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Abstract

It is our purpose to establish, in a parallel reading,
these two films (highly rewarded), namely The Fence
and Precious, that apparently being so different, are
an illustration of the reality of life and the modern
democratic world: the social uprooting and slavery. If
in the movie of Phillip Noyce and Christone Olsen The
Fence, is told a story of three young Aboriginal girls
who are forcibly taken to be transformed into domestic
slaves, in the movie of Lee Daniels Precious, the young
woman Is already a servant in her own home and seeks
the transformation of her life. Unifing these two stories,
we find fundamental elements: illiteracy, ili-treatment,
the idea of a migration (real or metaphysical), among
others, but whose fundamental notion is the Jourmney. If
the film The Fence, the fence itself is used to conduct
the three young Aboriginal to a real reunion with the
family, in Precious, the metaphorical ‘fence’is the limit of
her world. From this interpretation, we will undertake our
reflection about what we consider to be the alienation
of the modern worid and the silence we produce about
them.

Keywords: Alienation, Slavery, Human Condition,
Democratic, Modermn World.

O cinema como momento ou a experiéncia
do exclusivo sentir no cinema

Afilésofa brasileira Marilena Chaui refere no Convite
a filosofia: «o cinema tem o poder extraordinario,
proprio da obra de arte, de tornar presente o ausente,
proximo o distante, distante o préximo, entrecruzande
a realidade e irrealidade, verdade e fantasia, reflexdo
e devaneio». (CHAUI, 2000: 23). Uma tal concepgéo,
remete-nos para esse poder que a obra de arte tem de
transportar, de sugerir, de fazer ver na auséncia, de nos
colocar perante novas imagens. Tal como ouvir misica
contribuit para a agudeza do ouvido (do musico), o
cinema contribuiu para a reflexdo critica, ndo s6 dos
contetidos, como da propria arte que é o cinema.
Reflexdo tdo ou mais profunda, pois como sabemos,
o proprio Deleuze n&o soube explicar o que seria
uma filosofia-cinema, deixando-nos a interrogagao
em aberto, como num final de filme em que vissemos
o filbsofo a afastar-se sob um pér-do-sol ameno,
caminhando em direcgéo ao horizonte, com o sentido
do dever cumprido.

Uma das coisas que devemos ter presente acerca
do cinema é que ele age sobre nés em totalidade,
quer dizer, ndo s6 nos permite uma certa experiéncia
estética como suscita a reflexsio, o juizo estético efou
critico, e portanto e também emogdes. Tais emogdes
sao ‘sentidas’ no corpo e na mente, e este & um aspecto
que deve igualmente ser realcado.

A analogia do pensamento como uma corrente de
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imagens ou filme que se passaria na nossa cabeca néo
& assim t&o original como poderiamos pensar através de
Anténio Damasio ou de Gilles Deleuze, O representante
da teoria formativa (que atribui ao cinema a importancia
da forma e da estética), Hugo Minsterberg no seu
célebre e Unico escrito, The Photoplay: A Psychological
Study de 1916, fol o primeiro a associar a mente
humana com o cinema.

Para Munsterberg a mente humana & de facto a
substéncia dos filmes, e portanto, os filmes devem
traduzir os acontecimentos mentais, isto €, as emogbes
humanas face a todas as realidades possiveis.
Munsterberg sendo um neokantiano, naturalmente
refletiu criticamente sobre a experiéncia da observacdo
do filme e sobre o belo (a titulo de exemplo: quando
refere que a atengdio constitui um ato mental que
organiza o caos das impressées, reproduz Kant acerca
da unidade originariamente sintética da percep¢ao),
mas aquilo a que procura responder efectivamente
é: 0 que se passa na cabega do espectador quando
vé& um filme? Ou nas suas proprias palavras, «que
factores psicologicos estdo envolvidos quando vemos
0 que acontece no ecrd?» (CARROL, 1996: 63), e,
no tanto analisar as técnicas cinematograficas como
analogia dos processos mentais (funcionais) como
fez crer Noél Carroll na sua critica,” ou a aproximacéo
fenomenolégica de Mark Wicclair que reduz o sujeito
a um receptaculo passivo, desapaixonado de qualquer
tipo de experiéncia mental, seja ele espectador de
cinema ou nao.?

A analise ao que é a experiéncia de estar/sentir
no cinema deve ser realizada segundo o conjunto
de experiéncias a que os sujeitos se submetem
voluntariamente tendo por base a criagdo artistica,
estética e cinematografica do filme apresentado.

Assim, o cinema &, se quisermos utilizar a
expressao conhecida de Merleau-Ponty, «um objeto
a percepcionar». Que quer dizer tal expressdo?
Na sua conferéncia de 1945, nos Hautes Etudes
Cinématographigues de Paris, intitulada «Le cinema et
la nouvelle psychologie», Merleau-Ponty evidenciava a
propdsito dessa nova psicologia, o carater cinestésico
da percepcdo e considerando assim o cinema como
uma forma em movimento, uma forma temporal que
daria muite que pensar. Tal significava, como sabemos
do pensamento do autor, que devemos reaprender a ver
© mundo que nos circunda através daquilo que somos:
consciéncias encarnadas no quiasma do sensivel,

Ora, o autor francés vislumbra aqui o ponto de
intersecgdo que nos interessa: «se, portanto, a filosofia
€ 0 cinema estao de acordo, se a reflexéo e o trabalho
técnico pracedem no mesmo sentido, tal significa que o
filésofo e o cineasta t8m em comum uma certa maneira
de ser, uma certa vis&o do mundos» (MERLEAU-PONTY,
1948: 73-74), e, acrescenta a famosa frase: «André
Bazin ontologia do cinemay. Pietro Montani comenta 2
propdsito desta ligaggo filosdfica com o cinema quea




a verdade & que Bazin, tal como Merleau-Ponty,
é um fenomenélogo que se apercebeu da aposta
ontologica do jogo da imaginagio: o emergir da
imagem a partir de um fluxo’ e de um ‘refluxo’, do seu
constituir-se enquanto um ir e um vir da viszo, desde
as coisas & forma e vice-versa, do fato ao sentido e
vice-versa. (MONTANI, 1999: 74)

Ora, parece-nos que aqui esta a ser dito — e ao
contrario das artes antes da apari¢éo do cinema - & que
0 cinema como que ‘trabalha’ o individuo de maneira
consciente e comprometida. O sujeito consciente — o}
espectador -, absorve o filme como uma vivéncia,
¢omo um momento determinado e voluntario do sey
enriquecimento visual e portanto mental,

O contemporaneo de Merleau-Ponty, Jean-Paul
Sartre alertava i, no seu ensaio de juventude O
Imaginario, que as imagens que temos na mente,
néo seriam meros contetidos da consciéncia mas
uma forma psiquica, isto é, que o sujeito encarnado
colaboraria na constituicdo das mesmas. Neste sentido
0 cinema vem a ser um extraordinério campo de
percepgédo e imaginag&o para a mente humana. Dito
de outra forma, o cinemna & esse objecto a percepcionar
Porque permite uma nova visibilidade do mundo, ou a
in-visibilidade latente do mundo €m movimento, nessa
experiéncia de “percepcéo do todo” que & «mais natural
€ mais primitiva do que aquela dos elementos isoladoss
(MERLEAU-PONTY. 1948: 62).

O cinema permite segundo este ponto de vista a
abertura para uma nova ontologia da visao em que ha
movimentos de representacio, em que ha uma nova
forma de simbalizar 0s pensamentos, uma nova forma

sentir o espectaculo do mundo sensivel,

Ora, na experiéncia de ‘vivenciar’ um filme deveria
portanto acontecer algo de extraordinario e lnico:
frazer uma visdo, uma Perspectiva da ‘realidade’
sentida. Mas tal n3o parece acontecer. Que se
passa entdo entre o sentir momentaneo do filme

- @ nossa relacdo com as
imagens metamorfoseou-se de ta modo que o sentir
proporcionado pelo cinema é apenas um momento do
2 sentido. Mario Perniola serve-nos a este propdsito.
Ha na sociedade contemporanea um ‘esgotamento’
do campo do sentir pelo ja sentido. Uma espécie de
epeticdo ad infinitum do j& dado. Diz-nos:

Hoje nada escapa, pois, ao sentir; ndo é ja no
entanto sobre cada subjetividade particular que recai
0 peso de ser exposta em primeira pessoa e sem
a protecgdo desta experiéncia. O sentir adquiriu
uma dimensgo andnima, impessoal, socializada que
exige ser recalcada. (PERNIOLA, 1993: 13)

Surge-nos entéo uma questdo fundamental: estamos
=srante um fendmeno meramente lidico-estético, quer
2zer, a procura repetitiva de uma experiéncia estética
20 jeito nietzshiano de um eterno retorno ao cinema
=2ra um sentir? Thomas Zengotita diz-nos que estamos
%2 tal forma ‘mediatizados’ que n3o conseguimos ter
=ma representacdo de nés Mesmos, ou nas palavras
20 nosso autor italiano:
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Escapa assim o aspecto mais importante e mais
inquietante: ndo so a imagem de nés préprios nao
nos pertence completamente, mas até o modo
Como a sentimos nos parece de algum modo
estranho e, por assim dizer, prefixado. Se para
0 narcisista 0 mundo é um espelho em que ele
se olha a si proprio, a experiéncia do ja sentidg
parece ligada ao facto de se tornar o espelho em
que o mundo se olha, (PERNIOLA, 1993: 19).

Dois filmes, uma sé realidade

Aquilo que temos Como 2 realidade parece
apresentar-se de diversos modos tal como a forma de
acesso a ela. Através do cinema, a realidade pode-nos
ser dada se forma mais oy menos colorida, mais oy
menos dramatica, comica, mas é-nos dada. .

Com o cinema passamos a aceder a realidades
que desconheciamos, ndo imaginavamos ou mais
simplesmente que pareciamos nio querer conhecer,
ainda que soubéssemos da sua existéncia, como no
€aso dos dois filmes que temos em analise.

Aquilo gue une dois flmes tdo distintos, seja no
género, no modo de filmagem, no elenco, na distribuicao
comercial, efc., é o facto de relatarem histérias reais.

O filme, Precious, de Lee Daniels, bassig-se no livro
Push de Sapphire (Ramona Lofton) que conta a histaria
de uma adolescente analfabeta e obesa de dezasseis
anos Clarice ‘Precious’ Jones que vive com a sua
disfuncional m&e no bairro de Harlem em Nova lorque.
Sofre diariamente maus tratos por parte da Sua mae
desempregada e dependente da seguranca social, e
foi abusada sexualmente pelo pai, com g conivéncia da
mae, a partir dos trés anos de idade. Desses abusos
hasceu um filho com sindrome de down e ‘Precious’
esta novamente gravida. Acontece que a autora do
romance, Sapphire foi ela prépria também molestada
sexualmente pelo seu pai aos oito anos de idade. Ja
voltaremos a precioys.

O filme a Vedacdo de Phillip Noyce e Christone
Olsen, baseia-se no livio Follow the Rabbit-Prof

no Moore River Native Settlement,
que seria uma espécie de reformatorio. Esta pratica
durou de 1909 até cerca de 1970 e ficou conhecida
€omo a “stolen generation”. Ora, no romance de Doris
Pilkington, uma dessas personagens é Moly Craig, a
mée de Doris, que conseguindo fugir ao Moore River,
viajou a0 longo de nove semanas e mais de 2500 km
pela dnica referéncia que tinha, a vedacdo. Note-se
também que a propria Doris Pilkington, que nasceu
Nugi Garimara (mas que a respensavel pelo registo
considerou ser um nome estipido e renomeou-a
Doris), foi também retirada aos trés anos e meio, tal
Como a sua irm4 Annabelle (de quem nunca s soube o
paradeiro) para irem para o Moore River Mission.
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880 ambos filmes premiados, embora Precious
supere largamente a Vedacdo (e sobre isso encontra-
se muita informagzo disponivel online),3 mas importa
aquireter que s&o filmes que constituem uma llustragéo
da realidade, da histéria social € da vida e de como se
tem erigido o mundo democratico moderno & custa do
desenraizamento social, da escravatura, da ignorancia,
ou seja, daquilo que nao queremos ver.

Assim, em Precjous como na Vedagao, encontramos
planos dos personagens em que existe um siléncio
cortante que chega a intimidar. A tensdo constante
que se vive na fuga ao longo da vedacso nao permite
grandes didlogos, como se falar significasse denunciar
a sua existéncia. Falar traz a presenca, faz aparecer no
dialogo aquilo de que se fala, e as jovens aborigenes
ndo querem ser notadas ou resgatadas da sua propria
comunicagdo, do seu mundo linguistico.

O siléncio cala a linguagem, mas nao deixa de dizer.
Sabemo-lo nés e os realizadores de ambos os filmes
que demonstram utilizar sabiamente tal estratagema
quando mantédm a quietude  expressiva das
Personagens e apenas lemos os seus pensamentos.

Em Precious isto é levado mais longe com a narrativa
da propria personagem. Nao sera certamente por
acaso que em muitas cenas do filme. sobretudo quando
Clarice ‘Precious’ & interrogada (seja pela mée, pela
professora ou outro), que assistimos a grandes planos
do seu rosto, e apesar dos seus l&bios permanecerem
selados e ela nao responder, o espectador & convidado
a acompanhar os seus pensamentos pela narragéo
constante que a personagem faz. Alias, nesses planos,
0 rosto da personagem mantem-se singularmente
inexpressivo, pelo que o espectador é conduzido
néo sé pelas palavras narradas que afloram do seu
Pensamento como pelas imagens-devaneio que Clarice
‘Precious’ da a ver, quando sonha em ser uma estrela
ou uma mulher desejada, amada.

Esse sonho que o espectador & convidado a ver,
procura a exploragéo do intimo de Clarice ‘Precious’
Como uma fuga a repetitiva banalizagdo dos maus
tratos causados por parte da sua mae ou pelos actos
sexuais perpetrados pelo seu pai. Podemos assim
dizer que & muito mais valioso o monélogo interior da
Personagem, a que espectador tem acesso pela sua
narragéo (o realizador apresenta as imagens oniricas
do seu pensamento e as suas palavras) do que as
Poucas palavras que esta expressa no dialogo com as
outras personagens.

Na verdade, o siléncio €m que o realizador coloca
Clarice 'Precious’ & revelador n&o s6 da tensio
psicolégica da personagem como de uma cera
necessidade ontoldgica do discurso. Significa isto
que o siléncio da personagem surge aqui como um
momento existencialmente determinado de espera,
isto &, um momento de escuta em que o pensar se
faz pensamento. Este siléncio é assim uma condigdo
de possibilidade de um dizer; ora, este dizer pode nao
significar um falar mas um dar a ver ou um dar-se
compreenséo daquele que sente o siléncio, Como bem
nos lembra Heidegger, ha um siléncio que habita a
linguagem, e no cinema isso ganha ainda mais sentido.
Repare-se como nos siléncios de Clarice ‘Precious’,
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parecemos esperar pelo paradoxal e incoerente
fenémeno perceptivo: parecemos ver com os ouvidos
€ ouvir com os olhos, quer dizer, esperamos ver as
palavras dela e ouvirmos a Sua expresséo.

Assim, e apesar do tom dramético que percorre
ambos os filmes, ha muito mais de que um conjunto
de histérias comoventes e dramaticas; ha também um
hino aquilo que & precioso e que todos desejam - a
felicidade. Ha uma exaltagéo da esperanca, ainda que
na Vedagdo isso possa significar a dor de se perder
alguém ou em Precious quando Clarice ‘Precious’
recebe a dupla noticia, da morte do pai com Sida e a
revelacdo da doenca (para o espectador) de que ela
€ portadora. Mesmo nesses fortes momentos, parece
haver uma forga vital que impulsiona a prosseguir e
tracar novas jornadas. E este conceito de viagem que
serve de motivo de fundo também a ambos os fimes.
Se no filme a vedagdo, a vedagio real serve para
conduzir ao reencontro e empreender a jornada, em
Precious, a vedag&o metaférica & o limite do seu mundo
que urge ultrapassar.

Acontece também que o siléncio é a analogia
perfeita, a metafora ideal para o que recusamos falar:
do que ndo queremos ver e do que vemos sem querer,
também né&o falamos. E nao queremos ver a realidade
que Precious nos d4 a ver, ndo queremos ver essa
realidade que pode estar no andar ao nosso lado, no
nosso prédio, ou na casa do nosso quarteirdo, como
Nos recentes relatos de sequestros, de abusos sexuais
familiares que tem vindo a publico nos dltimos meses.
E n&o queremos recordar os factos histéricos com que
S€ ergue uma nagéo.

A viagem das nossas personagens ndo deixa
contudo de ser uma viagem silenciosa. Falar & também
um denunciar e denunciamos quando estamos
emotivamente comprometidos com uma situacao
de injustica.

Ora, se o cinema a par de outras artes denunciam
estes siléncios, portadores que s&o de situagdes de
extrema violéncia, porque decide o espectador manter-
se em siléncio depois do contacto com eles? Como nao
falar do siléncio dos outros, dos que sofrem?

Ha, portanto, no siléncio algo de absurdamente
inquietante. Quer seja em Precious ou na Vedagéo,
as vozes do siléncio transmutam-se numa alienagio
generalizada,

A concluir: o paradoxo do precioso siléncio
Ou o que ndo queremos ver

Ao longo desta nossa reflexdo somos assim
conduzidos aquilo que parece ser um paradoxo sobre
o siléncio. Na verdade, o silancio gira em torno dos que
sofreram e dos que nao tendo sofrido se mantém em
siléncio. Sera o siléncio a forma de redencéo espiritual
da sociedade moderna que construimos?

De facto, ha algo de estranhamente inquietante
No sucesso do filme Precious. Alrever-nos-iamos =
dizer que seria uma espécie de expiacdo simbdlica
relativa ao estado de coisas no mundo, como se =
mera visualizagdo permitisse e alterasse a realidade
socfal. Neste grosseiro modo de redenggo visual.




fessoam-nos em fundo as palavras de John Berger
quando a propdsito do periodo azul de Picasso referia
sarcasticamente “porque frata pateticamente o tema
dos pobres, foi sempre o favorito para os ricosy.
(BERGER, 1989: 3)

Em abono da verdade, Precious talvez seja um
daqueles filmes que, por ser tdo verosimil 3 realidade,
apenas se possa fazer siléncio, e nessa auséncia de
‘ruido, apresentar a dimens&o alienada da sociedade
contemporanea.

A situacdo da personagem principal comove-
nos e incomoeda-nos porque ela é transportadora
de uma dimensao real, quer dizer, sabemos que
acontece. Sentimos compzixdo e simpatia pela pobre
jovem e pelos acontecimentos que ela vive, Mas
denunciamos? Nao. Nio porque a acomodagdo &
violéncia faz parte da nossa alienag&o. Diz-nos Olivier
Mongin:

As imagens de violéncia estdo como que expostas
num laboratério cinematografico onde elas desfilam
até ao infinito, como se elas colocassem em cena
um mundo estranho, o nosso mundo, este mundo
€om o qual nés queriamos “ndo ter nada a ver”. Ver
a violéncia para melhor se isolar dela ndo equivale
a converté-la: esta atitude nio corresponde 3
experiéncia da catarse que &, ela, inseparavel da
experiéncia de um olhar que aceita ser posto 3
prova pelo espectaculo ao qual assiste. Aqui esta-
S€ na vicléncia mas fora do espectaculo, fora de
jogo. A dessensibilizacdo nao corresponde a uma
depuragéo do susto produzido pela vicléncia das
imagens, & antes a invencdo de um sujeito ausente,
“suspenso”, ao abrigo da sua propria violéncia e da
do mundo, ela & uma produgdo de um sujeito que
olha uma violéncia imaginada em laboratério, uma
violéncia in vitro que n&o (ou que nao mais) lhe diz
respeito, de um sujeito que se afasta de um mundo
de que tem demasiado medo. Claro, dum sujeito
que ndo mais é sujeito. (MONGIN, 1998: 174).

A realidade em que o sujeito vive ndo se coaduna
com a dentincia e fica em siléncio. Se a denuncia erg
um falar, um manifestar, o paradoxo do siléncio vive
instalado no coraggo da sociedade. Esta alienacgso,
como ja Marx advertira, tem diversas formas, mas
ganha ainda outras formas dissimuladas quer pelo
ritmo avassalador que a vida moderna incute como
a instauragdo do paradigma de uma realizagdo
(profissional, pessoal, etc) ou de uma satisfagao (veja-
se as industrias lazer e entretenimento que exploram
diversos paradigmas) quer pela des—subjectivag:éo
das vivéncias e das experiéncias relacionais onde
imperam o disperso, o descontinuo, o desfragmentar
da temporalidade, dos instantes, das emogdes, das
vidas, que continuamente empobrece o ser humano
€ gera um tempo sem meméria como bem alertava
Walter Benjamin ha algumas décadas atras. José
Jiménez aponta como causa (entre outras) para esta
des-identificacso da experiéncia, o facto de sermos
«muitas coisas ao mesmo tempo, mas nem sempre
em continuidade umas com as outras, com frequéncia
de maneira diluida ou dispersa e, usualmente, nao
de um modo pleno mas fragmentario. Este é o tempo
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da pluralidade, do descontinuo, da disperséo, do
fragmenton. (JIMENEZ, 1997 22),

Estamos perante uma alienacio moderna traduzivel
em passividade, ou melhor de uma interpassividade
para sermos fieis a Zizec. Esig nogdo do fildsofo
esloveno, traduz o seguinte raciocinio; acontece que
depositamos as nossas acegbes num outro, oy seja,
aquilo que Zizek classifica como um sujeito-suposto-
gozar e crer, mesmo que essas acgdes impliquem o
Nosso gozo, a nossa satisfagdo, ou mesmo a nossa
realizagéo. Zizek fornece inimeros exemplos (para o
sujeito-suposto-gozar e para o sujeito~suposto-crer),
seja dos espectaculos Com risos pré-gravados em que
este oufro i por mim, seja o fetichismo da mercadoria
que estimula a crer através do pai natal. Abra-se
aqui um pequeno paréntesis: o fildsofo vai ainda
mais longe quando refere Gue mesmo nas acgées de
beneficéncia, «& a mascara humanitaria que dissimula
0 rosto da exploracio econémicay (ZIZEC, 2008: 28)4:
80 procurarem apelar a essa réstia de consciéncia do
sujeito alienado, fa-lo crer (entre outras coisas) que
esta a confribuir para 2 felicidade de outros, porque a
felicidade & também e sobretudo um negécia.

Ora, ha um exemplo bem explicito nesta
interpassividade de que Zizec nos fala e que ndo
podemos deixar de citar, e que é aquele que Zizec
menciona a propésito dos fas de DVD que gravam
compulsivamente filmes e acabam por ver muito
menos filmes do que quando néo havia gravadores

apesar de ndo ver filmes actualmente, o facto de
saber que os tenho guardados na minha videoteca
da-me uma profunda satisfagdo e proporciona-
me, ocasionalmente, o relaxamento © 0 gozo da
encantadora arte do far niente, como se, de certo
modo, o aparelho de video 0s estivesse a ver por
mim, no meu lugar — o gravador de DVD ocupa aqui
0 lugar do grande Outro, &€ 0 médium da gravagdo
simbélica. (ZIZEC, 2006- 26-27).

Estamos num registo de anulagdqo da prépria
subjectividade, no registo da intersubjectividade
hipotecada pois que o que é proprio da alienagdo &
tomar as relagées humanas nubladas. E como se cada
homem carregasse o espectro de si mesmo, um outro
alienado de nos, que nos invade e nos obriga a ceder
0 nosso «espaco-tempo mais intimo», como referira
Lyotard:

e por fim, as novas tecnologias invadem agora o
espaco publico e o tempo comum (invadindo-os
sob a forma de objectos industrais de produgao
e de consumo inclusivamente ‘culturais’), a nivel
Planetério; &, deste modo, o espaco-tempo mais
“intimo”, digamos assim, nas suas sinteses mais
“elementares” que € “assaltado”, perseguido e, sem
duvida, modificado pelo estado actual da consciéncia.
(LYOTARD, 1997 : 55);

A medida do nosso siléncio é precioso para
a8 manutencdo desta alienacdo generalizada. A
deslocagdo da aciividade da consciéncia (perceptiva,
imagenizante, etc) para o ja realizado, para o j3 feito-
pronto-a-consumir, levanta sérias davidas quanto ao
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possivel e ao realizavel, porque estamos numa espécie
sociedade de hiper-consumo, numa espécie de
felicidade paradoxal como sugere Lipovetsky nesie seu
ltimo livro: nunca o individuo contemporéneo atingiu
um tal grau de abandono com tamanha felicidade.
Embora agui o termo felicidade seja naturalmente
discutivel, importa salientar contudo, que a alienagéo
& também uma frustragdo gue como em todas as
frustragbes se mantém calada.

Alias, também por aqui percebemos a medida da
infelicidade do sofrimento alheio que em nada afecta a
nossa vida, porque como nos diz Susan Sontag,

A frustragdo por ndo sermos capazes de fazer nada
em relagdo aquilo que as imagens mostram pode
{raduzir-se numa acusagdo da indecéncia de olhar
para tais imagens, ou da indecéncia da maneira
como tais imagens séo difundidas — rodeadas, como
pode muito bem acontecer, por anuncios de cremes
para a pele, de remédios para as dores, de jipes todo-
o-terreno. Se pudéssemos fazer alguma coisa quanto
ao que as imagens mostram, pode ser que n&o
nos interessassemos tanto sobre estas questoes
(SONTAG, 2007: 122).

Neste sentido, a nossa indiferente frustracéo em lidar
com a realidade esta bem patente no filme Precious. A
sociedade em que vive Clarice ‘Precious’ @ a mesma
sociedade em que vivemos; a prospera sociedade
australiana é a mesma gque comsteu a atrocidade
silenciada das “geragdes roubadas”. A esta frustragao
do sentir vem associada a inoperacionalidade da
decisdo, vem implicada a interpassividade alienada
do homem modemo: 0 gue ndo gueremos ver. Uma
alteragao a modalidade do sentir implica uma alterag@o
20 modo de ver o mundo, ao modo de viver a vida, ao
modo de estar implicado na construgéo da realidade
historica e social. Diz Perniola:

O sentir implica um querer sentir: a sensibilidade,
a afectividade, a emogéo, ndao sao comparaveis a
uma matematica inactiva que & plasmada por uma
forma ideal e imaterial. Elas nascem de uma decisao,
consolidam-se com a pratica, comportam um frabalho
sobre si proprias, uma ascese no sentido literal e
etimologico do termo, que significa precisamente
exercicio. O sentir & selectivo: somos nés que
estabelecemos quais sdo as portas que devemos
abrir ou fechar. N&o existe nada de esponténeo neste
processo: aprender a sentir equivale a aprender a
viver. A atencgo, a vigilancia, a aplicagao constante
s3o condigbes do sentir. (PERNIOLA, 1993 103).

E nestas palavras de Perniola que sentimos o eco
da esperanga dos filmes por nos analisados. Seja em
Precious ou na Vedagdo, apesar de todos os siléncios,
o querer viver & sempre afirmativo. Avontade de resistir,
de ultrapassar, de atingir, de empreender a jornada &
motivo suficiente para iniciar @ mudanga de um estado
alienado. Foi isso que fez com que Moly Craig na vida
real fugisse de Moore River; foi isso que fez com gue
Doris Pilkington escrevesse sobre essa realidade; foi
isso que fez com que Sapphire relatasse e assumisse
a condicdo de milhares de criangas maltratadas e
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abusadas sexualmente pelos familiares. E que O
siléncio delas transmutou a realidade. E & nisto que
o paradoxo do siléncio pode ser interessante: alienar
a alienagio do guem cala consente. Sair do siléncio
em siléncio pode ser a matéria de pensamento para
a dentincia. O que ndo queremos ver efectivamente
& nac querermos ver realidades como as narradas
nestes filmes. Inverter a ordem da situagéo que se
torna em espectaculo para ser real; inverter a ordem da
frustragao em realizac&o humana, interpessoal.

Precious tal como a Vedagdo s&o o exemplo da
afirmacéo da vida, da riqueza da realidade sobre a
ficggio. O espectador de filmes n&o pode mais negar o
alcance que o cinema introduziu na sua vida, o alcance
daquilo que da a ver. O espectador que abraca a
realidade e nega a indiferenca da frustraggo silenciosa
instaurara a comunicacao vital com o mundo.

O cinema-filosofia que d4 que pensar pode ser essa
“ontologie d’aujourd’hui® como referia Merleau-Ponty,
que urge empreender para que possamos ver o quéo
precioso € olhar o mundo como o melhor dos mundos
possiveis.
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Notas finais

' Parece-nos que Carrol ao tentar compreender a
analogia do pensador alemio (diga-se que o termo &
apenas empregue por Minsterberg uma Gnica vez no seu
£scrito), inserindo o seu ponto de vista funcional, acaba por
formular mal a sua propria critica: «for do we really learn
about anything by being told that the close-up is na analog
o the psychological processo f attention when we know
so little about the way in which the psychological processo
T attention operates? And analogies to memory ant to the
imagination are on no firmer standing. Analogies to such
process have no explanatory force where we have so little
arasp of the nature and structure of the minds. CARROL,
Noél, (1998). Theerizing the Moving Image. Cambridge:
Cambridge University Press, 426 p., esta p. 302,

* Na verdade, embora Wicclair queira estabelecer
um paralelismo entre a experiéncia da consciéncia
a2quando de um momento de atengdo e a experiéncia de
consciéncia de visualizacao de imagens dadas por técnicas
cinematograficas, nao parece ter considerado que o sujeito
que estd implicado num acto de atengdo e o sujeito que
esta no cinema perante um close-up, é significativamente
diferente. Cf. WICCLAIR, Mark R., «Film Theory and Hugo
Munsterberg's The Film: A Psychological Study» in Journal
Of Aesthetics Education, vol. 12, n° 31978: pp.33-50, esta
Pp. 39-41.

* Por exemplo em http://www.adorocinema.com/filmes/
filme-132242/curiosidades/

* «Segundo a ética comunista liberal, a busca
implacével do |ucro & contrabalangada pela beneficéncia. A
beneficéncia é a mascara humanitaria que dissimula o rosto
da exploragdo econémica. Numa chantagem superegdica

de proporges gigantescas, os paises desenvolvidos
‘socorrem’  os  subdesenvolvidos concedendo-lhes
auxilios, créditos e assim por diante, e evitam assim a
questdo fundamental, ou seja a da sua cumplicidade e
co-responsabilidade no que se refere a situagdo miseravel
dos paises subdesenvolvidoss. ZIZEC, Siavoj, Violéncia,
Lisboa, Relogio D'Agua Editores, 2008. p. 28
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