filme Do leste, as notas de experiéncia de Tempo
expandido e as leituras e reflexdes a partir das questdbes movimentadas pelo
pensamento geografico.

Felizmente, ao fim de 2018, aproximando-se 0 prazo para entrega do texto
final, chega a noticia da passagem de uma exibicdo com algumas de suas obras no
Rio de Janeiro. Chantal Akerman — Tempo expandido chegou ao Brasil no fim de
novembro de 2018. Com previsdo de duracdo até janeiro de 2019, a exibicédo teve
assessoria artistica de Claire Atherton, parceira de longa data de Akerman.

N&o perdemos a chance de visitar a exposicao, portanto, esse trabalho busca
também costurar encontros entre a videoinstalacdo e a linguagem geogréfica a partir
dos sentidos e imaginac¢fes espaciais (des)construidos ao longo desses percursos.
Encontros esses que ensejam possiveis outros para o entendimento de espaco-

L Filme disponivel para download via Google Drive:
https://drive.google.com/open?id=1h44zHHY SSRwxhrXSM-dfaasrgMYEdNks

2 Exibicdo em cartaz até 27 de janeiro de 2019 na galeria Oi Futuro, Flamengo, Rio de Janeiro.
Curadoria de Evangelina Seiler. Cortesia da Chantal Akerman Foundation e da Galeria Marion
Goodman.
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tempo da Geografia, criar formas de escapar da ideia de espacial enquanto superficie
lisa, fixa e representacional. Com isso, também deslocar a concepc¢éo temporal que
se pauta na logica racional e linear, dissociada de espaco, dividindo em termos
hierarquicos as vivéncias e trajetdrias, negando as multiplicidades espacotemporais
inerentes a producdo da vida (MASSEY, 2008).

A proposta é partir do filme para pensar a multiplicidade constitutiva dos
espacos-tempos imanentes a vida que se manifestam pelos sons e pelas imagens.
Tomar o filme e a videoinstalacdo enquanto expressao viva de pensamento,
enquanto trajetorias povoadas por outras relacdes/interacdes, imprevisibilidades e
acasos que encontraram ressonancia através da producdo imagética. E por via
dessas indeterminacdes e eventualidades suscitadas e ampliadas pelo filme/obra de
Chantal que esta pesquisa foi se desenhando.

Para comecar, algumas confissdes que se mostram pertinentes, ora porque
podem nos dar indicios contextuais a discussao e porque é tocante ao que Doreen
Massey argumentou em Pelo espaco: a teoria surge da vida (2008, p. 16). E a vida,
nesse caso, € e faz imagem. As vidas da cineasta, imagens nossas, imagens delas,
gue se misturam em suas diferencas e independéncias para intercederem em prol de
uma dissertacao.

Fazer Geografia ndo estava nos planos. O turbilhdo de pensamentos e
vivéncias das fases da adolescéncia e inicio da vida adulta estava a pulsar,
desvairando corpo, mente, coragdo. Em meio a tantas linhas, aulas interminaveis,
textos com imagens, mapas e descri¢cdes, todas as experiéncias que estavam a se
desenrolar, interessava fazer videos com a camera, quase na era digital, e depois
com o celular ou até com uma caixa de papeléo recortada e montada como se fosse
camera de verdade, profissional. Mas tentar vestibular para o curso de Geografia,
nao estava no projeto de vida.

Durante a graduacdo havia momentos em que estar dentro de uma sala de
aula ouvindo sobre os sistemas de fluxos e ac¢des era um tanto quanto angustiante.
Pela forma como era abordado, todo esse processo dado como “geografico” parecia
algo externo e distante da vivéncia cotidiana, como se fosse algo do qual nao
faziamos parte. Pelas leituras indicadas, essa impressao ficava ainda mais forte, pois
relegava aos conceitos geograficos uma fixidez sé possivel de questionamento por
via de uma racionalidade metdodica e soberana. Naqueles momentos, o

pensamento/corpo se colocava em modo alerta, buscando brechas ao plano



12

estabelecido, tracando uma linha de fuga, ali mesmo, entre palavras e gestos duros,
uma viagem (im)possivel pelas brechas, uma fuga nos mapas das paredes, o cursor
do mouse parado na projecdo, uma frase solta pronta para voar de contexto, os olhos
baixos de alguém para o celular, o farfalhar das folhas e o teclar dos dedos, enfim,
gualquer mo(vi)mento poderia ser uma quebra no protocolo daquela aula. Escrevo
essas palavras para questionar: quantas vezes paramos para olhar as menoridades
do cotidiano incessante a nossa volta?

Mais do que contar histérias com inicio, meio e fim, em um enlace linearmente
construido em detrimento de uma narrativa classica, um filme € um produto/produtor
de cultura(s), uma obra que envolveu pensamentos, paixdes, desejos, erros, pessoas,
meios e processos diversos. Foi pela curiosidade em saber como séao feitos os filmes
gue essa trajetéria se enveredou.

Para André Parente, o cinema € trans-histérico, atravessou momentos e
transformacdes econdmicas e culturais construindo-se como acontecimento, campo
de forcas e de relacbes (PARENTE, 2012). Em entrevista a Susana Viegas, o autor
afirma que a forma cinema, ou seja, o dispositivo cinematografico passa por trés
dimensdes: a heranga do teatro italiano com a experiéncia da sala escura e silenciosa,
com a imagem alta e imponente a frente; as tecnologias de captura com os Lumiére,
a projecdo da imagem em movimento; e a dimensdo discursiva do cinema que
entendemos como “linguagem”, aperfeicoada nas primeiras décadas do século XX
com a organizacao das relagbes espaco-temporais das imagens (VIEGAS, 2015).

A imagem pensada como acontecimento implica, de inumeras formas,
conhecer e experimentar as possibilidades do cinema para além da forma discursiva
e linear das escolas de montagem, para que possa ser uma experimentacao de
tempos e espagos outros, algo que nos acontece. E como disse Jorge Larrosa Bondia,
“no saber da experiéncia nao se trata da verdade do que sao as coisas, mas do sentido
ou do sem-sentido do que nos acontece” (BONDIA, 2002, p. 24).

Desde quando ndo me lembro, os albuns de familia e suas peculiaridades até
0 acalento em segurar uma camera fotografica proporcionava momentos sublimes,
um (re)encontro com tanta coisa, tanta gente e tantos mundos. Nessas horas, de
encontro com as imagens, vinham as historias (estérias?) das conversas, das
relagdes, das situacdes vividas em torno daqueles momentos que foram eternizados

naquela foto, naquele instante. Ver filmes, entdo, era um grande evento, uma
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aventura. Mesmo que fosse um filme qualquer exibido na TV aberta, com dublagem
e dividido em partes com intervalos, aguele momento seria singular.

Uma das experiéncias mais brutais foi no encontro com O Demonio das Onze
Horas® de Jean-Luc Godard. Experiéncia de cinema até entdo ndo vislumbrada.
Godard torce e distorce a imagem, transforma-a em poténcia instauradora de devires,
oferece um tipo imagem-rizoma, como colocado por Deleuze e Guattari (1995). Dizia
Jean-Luc que o cinema pode ir além de si, “ndo € uma arte, nem uma técnica, mas
um mistério”, segundo Ismail Xavier (2008, p. 18). Ainda que o cinema de Godard
implique na explosdo dos modelos, a experiéncia com Pierrot le fou foi
suficientemente para suspender as acfes e reacdes organicas ao movimento das
imagens. Ainda que inseridas no jogo rapido que enseja seus filmes — lembra-se aqui
da cortante esperteza de Alphaville* — tudo ficou mais denso, ganhou outra
velocidade, que ndo é do rapido ao lento, mas sem determinagéo geral, impossivel
de caracterizacao.

O encontro com suas obras foi o derrame de uma forca de experimentacéo
para rasgar métodos e premeditacdes. Tudo desvairou, baguncou modelos, mexeu
com a pesquisa, permitiu outro olhar e outra forma de viver e pensar a licenciatura e
0 ensino de Geografia. Possibilidades que se expandiram a partir da extravagancia
sensivel de seus filmes. Mesmo que tenhamos mudado o rumo da pesquisa para
poder falar de Akerman, foi com JLG que vivenciamos momentos decisivos para se
pensar o cinema, a arte, a ciéncia e as geografias que seus filmes afetam.

Muita coisa mudou ao longo do caminho. Quando prestamos 0 processo
seletivo para o mestrado havia um desejo em curso de abordar alguns trabalhos de
Jean-Luc Godard em dialogo com a efervescéncia da experiéncia escolar e as

possibilidades de trabalho com a linguagem geografica. No entanto, o acontecer da

8 Titulo original: Pierrot le Fou (Franca/Italia. Colorido, 115 min. 1965). Sobre os reencontros de
Marianne e Ferdinand, corpos errantes e falantes dos assuntos e problemas diversos. Roas movie pra
falar de guerra, de amor, de cinema. Anna Karina fazendo-se de Marianne é quem quebra a “quarta
parede” e olha para a cAmera, evocando uma leve sensacédo de proximidade, mas nos expulsa de novo
com incessantes batalhas entre real e imaginario, formando as dobras desse filme também impossivel
de determinacdo. Ver mais em PUPPO, Eugénio, ARAUJO, Mateus (orgs.). Godard — inteiro ou o
mundo em pedacos. S&o Paulo: CESC, 2015.

4 Refere-se a Alphaville — uma estranha aventura de Lemmy Caution (Franga, 1965, p&b, 100min.) filme
que brinca com os géneros do cinema comercial, reapresentando-os e instigando a novas perspectivas
para o establishment do cinema, jogando com os clichés dos filmes policiais de série B, esquemas de
perseguicdes, zomba do fatalismo romantico e trabalha o obscuro da dramaticidade, apresentando-se
ao mesmo tempo como filme de ficcdo cientifica cuja sensibilidade da sociedade apresentada é
aplacada por tecnologias de vozes e pensamentos automatizados, figurados pela presenca Alpha 60.
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vida, os desvios, a ansiedade e outras urgéncias do corpo e da mente foram
escorregando do escopo de preocupacoes a partir de Godard. Talvez porque achava
gue nao saberia lidar com a explosédo de mundos que era o encontro com seu cinema.
Era preciso respirar, ter calma, e deixar passar por nds essa energia de seus filmes,
em conjunto com a nossa prépria energia laboriosa. Era preciso se colocar em outro
modo, para tentar sentir de outra forma, ver de outra forma, viver de outra maneira.
Por esses motivos, escolhemos novos caminhos para a pesquisa e isso partiu
principalmente dos encontros com os filmes de Chantal Akerman.

Sua obra parece nos convidar a ficar com a pelicula. Ficamos, mas por conta
de um tipo de insisténcia, uma escolha de ficar e experimentar os temposespacos do
filme. Uma fadiga exponencial vai inflamando nossas inquieta¢des. Diferentemente
de JLG que expde seu pensamento por uma violenta dispersdo sonora e imageética,
a maneira de Akerman de pensar e fazer cinema € quase uma solicitagdo ao
envolvimento, ao olhar demorado a nossa volta, para as diferentes existéncias e
imprevisibilidades espaco-temporais, para o desconexo e fugaz. Ela nos ofereceu a
oportunidade de interromper esses fluxos intensos de imagens para poder fazé-lo de
outra forma. Para poder nos dar chances e formas outras de ver e sentir os filmes,
outras formas de ler e viver os tempos e espacos em coexisténcia. Uma oportunidade
de se confrontar com n6s mesmas, nossos medos, desejos, imaginacgdes, limitacdes.

Os corpos no cinema de Chantal estdo em transito, as pessoas em seus
casacos e chapéus, entrelagcando suas vidas, produzindo estérias e memorias. A
presenca fisica de tantas linhas de vida, humanas e ndo-humanas expressa a
materialidade corpdérea dos volumes em imagem e evoca um encontro com o corpo
gue assiste ao filme. Nos deslocamos de nds para ser outra, para ser imagem, para
ser filme.

O que este trabalho intenta é falar sobre o cinema como espaco de encontro
entre os corpos do mundo, que esta por toda parte, a todo momento. Uma mdasica,
uma pintura, um cartaz na rua. Uma arvore, uma crianca, um cao que late quando a
gente passa. Fenébmenos que evocam muitas virtualidades e que emergem no
contato da producéo da vida em sua multiplicidade.

Akerman produziu quarenta e dois filmes - entre curtas e longas-metragens -
trés livros e nove instalacdbes (MARGULIES, 2016). Influenciada pelo cinema
experimental e de vanguarda das décadas 1960-1970, sua obra apresenta

possibilidades de pensar os sentidos de espaco e tempo a partir de outras
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experiéncias cinematograficas. Assistir um filme e se deixar invadir pelas mais
diversas sensacgOes, sutis, alarmantes, novas, estranhas que vao dando
desdobramento do que pode o cinema quando encontra com a gente, com 0S NOSS0S
cinemas, nossos sonhos, desejos, medos, o acontecer da vida.

Assistir a filmes pode ser uma experiéncia e uma experimentacdo a0 mesmo
tempo. Sao forcas que agitam, provocando e suspendendo efeitos em nosso préprio
corpo — dada nossa condicao de vivente.

Esses efeitos decorrem dos encontros que fazemos com gente,
coisas, paisagens, ideias, obras de arte, situac¢des politicas ou outras
etc. — seja presencialmente, seja pelas tecnologias de informacéo e
comunicagdo a distancia ou por quaisquer outros meios (ROLNIK,
2018, p. 53)

E dessa condicdo de vivente que o cinema ndo se separa da producio
cotidiana. A vida banal do sol da janela, o cheiro de café que encontra a exalagdo do
ipé na esquina, ali onde o galo errante da madrugada avisou o0 bairro todo da
repeticdo amanhecida. Quando olhamos no mapa, um desenho matematicamente
organizado, achamos que nossos movimentos se ddo como relagdes no espaco, sem
atentar para que, talvez, esse espaco, essas marcas extensivas ocultam a dimenséao
cosmoldgica de um espacial que atravessa a cada corpo ali vivente. Ou, entado, ainda
na experiéncia da graduacdo em Geografia, quando viajadvamos para poder
“observar” as dinadmicas do espago geografico. Os trabalhos de campo que tanto nos
colocava a planejar, a selecionar leituras norteadoras, preparar-se para a viagem, o
deslocamento, os percursos escolhidos baseados nas perguntas ansiosas da avidez
académica.

As vezes, estavamos |4, olhando “ao longe”, que nao esta téo longe assim,
pensando nos pequenos e grandes sistemas que compunham aquela paisagem, as
relacbes e sensagOes provocadas por aquele encontro. Corpos que se movem,
espiritos que se cruzam, imagens que se criam; e se recriam. Tempos que se
atravessam, histdrias que se langam no contingente absurdo. Mil e tantos cotidianos,
mil e tantos casos geograficos. Quem vé mapa, ndo vé coracdo. Essa € a vida
produzida cotidianamente que ndo cabe em imagens, ainda que elas sejam imagens,
formas, cores e sensacdes que produzimos inerente ao acontecer da vida.

O cotidiano oferece inUmeras maneiras de investigar o politico das pequenas

coisas. Entender as infimas relagdes que estdo em curso, as pequenas estorias que
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constroem nossas cosmologias estruturantes, nossa maneira de ver e viver esses
espagos-tempos, como disse Doreen Massey (2008).

Acreditamos que o ato de assistir a um filme, qualquer que seja ele, pode se
configurar uma experiéncia. Isso requer uma mudanca na forma como lidamos com
as menoridades da vida que acontece cotidianamente, mas que fomos educadas a
desconsiderar. Os filmes podem nos ensinar algumas coisas, podem nos fazer
vislumbrar a prépria vida que se manifesta em multiplas dimensdes e expressoes.
Sera que Jorge Larrosa ja assistiu alguma coisa de Akerman?

[...] demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo,
suspender a vontade, suspender o automatismo da acdo, cultivar a
atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que
nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte
do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco.
(BONDIA, 2002, p. 24).

A cineasta trabalha no plano da repeticdo, da formalidade dos passeios em
travelling, do olhar demorado sobre a vida e suas trivialidades. A experiéncia Do leste
fez com que outros sentidos dos conceitos costumeiramente trabalhados nas aulas
de Geografia desvairassem em novos olhares e pensares e fazeres da vida cotidiana.
E um filme que da énfase no banal, “no trabalho ndo especializado, na vida privada,
na atividade, no pensamento ndo estruturado ou extrainstitucional (...)”
(MARGULIES, 2016, p. 83).

O sentido maior, a Geografia com seus conceitos e matrizes do pensamento,
servem a muitas forcas e funcionalidades, sdo caminhos pertinentes para a
construcdo de saberes (e poderes). A Geografia, enquanto disciplina cientifica, atribui
ao espaco (e ao tempo) sentidos que parecem dar ao conceito o horizonte linear da
verdade, privilegiando os macroacontecimentos, os grandes sistemas dominantes. O
encontro com Do leste rasurou esses sentidos construidos pelo discurso cientifico
para outro estudo da vida pelo registro dos acontecimentos, dos cotidianos em suas
multiplas esferas e manifestacoes.

Se entendemos espago como o proprio exercicio das relagfes e interagdes,
entdo ele ndo é fixo, acabado, mas repleto de simultaneidades, de estérias que nao
cessam de se (des)encontrar, logo, de tempos que ndo param de se conjecturarem.
Sao esses deslocamentos, necessarios e também insistentes que podem afirmar a
poténcia das imagens em arranharem caminhos outros. Tal qual essa premissa,
nossa discusséao propde dialogar com Doreen Massey, principalmente a partir de Pelo

Espaco. Sua proposicdo é de que a conceitualizacdo de espaco nao pode ser feita
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dissociada do tempo, essas duas dimensdes necessitam serem concebidos como
coetaneas, ou seja, um ndo é sobressalente ao outro, tampouco se baseia em
dualismos recorrentes, o tempo como instancia dinamica e o espag¢o enquanto
elemento estatico (MASSEY, 2008). Sdo as errancias, os nomadismos que nos
abalam o pensamento. O que foge as representacdes, aos modelos. O que esté fora
do esquema de imagens ja estabelecido.

A filosofia de Gilles Deleuze reune forcas singulares que se propdem como
uma geografia do pensamento (MACHADO, 2009). A obra de Deleuze abandona uma
ideia de historia do pensamento filosofico progressiva e linear, um certo tipo de
imagem do pensamento. Seu modo de pensar evoca uma geografia pois privilegia os
contrapontos, as heterogeneidades, a diferenca. Dessa forma, produz um espaco por
vir, cuja criagdo de conceitos se dariam entre fil6sofos, artistas, professores,
cineastas, gente comum, entrando em relacdo, de espacos, tempos, imagens,
saudades, vontades sem imagem, ou seja, plural, intempestivo, ético, tragico.

Do leste convoca uma aproximagcdo, um convite a experimentacdo de
espacialidades. N&o existiu uma procura oficial por um filme que pudesse
corresponder ao desejo de fazer a Geografia “maior’ delirar em suas préprias
ambicdes. Qualquer filme poderia ser colocado em dialogo, pois ndo ha determinacéo
naquilo que pode nos afetar, nos tirar do plano organizado e nos colocar em
turbuléncia, entretanto, € preciso estar aberto ao convite da experimentacdo, da
fabulacao.

Escolhemos ficar com Do leste porque foi dificil de assisti-lo, de comecar e
de terminar. No entanto, a dificuldade de estabelecer uma relacdo com as imagens
disparava o ga-g-g-guejo das grandes sistemas do corpo e da lingua. Lembrou das
aulas de Geografias que ndo acabavam nunca. Das horas que ndo passavam, da
negociacao das ordens e filas para o banheiro, 0s nomes que iriam buscar e devolver
os livros, dos pedidos para ler em voz alta. Tudo que adiava a fluidez da aula, tudo
gue tirava a atencao dos textos, dos mapas. Ai vem as aulas na faculdade. Tudo era
devagar, ao mesmo tempo rapido demais. Observacao, descricdo, problemas,
contradicdes. Quem sdo? O que querem? E para fazer guerra ou ndo? Quem vai?
Foi bom? Para quem? Perguntas que nao se calavam, mas que pairavam no ar,
impossiveis de uma resposta boa, certeira, com base teorica, ditas de um lugar fixo
de uma experiéncia Unica. Quase as mesmas perguntas que rondam o filme.

Perguntas que fazem de Do leste uma incognita, um problema, como um “signo sem
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referéncia, um constructo imaginario sem correlato geografico” (LEBOW, 2003, p.
36).

A proposta aqui € investigar os sentidos que o cinema de Akerman afligem
NOS COrpos e como essa maneira pode instigar novos pensamentos para se localizar
os sentidos de espaco na vida. O que se passa na inter-relagcdo espaco-corpo-tempo
no encontro com seus filmes? Quais sdo as imagens aviltadas na experiéncia do
encontro com Do leste? Qual é o espaco que se abre quando pensamos ha
videoinstalacdo que se constroi na fronteira entre ficcao e realidade, arte e vida?

Amparada pelas forgas intensivas da obra de Akerman, a experimentagdo com
cameras e técnicas edicdo e montagem se transformaram em meio de producéo de
vida por meio de outras linguagens. Com isso, na ocasido da defesa do trabalho
também foi apresentado um material que tenta investigar imageticamente as
discussdes e referenciais abordados no decorrer da pesquisa, material que também
€ parte do trabalho, um outro tipo de texto. Nado como forma de representar ou ilustrar
a discussao, mas porque, nesse caso, a producao de pensamento cientifico ndo se
separa da criacdo imagética, o nosso processo de escrita e de pesquisa ndo se
separou em nenhum momento do trabalho audiovisual, pois assim como Chantal,
Godard e tantas outras criadoras e criadores em suas diversas maneiras, foi essa
forma que encontrei de deixar passar esses afetos, essas energias, essas vidas
passadas e futuras. O produto audiovisual esta em permanente movimento, é
processo aberto, sendo construido também nesse aqui-agora e que no momento de
apresentacao do trabalho sera de um jeito e que em outros momentos poderéo ser
de outros. Além disso, pensando nos caminhos possiveis para a perspectiva
geografica, objetivamos contribuir para outras leituras do filme e da experiéncia da
videoinstalacéo de forma que os elementos articuladores da Geografia possam entrar
em delirio e instigar a ampliacao dos estudos cinematograficos.

Os capitulos, ou momentos, terminam com imagens, abrem com imagens, 0
texto se confecciona entre elas. A intencdo ao escreve-los foi de dar liberdade para
poderem ser lidos fora da sequéncia aqui apresentada. Entre os momentos, estao
imagens e notas da experiéncia Tempo-expandido. Elas “abrem” e “fecham” esses
momentos, s&o como “vaos” do texto.

O primeiro momento, ACASO CHANTAL, abrange partes da trajetoria de
Chantal Akerman com discusséo sobre alguns de seus filmes. Nessa parte do texto,

imagens do filme Do leste também recebem consideracdes sobre seus elementos, o
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gue mostram, 0 que nao mostram e 0 que essas imagens estimulam a partir dos
meios e técnicas da arte cinematogréfica.

A parte CINEMA DO NADA: VOCE OLHA POR ONDE ANDA? propde se
debrucar sobre o cotidiano e suas fissuras infraordinarias, que sonegadas pela
experiéncia subjetiva majoritaria, apresentam incontaveis possibilidades de trabalho
filosofico, artistico e cientifico, ou melhor, incontdveis modos de vida. A obra filmica
de Akerman afeta as imaginacdes espaciais cotidianas e coloca em questdo as
préprias imagens cotidianas que povoam 0S COrpos viventes e suas narrativas.

Em A GEOGRAFIA SERVE, EM PRIMEIRO LUGAR, PARA FAZER
PERGUNTAS? buscamos nas vivéncias e reflexdes académicas instigar as
‘imagens” que temos dos conhecimentos e saberes, tensionando alguns dos pilares
do conhecimento cientifico, como a busca pela verdade do mundo e das coisas, 0s
limites da Geografia enquanto conhecimento institucionalizado e como podemos agir
para multiplicar as formas de viver e saber do mundo da existéncia no encontro com
0 cinema.

Esse trabalho de dissertagdo se envereda, entdo, pela investigagao cientifica-
artistica-filosofica através do filme, dos encontros em vida, do encontro de imagens
no atual virtual da videoinstalagdo. Procuro concluir, portanto, deixando em aberto a
possibilidade de exercitar outras sensibilidades daquilo que se coloca como
entendimento geogréfico, outras formas de pensar a vida e(m) suas imagens como
processo de producdo de novos referenciais de localizagcdo e orientagdo espaco-

temporal.



Figura 1 - Fotografia da sala de exibigdo Vento Maniaco, parte da exibicdo Tempo expandido de Chantal
Akerman. Galeria Oi Futuro, Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.
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ACASO CHANTAL

Eu incito o tempo. Isso € insuportavel para o publico, e também isso
nao posso mudar (...) Entdo € preciso ir assistir aos filmes como se
fosse a uma experiéncia (...) A ideia de ir ao cinema ou assistir um
filme é para evitar ver a passagem o tempo(...) quero que as pessoas
sintam a passagem do tempo, que sintam a experiéncia dos filmes.
Esse é meu trabalho. °

Em um dia de 1965, acompanhada de Marilyn Watelet, entraram em uma
sessdo de O Demonio das Onze Horas.® Sem saber quem era Jean-Luc Godard e ou
gualquer coisa sobre cinema de autor, era para se divertir que Chantal ia ao cinema,
certamente nao para “ser sacudida emocionalmente ou ver um obra de arte”.

Eu ndo sabia que um filme podia ser uma obra de arte. Entrei pra ver
Pierrot le fou por conta do titulo e foi algo completamente diferente.
Sentia que estava falando comigo. Foi como poesia. Antes de querer
fazer filmes sempre quis escrever, e naquele filme experimentei algo
similar aos grandes momentos da escrita (...)".

Foi depois do filme que Chantal decidiu que queria fazer filmes. Com Marilyn
ao lado, foi juntando dinheiro com empregos indesejaveis para que pudesse viabilizar
suas vontades. Embora ndo se considere exatamente produtora dos filmes de
Akerman, Watelet e suas palavras demonstram o desejo, a necessidade e 0 caos
para serem feitos, expressando os riscos assumidos nessa empreitada de 35 anos
de amizade e criacdo. Como Marilyn mesma coloca em seu texto de homenagem a
diretora: “a histéria de uma vida, entre diversos momentos, com encontros e

despedidas™.

5 Video gravado em 2008. Disponivel em https://vimeo.com/120513329. Acesso em 27 de agosto de
2017.

6 A diretora fala sobre Godard em entrevista por telefone, quando na ocasido da videoinstalagdo D’est:
au bord de La fiction (1995) e Tombée de Nuit Sur Shangai (2007) figurarem entre as obras escaladas
para a 292 Bienal de S&o Paulo. "Eu vi o ultimo filme de Godard e amei quinze minutos desse filme, e
ndo me importei com o resto. Naqueles quinze minutos havia mais do que em centenas de outros
filmes”, referindo-se a Film Socialisme, Ultimo filme de Godard até entdo. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/817641-chantal-akermancompara-seu-cinema-ao-
youtube.shtml. (acessos em 21 de fevereiro de 2018).

7 “Chantal Akerman on Pierrot le Fou”. Entrevista em video gravada em 2009 para a Criterion.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vCxr2x1-M3g (acesso em 13 de maio de 2018).

8 “lt is a life story, caught up in different movements, with hellos and goodbyes.” Disponivel em:
http://sensesofcinema.com/2015/chantal-akerman/with-chantal/. (acesso em 20 de maio 2018).



https://vimeo.com/120513329
https://vimeo.com/120513329
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/817641-chantal-akerman-compara-seu-cinema-ao-youtube.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/817641-chantal-akerman-compara-seu-cinema-ao-youtube.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/817641-chantal-akerman-compara-seu-cinema-ao-youtube.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/817641-chantal-akerman-compara-seu-cinema-ao-youtube.shtml
https://www.youtube.com/watch?v=vCxr2x1-M3g
https://www.youtube.com/watch?v=vCxr2x1-M3g
http://sensesofcinema.com/2015/chantal-akerman/with-chantal/
http://sensesofcinema.com/2015/chantal-akerman/with-chantal/

22

Se 0s encontros e acasos de Marilyn e Chantal foram desenhando e
emaranhando as linhas de suas vidas, foi também por acaso que encontrei Chantal
Akerman. Em meio a pesquisa bibliografica para o até entédo pré-projeto voltado ao
cinema de Godard, encontrei um video de Akerman comentando O Demdnio das
Onze Horas. Sua maneira de falar do filme despertou algo que ndo pude
compreender naquele momento.

Existe, claro, uma ressonancia pelo fato de ser uma mulher experimentando
com cameras e fazendo filmes experimentais. Akerman ndo era Unica daquele
periodo fazendo filmes. Lois Weber e Alice Guy-Blaché sdo algumas das mulheres
que desafiaram as linhas restritas do mundo cinematografico predominantemente
masculino com seus filmes. Liliana Cavani, Marguerite Duras, Yvonne Rainier, Agnés
Varda, Ana Carolina, Lucia Murat, Helena Solberg e muitas outras espalhadas pelo
mundo também realizaram trabalhos no cinema ao longo das décadas desde o
surgimento do cinematégrafo, em 1895.

Poderiamos dizer que ela é uma das responsaveis pela curiosidade em saber
mais sobre cinema, ou melhor, sobre os cinemas, as técnicas, limites e
possibilidades. Foi a aproximacdo com seu trabalho que abriram caminhos para
buscar conhecer mais cineastas, autoras, diretoras, roteiristas, fotografas, editoras.
Partindo da necessidade de reconhecer os trabalhos e trajetérias de mulheres que
foi decidido se aproximar mais de Chantal Akerman para essa compor essa
discussao.

Até entdo, o caos do cinema de Godard estava deixando essa pessoa que
aqui escreve transtornada pelo turbilhdo de rachaduras do mundo artistico
cinematografico, era como se estivesse orbitando um farto planeta, entretanto hostil.
Algo impedia uma aproximagao maior com JLG, talvez o desejo de novos desafios,
a vontade de “seguir viagem” e continuar buscando outros encontros.

Foi o cinema de Chantal que ampliou os sentidos geograficos construidos ao
longo da graduacao. Para entrar no ritmo de trabalho, ela descrevia o que via pela
janela, e disse que “descricbes sdao uma maneira certeira de dotar um filme de uma
qualidade sensivel” (MARGULIES, 2016, p. 41).

Aprendi ao longo da licenciatura que ao deparar-se com os fenbmenos do
mundo, principalmente durante os “trabalhos de campo”, era necessario descrevé-
los, interpreta-los. A descricdo e a interpretacao, segundo colegas e professores de

curso, eram 0 primeiro passo para a elaboracdo de uma compreensédo total e
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sistematica dos fendbmenos terrestres. Levei isso comigo a vida toda e esse tipo de
colocacao esbarrava na infinidade e indeterminagcéo dos encontros com os filmes. E
se ndo for pela descricédo das coisas e forcas do mundo que a gente os experimenta?
Mas, e se for, como fazer a descricdo sair de sua zona confortavel, fugir da fixidez da
representacéo e das imagens ideais?

Para Margulies, Akerman poderia ser classificada como artista experimental,
referindo-se a sua expressiva inquietacéao e uma impaciéncia para com a férmula do
cinema. Uma vertiginosa travessia pela tragédia, pela comédia e pelo filme-ensaio
(MARGULIES, 2016).

Concordamos com Margulies quando ela diz que Akerman estaria inserida no
campo experimental das imagens. Mesmo que a cineasta recusasse roétulos e
classificacdes, o termo experimental é propicio para poder situar sua obra. De acordo
com Jane Simon (2017), o cinema experimental € uma estética aberta de filmes que,
de alguma forma, desafiam as formas e representacdes convencionais da linguagem
cinematografica. Como escreveu Simon, cineastas experimentais compartilham de
uma amplitude criativa que indagam noc¢des sobre o que um filme pode ser.
Experimentam com as possibilidades da imagem em movimento através de um duplo
conteldo: o que é mostrado e como é mostrado (SIMON, 2017, p. 154).°

A experimentacdo de Exploda minha cidade'? fez com que algo se instalasse
em corpo e espirito, uma vontade descontrolada de mergulhar em sua vida e obra.
Estava diante de um experimento audacioso. Rituais costumeiros do dia-a-dia
exacerbados pela linguagem do video, acumulando uma revolta em torno do
confinamento e da contencéo. Diferentes ritmos e gestos, sua voz cantarolando uma
Opera, limpa, esfrega, faz um pouco de tudo, um pouco de nada. Foi um choque de
muitas e muitas voltagens que me transportaram diretamente para um mundo
infindavel de duvidas e sensacoes.

A intencdo é seguir para longe do caminho das certezas, mas multiplicar as
respostas e as perguntas para que possamos imaginar e produzir outras

possibilidades de pensar o intervalo entre a geografia, o cinema e a vida.

° Tradug&o do original: “Experimental filmmakers share a loose aim of creating films which challenge
ideas about what a film can be, experiment with the possibilities of the moving image through both
content (what is shown) and the formal elements of film (how it is shown).”

10 Titulo original: Saute ma ville (Bélgica,13min, p&b, 1968).



24

Nesta parte do trabalho, a proposta € discutir alguns dos filmes de Chantal e
as noc¢des cinematograficas que eles exercitam. Além disso, tensionar o carater
vivido desses filmes e suas relagcdes com os sentidos espaco-temporais germinados
pela obra.

Durante um dia de ansiedade, resolvi finalmente tomar coragem para assistir
aos duzentos e sete minutos de Jeanne Dielman, 23 Commerce Quay, 1080,
Brussels!!. Uma das principais referéncias entre filmes que tecem uma teoria critica
feminista do cinema'?, essa obra exige de quem o assiste um tipo de contrato. Um
comprometimento com o filme e com 0 que se passa, uma clausula de testemunho.
Durante as trés horas e vinte minutos de filme estamos em companhia de Jeanne
Dielman, vilva, mée de Sylvain. A acompanhamos descascar batatas, passar cafe,
arrumar camas, e em alguns momentos € possivel sentir a pulsacdo da atencao
impregnada pelo filme. Realmente, o tempo parece passar bem devagar, o filme
passa pelo corpo e deixa suas marcas. Cada segundo do filme € como uma constante
rememoracao, persistente testemunho de uma existéncia vulgarmente comum, ainda
gue brutalmente singular e impessoal.

Ao término de uma aula, Ivone Margulies foi ao cinema e assim ela o fazia
sempre que possivel quando cursava pos-graduacdo em Estudos Cinematograficos
em Nova lorque. Ela conta que descobriu um cinema que exibia dois filmes pelo preco
de um. Um dos filmes naquele dia foi Jeanne Dielman, 23 Commerce Quay, 1080,
Brussels. Em entrevista para a revista Ekphrasis, Margulies conta que comecgou a
ficar impaciente ja pela metade do filme. “De repente comecei a tomar conhecimento
de meu corpo”, revela. Algo se passou naquele encontro de Ivone e filme de Chantal
Akerman que ela precisou escrever um artigo sobre Jeanne Dielman... Seu professor,

impressionado com a capacidade descritiva das passagens, indagou quantas vezes

11 Produzido com boa parte da equipe composta por mulheres, como Babette Mangolte na fotografia,
em parceria com Paradise Films, produtora de Akerman e Marilyn Watelet. Bélgica/Franca, Cor, 35mm,
201 min, 1975.

12 prazer visual e cinema narrativo € um texto da cineasta e tedrica Laura Mulvey publicado em 1975.
Nesse ensaio a autora coloca em discussao o cinema narrativo norte-americano e como esse cinema
constroi uma subjetividade masculina do olhar, relegando a imagem da mulher enquanto fetiche e
objeto de estimulo sexual. Ndo vamos adentrar nessas questdes neste trabalho por questdes praticas
e metodoldgicas, embora seja uma problematica diferencial para pensar o olhar para producgéo
cinematogréfica de mulheres e os desdobramentos tedricos/praticos nas artes atualmente. Para mais
detalhes, ha uma verséo traduzida em XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema. Rio de Janeiro:
Edicbes Graal, 437-454, 1983.
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ela havia assistido ao filme. “Sé uma”, respondeu. “Eu lembro porque o filme se

inscreveu no corpo, na memoria”. 3

Delphine Seyrig

JEANNE DIELMAN
23, quai du Commerce
1080 Bruxelles

Un film de Chantal Akerman
‘ec Jan Decorte, Henri Storck, Jacques DoniolVokroze, Yves Bical. Images de Babette Mangol

Figura 2 - Péster do filme Jeanne Dielman...
Fonte: https://www.imdb.com/title/tt0073198/?ref =nm_knf t4

A maneira com que Jeanne (Delphine Seyrig) vai construindo sua narrativa a
partir as banalidades, do banho diario ao método particular de lavar lougca. Como
disse Margulies na entrevista anteriormente citada, o filme vai se inscrevendo no
corpo, tecendo um outro tipo de memoéria, uma memoria corporea, que investe em
corpo e em sentidos para a vida, sentidos de espaco e de tempo, através da
persisténcia do olhar para firmar um contrato de engajamento com 0 que se Vé e
sente (VEIGA, 2012).

A imagem ndo mostra somente a atriz desempenhando um papel em uma obra
filmica, também revela a n0s mesmas que estamos assistindo a uma obra artistica,
um filme, que também é expressao de muitas vidas, de universos, pensamentos, de
negociagoes, trocas, acordos criando, assim, uma forma de espacialidade marcada
pela materialidade filmica do cinema. O que quero dizer com isso? Que tudo que

aconteceu e deixou de acontecer nas trajetorias daquelas pessoas envolvidas, desde

13 GHEORGHE, Cezar. “The Film Inscribes Itself Inside your Body: interview with Ivone Margulies”.
Ekphrasis, v. 12, n. 2, 2014.
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a producéo até o encontro com seu publico, esta no filme e fora dele, que ele carrega
possibilidades de producéo de outras realidades por ser filme e por ter lugar diferente
em nossas vidas, de maneiras distintas para cada uma de nds. Suas acoes, tanto de
Jeanne quanto da diretora, nos da certa dimenséo desses processos de fazer filmes.
O processo de composicao de cena, a escolha do enquadramento, tipo de plano.
Processos que dizem sobre cinema, mas que envolvem uma dimensao politica
invocando outro contetdo: outra maneira de pensar-fazer cinema, outras maneiras
de ver-viver os espacos-tempos dos filmes. E dessa potencialidade que enxergamos
os filmes, e de maneira geral, o cinema, seu encontro com nés, a possibilidade de
criar outros espacos, de viver e de construir novos espacos (e tempos, sempre
juntos), e com isso produzir vida, reinventa-la.

O filme Os encontros de Anna (1978)'* mostra sua protagonista viajando de
cidade em cidade, de estacdo em estacgdo, relacionando-se de variadas formas e
pessoas em cada lugar. Anna é uma cineasta, e por ser cineasta, lhe € dada a
possibilidade de ser nbmade, possibilidade esta que abriu caminhos para a propria
Chantal. Pelo contetdo ou pela forma a qual corresponde, Akerman tem sua obra
marcada pelas errancias, fazendo um cinema de deslocamentos sucessivos
(LEANDRO, 2010).

Sdo os deslocamentos que podem instigar 0s processos de criacao.
Deslocamentos que nao necessariamente implicam em movimento Unico e linear,
mas a coexisténcia de muitas linhas de vida. Quando adquiri o livro Nada Acontece...
(MARGULIES, 2016), encontrei em uma nota de rodapé o nome de Ana Cristina
Cesar, a pessoa quem indicou Akerman para Margulies. Vidas que coexistem e nao
deixam de se encontrar e se desencontrar, pensei na hora. Cheguei a encontrar um
texto de Ana Cristina Cesar falando de Chantal Akerman, quando assistiu Je tu il
elle.*> “Bem lento e perturbador”, disse com suas palavras. Quando viu Os encontros

de Anna no seu aniversario, também escreveu: “Achei que o titulo era para mim,

1 Titulo original: Les rendez-vous d’Anna. Franca/Bélgica/Alemanha. 35 mm. Colorido. 127 minutos.
O filme acompanha a personagem de Aurore Clément viajando para exibir seus filmes. Entre tantas
estacdes, Alemanha, Franca, Bélgica, seu trajeto é errante e marcado por encontros cujas figuras
solitarias sentem-se a vontade para contar de suas vidas, entre essas figuras sua mée, um diretor de
escola e um desconhecido em um trem.

15 Na mesma matéria Ana Cristina fala de Je tu il elle. “Filme de mulher, destransando as interioridades,
but very slow and disturbing”. A escritora morou por um periodo em Nova lorque e conta que
frequentava muitas sessées de cinema pela cidade, assim como fazia com sua amiga lvone Margulies.
Texto disponivel
em: https://www.nexojornal.com.br/estante/trechos/2016/06/29/%E2%80%98Correspond%C3%AANCi
a-incompleta%E2%80%99-cartas-de-Ana-Cristina-Cesar. Acesso em 29 de dezembro de 2018.



https://www.nexojornal.com.br/estante/trechos/2016/06/29/%E2%80%98Correspond%C3%AAncia-incompleta%E2%80%99-cartas-de-Ana-Cristina-Cesar
https://www.nexojornal.com.br/estante/trechos/2016/06/29/%E2%80%98Correspond%C3%AAncia-incompleta%E2%80%99-cartas-de-Ana-Cristina-Cesar
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fiquei de olho grudado naquelas cenas interminaveis de lugares desertos de noite em
cidades européias sem glamour, e aquela mulher encontrando alguém aqui ou ali,
escutando, sem fazer conversacdo. Sai torta do cinema, com vontade de ver um
musical americano. “

De fato, a insisténcia de Chantal pela duracado de uma cena é atestado de sua
vontade de repetir para transformar, mudar de alguma forma, através da prépria
nocao de representacao o que o filme pode inscrever. Suas cenas se prolongam de
maneira quase insuportavel. E como se fosse uma provocacdo ao nosso estado
acostumado os estimulos sonoros e imagéticos provocados pela montagem dos
filmes mais “faceis”.

Chantal, ao falar sobre Hotel Monterey, um experimento documental com
fotografia assinada por Babette Mangolte, revela sobre ndo saber exatamente como
seriam suas decisdes de plano e enquadramento, mas guiava-se pelo sentimento de
um certo tipo de impulso cinematografico: posicionar a camera, encontrar o quadro e
guando sentir o fim da tomada, parar de filmar. Para que as tomadas tivessem a
duracédo que elas tiveram na cineasta. ¢ Sob o olhar perene de Akerman e Mangolte,
um hotel barato em Manhattan se torna excepcionalmente belo com seus elevadores,
cores e corredores em convivio com seus ocasionais ocupantes.’

Ainda no inicio da década de 1970, a cineasta produziu La chambre (1972)8
com uma camera que gira em 360 graus e nos mostra "um mundo" em panoramica.
Chantal esta 14, olhando diretamente para a camera movente, medindo suas (e
nossas?) expressdes (imagens?). Depois, pega uma maca e toma seu tempo.
Ameaca morder a fruta, prepara, espera. O movimento da camera é o movimento de
espera, parece acompanhar a construgcao corporal da diretora-personagem, que
aguarda e vai construindo seu proprio tempo e espaco, em relacao direta com o quarto
e com a camera. E conosco, testemunhas desse acontecer.

[...] seu cinema é movido pela consciéncia de que fazer um filme é,
entre outras coisas, haver-se com si mesmo, investir na obra uma

6 INDIANA, Gary. Getting Ready for the Golden Eighties: A Conversation with Chantal
Akerman. Artforum, v. 21, p. 10-61, 1983.

17 Produzido em Nova York, Estados Unidos, cor, 62 minutos, 1972. Akerman e Mangolte produziram
trés outros filmes no periodo de sua estadia nos EUA. O quarto, Hotel Monterey e o documentario
epistolar Noticias de casa. Sobre a relacdo com a diretora de fotografia Babette Mangolte ver:
https://www.villagevoice.com/2016/03/30/we-wanted-to-invent-babette-mangolte-on-chantal-akerman/
Acesso em 13 de janeiro de 2019.

18 O quarto esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8AGakyb3eBU. Acesso em 27 de
fevereiro de 2018.
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https://www.youtube.com/watch?v=8AGakyb3eBU
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dimensao reflexiva, estabelecer com as imagens e sons alguma
relacdo de desejo. (MAIA, 2016, s/n).

Sua maneira de dar imagem para essas e outras questdes era por meio da
duracdo, a permanéncia no plano, na temporalidade que se abre através de uma
dimensédo corporea. CorpOrea tanto por sua dimensao realista que anuncia a
materialidade que envolve a obra/produto filme para ultrapassa-la, quanto pelo germe
temporal que se instala no corpo e fica cada vez mais latente na duracdo e na
passagem do tempo, corpo no encontro com o filme. Flora Stissekind, falando sobre
um cinema corporeo, acrescenta que, para Margulies, corpéreo estaria [...]

[...] apontando, em seu processo critico, para uma evidéncia da
materialidade, da fisicalidade, do cinema, do ator, para a énfase em
aspectos literais, marginais (ndo apenas representacionais) da
imagem, para uma espécie de excedente de realidade, no qual se
inclui, igualmente, a lembranca forcosa do préprio corpo, € uma

sensacdo de exacerbacdo perceptiva por parte do espectador.
(SUSSEKIND, 2016, p. 15).

E a forma como olhamos e como permanecemos nesse olhar que o cinema
de Chantal problematiza. Nos é oferecida uma observag¢do minuciosa, frontal e direta
do cotidiano. Sabemos que estamos assistindo a um filme, nossa presenca é
necessaria e nao nos deixa esquecer que € uma obra de cinema, ao mesmo tempo
gue nos entrega a mais absurda e espetacular sensacdo de estar vivendo, estar
naquele momento com o] filme.
Akerman posicionava a camera na sua altura, a um metro e meio do chdo. Em
posicao frontal, a cAmera vagueia pelo mundo. Como se fosse nés ao andar e olhar
ao redor, testemunhando o cotidiano se deslizando, revelando e ocultando o absurdo

verossimil que ndo nos escapa.
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Figura 3— Fotografia da sala de exibicdo O quarto, parte da videoinstalagdo Tempo expandido de Chantal.
Galeria Oi Futuro, Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.

O quarto esta rodando sem parar na videoinstalacéo exposta no Brasil. O filme
em 16mm foi transferido para digital e especializado por Claire Atherton. Colocado
logo na primeira sala da exibicdo, estd acompanhado por uma ficha técnica e um
texto:

Em forma de instalacdo, O quarto ndo tem comec¢o nem fim, ponto de
partida ou ponto de chegada. Isso néo significa que n&o haja jornada
nem evolucdo. Mas sim que o espectador cria sua propria jornada no
tempo, movendo-se no espaco (ATHERTON, 2018, s/p).

Para Claire e Chantal, enquanto editora e cineasta, o sentido espacial se
distancia do sentido temporal, como se espaco fosse a superficie onde acontecem
0s movimentos, colocando a dindmica intensiva dos movimentos como tempo. A
proposta aqui € articular outras leituras desses termos a partir do dialogo com Doreen
Massey, portanto, o entendimento que construimos com a obra é diferente. Espaco
também é tempo e nossos movimentos se dao entre tempos e espacos. O espaco-
obra, em suas trajetorias humanas e inumanas — chao, projetor, parede, escuro, luz,
siléncio, som - transforma em variaveis de encontros, paixfes, medos, saudades,
envoltos nos lacos de tempos ndo-lineares, onde passado e presente se entrelacam

a todo momento, causando em nds sensagdes, pensamentos, acdes outras. Por isso,
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a jornada que se constréi no encontro com a obra também se configuraria como

espaco, espaco-tempo de uma experiéncia filmica.

[Corte 1]

Figura 4 — Fotografia da sala de exibicdo Verdo maniaco, parte da videoinstalacao Galeria Oi Futuro, Rio de
Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.

Janeiro de 2019. Mais uma viagem de 6nibus. Horas e horas e o nada, vivendo o
nada. O quéo estranho e curioso foi esse encontro, ainda estou tateando palavras
para poder falar do vivido. Imagens, sdo muitas. Até descumpri os protocolos de
galerias, filmei por alguns segundos, tive que fazer. “O que Chantal acharia disso?”
Passou essa pergunta por ai. Acho que entenderia. Ali, tdo préxima e tdo distante
dela, pude fazer daquela experiéncia uma outra coisa, uma confisséo, redencao,
talvez. Me vi escrevendo na sua frente, debilmente naquela sala escura, sem saber
direito o que escrevi. Resolvi pegar o celular para te fotografar.

Fico remoendo as palavras de Massey: se entendemos 0 espaco Como casos
entrelacados e em aberto, o elemento do acaso circunstancial € produzido pelo
inusitado: arranjos em relagdes como resultados da existéncia da multiplicidade de
trajetdrias. O acaso espacial tem sempre um elemento de caos. S6 que nem sempre

€ assim. No que se refere as narrativas, as estorias-até-agora, estas podem ser
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recorrentes e/ou dissonantes, como também podem “ser conduzidas a entrar em
contato, ou outras, previamente conectadas, podem ser descartadas” (MASSEY,
2008, p. 166).

A historia de uma vida que atravessa e é atravessada por muitas linhas. Desconexo,
fugaz, banal. Poderia usar essas palavras para falar da propria vida, que néo
apresenta razdes convincentes para crer em destino. E se o nosso destino for o
acaso? E se o0 acaso ja for acaso? Acaso como impossibilidade de fechar os futuros,
0 espaco que é aberto, é acaso.

Foi por acaso que descobri que sua exposi¢cao estava no Brasil. Fucando as redes
sociais, cacando algo para fazer para nao ter que lidar com problemas maiores. Ai
pensava: mas o0 problema maior € esse que estou fazendo. Falar disso como
problema ndo é um problema, alids. S&o os problemas e o acasos que tiram a vida
da imobilidade.

Penso comigo que se eu tivesse o livro ali comigo, poderia |1é-lo em voz alta.

[]

Se Massey nos diz que espaco € a potencialidade relacional de estorias até
agora, e nao esta separado da dimensao de tempo - pois este também néo é uma
linha reta, e sim um emaranhado de linhas que ndo seguem um fluxo Unico, mas que
se variam e se dispersam - poderiamos dizer que 0 encontro com a obra € a propria
revelacdo e experiéncia de tantas estérias e cotidianos (MASSEY, 2008). Através da
videoinstalagcdo, com as experiéncias e trajetérias desse trabalho, poderiamos dizer
gue espaco e tempo estdo em plena fabulacdo do(s) irremediavel(is) cotidiano(s).

O interesse no cotidiano é marcante na obra de Akerman. Em Jeanne
Dielman... acompanhamos afazeres triviais na vida de uma mulher mde em um
apartamento meticulosamente percorrido em planos estaticos em busca de Jeanne.
O filme e a experiéncia se convergem com 0 corpo, que é vivente daquele meio, com
o filme, as imagens, 0s sons e os afectos que os povoam. E falar de afecto para
Deleuze é falar do que dura, da forca das sensacdes, é 0 que se conserva mas hao
0 que se fixa. Os afectos compdem o que a artista desdobra em seu fazer imagens,
suas sensacoes, visdes, seus horrores, sensagdes puras e gue nos atravessam, nos
perturbam. (DELEUZE; GUATTARI, 1992).

Corpo e tempo, abrindo fissuras nas formas de se ver e sentir um filme, bem

como fez Ivone Margulies em Nada Acontece: o cotidiano hiper-realista de Chantal
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Akerman, quando pontua que seu cinema “opera na fronteira do cliché”, pois insiste
no banal e assim invoca um novo conteado (MARGULIES, 2016, p. 66). A afeccao
com os clichés é um elemento que atravessa toda a obra de Akerman. E possivel
encontra-lo, ainda que ensejamos uma fuga deles. E mesmo que Chantal também
assim o faz, o cliché vira outra coisa. O que era banal, depois de milésimos de
segundos — ou a passagem docil dos momentos/movimentos — transforma-se em
singular, arrebatador. Parece que estamos colocadas na casa de alguém, a esperar
pelo cha da tarde, ou a calmaria de uma manha em casa a olhar pela janela. Tudo
isso, esse nada que acontece a todo mundo o tempo todo em qualquer lugar é de
uma forca desestabilizadora, podendo ser liberada a medida de nos colocamos a
olhar e escolhemos ficar olhando para o azul da dobra do objeto, o batente de
madeira da janela que recebe a dose timida de sol, ou qualquer outra coisa que 0

guadro venha oferecer.

Figura 5 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 00:01:18]).

A “cotidianidade” em Do leste é tomada de passagens e negociacdes do
desejo e da rotina, entre mundos e trajetorias distintas e abertas que se encontram e
entram em relagéo, criando e desvairando espa¢ostempos, um pouco como escreveu
Doreen Massey: “se pensamos o espago de forma relacional, entdo ele € a soma de
todas as nossas conexdes e, neste sentido, absolutamente estabelecido, e essas

conexdes podem seguir ao redor do mundo” (2008, p. 260). Essas conexdes seriam
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as trajetdrias e negociagdes que se criam e se recriam na “realidade vivida de nossas
vidas cotidianas”, onde o espaco certamente ndo é o contrario do vivido e o cotidiano
nao se equipara com o “local”’, mas que é produzido por influéncia e inferéncia de
forcas que ultrapassam o materialmente construido.

S0 essas nocdes que as passagens de Do leste insistem em mostrar e
provocar. ndo se trata exclusivamente das imagens de seu documentario
experimental tdo real que “roca a ficcdo” (como a propria Chantal ja colocou) e o que
elas mostram. Do leste olha de uma distancia particular, “not too close, not too far,
como lembrou Lebow (2003, p. 43).

Akerman queria gravar as sonoridades da lingua eslava, em diferencas e
semelhangas (AKERMAN, 2010). “Fazer uma grande viagem através da Europa do
Leste, enquanto ainda é tempo”, escreveu (2010, p. 62).

Em outro momento, interessava fazer um filme sobre a poeta Anna
Akhmatova. A ideia era fazer um filme sobre esses deslocamentos, “rogando a ficcdo”
(AKERMAN, 2010). Era primavera de 1991 quando Chantal inicia sua viagem pela
Alemanha socialista. Passa pela Ucrania e Pol6nia no verdo e parte para Moscou no
inverno. Durante suas passagens, registra imagens que viriam a se transformar
nesse filme-documentario. Em 1993 finaliza o que vem a ser D’est. Nenhuma
informacdo € explicitada no material. Nao tem voz em off indicando lugares
especificos, sem legendas para os poucos didlogos que estdo dispersos, somente
imagens e sons captados em suas viagens pela Europa Oriental.

N&o had como e nem por que esperar alguma explicacdo sobre a situacao dos
paises do leste. Ainda sob impacto da derrocada dos regimes comunistas e a queda
do muro de Berlim, as imagens do documentério ndo levantam nenhum diagnéstico
dos processos politicos e econdmicos que marcam aqueles lugares. O ritmo € o da
permanéncia gestual e dos ciclos temporais que carregam o olhar, um tipo de
documento dos corpos em gestos e fungdes que parecem escapar ao calendario das
transformacdes e mudancas macropoliticas e macroeconémicas daqueles paises?®.
A intervencdao feita por Chantal € de dimenséo reflexiva acerca da paisagem que se
configurava no leste europeu a partir da crise do modelo soviético. (PEREZ, 1998,
p.27).

19 ARAUJO, Mateus. Um experimento documental: D’est (1993), de Chantal Akerman (s/d). Disponivel
em: http://territorioexpandido.com.br/files/download/doleste.pdf (acesso em 10 de abril de 2018).
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O gue nos mostra Do leste? Paisagens, carros, tomadas longas mostrando as
ruas, pessoas esperando em longas filas em pontos de 6nibus ou estacdes, bares,
beiras de estradas, pessoas em suas casas ocupando-se das tarefas diarias. No
decorrer, tais imagens vao adensando a miscelanea de trajetdrias que nos leva a
imaginar o porqué de estarem ali, naquele lugar e naquele momento, “um registro
lento, quase surreal, de rostos e paisagens (...) [que] provoca uma memoria indireta,
sem um referente preciso, mas firmemente engajada com o mandato judaico do nao
esquecimento” (MARGULIES, 2016, p. 32), ao passo que se coloca como uma
experimentagao de conjugagao entre “uma vasta ‘massa imagética’ e a opgao por um
quase siléncio” (SUSSEKIND, 2016, p. 17).

Somos instigadas pelo processo de criacao da cineasta, sua maneira de mirar
o olhar para a vida e para a arte. Com isso, hossa proposta é abrir a possibilidade de
pensar a linguagem geografica a partir das imagens que podem revelar (e esconder)
referenciais de orientacéo/localizacéo pelo mundo: travellings dos movimentos com

carros, pelas trilhas na neve, trilhos de trem, pelas noites refletidas nas ruas umidas...

Figura 6 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([00:15:05]).

Contaminada pela maneira godardiana de estar sempre entre-imagens,
habitante das fronteiras. Essa virtualidade que emerge da produgéo imagética traz
consigo uma miriade de possibilidades tanto para a reflexdo da criacdo artistica,
como expressao de ser e estar no mundo, quanto para a atualizacéo do que pensa e

se pratica geografia, 0os processos imanentes de sobrevivéncia e producao da vida.
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Seu desejo de filme n&o € movido por um simples impulso
autobiografico ou confessional, mas pela necessidade de estabelecer
conexdes entre a primeira e a terceira pessoa, o intimo e o estranho,
o0 pessoal e o politico, o interior e o exterior. (MAIA, 2016, s/n).%°

Elos perdidos, eventualidades e possiveis outros pelo cinema, uma forma de
encontrar outras relagbes, outros elos, como bem disse Anita Leandro (2010).
Chantal transtorna a nocéo de representacdo ao deixar em aberto os sentidos que
as imagens podem tomar, ainda que atentando contra a interdicdo de imagens e
disputando o pressuposto de que nada acontece, portanto, nada entéo, teria a dizer.
Sua criagao artistica seria sua forma de “inventar sua memoaria e transmitir o que
restou (...) uma histéria cheia de lacunas, quase nada, esse nada sobre o qual ela vai
insistir em toda a sua obra” (LEANDRO, 2010, p. 99).

Nos insiste em perguntar: afinal, o que deseja(va) Akerman com essa obra?
As questdes que nos povoam a partir do nosso lugar no mundo estédo a oferecer
pistas que tensionem nossa imaginacdo geografica, uma forma de colocar em
guestao nossa maneira de imaginar 0s percursos, pois toda a experiéncia imagética
esta passando pelo corpo, corpo que vive em meio a tantos fenébmenos e o filme
sendo um fenbmeno, no momento em que estamos 0 assistindo. O que se passa é
mais ou menos assim:

Trata-se, agora, de resistir a l6gica da rapidez e da distracao, através
do investimento na permanéncia e na duragdo da imagem. Diante de
um filme que ndo conduz, que ndo seduz com acontecimentos
marcantes ou dramaticos, resta ao espectador tomar consciéncia de
seu préprio olhar, explorar o quadro, estar atento a cada um de seus
elementos. Ja nao se trata de distrair, mas de propor novas maneiras
de sentir, de perceber, de fruir. (MAIA, 2010, p. 122-123).

Um filme que trata de migracdes néao-lineares, que ndo seguem uma linha
historica, progressiva e sim de deslocamentos com muitas outras estorias se
imbricando, fazendo-se. Como argumentou Barbara McBane (2016): uma anti-
narrativa com inumeraveis estérias implicadas. Ndo somente uma camada de
experiéncia — ou de representacdo — ligadas progressivamente a outras, mas

experiéncias e registros representacionais para sempre deslocados.?! Ou

20 MAIA, Carla. O cinema, a vida: em memoéria de Chantal Akerman. Disponivel em:
http://festivaldecurtasbh.com.br/18/retrospectiva-chantal-akerman/. (Acesso em 26 de fevereiro de
2018).

21 “Not an anti-narrative with innumerable stories implied; not one layer of experience—or of
representation—linked straightforwardly to another, but experiences and representational registers
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poderiamos dizer que a videoinstalacdo ressoe um pouco como Manoel de Barros,
como uma desnarrativa, como poténcia de se desfazer dos modos estabelecidos e
ser outra.

O filme se alastra a partir de uma formalidade precisa, solicitando nossa
atencao. A camera fica parada, esperando até para se mover com dedicada lentidao;
podemos olhar e olhar e olhar com mais cuidado. Podemos nao, é quase exigéncia

do filme. E exigido do corpo o tempo para isso, para tentar ndo esquecer, talvez?

Figura 7— Chantal Akerman. D’est. 193. ([fotograma 01:26:26

Do leste se pde a viajar pelos diferentes planos. Poderiamos dizer até que
habita o vao entre eles, assim como agencia um espacotempo do impossivel, do
indizivel, como o préprio filme postula. Se em certo momento a camera encara uma
janela, em outro ela espera pela mulher que esta colocando um disco. Podemos ver
gue depois de um tempo a mulher na sala volta a agachar para mudar a posicao da
agulha para a musica desejada. Por um breve momento ela permanece assim, como
na imagem, para poder segurar-se de sua escolha e seguir suas atividades
cotidianas. Mesmo permanecendo olhando para o toca-discos e nés a

acompanhando, parece que entramos em uma zona de imersao que viaja por

forever disjoined.” Disponivel em: https:/filmquarterly.org/2016/09/16/walking-talking-singing-
exploding/. Acesso em 31 de julho de 2018.
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sensacoOes e imagens difusas que misturam presente e passado, suscitando tempos
e espacos desconexos e variados.

Assim como nos viajamos, nos colocamos em movimento, vamos de lugares
a outros, de uma rua a uma casa, de uma calcada a danca de saldo. O filme faz
viagem por lugares e nédo-lugares, acompanha pessoas, descansa em um canto e
depois retoma o registro, caminha, caminha, caminha. Nao sabemos onde estamos.
N&o sabemos quem séo as pessoas com quem trocamos olhares. Nao sabemos de
suas crencas, do que se ocupam, como sobrevivem.

Ha uma camera que se percebe em Do leste que afeta a interacao dos corpos,
muda os sentidos espaco-temporais, as relacbes e das experiéncias que se
espreitam, as estérias que vao coexistindo. Mesmo que a presenca de um sujeito
conduzindo o “documentario” seja omitida, a presenga da camera € disparadora de
olhares ansiosos durante os travellings, movimentos lentos que sugerem justamente
um tipo de viagem com a cAmera movente. E dessa camera viajante que extrai a

poténcia do inusitado, produzindo for¢as do estranho que coexiste “em todos os nos”.

Figura 8 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 01:34:20]).

Na linguagem do cinema, o travelling consiste na camera sobre um carrinho
(ou outro suporte movel) percorrendo um eixo horizontal e simultdneo ao movimento
do que se quer filmar (GRILO, 2007). Esse movimento paralelo pode ser frontal ou

lateral, aproximacédo ou afastamento ou como temos no caso de Do leste, que é a
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camera montada percorrendo horizontalmente os lugares. O filme tem sua propria
maneira de olhar. Durante essas viagens o filme se despede das bases do realismo
para se engajar em uma passagem do tempo que também € o espaco da experiéncia
cotidiana, ndo mais realista no sentido de literalidade imagética, mas a
realidade/virtualidade das forcas que se coloca a produzir, a inquietante ruminacao
das imagens entre, o espac¢o aberto entre ndés e o filme.

Aqui, o travelling é o plano de confluéncia dos rostos e das pessoas em
transito, vidas acontecendo. E pela experiéncia dessa atividade de mobilizacdo do
olhar que o travelling foge de sua fungdo como recurso cinematografico, pois assim
“extrai uma poténcia politica que traz a superficie do nada filmado as reminiscéncias

de um passado que Ihe escapa”, colocada por Leandro (2010, p. 100).

Figura 9 - Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 01:35:19]).

Atraveés dos travellings, Akerman anuncia sua negociagdo com o acontecer da
vida, pois se exercita em filmar sem hierarquia, sem fixacdo de identidades em
personagens e roteiros, em palavras de ordem. Seu estilo € incomum para um
documentario, aqueles filmes que buscamos extrair informagdes. Nao ha nenhum
dado em Do leste que nos leve a construir certezas.

A camera que passeia entre as ruas e entre homens, mulheres, criancas,
carros, vai tomando nota, fazendo imagem. Nao sabemos nada sobre esses seres,
ao mesmo tempo, podemos saber de um “tudo”, um espacgo invisivel que se

conjectura a cada vez, aquele “tudo” do encontro, desse olhar que recebemos e que
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langamos de volta. Nao sabemos onde estéo, quem séo, o que estdo sentindo. Esses
distanciamentos sdo uma das estratégias de Akerman para criar imagens nao
invasivas. Insiste em um estilo frontal de enquadrar e busca em seus filmes fazer
uma caracterizagdo sem fomentar um discurso psicologizante, assim dando
autonomia para que possamos sentidos plurais a partir de suas imagens
(MARGULIES, 2016).

Figura 10 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 01:42:55]).

Sdo esses momentos de arroubos sonoros e imagéticos descarregando
tomadas cardiacas que a gente se entrega. E um pouco de chorar e de sorrir. Essa
beleza disruptiva, extasiante, que emerge das imagens de seus filmes é de tremer o
corpo. Os espasmos que me pegavam a cada segundo passado, amortecidos pela
duracéo dos planos. Guardava-os na retina, em algum canto da pele onde tudo ainda
se movia, a imagem ndo. Estava em movimento, mas j& tinha retido um momento ali-
aqui comigo, que esta l& como imagem, como filme, mas tudo acontece aqui-ali
comigo. Comigo? Ja ndo cabe mais em mim. Virou vento, virou imagem.

Uma experiéncia que conectou outros tempos: perguntas de outras vidas. Se
conectou com a experiéncia do tempo em sala de aula: tempo duradouro dos filmes
de Chantal. Lentidao, foco, repeticdo. Me lembrou das aulas de Geografia, na escola
e na faculdade. A mesma inquietacdo diante de um mundo que se manifestava.

Sentimentos, inumeros e variados, incluindo a sensacdo de que ndo estava
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realmente distante de sentidos “geograficos”, mas que esses se abriam naquele
encontro, remontando a outras geografias.

Foi pelos anos do Ensino Médio que comecei a tentar imaginar minhas
situacdes de vida por outro olhar, mais distante, como se fosse uma cena de cinema
ou de uma série de TV. Imaginando coisas ao olhar pela janela do 6nibus quando
estamos ouvindo musica. Varios filmes que ali se criam. A vontade de fazer cinema
e de entender seus mundos (im)possiveis é de antes da escola. Agora é dificil saber
com certeza, mas € como se o germe do cinema habitasse esse ser sem dar razao
ou situacdo. Chantal e Godard, e muitas outras e outros artistas, cineastas,
escritoras, cada qual a sua maneira, foram as causadoras disso, deste trabalho e
desta pesquisa. Ensinaram, com suas imagens e geografias a tensionar nossas
imaginacbes geograficas construidas cotidianamente a partir dos filmes que
assistimos, dos encontros que fazemos, as vidas que vivemos. Akerman e seu

cinema nao contam uma histéria, mas deixam ver historias em curso.

Costumam dizer que Chantal tinha principios
estéticos. Bem, acredito que principios nos

protegem, e Chantal ndo se protegia. Ela
confiava no que aconteceria, sabia acolher o
acaso.

I
Figura 11— Chantal Akerman — Tempo expandido. Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.

[Corte 2]

Quando fiquei parada lendo as palavras de Claire Atherton em forma de
homenagem a Chantal que me lembrei dos dias quentes sentada na mesa do quarto
de estudo tentando assistir a Do leste mais uma vez. Mais uma tentativa fracassada
de assisti-lo completamente, sem pausas ou interrupgdes. Ainda assim era dificil. O

calor ndo ajudava em nada. E na tarde que fiquei olhando para a exibi¢ao senti frio
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com o ar condicionado da galeria. A roupa era de calor, e estava muito frio em certo
momento, que me deixou confusa e ndo consegui escrever.

A questéo € que existe o fator da coetaneidade de trajetorias — 0s espacos a se
fazerem e desfazerem — a justaposicdo espacial produzindo aberturas, como
escreveu Massey (2008). O elemento surpresa, 0 outro, € 0 que constitui a
coexisténcia de estruturas que ndo sdo exatamente caolticas, mas radicalmente
multiplas, heterogéneas, produzindo indeterminacdes (MASSEY, 2008, p. 168).
Quando Claire diz que Chantal ndo se protegia e sabia acolher o acaso, a
videoinstalacdo estava la para. Tem passagens no filme que denunciavam esse
apreco ao acaso, ou melhor, muitas passagens que parecem emergir da
simultaneidade das estorias (e geografias) que o cinema conta.

Por quanto tempo Chantal e sua equipe cinematografica ficaram parados
esperando “a cena acontecer”? Nao sabemos. Talvez jamais chegaremos a saber. E

tudo bem.
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CINEMA DO NADA: VOCE OLHA POR ONDE ANDA?

Estamos tdo acostumadas a andar pelas ruas, passamos por tantas coisas,
mas o foco néo é olhar, parar por um instante e cheirar as flores??>. H4 sempre uma
histéria, um percurso mentalizado, ponto de partida e ponto de chegada. Saimos as
ruas para resolver coisas, ha uma funcao, objetivo pré estabelecido, um motivo maior
por tras do simples andar, ver, viver, experienciar. Quase ndo prestamos atencao ao
mundo todo que se apresenta ao redor e nas frestas, todo um universo contido em
um galho que balanga com o vento. Disse Georges Perec (2010, p. 179): "Dormimos
nossa vida em um sono sem sonhos. Mas onde esta nossa vida? Onde esta nosso
corpo? Onde esta nosso espaco?”

Essas questdes podem nos ajudar nessa investigacao, pois instigam a pensar
o impensado, o ordinario. Dizemos que hoje em dia ndo ha mais tempo para as
pequenas coisas, afinal a vida é e estd em jogo e estamos nela para vencer, ndo
precisamos prestar atencdo em tudo pelo caminho e sim chegar ao final dele. As
menoridades, aquilo que passa. Cortar um péao, coar um café, fazer um sanduiche.
Essas coisas, que ndo importam a ninguém, sao privilegiadas no filme de Akerman.
Déa-se espaco para o fugaz, chance de surgir outra coisa, algo novo, em meio aos
temposespacos que se constroem na producdo cotidiana. Para isso, talvez
precisemos de elementos e signos que possam nos orientar melhor nessa
empreitada, algo que ajude a nos localizar por entre as demandas e mistérios da vida.

Doreen Massey escreveu que as imagens tém uma forca particular no sentido
de como pensamos e agimos (MASSEY, 2017). Levamos imagens conosco (nao
somente as imagens dos nossos celulares, diga-se), elas sdo nossas memodrias,
lembrancas, imaginagcdes de uma constituicdo de mundo, de modos de vida. Nossas
imaginacdes geograficas, tal como diz a autora, atuam de maneira pertinente na
forma como nos posicionamos na constru¢do da espacialidade inerente a existéncia.

A provocacdo que Massey faz é de que nos, gedgrafas/os, professoras/es e

22 “Stop and take the time to smell the roses” € uma cangao do album Stop and smell the roses (1981)
de Ringo Starr. Na traducéo da letra consta assim: "Bem, eu estava andando na rua no outro dia,
vocé sabe, e eu disse a mim mesmo, o que é toda essa pressa, 0 que € toda essa agitagao. Por que
ndo posso simplesmente parar, olhar para as rosas bonitas, Cheira-las por um momento, ter tempo
para ver. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=f4mcNIgnX 8 (acesso em 25 de julho de
2018).
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estudantes de Geografia, em exercicio de nosso pensar-fazer, temos 0 compromisso
de questionar as origens e os fins dessas imaginacfes geograficas (MASSEY, 2017).

Pelo cinema, pelas imagens - seja as imagens em movimento ou pelo
momento eternizado em fotografia - € que pensamos e construimos referenciais
sensiveis de localizacdo e orientacdo espacial. Estamos em exercicio de olhar,
observar, perscrutar e assim o fazemos em imanéncia pelo cotidiano e pela vida.
Nesses tempos em que encontramos ressonancias com Georges Didi-Huberman
guando ele diz que "nunca a imagem se impds com tanta forca em nosso universo
estético, técnico, cotidiano, politico, histérico" (2012, p. 209). Nesse caldeirdo de
imagens que estamos embebidas, a atividade corriqueira é pensar por imagem, com
imagens. O exercicio de pensar por imagem, entdo, ndo precisa se pautar,
exclusivamente, na racionalidade estrutural e linear do conhecimento, mas através
da imanente elaboracdo de mundos a partir da localizagéo dos corpos, das relagbes
entre eles.

Do leste poderia ser considerada uma obra de experiéncia e experimentacao,
redefinindo, de maneiras distintas para a Geografia e para o cinema a nogédo de
relato, de descri¢do. A construcdo imagética pauta-se na fronteira da representacdo
gue confere outra intensidade ao deslocamento entre ficcdo e experiéncia, revelando
territérios possiveis para uma estética singular (OUBINA, 2009, p. 49). As situacbes
vao se amontoando sem uma finalidade explicita, ndo ha hierarquiza¢édo narrativa e
sim uma subverséo do jogo imagético que abre possibilidade para uma tessitura de
relatos que busca indagar o infraordinario, o resto, o infimo, ou como diria Georges
Perec, como dizer das "coisas comuns", dar-lhes um sentido, uma lingua?

O que acontece realmente, o que vivemos, o resto, todo o resto, onde
ele esta? O que acontece a cada dia e que sempre retorna, o banal,
o cotidiano, o evidente, o comum, o ordinario, o infraordinario, o ruido
de fundo, o habitual, como dar conta disso, como interroga-lo, como
descrevé-lo? (PEREC, 2010, p. 179).

As cotidianidades mostram o que ha de mais comum e ordinério, ainda que
assim poderiam soar como “clichés”, porém escapam a conformacg&o de um modelo.
A mesa posta para o cha, a luz do sol que entra pela janela. Flores em vasos,
apoiados em estantes, as vezes em mesas com toalhas feitas a mao. Sao cotidianos
e cotidianos, com suas muitas e variadas diferengas. Um olhar que permanece em
um ponto fixo fora de quadro. Como teria sido seu dia? Quais sao suas estorias e

memoarias e cotidianos?
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Figura 12— Chantal Akerman. D’est. 1993. (fotograma [00:11:42]).

Algo que instiga em relagdo as imagens do cinema de Chantal € que seus
filmes insistem onde “nada acontece”. Uma refei¢cao feita na mesa da cozinha, agora
sem toalha ou outro tecido, s6 prato, mao e boca. Outra cozinha de outra casa, janela
com cortinas, pés e pantufas vermelhas. Esse nada que vive nos filmes da cineasta,
€ absurdamente insuportavel, tdo belo e tao cruel que registra em corpo/pensamento
esse(s) tempo(s) que ndo simplesmente avangcam, mas se misturam e se desfazem,
fazendo assim o filme vetor de suas estorias, n0s e nossas estorias, nesse encontro,

de nossas e outras imagens-até-agora.
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Figura 13 — Chantal Akerman. D’est. 1993. (fotograma [00:13:42]).

Figura 14 — Chantal Akerman. D’est. 1993. (fotograma [00:12:23]).

Como na passagem a seguir (Figura 15) onde os caminhantes vao se
distanciando, o quadro vai se aprofundando, o desalento do simples caminhar. P&e-
se em questdo: esse € um caminho rotineiro? Caminhantes desse trajeto o fazem
todos os dias? Por quanto tempo caminham, quais seus ritmos, suas paradas e
velocidades? Em certo momento parecem ndo sair do lugar. Durante alguns

segundos do tempo extensivo — 00:26:35 até 00:26:42 — a impressao que a filmagem
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oferece é de que aguele momento parou, marcou-se na imaginacao temporal e,
portanto, espacial, uma atividade de corpos em relacéo, fazendo-se em imagem e no
momento do encontro, enquanto experiéncia de filme, com nossas imagens, nossas

caminhadas, andancas, vidas produzindo-se por ai.

Figura 15— Chantal Akerman. D’est. 1993. (fotograma [00:26:42]).

As imagens de Do leste quando justapostas com imagens de um cotidiano
préprio sdo capazes de produzir incontaveis leituras e sentidos. Uma forma de
manifestar a coexisténcia de tempos distintos, espacialidades discordantes, ou como
escreveu Doreen Massey, uma forma de mostrar que “o passado continua em nosso
presente, assim também como o distante esta implicado em nosso “aqui” (MASSEY,
2008, p. 271).

A camera na rua a espera de transeuntes vai adensando essa “cotidianidade”,

gue vai nos mostrando tantas outras vidas.
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Figura 16— Chantal Akerman. D’est. 1993. (fotograma [00:09:31]).

Passagens dos cotidianos “de dentro” sédo intercaladas com planos exteriores
de pessoas em seus trajetos, olhando desconfiadamente para a camera que 0s
observa. O filme é conduzido pela alternancia de imagens dos mundos-aqui com 0s
mundos-l4, os mundos que construimos e desconstruimos em vida, os mundos
abertos e movendo-se entre espacos e tempos outros, mundo aqui e la, tudo que é
vida, subjetiva (e objetiva), relacional, ndo-humana. Uma estampa em uma camiseta,
uma cor mais acentuada, os modos de andar, cadéncias, jeitos. Um disco, um ch4,
um momento. Tracando um nao-percurso dessas imagens, ndao obedecem uma
I6gica linear, ndo oferece personagens carismaticos, nenhum dialogo, sem romance.

Os engquadramentos dedicados aos cantos e janelas, elemento de interesse
da cineasta. Um olhar que margeia o dentro e o fora, nos colocando a imaginar o que
Se passa no espaco interior ao mesmo tempo que langa um olhar para fora, inserindo
o quadro dentro do quadro, a janela como elemento do plano que interfere na
dindmica intensiva da espacialidade imagética: o espaco entre os mundos de fora e
os de dentro, a imagem e o além dela.

Na linguagem cinematografica, o plano também se aproxima de
‘enquadramento’ ou "quadro" (AUMONT; MARIE, 2006, p. 230). Plano designa um
conceito filmico importante e ambiguo para o cinema. A linguagem cinematografica
atribui pelo menos trés sentidos diferentes para esse conceito, segundo Jodo Mario
Grilo (2007, p. 10).
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Continuando com o dialogo com esse autor, as diferentes concepc¢des de
plano segundo Grilo séo: do ponto de vista da filmagem, um plano é o fragmento de
pelicula marcada entre 0 momento do ligar da camera e o0 momento da parada do
filme. Pela perspectiva da montagem, o plano sera uma passagem de filme entre dois
cortes. Por fim, do ponto de vista de quem esta assistindo, o plano é “o fragmento de
filme que medeia entre dois raccords” (GRILO, 2007, p. 13), ou seja, 0 momento entre
as pontas de passado e presente, podendo ser utilizado por encadeamento, fusdo ou
cortes simples, como o caso de Do leste, onde as imagens simplesmente passam de
um plano a outro.

Entretanto, as primeiras peliculas de filmes, os chamados “cinema de atragao”
eram compostas por um unico plano, separados, as vezes, por titulos ou atos, como
no teatro. Era necessaria uma ruptura desse modelo em razdo de uma criacado
cinemética. Com as descobertas e experimentacfes, o plano se transforma:
movimentos de camera, corte, elementos diegéticos e outras técnicas comecam a
complexificar o plano, originando a organizacdo da narrativa cinematografica, a
montagem. (AUGUSTO, 2004).

A base da imagem-movimento é a montagem para Deleuze (2005). Ele
descreve as tendéncias histéricas da montagem em quatro momentos, a partir de
Augusto (2004):

e A organicidade norte-americana; a exemplo de D.W. Giriffiths de
adaptacao da naturalidade na montagem, como dar impressao de nao
haver corte.

e A dialética da escola soviética: Eisenstein e Dziga Vertov, a montagem
dentro do plano a partir da composicao de cena, iluminacéo, enredo e
interpretagéo

e O impressionismo francés: Abel Gance e Jean Epstein, cuja concepgéao
se afasta da concepcado organica, mas também ndo adere a dialética
soviética. Defendem a pureza da imagem e a autonomia do visivel, um
cinema do sublime

e O expressionismo da escola alema: F. W. Murnau, Fritz Lang, rejeitando
0 impressionismo, ou qualquer realismo para elaborar um espaco
artificialmente construido, evocando a vida “nao organica” das coisas

por meio da iluminag&o, da composicao, etc
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A montagem pode ser completamente distinta a cada flme e mesmo que siga
ou nédo as tendéncias histéricas de montagem, as relagdes entre nos e alguns filmes
também diferem. Existem, para além dos principios classicos de montagem, a carga
adicional comercialmente estimulada. Isso ndo quer dizer que os filmes considerados
‘comerciais” ndo podem nos afetar, ainda que eles tenham maior apelo emocional,
guando se dedica a narrar acontecimentos, construir suas personagens de acordo
com as morais maniqueistas de bem x mal, razdo x emocao, mocinhos x vildes. Para
Deleuze, o plano seria um espaco plastico que abrange um conjunto de parametros
como dimensdes, quadro, ponto de vista, movimento, duragéo, ritmo e relacdo com
outras imagens (AUGUSTO, 2004).

O curioso desse filme de Akerman é que ele faz ruir as classificagdes usuais
do cinema, uma vez que sua montagem € aberta, infinita, de multiplas possibilidades,
cujos planos podem ser realocados entre quaisquer outros planos, variando nos seus
Vaos, nos cortes, que esta sempre entre o pessoal e o coletivo, o interior e 0 exterior,
o gritante e o indizivel.

A partir do filme em discusséo, poderiamos argumentar que as imagens nos
levam a vislumbrar o tempo, a imagem-tempo (DELEUZE, 2005). O préprio Deleuze,
adorador de filmes, quando se dedicou a escrever em Cinema |: Imagem-movimento
e Cinema Il: imagem-tempo, estava propondo uma taxonomia dos signos, mais do
gue uma semiética das imagens (DELEUZE, 1983; 2005).

Seus livros de cinema dizem do tempo e do movimento, relacionando-os além
do campo filoso6fico, mas com a vida. (MOSTAFA, NOVA CRUZ, 2010). Para Bergson
e Deleuze, a vida é a percepcéo, pois ndo ha de um lado a mente e do outro o mundo,
e sim as relacdes potenciais entre eles, suas imagens, seus tempos, espacos...

Em sua inspiragdo bergsoniana, Deleuze ndo considera a vida um
conjunto de coisas ou organismos que, em seguida, percebe. Pelo
contrario, a vida é a percepcéo, ou um poder virtual de se relacionar
ou de imaginar. Os corpos sdo pensados como imagens. Imagens
sdo movimentos. Essas ligacbes entre as partes do corpo que
formam o organismo humano e sua relacdo com o mundo séo as
percepcbes ou as imagens. Portanto, pensar a vida é pensar a
relacdo entre as imagens. (MOSTAFA; NOVA CRUZ, 2010, p. 8).

No campo cinematografico, € pela montagem que surgem maneiras de
entender as instancias articulatorias das imagens (AUGUSTO, 2004). A montagem,

segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2006) € deveras simples: € a colagem de
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cenas umas apoés as outras cuja ordem dos fragmentos é determinada pela direcao
e pelo responsavel pelas decisbes técnicas, o montador.

No caso de Do leste, ha uma superagcdo de qualquer nocdo de montagem
historicamente estabelecida em uma Gnica tendéncia. E a crise na imagem-acéo, a
ruptura do cinema com a imagem-movimento. Neste filme a montagem muda de
sentido. O tempo ja ndo decorre da sucessdo de imagens ou do movimento, mas
mostra-se ele mesmo, liberando situacbes puramente 6ticas e sonoras (DELEUZE,
2005). Nas palavras do filésofo: “em vez de uma imagem depois da outra, ha uma
imagem mais outra, e cada plano é desenquadrado em relacdo ao enquadramento
do plano seguinte” (DELEUZE, 2005, p. 255).

As personagens que ndo sao exatamente personagens, no sentido usual do
cinema, estao entregues aos passos, aos bancos, aos perigos. Os corpos vagam,
divagam, devir nada. Agora, a montagem néao é a representacédo direta do tempo, ja
gue o cinema nao pretende mais representar o mundo, seus movimentos e o tempo
de maneira mais realista, organica ou direta possivel.

Como uma exigéncia dos limites da situacao vivida, os personagens
das telas ndo sabem mais as respostas. Perambulam desolados, sem
rumo, pelas cidades, pelos campos, pelo mundo. O expectador agora
€, tanto a imagem a que assiste, um vidente, um sonambulo nesse
novo mundo, arrastado por essa nova onda [...]. (MOSTAFA; NOVA
CRUZ, 2010, p. 20)

A literalidade do realismo ndo suporta a transgressdo e a violéncia das
situacdes sonoras e Gticas puras. E preciso pensar os signos do tempo, pensar a
imagem-cristal®®: resgatada de Bergson, aimagem revela aquilo que dura. Aimagem-
cristal ndo é o tempo, mas vemos o0 tempo no cristal, como um germe e imenso
universo, ou o proprio limite fugidio entre o passado iminente que ja hdo € mais e o
futuro imediato que ainda nao foi (DELEUZE, 2005, p. 102). A imagem-cristal € atual
e virtual, faces que ndo se confundem e que ndo param de se trocar, distintas e

indiscerniveis (p. 90).

23 No livro Cinema II: a imagem-tempo, Deleuze faz quatro comentarios a Henri Bergson, sendo um
deles a respeito dos signos do cinema e assim cria 0 que chamou de imagem-cristal, derivando do
“cristal de tempo” de Guattari em L’inconscient machinique. Em Cinema Il, Deleuze também tece outras
nomenclaturas para falar dos problemas do cinema, como imagem-sonho e imagem-lembranca. Para
outras leituras e relacdes entre filosofia, memdéria e duracdo, ver o livro de Deleuze intitulado
Bergsonismo (1999).
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E preciso que o tempo se cinda ao mesmo tempo em que se a firma
ou desenrola: ele se cinde em dois jatos dissimétricos, um fazendo
passar todo o presente, e 0 outro conservando todo o passado. O
tempo consiste nessa cisdo, e é ela, é ele que se vé no cristal (...)
Vemos a perpétua fundacdo do tempo, o tempo nao cronolégico
dentro do cristal, Cronos e ndo Cronos. E a poderosa Vida n&o-
organica que encerra o mundo. (DELEUZE, 2005, p. 102).

Sem mais as amarras da linearidade passado-presente-futuro, o que se revela
€ a vida, o tragico, o absurdo, o demasiado belo, a violéncia dos mundos que se
colidem. O corpo jA ndo responde, ndo obedece ao organismo, alias, qual
organismo?

Mais que uma expressado do pensamento, o cinema €, entdo, uma forca que
nos obriga a pensar (DELEUZE, 2005). E o cinema de Akerman € uma agressao,
como uma violéncia aos regimes da percepc¢do. Pensa o mundo, outro mundo

possivel.

Figura 17— Chantal Akerman. D’est. 1993. (fotograma [00:06:39]).

Assim como Akerman também faz suas imagens delirarem dentro de sua
propria conformagdo como imagem, Kafka: por uma literatura menor oferece um
estudo sobre o estilo marginal criado por um tcheco escrevendo em aleméao, aquela
gue seria a lingua maior, fazendo dele um estrangeiro da propria lingua. Gilles
Deleuze e Felix Guattari vao na literatura de Franz Kafka para inventar outro dialeto,
outro tipo de enunciagéo, uma literatura menor (DELEUZE; GUATTARI, 1977). E na
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forma e no estilo que Kafka deriva a lingua alema vigente, ao dar expressao ao que
falta, ao que esta nas bordas, nas margens do visivel/invisivel.

As trés caracteristicas da literatura menor sdo a desterritorializacéo
da lingua, a ligacédo do individuo no imediato politico, 0 agenciamento
coletivo de enunciagdo. E o mesmo que dizer que “menor’ ndo
qualifica mais certas literaturas, mas as condig6es revolucionarias de
toda literatura no seio daquela que se chama grande (ou
estabelecida). (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 28).

O que interessa, nesse caso, sdo as menoridades onde permeia a no¢ao de
gue uma cineasta como Chantal, esta sempre em um impasse, como o0 impasse de
Kafka, “em uma impossibilidade de escrever na lingua dominante, impossibilidade de
escrever de outro modo”, como escreveu Deleuze (2005, p. 259).

Através da rotina e das pequenas coisas do mundo cotidiano que Akerman
nos oferece um estudo das imagens, dos tempos e espacos que a Geografia insiste
em ignorar. Por meio da resisténcia em vagar pela superficie das imagens que
adentramos no plano da vida e pensamento da cineasta. Chantal implode a Geografia
enquanto ciéncia “pronta” e faz dela um saber do corpo, das linguas em transito, dos
passados que nao sao da Histdria e dos presentes que ja ndo cabem mais no agora.

E deixar o nada falar.

“Em geral, as pessoas vao
ao cinema exatamente para
fugir do cotidiano. Se eu tenho

uma reputacao de ser dificil,
€ porque adoro o cotidiano e
quero apresenta-o.”

Chantal Akerman

Figura 18— Fotografia de uma parte da videoinstalagdo Chantal Akerman — Tempo expandido. Galeria Oi Futuro.
Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.
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[Corte 3]

Impossibilitada de filmar na estrutura cinemética dominante, Chantal rasura as
fronteiras da atencdo para falar sobre o nada. Montar uma camera sob um tripé e
deixa-la ligada por horas a fio. Desligar, conectar no computador, transferir o video
para o computador. Deixar ver. Era assim que ela fazia? Experimentamos esse nada
em diversos momentos, em diferentes lugares. O que se via: tudo. Ou quase tudo. E
impossivel ver tudo, mas olhando para o nada, era possivel ver a vida em sua
amplitude de banalidade. A ideia era se lancar no mesmo caminho da diretora, nao

para fazer igual, mas para fazer de um jeito préprio.

Figura 19— Fotografia da parte Verdo maniaco, parte da videoinstalacdo Tempo expandido de Chantal Akerman.
Galeria Oi Futuro. Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.

[Corte 4]
Verdao maniaco, 2009

Camera posicionada na janela filmando as ruas. A tela maior exibe continuamente o
filme do projeto. E um triptico extenso sem comeco nem fim e sem tema ou topico

especifico. Observa movimentos, registra ruidos da rua ou do parque ao lado. Pega
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Chantal Akerman em seus afazeres: trabalhando, falando ao telefone, fumando,
comendo. O video central da instalagcdo mostra a artista e os cotidianos coetaneos. A
sala tem telas adjacentes com passagens do video isoladas, alteradas e em repeticao.
Como um tipo de memodria que retoma imagens do video principal, so(m)bras da
realidade. Sao os restos que ganham destaque e a partir de uma saturacao de cor, se

dissolvem, desaparecem, fica impossivel distinguir.

R e e

- - = - =4

Homenagem de Claire Athertor a Chantal Aker

Também trabalhdvamos esse espaco durante a
edigédo. E um espaco deixado para os
espectadores, de modo que possam

experimentar, sentir e buscar. Chantal insistia

que os espectadores fizessem sua parte do
trabalho.

Figura 20 — Chantal Akerman — Tempo expandido. Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.

Mais uma vez, o absurdamente banal registrado pela camera “maniaca” de
Chantal, que observa com as lentes a manifestagdo da poténcia de afetacdo das
imagens desse nada. Assim, Akerman coleciona passagens, monta intervalos entre
imagens para compor sentidos outros para as imaginacdes geograficas. Traz o que
esta fora para a imagem e toma a montagem de outro modo. O trunfo de suas
escolhas cinematograficas esta em possibilitar a construcdo infinita de sentidos, de
montagens.

Os planos frontais que Chantal tanto gostava ndo eram meras formalidades,
mas questdo de necessidade. E o que diz o texto de Claire Atherton em homenagem

a Akerman exposto em telas logo na entrada da videoinstalacdo. Se a frontalidade
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nada informa, nada descreve, qual sua relevancia? Para a cineasta, essa forma seria
a possibilidade de um espaco de percepcao e reflexdo. [Um espaco de encontro, e
isso fica cada vez mais intenso conforme vou perambulando pela galeria]. Andando e
pensando no que falta escrever, no que preciso escrever para terminar a dissertagao.
Lembro de um texto da Christine Mello, e acho que ele esta no meio das coisas que
trouxe na mochila. S6 volto a ele semanas depois da viagem. Parece, entdo, que 0
trabalho com o video e as instalagdes criam situagdes de fruicdo “da ordem do nao-
ver por meio do ver” e tais experiéncias sao vivenciadas como possibilidade de confluir
diferentes universos e confrontar experiéncias de forma simultanea (MELLO, 2007, p.
96, grifos Nnossos).

O corpo sente, observa ao redor e tenta apreender sinais que indiguem sua
localizacéo. Na videoinstalacéo, o corpo sabe que esta em circulacdo, caminha, olha,
registra. O corpo da cineasta também estd, presente em imagem, o ndo-humano das
paredes, das cores dispostas a formar aimagem. Se com Do leste Akerman manifesta
a coexisténcia de trajetorias até-agora, em Tempo Expandido a cineasta reitera essa
simultaneidade no exercicio criativo do video, com esse espaco de passagem e
perambulacdo que nos coloca em transito, relacionando linguas, palavras, gestos,
modos de viver. O passado de suas imagens desdobra-se em sensacles
inescapaveis ao presente aqui-agora e coloca em questdo as temporalidades
conflitantes que tiram a Histéria de sua linearidade, fazendo com que as linhas de

passado, presente e futuro se entrelagem para vislumbrar outras geografias possiveis.
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Figura 21— Fotografia da parte Verdo maniaco, parte da videoinstalagdo Tempo expandido de Chantal Akerman.
Galeria Oi Futuro. Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.

Enquanto isso, espacovideoinstalacéo, alguém chega e se deita de frente para a tela.
Da vontade de deitar também. Quebro a regra de néo filmar de novo. Pego o celular
e fago um travelling rapido da sala. E dificil se segurar. Sei que vou querer ficar
assistindo quando chegar em casa. Nao quero esquecer desse momento e a melhor

maneira de ‘esquecer menos’ é registrando. Sera?
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A GEOGRAFIA SERVE, EM PRIMEIRO LUGAR, PARA FAZER PERGUNTAS?

Pode uma palavra, um “acontecimento comum”, um filme, uma imagem, um
som, serem capazes de nos colocar a pensar? O que pensamos quando pensamos
em geografia?

Essas sdo algumas das questbes que até agora fazem remoer e ressuscitar
memorias, textos, momentos de leitura e de estudos dos anos de graduacao.
Poderiamos, até, chamar de outra coisa. Preparacao? Resguardo? Pensando em tais
rememoracoes hoje, esse aqui-agora da escrita, diria que o que aprendi e desaprendi
nas aulas de Geografia sdo como andancas, a descoberta de variadas historias de si
e do mundo e de tantos outros e outras histérias. Um caminho de acasos e descasos,
desvios do desejo. Esse acaso-eventualidade, de algumas e variadas formas e forcas
redesenharam e redesenham essas historias, que se encontraram até-agora.

A construgdo de conhecimento usualmente trabalhada academicamente € que
a ciéncia geografica s6 corresponde ao titulo “oficial de Ciéncia” (com “c” maiusculo
para dar mais legitimidade) quando usada em funcéo de interesses da escala maior,
demandas do Estado, que pedem pelo conhecimento metodologicamente fixado e
organizado de maneira racional. Por um lado, poderiamos dizer que sim, enguanto
ciéncia, essa Geografia cumpre sua funcdo e tem seu papel no gerenciamento do
Estado-nacao. Por outro lado, essas concepcdes fazem parte da dinamica que abriga
uma multiplicidade de oticas, leituras e vivéncias de mundo e que ndo podem ser
tomadas como Unicas possiveis, uma imaginacdo do mundo em linha reta de
trajetdria unica, “trata-se da imposicdo de um unico universal”’, como disse Doreen
Massey (2005, p.111).

Regula-se por um modelo de salvaguarda da ciéncia moderna restrita aos
métodos e passivel de representagdes que compreendem de maneira superficial a
complexidade que envolve sobreviver. A sobrevivéncia no que se entende como
“‘espaco geografico” depende de inumeros fatores, como localizacdo e compreenséao
dos lugares e suas relacdes. Entendemos que esse processo nao precisa
exatamente ser baseado somente em conhecimentos, guiados pela l6gica racional
linear que pretende guiar-se no caminho de encontro com uma verdade Unica.

A impressao que nos da € que antes de Alexander Von Humboldt, Paul Vidal

de La Blache, Friedrich Ratzel, Karl Ritter, entre outros "definirem" o objeto de
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interesse dessa ciéncia, pouco ou nada havia a se refletir sobre os fenbmenos
espaciais e nossa orientagao a partir deles. Antes deles “ndo havia geografia”, ndo
havia nada que pudesse lancar luz aos sentidos e leituras dos acontecimentos.

Se a leitura do mundo se da a partir das estruturas das relacdes e dos
processos entre elas e esses espagos séo constitutivos destas, de modo a se
produzir sobre ele, tal pensamento segue uma evolucdo Idgica-linear da
instrumentalizacdo das categorias de entendimento do espaco geografico e isso
serviria para tentar definir uma identidade conceitual das palavras (SANTOS, 2007).
O espaco seria esse das ac0es (e reacdes), dos objetos e estruturas distribuidas pelo
plano extensivo e visivel e caberia a ndés enxergar, descrever e agir sobre ele. Espaco
como arena de exposicao, o recipiente onde tudo acontece. Ou seja, se a Geografia
intenta discutir o espaco a partir dessa perspectiva cartesiana, ela também o faz na
intencdo de inscrever espago dentro da légica da bidimensionalidade
representacional, fechado ao acontecimento e a contradi¢do. E essa “imagem” que
permeia nosso imaginario sobre ciéncia e, principalmente, sobre espaco, que as
vezes nao permite reconhecermos as banalidades, o fugaz, as rachaduras que as
imagens se esforcam em disfarcar.

Nao € sobre apontar em qual “campo” da Geografia essa dissertagdo se
encontra, mas quais relacdes e concepcbes dessa Geografia ela pode articular,
(des)fazer, criar, para deslocar as “verdades” e experimentar métodos, redescobrir
conceitos, pensamentos, sensagoes.

A tradicdo ocidental fundamentalmente amparada por Platéo (séc. V e século
IV a.C) é sintatica em sua concepc¢ao ao colocar que o conhecimento é a forma mais
elevada da vida humana, conhecer as coisas e ao mundo para assim chegar a
plenitude de pensamento. Essa tradicao platdnica indica uma separacao entre corpo
e alma, como inimigos primeiros, como se a alma buscasse, a priori, 0 conhecimento
e a transcendéncia, e o corpo sendo o impedimento, o obstaculo.?* A partir de Gilles
Deleuze, contaminado por Espinosa, Nietzsche, Artaud e outros, que foi possivel ao
pensamento uma reversdo filosofica, um abalo ao esquema reflexivo

representacional.

24 Essa discussdo parte do filme Gloria de John Cassavetes e foi realizada durante uma aula do
professor Claudio Ulpiano em setembro de 1995 cuja transcrigdo esta disponivel em seu acervo
online: https://acervoclaudioulpiano.com/2018/06/05/aula-de-21091995-0-cinema-docorpo-instante-
pleno-e-gestus-2/ (acesso em 15 de julho de 2018).



https://acervoclaudioulpiano.com/2018/06/05/aula-de-21091995-o-cinema-do-corpo-instante-pleno-e-gestus-2/
https://acervoclaudioulpiano.com/2018/06/05/aula-de-21091995-o-cinema-do-corpo-instante-pleno-e-gestus-2/
https://acervoclaudioulpiano.com/2018/06/05/aula-de-21091995-o-cinema-do-corpo-instante-pleno-e-gestus-2/
https://acervoclaudioulpiano.com/2018/06/05/aula-de-21091995-o-cinema-do-corpo-instante-pleno-e-gestus-2/
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As provocagOes de Friedrich Nietzsche fizeram Deleuze levantar algumas
teses acerca do que constituiria a imagem dogmatica do pensamento (DELEUZE,
2005). A primeira que ele coloca € que pensar € o “exercicio natural de uma
faculdade” e que assim o fazemos para chegar a uma “verdade” ja colocada ou “a
natureza reta do pensamento, o bom senso universalmente compartilhado”
(VASCONCELLOS, 2005, p. 1219). A outra tese levantada é que a verdade, para ser
pensada e alcancada, ndo pode ser desviada pelas for¢as estranhas e intensivas que
atravessam o corpo, como o desejo, furia, paix6es, medos e que esses seriam 0S
engodos, os erros que nos fazem tomar o falso pelo verdadeiro. Nas palavras de
Jorge Vasconcellos:

Deleuze alerta-nos para a existéncia de uma imagem do pensamento
gue é pré-filosofica e natural, tirada do elemento do senso comum.
Essa imagem, que esta em afinidade com o verdadeiro, pressupde
gue nos ja pensamos, isto é, que nada precisamos fazer para pensar,
basta nos abrirmos aos problemas para que as solu¢des venham a
aparecer, livre e espontaneamente; esta é a imagem moral ou
dogmatica do pensamento. (VASCONCELLOS, 2005, p. 1221).

Com Baruch Espinosa que outros possiveis foram oferecidos ao pensamento
pelo rompimento com o modelo platbnico de repressdo ao corpo, as violéncias e
perturbacdes que o acometem. O que interessa ao pensamento € a vida. Pensar o
corpo € pensar a vida, pensar a vida é assumir que o pensamento passa pelo corpo,
como também é corpo.

Podemos dizer, entédo, que o cinema, aqui o cinema de Akerman, néo para de
pensar, pensar o corpo?®. A reversao filoséfica proposta por Espinosa € o corpo
tornando-se objeto do pensamento?®. A questdo tomada por Deleuze é de que o
corpo ndo € mais o empecilho que aparta o pensamento de si mesmo, ou a matéria
a ser superada para entdo pensar. Ao contrario, € mergulhando na potencialidade do

corpo que se atinge o “impensado, isto €, a vida.”.

25 1dem.
26 |bidem.



60

Figura 22 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 01:05:54]).

E é pelo corpo que o cinema se encontra com 0 pensamento, com o0 espirito,
0 corpo como revelador do tempo e do pensamento dizia Gilles Deleuze (2005, p.
227-228). Para o cinema, tal atividade se faz com a caAmera montada sobre um corpo
cotidiano, mas que nunca esta no presente, contendo o antes e o depois, a espera,
0 cansago, o desespero (p. 227). E isso adquire um outro sentido, um sentido que
possa extrair o corpo dos esquemas habituais, das reacées do sistema sensério-
motor para atingir, talvez, o desaparecimento do corpo visivel e organizado para dar
espacgo ao acontecimento.

Na banalidade cotidiana, a imagem-acdo e mesmo a imagem-
movimento tendem a desaparecer em favor de situacbes Oticas
puras, mas estas descobrem ligacdes de um novo tipo, que ndo sdo
mais sensoério-motoras, e péem os sentidos liberados em relacéo
direta com o tempo, com o pensamento (...) tornar sensiveis o tempo
e 0 pensamento, torna-los visiveis e sonoros. (DELEUZE, 2005, p.
28)

Segundo Deleuze (2013), a grande ruptura comega com 0 movimento do
neorrealismo nas artes e no cinema logo apos o fim da Segunda Guerra Mundial, que
instaura a faléncia do esquema sensorio-motor. Ja ndo € mais possivel reagir as
situacles, estabelecer uma posicdo justa a partir de determinado fenbmeno, pois
agora tudo ja se esgotou, se arrebatou. Ndo ha mais reacdo coerente capaz de
amparar a inevitabilidade do corpo, que se atualiza ao redescobrir sua poténcia na

construcdo de sentidos para se orientar no mundo. Surge o tempo na imagem, para
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além do movimento, agora 0 movimento € temporalizado e o corpo entra como

instancia atravessada pelo tempo e pelas imagens.

Figura 23 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 00:10:25]).

Argumentou Deleuze, certa vez, que a Filosofia se ocupa em tentar colocar
movimento no pensamento, ao passo que o cinema busca 0 movimento na imagem
(DELEUZE, 2013). Essas duas tarefas parecem independentes, analogas, no
entanto, desdobram em infinitos questionamentos. Diria o filosofo que a critica de
cinema produz filosofia tanto quanto os propriamente ditos fildsofos, pois estariam a
propor uma estética do cinema. Em suas palavras: “o proprio cinema € uma nova
pratica das imagens e dos signos, cuja teoria a filosofia deve fazer como pratica
conceitual” (DELEUZE, 2005, p. 332).

A imagem acima anuncia a aproximacdo da carroca pelo som dos
movimentos, e precedida por um cdo que aos poucos, farejando, vai surgindo no
guadro. Nessa passagem, enquanto ndo chegava os cavalos, ali estavam as folhas,
0 tronco, a terra, a estrada existindo, até que se encontra com a trajetoria outra,
outras, sempre plurais, atualizando o presente, que também é futuro e passado.

Ali tudo/nada acontece. Os germes se proliferam, a agua corre seu fluxo, da
terra brota a vida, minima, infraordinaria. Por quanto tempo Chantal ficou ali
esperando para captar aquele momento, aguele encontro? N&o importa seu lugar em
um ponto do mapa, mas o intensivo que opera por outras linhas, por afec¢cdo de som

e imagem, por tempos-espacos filmicos.
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Figura 24 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 00:10:49]).

A provocacgdo que Deleuze oferece € de que essa atividade deveria parar de
descrever os filmes e assim acabar com a aplicacdo de conceitos provenientes de
outras areas para poder falar dos filmes, para que a criacdo conceitual aconteca,
embora por outras intensidades, no cinema a partir do cinema e ndo enquanto funcéo
portadora de representacao do pensamento. A questao que se coloca a partir do rasgo
que o filésofo opera € a seguinte: o que o cinema nos revela do espaco e do tempo
gue as outras artes ndo revelam? (DELEUZE, 2013, p.79).

Arriscamos a dizer que o cinema, em particular o cinema de Akerman,
preconiza um tal tipo de sensacdo que ndao se ampara em informacbes, em
percepcdes prontas. Nao envolve uma fenomenologia das imagens, do embate entre
sujeitos conscientes e objetos passivos, pois ndo é dessa ordem, tampouco das
imagens essencializadas das coisas. Olha para as coisas, para as pessoas, “para as
paisagens, para as concepgodes, em suas complexidades e ambiguidades”, como diria
Alisa Lebow (2003, p. 64).

Espaco e tempo, portanto, ndo sdo somente conceitos, categorias cientificas,
mas dimensdes da(s) vida(s). E por essa dimens&o que se abre uma possibilidade
da politica, uma politica pelas linhas de vida, de multiplicidade e de diferenca,
exercitada pela pratica infraordinaria, cotidiana, pois como bem disse Doreen
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Massey, “o cotidiano, de uma centena de maneiras, demanda diretamente a
negociagao da nossa diferenga” (2017, p.39).

Em Do leste existe a forca de muitas estérias atravessando o olhar, nos
atravessando, tracando caminhos em imagem, andando com a camera, revelando, as
suas maneiras e meios, sentidos outros, diferentes orientagfes espago-temporais. Ai
que se abre o didlogo com Doreen Massey. Esses nossos dias, o despontar da manha
ao abrir noturno, momentos distintos, embora entrelacados em nés, em cada corpo

produtor/produto desses contextos, a todo momento.

[Corte 4]
Aqui estou. De um quarto da sala, O Quarto roda sem interrup¢ao. Sinto-me estranha,
como se nao estivesse ali (aqui?). Na mesma sala, Anoitecer em Shangai, cuja masica
sobressai 0 audio quase inexistente d’O Quarto. E uma versdo em espanhol de | Will
Survive. E como se estivesse revivendo, vendo de novo o que ja vi inGmeras vezes.
Cada minimo movimento, cada gesto dela ali na tela enorme. Acho que nunca vi um
flme dela em uma tela tdo grande. E como se fosse a primeira vez. Chantal fica
estranha em telas grandes, parece perto demais e proximidades demais podem

assustar. E como ver o que sempre viu, s6 que diferente.

[]

Diante das imagens das obras de C.A., a linguagem do cinema e seus
conceitos norteadores também séo pistas para construcao de sentidos geograficos e
ao contrério. Esses sentidos ndo estdo dados a priori, por mais que, em iniumeras
vezes, um filme possa passar como “ilustragdo” de conceitos. O que acontece no
caso Do leste e suas imagens é a rasura desses sentidos, pela propria linguagem
desestabilizadora do cinema e pela provocagéo da Doreen Massey que acompanha
essas estdrias sem deixar esses sentidos cairem em armadilhas da imitacdo ou
representacao.

Essas sdo algumas das perguntas que mesmo se fosse possivel respondé-las
objetivamente, ndo nos aventurariamos a fazé-lo diretamente, ja que estamos
propondo que outras questdes e novos problemas sejam aviltados e discutidos para

gue esses parametros sejam deslocados.
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A Geografia, tal como a conhecemos, como campo cientifico e disciplinar, se
institucionaliza e se desenvolve teérico e metodologicamente organizando-se em
diversas correntes, constituindo algumas escolas de pensamento como o positivismo,
a chamada geografia critica, geografia cultural e tantas outras vertentes e
nomenclaturas. Esse trabalho, por exemplo, poderia ser facilmente caracterizado
como um estudo de “geografia cultural”, seja pela tematica ao falar de cinema ou algo
mais préximo a uma investigagao “fenomenolégica” por tratar de sentidos de
experiéncias dos encontros e relacdes espaco-temporais.

Essas tentativas de organizacdo dos campos cientificos vao acontecendo
dentro da perspectiva de dar a Geografia o carater “préprio de ciéncia”, como algo
passivel de ser testado e comprovado. Os referenciais oferecidos pelas diversas
escolas de pensamento sdo pautados na ordem binaria e dualista: sujeito/objeto,
razdo/paixado, é/ndo é, pode/ndo pode. Esse movimento parece expressar 0S
esforcos de se chegar nas "verdades do mundo”, caminhando sob uma Unica
perspectiva, a da distincdo qualitativa entre 0 mundo da obscuridade dos desejos
corpéreos e o mundo da eterna ordem das verdades fixas do espirito racionalista
(FERRAZ, 2001; HISSA, 2006).

E considerado cientifico aquilo que pode ser apreendido pelo método, ou seja,
aquilo que pode ser considerado enquanto “verdade” a partir de um conjunto de
procedimentos rigorosos, estatisticos e matematicos que buscam comprovar alguma
coisa, o rigor das certezas e das delimitacdes cabiveis na ordem do discurso légico-
gramatical.

Essa busca por um referencial a partir dos parametros oficiais
(modelos oriundos da fisica e da matemética) subsidiou um
referencial de andlise cientifica pautado quase que exclusivamente
em palavras organizadas dentro de um determinado padréo logico-
gramatical, com o qual se organizou o discurso cientifico, cabendo as
imagens apenas o papel de exemplificacéo e ilustracdo da precisdo
das palavras. (NEVES, FERRAZ, 2006, p. 3-4).

Os encontros que a linguagem geografica pode inventar e reinventar se
ocupam de lancar luz para a poténcia de criacdo de sentidos para a vida pelo plano
cientifico. Essa questéo esta envolvida com outras perspectivas, principalmente para
aquilo que se coloca como Ciéncia real e oficial.

Podemos comecar a pensar que 0 parametro cientifico majoritariamente
construido foi transplantado para outras partes do mundo como sendo modelo a ser

seguido. Uma dada “imagem” da ciéncia que nos é difundida ainda hoje. Nosso
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imaginario esta impregnado de construcdes: jaleco, laboratorio, 6culos, microscopios,
olheiras e mau humor. Considerando que o trabalho de imaginacéo geogréfica se
relaciona com a forma que pensamos sobre espaco e tempo, como falar desses
sentidos de forma “legitima” no contexto académico? Qual € o espaco do pensamento
geogréfico nas ciéncias sociais?

Pensar a Geografia também é pensar o mundo, e entendemos que essa
atividade de pensar o mundo, suas imagens, passa por um plano de criacédo, de
invencdo. Criamos codigos, signos, imagens, nocdes e representacfes a cada
encontro, disso ndo tem como escapar. E os criamos como forma de sobrevivéncia.
Gilles Deleuze escrevia que a Filosofia, a Arte e a Ciéncia se subscreviam em
relagcbes de “ressonancia mutua e de troca [...] € € em funcdo de suas préprias
evolucdes que elas percutem uma na outra" (2010, p. 160).

Por isso, poderiamos considerar que o pensamento filosofico, cientifico,
artistico ou cotidiano traz consigo a expressao de referenciais que tentam dar sentido
as nossas maneiras de nos orientamos e nos localizamos pelo mundo. Acreditamos
gue a Arte e a Filosofia ensejam multiplos encontros com a ciéncia geografica por
meio dos deslocamentos conceituais provocados pelas rasuras na linguagem dessa
area do conhecimento.

Os conceitos séo criacdes que remetem aos problemas da Filosofia, embora
a Filosofia ndo seja o Unico campo com problemas, pois para Deleuze, a Filosofia
ndo é a Unica a pensar, portanto, ndo € a Filosofia que vai contemplar seus
problemas, mas a partir deles cria seus conceitos. O cinema, que para dar conta de
seus problemas (ou seus signos), inventa, cria blocos de movimento e duracao, por
meio de imagens, sons, planos-sequéncia, travellings, movimentos de camera, assim
por diante. A Geografia, enquanto Ciéncia, também pensa por meio de suas
proposicdes e funcdes, pode assim fazer para fabricar outros mundos possiveis para
seus problemas, se puder se abrir para as ressonancias que a atravessam
(DELEUZE, GUATTARI, 1992).

A conferéncia Que-est ce que l'acte de creation??’ proferida por Deleuze, em
1987, traz algumas perguntas importantes para pensarmos a criagdo no campo da
arte, da filosofia e da ciéncia. Nessa ocasiao, o fildsofo coloca a questao que é preciso

haver uma necessidade, um rompante, para a filosofia quanto para as outras areas,

27 Disponivel com legendas em portugués em: https://www.dailymotion.com/video/x1dlfsr. Acesso em
20 de maio de 2018.
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e do contrario ndo ha nada. Diante da necessidade de criar, algo ja complexo e que
envolve distintas variaveis, quem busca criar algo, em filosofia ou em outro campo,
busca inventar conceitos, a criar seus conceitos e ndo se ocupa somente em refletir,
em contemplar, mesmo que seja no cinema. E justamente aqui que ele oferece: o
que é ter uma ideia em cinema? O que implica o fazer cinema?

Foi assistindo a Do leste que essas perguntas foram se adensando, e mesmo
sem poder dar uma resposta imediata, a tomada de afeccéo foi se intensificando ao
ver as imagens lentas, vagando com a camera pelas ruas cobertas de neve que me
faziam lembrar que ndo tem neve em Mato Grosso do Sul, ndo ha sequer um inverno
rigoroso como o da Russia ou outro lugar da Europa. Mas ali, haquele momento,
vendo o filme se desenrolar e os casacos gigantes das pessoas conversando e
esperando nas ruas, foi possivel sentir um pouco do frio que as imagens traziam. Foi
possivel imaginar, e projetar a imaginacao do corpo a sensacéo de estar no inverno,
com muitas roupas e com o vento gelado rocando o rosto, as maos igualmente frias,

0 som das caminhadas deixando passos pela neve.

Figura 25 — Chantal Akerman. D’est. 1993.([fotograma 00:25:56]).

Estamos a criar uma obra, textos e imagens para que possam produzir
deslocamentos possiveis pela linguagem que a Geografia se utiliza para formular
seus conceitos. Criar uma dissertacdo. Dissertacdo em Geografia, ou talvez em

Geografias. Elas sdo muitas e ndo param de se esbarrar. Uma pesquisa pelo meio.
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Em meio de uma vida, em meio a muitas imagens, tantas e tantas geografias. Quando
dizemos geografias, estamos querendo dizer a multiplicidade de vidas, de gentes, de
percursos. As imagens aqui assinalam o gesto de alteridade, de reconhecimento de
um outro. O desconhecido, o invisivel aos olhos, a negacdo do pensamento obtuso.
Talvez as pessoas também se perguntam quando estdo esperando: “por quanto
tempo mais tenho que esperar?” Diante dos acontecimentos daquele periodo, que

tipo de composicdo de sentido aquelas pessoas estavam fazendo?

[...] a geografia ndo se contenta em fornecer uma matéria e lugares
variaveis para a forma historica. Ela ndo é somente humana e fisica,
mas mental, como a paisagem. Ela arranca a histéria do culto da
necessidade, para fazer valer a irredutibilidade da contingéncia. Ela
a arranca do culto das origens, para afirmar a poténcia de um ‘meio’
[...]. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 125).

Figura 26 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 00:37:57]).

Talvez seja a partir de algumas aberturas e deslocamentos da linguagem que
se abra a possibilidade de construcdo de novos olhares para 0s conceitos que
atravessam a ciéncia geografica. Nessa construcao, outros conceitos que permeiam
a linguagem dessa ciéncia poderdo aparecer, mas ndo em seu sentido fixo,
anteriormente delimitado pelas correntes teéricas e seus canones, mas em seu
sentido plural, aberto ao impensavel. Indagar o que baseia nosso pensar-fazer
cientifico e quais sédo as questdes que levantamos no cotidiano que envolvem nossa

construcdo de sentido diante do acontecer da vida. Como nos localizamos e nos



68

orientamos para além do espaco representado, mas 0 espaco Vvivido e
experimentado?

Entendendo que o ato de localizar-se (ou perder-se) impde uma
unidade entre a objetividade/subjetividade humana e sua alteridade —
0 ndo humano, as marcas territoriais conhecidas contra as nado
conhecidas, o significado operacional e mitico de cada ato/lugar,
dividindo na diferencialidade dos lugares os trabalhos necessérios a
sobrevivéncia [...] (SANTOS, 2002, p. 24).

Seria 0 geografico, além do “geografico” do espago matematicamente
cartografado, mas o geografico gaguejante do conceito e da experiéncia a propria
multiplicidade? O espaco, dimensao (in)visivel, as palavras, a vida, a proliferacao de
vida. Som, cor, cheiro, texturas, volumes, imagens que se produzem e se
transformam nos encontros, pelos encontros, nas fusdes, pelos combates?

De modo a abrir essas possibilidades, Douglas Santos vai entender a
geografia enquanto “conhecimento que faz uso de diversas linguagens para
sistematizar suas mensagens” (SANTOS, 2007, p. 14). Entende-se, assim, por
imanente o dialogo entre as dimensdes objetivas e subjetivas para suscitar davidas
cujo limiar esté relacionado ao significado de estar em algum lugar (onde? como? por
qué?). Eis um desafio do pensamento, deslocar-se do regime estabelecido e criar
encontros com as diversas vias de expressao, com diferentes linguagens. Pois a
geografia seria ela mesma

[...] uma linguagem que se desdobra no encontro do pensar/mundo,
guando se constréi sentidos diferenciais para o acontecimento se
territorializar, se orientar; o geografico nédo é a aplicacdo de conceitos
e ideias que uniformizam formas de representacdo e padronizam a
vida em parametros j& estabelecidos como verdades puras, negando

a imanente multiplicidade que ela é.. (FERRAZ; NUNES, 2012, p.
109).

Através desses problemas que indagamos o aspecto plural que constitui o
plano da linguagem e & por esse plano que abrimos algumas questfes. Questdes
gue sao, grosso modo, praticas e taticas, aquelas que nos atravessam e que sao
experimentadas no acontecer do cotidiano: espaco e tempo. Espaco e tempo também
sdo esferas de andlise em outras areas do pensamento, como na fotografia, na
pintura e no cinema. Constituem, também, duas categorias elementares da
linguagem geografica.

Doreen Massey é quem oferece uma contribuicdo radical ao pensamento

espacial e que admita a dimensao de tempo. O que o cinema, as imagens montadas
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e apresentadas apontam é para a contingencialidade de estérias que se entrecruzam
no espaco-tempo do filme, qual seja ele, proporciona: uma pulsdo sonoro-imagética,
um desbravar de paisagens humanas, naturais, distorcidas, utdpicas, que vem ao
encontro as nossas historias, as nossas imaginacoes e vivéncias, remontando uma
a outra, em diferentes intensidades, incontaveis ritmos, & maneira a qual nos
permitimos naquele momento. O que estamos propondo aqui nesse trabalho é uma
potencialidade de fissura na criacdo de sentidos de um filme, nesse caso a obra Do
leste, que em sua concepcdo e montagem promove uma inflamagao na linguagem
geogréfica quando alude os sentidos espaco-temporais que o pensamento e o
cinema de Chantal provocam em sua coetaneidade, atentando para entender o
“geografico” como

[...] uma forma de ler e pensar o mundo, em acordo com a
contingencialidade dos fendmenos que se territorializam e se
desterritorializam, a se diferenciarem sempre num infinito sem
comeco ou fim. (FERRAZ; NUNES, 2012, p. 109).

E possivel pensar esse filime de Akerman como uma espacialidade, de certa
forma, pois envolve uma multiplicidade de rostos, linguas, contextos e trajetorias.
Seria esse filme uma fresta do espacial-temporal, que foge das sequéncias universais
e irrompe em novas experiéncias filmicas? Um pouco como disse Massey (2008, p.
111):

O reconhecimento da espacialidade envolve (poderia envolver) o
reconhecimento da coetaneidade, a existéncia de trajetérias que tém,
pelo menos, algum grau de autonomia uma em relacdo a outra (que
nao sao simplesmente alinhaveis em uma estoria linear. Nesta leitura,
0 espacial €, crucialmente, o reino da configuracdo de narrativas
potencialmente dissonantes (ou concordantes).

Wenceslao de Oliveira Jr. (2005) perguntou e também vamos perguntar: o que
seriam as geografias de cinema? E diante dessa pergunta, outras vao aparecendo:
no encontro com as imagens e sons de um filme, qual é o grau de variacdo das trocas
e ressonancias que se dao no tempo-espaco daquelas imagens?

Considerando que os filmes estdo propondo pensamento acerca do espaco
(ou propondo espaco-pensamento?) ndo so por alusdes sonoras e visuais, mas pelos
encontros e movimentos inusitados entre n0s e nossas imagens, e a obra com seus
sons e suas imagens. Oliveira Jr. (2005) coloca que as geografias de cinema estao
mais para a inquietude que o filme provoca do que o contetdo narrativo que ele vem

representar. O que 0 autor nos instiga é pensar a partir dos encontros com as
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imagens e sons. Os encontros entre mundos, o0 mundo da existéncia, do cotidiano, e
o mundo do filme, seus territrios e geografias que se criam naquele cinema.

[...] no encontro entre elas e 0 que existe em nds, que as imagens e
sons filmicos “sugam”’/mobilizam certas memoédrias em seu
“‘entendimento”, e ao mesmo tempo que o faz cria, em imagens e
sons, memodrias do mundo e da existéncia. Nao ha nada por tras a
ser descoberto, h4 o encontro, o susto, o encantamento, 0
desassossego... conhecimentos enfim, a um sé tempo tirados e
postos em nds por e com as imagens e sons filmicos. (OLIVEIRA JR.,
2005, p. 29).

Além da ideia de cinema como representacao da realidade, nossa proposta,
sustentada pelas geografias de cinema articuladas por Oliveira Jr. 2005), € olhar para
0 cinema como expressdao de um pensamento transformado em simbolo e
materialidade cultural. Fazer um filme envolve, além do campo das estéticas dos
desejos, dimensdes técnicas, praticas e econdmicas, questdes que perpassam as
preocupacdes de um pensamento geografico voltado aos fluxos e movimentacdes
em escala maior, a Geografia tal como a conhecemos pelos discursos académicos
escolares. Mas, quando olhadas por outra escala, por um olhar minoritario, fazer um
filme torna-se um ato subversivo, delirante. Uma subversao das geografias filmicas

em Ssi.

Figura 27— Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 01:28:25]).

E por esse caminho que este trabalho busca experimentar encontros e

possibilidades de deriva da linguagem geografica: com as imagens do filme contribuir



71

para a producdo de outras perspectivas no ambito de estudos da Geografia.
Contaminada pela obra de Chantal Akerman e por tantas e tantas outras violéncias,
estéticas, sonoras, o envolvimento a partir de um acontecimento, algumas imagens
sdo colocadas a experimentacdo e com sons igualmente inventariados, junto as
possibilidades de expressao textual que intercede esses materiais. Essas
experimentagbes sao acontecimentos, acontecimentos cotidianos e séo, de certa
forma, geografias errantes, processos de pesquisa e escrita de um trabalho cientifico.

Essas coetaneidades lancadas por Massey (2008), trajetérias que se
encontram e desencontram para produzir vida, coexisténcia, revelando e ocultando
0s imprevisiveis encontros de tempos-espacos, levando-nos pelo caminho de
paisagens: nds, as paisagens. NOs, as imagens. Nossas expressdes, h0ssos gestos,
revelam e escondem ao mesmo tempo. Assim como os filmes. Assistir filmes é ler
filmes. Uma pratica constante. Assim fazemos na esperanca de que eles nos revelem
coisas, que nos digam o que fazer ou que nos fagcam delirar. No entanto, ndo temos
como “traduzir’” as imagens dos filmes em frases prontas, acabadas. As vezes, a
experiéncia de um filme ndo se mostra suficientemente capaz de ser colocada na
ordem da palavra. Simplesmente n&o cabe em texto, transborda em imagem, jorra

em som.

[..]

[Corte 5]

Cada tela, um plano diferente. No caso da videoinstalacéo, o processo criativo
se da de maneira diferente. Chantal disse durante uma de suas entrevistas que “se
comecar com uma ideia pré-concebida, vocé obtera [algum resultado], no entanto,
nao vera coisa alguma”?. Com as instalacdes, diferentemente das humilhacdes de
uma producdo cinematografica, Chantal dizia que era algo magico, pura alegria:
multiplas possibilidades podem surgir no trabalho com o material, ja que ndo segue

um fio, uma dnica direcéo.

28 BRENEZ, Nicole. Chantal Akerman: The pajama interview. LOLA, Issue 2, 2012. Disponivel em:
http://www.lolajournal.com/2/pajama.html. Acesso em 31 de julho de 2018.
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A passagem do cinema para 0 museu ou para o espac¢o da galeria
configura uma nova forma de apresentacdo das imagens em
movimento, um novo espectador e uma articulacdo do cinema com
um espaco expositivo e sua reconfiguracao espacial. Quer isto dizer
que, libertos da relacao imovel perante um ecréd situado a um nivel
superior ao do olhar, espectadores e cineastas poderdo pensar-se na
sua relagéo fisica com um dado local e promover um jogo de meméria
e reflexdo a medida que a circulacdo e sucessao das imagens no
espaco acontece?

Figura 28 — Fotografia da parte Verdo maniaco, parte da videoinstalagdo Tempo expandido de Chantal Akerman.
Galeria Oi Futuro. Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.

Enquanto fico sentada olhando as imagens em movimento nas paredes da galeria,
penso nessa dissertacéo e nos problemas que ela me coloca. Penso nos problemas
gue coloco para ela. Fico nessa impossibilidade, no meio da questdo, ruminando e

remoendo o que ja fiz e o que ainda néo fiz. Me imagino com o computador, sentada

29 MOUZINHO, SUZANA. Poéticas do quotidiano. 2010. Disponivel em:
http://www.artecapital.net/perspetiva-106-susana-mouzinho-chantal-akerman-poeticas-doquotidiano.
Acesso em 31 de julho de 2018.
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ali e escrevendo tudo que viesse a cabeca. Vejo Chantal mexendo em papeis e
lembro das minhas anotacdes desconexas, dos fichamentos, dos livros, dos
cadernos, da caneta azul de ponta fina que eu gosto tanto e que esqueci no banco
de algum dénibus. Vendo esse “monte de nada’”, fico sobressaltada com criangas que
entram correndo na sala, gritando entre elas palavras jocosas. Dou risada com elas.
Volto a encarar a tela. A imagem mudou de novo.

[]

As andancas da vida cotidiana nos remetem ao texto A mente geogréfica
(2017). Nele, Doreen Massey fala sobre a “geografia” que estda na mente, das
imagens mentais que levamos do mundo, pelo mundo, acrescento. Levamos essas
imagens e essas imagens podem estar em conflito ou ser a causa, germe de conflito.
Pensar geograficamente, para ela, € indagar sobre como imaginamos o0 espaco
geografico, as “imagens do mundo”, abrir possibilidades de falar sobre as imagens,
gue produzimos a cada experiéncia. Massey coloca assim:

Nés também podemos examinar como tais imaginacbes sao
produzidas, seja através dos nexos de poderosos conglomerados de
midia internacionais ou do imaginario persistente e implantado em
conversas locais. (...). E também podemos explorar, também, como
tais imaginacfes tém efeitos poderosos sobre as nossas atitudes
para com o0 mundo e sobre nosso comportamento. (MASSEY, 2017,
p. 37).

A ideia de imagem mental nos leva a pensar na construcao imageética realizada
no encontro com algo, configurando um material visual imaginado com os atributos
cerebrais, a partir de percepc¢des, memarias e experiéncias outras. E se pensarmos
que essas imagens mentais sdo e estdo, também, construindo imagens corporais?
Como relatos de uma experiéncia viva, em aberto, que assume uma dimensao
corporal para com o mundo (que também € corpo), que concerne ao corpo, que o
afeta, o arrasa. Para potencializar essas imagens corporais talvez seja preciso uma
outra 6tica de mundo, e ndo somente uma 6tica como também uma outra prética de
mundo. O mundo que se manifesta em todos os lugares. E dizer isso € também tirar
a conservacao desses conceitos, essas concepgoes, imagens de mundo e imagens
de lugares. Pulular o conhecimento de afecc¢des, de terrores e amores para fazer dele
outra coisa, fazer a geografia ser outras coisas.

A prépria ideia de espaco, de tempo e de lugar, que consiga envolver
negociacdes e inevitabilidades do acaso, isto é, produzir uma politica relacional das

aberturas dos futuros. Considerar que a dimensao espacial habita “qualquer nogao



74

de sociabilidade em sua forma mais frugal, simples multiplicidade” (MASSEY, 2008,
p. 266).

Uma politica relacional de lugar, entdo, envolve tanto as inevitaveis
negociacbes apresentadas pelo encontrar-se ao acaso quanto uma politica dos
termos de abertura e fechamento. Mas um sentido global de lugares evoca, também,
outra geografia do politico: uma geografia que ird olhar para fora; para dirigir-se as
espacialidades mais amplas das relacbes de sua construcdo. (MASSEY, 2008, p.
255).

Foi quando comecei a pensar que fazer cinema talvez ndo esteja tao “distante”
enquanto “fago geografia”. Para Deleuze, os signos de cinema séo signos espaciais.
As imagens do cinema de Akerman nos oferecem a chance de duvidar das verdades
do cinema, das verdades da montagem. Duvidar das nossas imagens, que sao
criadas e recriadas em diferentes situacfes e dimensdes. S&o cristais de tempo,
tipologias distintas que se constituem de duas imagens, a do presente que passa e a
imagem virtual do passado que se conserva (MOSTAFA, 2010). Como nas palavras
de Deleuze: “distintas e, no entanto, indiscerniveis, e indiscerniveis justamente por
serem distintas, ja que ndo se sabe qual € uma e qual a outra. E a troca desigual, ou
o ponto de indiscernibilidade” (DELEUZE, 2005, p. 102).

Filme e videoinstalacdo que se entranham e causam rasgos imensuraveis nas
imaginacdes espaciais, faz o conhecido-até-entdo habitar essa zona de
indiscernibilidade do pensar/sentir. Um encontro que nos leva a novas questoes:
como a geografia poderia melhor compreender a potencialidades corpos como
criadores de sentidos espaciais? O que se entende por espago e quais as implicacdes
gue surgem a partir dessas novas conceitualizacdes de espago-tempo que o cinema
de Akerman fazem gaguejar?

Quais sdo os mundos da producéo da vida, aqui e agora e que escapam das
linhas de ordem da representacéo, fazendo-se pelas brechas da realidade, o que
sobra, entre algo que acontece, algo que se passa? A proposta € habitar esse
intersticio que se cria entre corpo e a camera, entre corpo e imagem, corpo e filme
para que possamos possibilitar novas insurgéncias criativas, para o cinema, para a

ciéncia e para a vida.
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[Corte 6]

Chantal adorava ler em voz alta. Na videoinstalacdo de projecdo Unica, ela |é
fragmentos de seu livro, pois queriamos que ouvissemos o texto, ndo apenas 0
|éssemos. O texto parece anotacdes de sua mae e sua vo, que fugidas do Holocausto,
passam a viver da espera. E o que ela me diz sem usar tantas palavras. Pessoas as

quais a historia (que ndo tem mais H maiusculo) ja atingiu.

Figura 29— Fotografia da exibicdo Minha Mae Ri, Preltdio. Parte da videoinstalagdo Tempo Expandido de
Chantal Akerman. Galeria Ol Futuro. Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora

E como sentir as histérias passando por nés. Até mesmo aquela propria ideia
de Historia, Unica, linear, que se equaliza em cada corpo-trajetoria. Nao nos
deixa esquecer. Assim é um pouco seus filmes, sua obra, esse siléncio que a
transcorre sem maiores dramas. O siléncio € o siléncio, a voz e a fala da vida,
da morte. O frio da galeria continua e nessa sala das imagens de Minha Mae
Ri, Preludio, fica pior. Ou melhor. E dificil decidir porque, a0 mesmo tempo,
sinto sua voz me esquentando. D& vontade de ficar ali por muito, muito tempo.
Vontade de deitar de novo. E se acabar dormindo? Fico a toda hora imaginando

0 que Chantal acharia se visse isso.



Figura 30 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 00:58:16]).

Figura 31 — Chantal Akerman. D’est. 1993. ([fotograma 00:47:22]).
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ISTO NAO E UMA CONCLUSAO

Plano inicial: elucidar alguns apontamentos que permitam aproximar quem |é
com o que esta lendo, para isso, podemos comecar assumindo a imprevisibilidade
inerente a vida que faz com que essa se faca e se crie a partir de maltiplos encontros,
gue as possibilidades de vida sdo muitas, as estorias acontecendo séo diversas e as
trajetérias se cruzam, se negociam e se diferenciam a todo momento, criando e
recriando o aqui-agora, aqui e agora, e depois de novo, novamente, mais uma vez...

Do leste e a maneira com que Akerman montou e produziu sentidos com
imagens e sons, acreditamos que a experiéncia do registro, suas errancias, as
viagens pelos paises do leste europeu para produzir um material imagético, abriu um
meio possivel para que novas e outras imaginacdes se construissem e se
modificassem. Anita Leandro (2010) escreveu que sua camera vagueia na superficie
do real, sem se ater a um personagem e sem fazer perguntas, como se quisesse
buscar a flutuacdo de sentidos. Cabe a ndés, espectadoras/es criar sentidos e
imaginacdes espacotemporais aos vestigios da historia que a camera vai
descobrindo sob os escombros da Europa Oriental, mas que poderia ser o resto de
gualquer lugar, de qualquer pais, cidade, canto da cozinha, ou de um quarto.

Sua presenca em algumas passagens € percebida em imagem pela camera
gue a acompanha e que registra esses travellings. A camera vai viajando, rogcando
aqueles corpos, as mais variadas expressodes, as cores das roupas, as inUmeras
maneiras de amarrar o cachecol, de vestir os gorros e toucas, as muitas
possibilidades de combinacdes, negociagdes. Abrindo nossas imaginagdes
espaciais: quao frio estava aquele dia? De onde vem e para onde vao aquelas
criangcas? Quais foram os deslocamentos em vida para que se encontrassem ali
naquele momento, naquele lugar?

Assim, ela evoca uma diferenciagao no olhar e nas atitudes corporais em quem
estd em imagem, no momento do encontro entre esses corpos. Interacgdes,
negociacdes entre corpo que filma, corpo-camera e corpo de quem esta sendo
filmado que configuram espacos-tempos distintos e independentes, mas que néo

cessam de se encontrar. Esses encontros estdo em imagem, de imagens. Na forma
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representacional capturada pelos dispositivos cinematograficos, embora ainda
distante na forma sensorial, jA que ndo sabemos o0 que estava a acontecer naquele
momento com aquelas pessoas e com a equipe da diretora e € ndo saber o contexto
exato de tempo e lugar que faz com que nossas imaginagdes vagueiem, impedindo
o confinamento dos sentidos pré-determinados em informacfes, mas aberto a
fabulacdo e a duvida.

A obra de Akerman, principalmente esse filme de 1993, marcou-nos como um
arquivo vivo de imagens e tempos outros, que nao tem linha reta, que ndo conta s6
uma historia, mas muitas, diversas estérias, linhas de vida que ndo tém imagem, mas
gue esta naimagem, ao mesmo tempo esta fora, estd em quem encontra com o filme,
com quem permanece, fica para olhar e perscrutar, aceita ruminar por alguns
instantes. A videoinstalacdo posterior, que inclui experimentos em imagem, som e
texto também instaura esse sentimento, principalmente na experiéncia do encontro,
possiveis acasos, margem de possibilidade?

Ainda que espacializadas em galerias, essas ruminacdes que nao se limitam
ao extensivo por onde a videoinstalag&o se distribui, mas ao intensivo que ela recobra
ao estar aberta ao encontro, ao tempo-espaco de cada pessoa que se vé diante da
obra.

Com Do leste é possivel dizer que se abriu uma fissura nos meios de pensar
e ver filmes. Ndo ha como reagir, simplesmente, mentalizar a historia l6gica e linear
da maneira como fazemos em vida, buscar o significado real, tentar fazer caber numa
dnica narrativa, mas entregar-se para as perspectivas outras, para a diferenca
inerente a producdo da vida, e também, na producdo das imagens, diferenciando-se
aqui-agora-sempre. Imagens que atentam para a realidade, ai seja qual dimensao for
de realidade, seja uma irrealidade, uma fabula, um olhar sobre essa “realidade” ou
entdo, uma imagem da realidade, imagem ela mesma, a “realidade” que produz e
lanca a poténcia do falso (DELEUZE, 2005), um duplo, um simulacro: possiveis para
0 pensamento. Um duplo dela mesma. Um duplo que ja € mdltiplo.

O nada cotidiano repetido a exaustao, aqui em breves passagens do filme Do
leste, pode encorajar no espectador uma atividade mneménica (LEANDRO, 2010,
p.100). Mneménica como 0 exercicio de aprender com a memodria, com o ja
visto/sentido, ou seja, aprender com o arquivo de signos que estamos a coletar e
transformar a cada encontro, a cada pulsdo e afeccao de vida. Quais linhas de vida

e de morte a artista havia cruzado naquele agora? Considerando que a obra esta viva
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em nos, em corpo e em memaoria quase que de maneira indissociavel, cabe a
indagacéo sobre quais as linhas pulsantes desse intermezzo morte-vida que se estao
se confluindo e se naquele contexto, naguele momento, mas sem buscar uma
resposta final. A camera naquele lugar, naquela hora do dia (ou noite, em algumas
passagens é dificil saber ao certo). A que tipo de evento estava exposta Chantal
naguele momento? E possivel assistir a esse filme e tecer perguntas que nos
instigam em imaginacdes geograficas?

Em algumas passagens do filme, notadamente os travellings como nas
Imagens 27, 31, que capturam um breve momento do plano, vemos as pessoas em
filas e em algumas vezes ndo vemos onde essa fila comega ou termina evocando a
nocdo de descontinuidade do encontro, da ordem do acontecimento, algo possivel
naquele momento, um (des)encontro de muitas e tantas outras estorias. Afastando-
se de qualquer nogéo totalizante, Chantal pluraliza a geometria de nossas miradas e
deixa aberto o convite de vaguear entre “los enmarafiados despojos de um sentido
naufragado, um sentido que impotente se multiplica em la pluralid de rasgos que
componen el paraddjico silencio (...). (PEREZ, 1996, p. 30).

N&o mais o espaco extensivo capturado em camera. Um outro tipo de espaco,
um espaco que diz ao cinema, a quem faz cinema e o pensa a partir de outra
perspectiva. Espaco como encontro de mundos, de arquivos vivos, de imaginacdes
corporeas abertas e simultdneas. Espaco-tempo e que tempo seja aberto e multiplo,
fugindo da linha reta das filas da historia (MASSEY, 2008).

Por isso é que tratamos como experiéncia o cinema de Akerman, que nao
comeca e nem termina por ela, mas que foi possivel através dela, pela energia de
sua obra, de seu cinema. A poténcia das imagens € gue ratifica essa experiéncia,
gue nado esta dada e formatada, mas que se potencializa a cada oportunidade de
aproximacao, contato, encontro, ruminacao de possiveis e sentidos outros.

As filas de pessoas em espera nas estacfes, nas paradas de 6nibus, ndo
precisam expressar uma ordem de chegada em um nexo temporal que vai se
configurando no espac¢o, mas que cada corpo, cada trajetoéria ali registrada ecoe em
diferenca, em multiplicidade, como ensinou Doreen Massey (2008). Geografias,
COrpos, espagos-tempos, rumos que se encontraram e que estdo tecendo seus
movimentos, suas cartografias com suas imagens, mentais ou corpoéreas, la estédo
elas a reverberar vida e pensamento. O que Do leste, filme e obra de arte

ensina/incita € a preméncia de criar, fabular imagens, fabular as geografias das
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imagens para assim poder remonta-las, colocar em modo continuo as tribulagbes que
possam movimentar a criacdo cientifica, filoséfica e artistica no campo de
potencialidades da linguagem geografica.

O que propomos exercitar € a possibilidade de deslocamento da noc¢édo de
representacdo espacial nas imagens do filme. O que interessa ndo € tracar paralelos
entre imagens e contetdos, como se fossem ilustracdes da guerra, da imigracao, da
geopolitica dos Estados, e outras questdes que dariam discussdées mais “proximas”
ao que se entende como geografico. O préprio sentido geografico é abalado nesse
contexto, ja que passa a ser tensionado a partir de encontros, com nossas imagens
espaciais e temporais, obliterando qualquer chance de delimitacdo de sentido, ja que
nao se trata de codificacdo em palavra, em narracdo ou indicio de esclarecimento,
nada € informado, fica tudo liso, descomedido, exposto ao acaso, a diferenca. Ao
propor temporalidades abertas aos encontros, Akerman faz o cinema gaguejar em si
mesmo, faz maquina de imagem operar em outra lingua, por outros meios,
oferecendo outros possiveis.

A vida e obra de Akerman e toda sua experimentagcdo com 0S materiais S&o
meios de descobrir novos modos de viver e de existir. A videoinstalagdo Tempo-
expandido, uma das mais vivas experiéncias desvairou em infinitas possibilidades
para pensar como imaginamos e vivemos esses tempos e espagos que se fecham e
se abrem a revelia de nossas politicas e trajetérias relacionais. Foi com Akerman,
artista-cineasta-professora-sem-querer em correspondéncia com as geografias
abertas de Doreen Massey (2008, 2017) que aprendemos a coexisténcia da
diferenca, a simultaneidade de vivéncias espacos-temporais que filme e

videoinstalacédo reiteram a coexisténcia de outras geografias.
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Figura 32 — Fotografia da parte Verdo maniaco, parte da videoinstalagdo Tempo expandido de Chantal Akerman.
Galeria Oi Futuro. Rio de Janeiro, 2019. Fonte: acervo da autora.

Penso estar ouvindo outras criangcas chegando na sala. As vozes se misturam com
0 4udio do video nas paredes. E uma camera posicionada para um parque. Gentes
gue vem e vao andando, de bicicleta. S8o muitas. Nao sei quem elas sdo, mas isso
também nado importa. Ndo sei nem quem eu sou. Quem Chantal é? Prefiro usar o
tempo presente para falar dela, mesmo sabendo de seu suicidio alguns anos atras.
Essa informacgédo passa por mim em forma de gelo descendo pelas costas. Penso
nela e no seu momento derradeiro. Meu coracdo comeca a bater um pouco mais
rapido, como no dia que li sobre sua morte. Soube que ela ficou muito triste depois
do falecimento de sua mae, pouco tempo antes do langcamento de seu ultimo filme,
Ndo E Um Filme Caseiro (2015). Imagens do filme agora se exibem para mim, nio
na tela, mas em mim, parece.

Muita gente ndo gosta de falar disso, mas a morte é um assunto muito interessante.
Penso nas visitas aos cemitérios que ja fiz. De repente, urge a vontade de ir até algum
cemitério do Rio de Janeiro. Ignoro, melhor ndo inventar de sair por ai. Como
escreveu Chantal uma vez: quem procura, sempre da um jeito de achar. E as vezes

acha até demais.
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