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RESUMO

Essa pesquisa buscou fazer uma abordagem diacrénica entre os filmes O anjo
nasceu (1969) e Cuidado, Madame (1970, obras do brasileiro Julio Bressane, e a
teoria contemporanea da sensorialidade no cinema, desenvolvida a partir dos anos
1990, por autores como Steven Shaviro, Laura Marks, Vivian Sobchack. Teorias que
buscam discutir a dimensdo sensorial do cinema e seus efeitos no corpo do
espectador, em outras palavras, a materialidade corporea da experiéncia filmica.

A ideia é pensar como podemos ler aqueles flmes com a perspectiva de uma
teoria desenvolvida quase trés décadas depois, na medida em que a obra de Julio
Bressane investe contra toda uma l6gica de uma narrativa cinematografica teleologica
e de uma mise-en-scene classica e mesmo seus desdobramentos no cinema

moderno.



ABSTRACT

This research sought to make a diachronic approach between the films O anjo
nasceu (1969) and Cuidado, Madame (1970, works by the Brazilian Julio Bressane,
and the contemporary theory of sensoriality in cinema, developed from the 1990s by
authors such as Steven Shaviro , Laura Marks, Vivian Sobchack. Theories that seek
to discuss the sensory dimension of cinema and its effects on the body of the spectator,
in other words, the corporeal materiality of the filmic experience.
The idea is to think about how we can read those films with the perspective of a theory
developed almost three decades later, in that the work of Julius Bressane invests
against a whole logic of teleological cinematographic narrative and a classic mise-en-

scene and even its unfolding in modern cinema.
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1. INTRODUCAO

“O cinema implantou-se de tal modo em nossos costumes, em
nossa existéncia, que ja ndo sabemos se as dores sao
verdadeiras e as alegrias reais ou se elas ndo sdo apenas uma
encenacdo espreitada pela objetiva. [...] O cinema é um ladréo e
um fazedor de truques: ele nos rouba nossas emoctes
verdadeiras e as substitui por seus afetos artificiais, que ele nos
faz passar tdo bem por veridicos que nossa propria vida é
atingida e transformada”. (AUMONT, 2008:18)

O cinema como instancia de elaboracdo de imagens do mundo, de elaboracao
de afetos, valores, sentidos e significagcdes de vida, num transe com o real, entre
sujeitos e objetos. Cinema € técnica, ciéncia, industria e arte. Ele se estabelece desde
0 século XX como um poderoso instrumento econémico e politico, e uma maquina,
um corpo de producdo e mobilizacdo de outros corpos sensiveis e inteligentes.
Sensibilidade e conhecimento.

A citacdo da citacdo em Jacques Aumont indica um caminho, ainda que numa
chave poética, para a pesquisa que desenvolvi nessa dissertacdo. Ela é um
desdobramento de outra que realizei no Trabalho de Concluséo do curso de Artes
Visuais (UFES, em 2015). Foi uma anadlise da trajetéria da producdo do cineasta,
fotégrafo e artista audiovisual Arthur Omar, com o objetivo de averiguar as friccdes de
suas proposi¢cdes com 0s campos institucionais do cinema e da arte, observando as
mutuas contaminacdes possiveis.

A obra e as pesquisas de Arthur Omar foram inquietantes, buscando expor e
contrapor-se aos modos de articulacdo dos coédigos narrativos do cinema,
estabelecidos no ambito institucional da Indastria Cultural, que formatava a ficcao e

contaminava o documentario:

[...] uma forma maior se impds, formando um leito onde iria correr todo o resto. Essa
forma é o filme narrativo de fic¢do, concretizado numa funcéo social especifica: o
espetaculo. O filme documentario ndo tem uma histéria propria. A forma
documentéario é inteiramente tributaria dessa vertente principal da histéria do
cinema. (OMAR, 1978:406)

Essa formulacdo! de Arthur Omar, feita ja vinte anos apés o que podemos

considerar historicamente o inicio do Cinema Novo, pontua, no entanto, a

1 O Antidocumentario, provisoriamente, texto-manifesto de Arthur Omar, publicado
originalmente na Revista de Cultura Vozes / n.6 /1978 / ano 72.
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permanéncia do centro da fricgdo do Cinema Moderno? no Brasil: o cinema da
narracao teleoldgica, em sua forma de organizar linearmente o tempo-espaco da
dramaturgia de entretenimento, que se consolidou como dominante, tanto formal,
guanto economicamente, na realizacdo cinematografica.

E um processo histdrico que tem uma curva dindmica entre 1968 e 1973, no
contexto mais abrasivo da ditadura militar brasileira, de aguda repressédo politica e
cultural, mas de uma multiplicidade de inquietacfes e provocacfes nos campos das
artes, em um amplo escopo cultural, onde o cinema, com alguns momentos de
encontros e contaminagdes com a arte contemporanea (em desdobramentos do
neoconcretismo), busca novos caminhos e formas estéticas e narrativas em sua
relacdo social, politica e cultural com o real.

O Cinema Novo e o Cinema Marginal foram as expressdes concretas dessas
inquietacdes, que surgem nas ondas de renovacdo das formas de cinema no poés-
guerra dos anos 1950, em diferentes paises, tendo como principais questdes (ao
menos comuns entre eles) o enfrentamento da narrativa teleolégica e da organizacao
do tempo/espaco em continuidade, colocando em crise o que a historiografia marca
como um ponto de ruptura entre um cinema Classico e um cinema Moderno. No Brasil,
Cinema Novo e Cinema Marginal sédo friccbes dentro do proprio campo das
formulac@es de enfrentamento de uma cultura cinematogréafica amplamente dominada
pela industria de Hollywood.

Utilizo aqui chaves conceituais propostas pelo tedrico e professor Ismail
Xavier: a alegoria como estratégia de enfrentamento da teleologia. A teleologia como
forma de organizar a narrativa em um tempo-espaco continuo, relacées de causas e
efeitos em busca de uma conclusdo, um fechamento; e a alegoria como dialética entre
representacfes totalizadoras ou fragmentarias, resistentes a sintese, que se
manifestam em diferentes nuances entre os cinemanovistas e 0s marginais.

No embate antiteleoldgico, os filmes Cinema Novo, marcadamente até o golpe
militar de 1964, tém um viés de elaborar alegoricamente narrativas de uma revolucéo
social possivel. Um fim. Uma alegoria que tende a totalizagdo. Como analisa o tedrico

Ismail Xavier:

2 O Cinema Moderno é um recorte que a critica e a teoria coloca para todo um conjunto de
modifica¢cdes ocorridas no ambito da concepc¢éo e da producdo de cinema em diferentes lugares do
planeta, logo apds a 22 Grande Guerra. No Brasil, tem um periodo mais acentuado de suas
caracteristicas entre 1958 e 1975. Desenvolveremos esse conceito no Capitulo 1.
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Nos anos 60, a ordem do tempo se pensou, primeiro, como certeza da revolucdo. A
alegoria apresenta uma textura de imagem e som descontinua, mas pensa a histéria
como teleologia, assume o tempo como movimento dotado de razo, finalidade, em
diregdo a um telos. (XAVIER, 2012:34).

Outra atitude de ruptura tém os cineastas do Cinema Marginal®, optando por
proposicdes em que a teleologia € fragmentada em todas as suas estruturas,
desamparando o espectador em suas buscas de objetividade. Continuando na chave
da alegoria proposta por Ismail Xavier, aqui a alegoria tem suas caracteristicas mais
acentuadamente modernas, de disperséo e resisténcia a sinteses, do ponto de vista
narrativo, e da descontinuidade espaciotemporal, multiplicidade de pontos de vista, 0
uso de colagens e sobreposi¢cdes, a opacidade da montagem que expde suas faturas,
do ponto de vista da composicao visual. Expondo a materialidade do filme como corpo
Vivo e aberto na experiéncia cinematica.

O que me pareceu oferecer oportunidades para abordagens que ampliassem
os debates formalistas, acrescentando camadas de compreensdo sobre as
possibilidades de interacdes entre obras e espectadores, que desestabilizassem a
hierarquia do paradigma da visualidade otica e das relacdes de identificacdo na
espectacao de filmes, e equalizassem as dimensdes do sensério e do racional.

Percepcdo que me veio em outro momento de pesquisa, ja em curso da
disciplina Estéticas e Poéticas da Contemporaneidade nos Meios Audiovisuais, como
aluno especial do Mestrado*, no estudo do campo teérico contemporaneo do cinema,
tive o contato e a apreenséo das formulacfes acerca do cinema de fluxo, e de recentes
estudos tedricos acerca da sensorialidade nos meios audiovisuais, vindos de autores
europeus e norte-americanos, como Stéphane Bouquet®, critico da revista francesa
Cahiers du Cinéma, e os norte-americanos Vivian Sobchack, Laura Marks e Steven
Shaviro, os brasileiros Osmar Gongalves dos Reis Filho e Erly Vieira Jr, tedricos de

cinema e meios audiovisuais.

3 E um conceito controverso. Estar simultaneamente & margem da inddstria e do cinema de
autor, a margem da estética. Um movimento de tragcos experimentalistas radicais, que Glauber Rocha,
em sua verve irdnica, o chama udigrudi, em referéncia ao universo da arte underground.

4 No Programa de Pds-Graduagéo em Artes, da Universidade Federal do ES.
5 Critico do Cahiers du Cinéma, que em seu artigo “Plan contre flux”, publicado na edicdo 566,
de margo de 2002, langa o termo “estética do fluxo”. Esse conceito sera apresentado ao longo da

dissertacao.
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Foram indicadores de possivel abordagem de obras daquele momento do
cinema brasileiro, em especial as do cinema Marginal, pelo especifico de suas
atitudes, procurando elaborar aproximacdes entre as teorias sensoriais da década de
1990 e os filmes marginais, de faturas tdo desnaturadas do campo da dramaturgia do
espetaculo e sua estética e forma hegemaonicas.

Na medida em que fragmentam a estrutura convencional e assimilada das
narrativas teleoldgicas, em janelas transparentes®, os filmes do Cinema Marginal
embaralham também as formas de apreensdo e articulacdo racional dos dados,
frustrando as expectativas de objetivacdo dos espectadores. Como entdo poderia se
dar uma relacéo de conhecimento entre obra e espectador?

As teorias citadas apontam para as possibilidades de deslocamento da
centralidade da visualidade oOtica, propondo outra relacdo de espectatorialidade,
sustentada na materialidade corporea da experiéncia filmica. S&o argumentagfes em
torno de aspectos sensérios do cinema, as maneiras pelas quais o filme convoca em
primeiro plano os corpos dos espectadores para a experiéncia do filme, um cambio
entre o0 assistir ao flme para o envolver-se na experiéncia, um relacionar-se entre
corpos. Uma visualidade haptica, tatil, em que o sensorio, a sinestesia, podem ser um
primeiro campo de conexdo com os elementos de uma obra filmica, abrindo as vias
para elaborac¢des cognitivas, para processos de racionaliza¢do, que ganhariam assim
autonomia em cada espectador.

Assim, 0 objeto para o desenvolvimento dessa pesquisa € composto pelos
filmes Cuidado Madame (1970) e O Anjo Nasceu (1969), do diretor Julio Bressane,
um dos principais nomes do Cinema Marginal’, e o corpus da teoria da sensorialidade
indicada anteriormente, avaliando as proposicdes estéticas, perspectivando-as do
ponto de vista da sensorialidade e suas implicacdes culturais e politicas. Séo filmes

em que elementos sensoriais ganham prevaléncia, na medida de suas radicais

6 Refiro-me aqui ao conceito desenvolvido por Ismail Xavier, a da imagem como uma janela de
mundo, entregue pronta ao espectador, escondendo os mecanismos e meios de sua elaboracéo.

7 Além das pesquisas e proposi¢des no campo da realiza¢do da matéria filmica, Jdlio Bressane,
junto com Rogério Sganzerla, deslocam as iniciativas também para o campo da economia da produgéo,
criando, em 1970, a Belair: um programa de realizacao de filmes fora dos padrées vigentes na Industria,
com filmes de baixo custo, trabalho cooperado, equipes e recursos técnicos minimos. O gargalo
composto pela distribuicdo, exibicdo e censura politica (que incluia um receio de que a iniciativa
comprometesse as recentes iniciativas do Governo Federal em criar a Embrafilme, estatal de cinema)
inviabilizaram o programa, que chegou a produzir seis filmes de longa-metragem em pelicula 35 mm e
um curta super-8, entre os quais Cuidado Madame (1970), objeto da dissertacéo.
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antiteleologias, fragmenta¢cdes do tempo-espaco e o abandono de desenvolvimentos
tematicos. Em contrapartida, ganham relevancia as relacdes entre camera e corpos,
os fluxos livres e fragmentados do tempo, os elementos de retdrica que provocam
mais enigmas, provocando inquietacdes afetivas (no sentido proposto por Spinoza, de
provocar reacdes sensiveis). Ao apostar em uma materialidade® do filme,
desestabiliza a hierarquia do paradigma opticocéntrico, propondo ao espectador uma
relacdo entre corpos, quando entdo sensério e racional atuam dialogicamente.

Esses aspectos serdo desenvolvidos ao longo do texto, em seus capitulos que
se desenvolverdo nas buscas desses elementos e na articulagdo com o corpus teorico
proposto. No primeiro capitulo, parto de uma leitura sensorial de Cuidado, madame
(1970) para pensar 0s aspectos iniciais de uma poética senséria no cinema de Julio
Bressane, com base numa reflexdo sobre a mise-en-scene e a construcéao do plano
tanto no cinema moderno quanto no contemporéneo (como nas vertentes do cinema
de fluxo e do cinema de dispositivo). No segundo capitulo, trabalho a dimenséo
sensoéria dos corpos a partir da ideia de uma camera-corpo, preparando o
desenvolvimento do conceito na analise de O anjo nasceu (1969), também de
Bressane, no terceiro capitulo.

A iniciativa de fazer esse atravessamento veio da percepcéao, ainda na fase de
formatar o projeto de pesquisa, de que, nos textos dos autores da sensorialidade,
mesmo os brasileiros, os filmes abordados estavam em cinematografias asiaticas,
europeias e norte-americanas, nessa ordem. Busquei olhar entdo, diante das
argumentacfes, para o cendrio do cinema brasileiro, que em sua histéria tem
importantes e fundamentais pesquisas de experimentacdo estética e artistica (e
mesmo enfrentamentos institucionais, o que ndo sdo objetos dessa pesquisa), desde
Limite (1929), mitologica experimentacdo de Méario Peixoto, até os filmes
contemporaneos que experimentam os dispositivos e as abordagens ensaisticas. E,
nesse campo de multiplas proposic¢des, a fatura dos filmes traz propostas de transito
entre obra e espectador que desequilibram justamente a prevaléncia da teleologia e
do paradigma da centralidade da visualidade 6tica. Sao trabalhos que apontam para
um conjunto de corpos em relacéo, os corpos na tela, o corpo da tela, a camera como

corpo em relacdo, o filme como corpo, propondo envolvimentos sensorios,

8 A construcdo filmica de Julio Bressane tende a expor as condi¢cdes de fabricacdo do filme,
torna-lo vivo para o expectador, assim como faz constantemente referéncias ao proprio Cinema como
instituicdo de arte, ciéncia e inddstria.
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intercambios e reversibilidades entre percepcao e expressao. Assim, séo teorias que
nao estao circunscritas a um recorte temporal, mas, que podem dimensionar uma
atualizacao de investimentos criadores, afirmar a “liberdade de transitar entre tempos
e filmes [...] parte de uma aposta da relevancia anacronica como forma de fazer
sobreviver e respirar as imagens e as afinidades entre produg¢des” (MIGLIORIN,
2008:13). Ainda segundo o tedrico e professor Erly Vieira Jr, sdo teorias que:

[..] reivindicam a importancia do corpo e sensorialidade na experiéncia filmica,

teorias que, por valorizarem ideias que se contrapdem a separagao essencial entre

guem vé e o que é visto, ressaltam um carater transformador e talvez até mesmo

transgressor em se confundir o “dentro” e o “fora” da experiéncia espectatorial [...].
(VIEIRA Jr., 2017:7)

Nesta dissertacéo, dedicarei um estudo dessa bibliografia e os aspectos da
teoria, contextualizando-a inclusive com os elementos primordiais de uma teoria do
sensorio, como as formulacdes da fotogenia Jean Epstein, os intervalos de Dziga
Vertov e as atracbes de um primeiro Sergei Eisenstein, para em seguida
desenvolvermos as analises e cotejamentos com os filmes de Julio Bressane, com
prevaléncia para Cuidado, madame (1970) e O Anjo Nasceu (1969).

Na analise dos filmes, também se faz necessaria uma abordagem historica, as
relacBes com o contexto do Cinema Moderno, 0s contornos desse conceito e como 0
Cinema Marginal se situa nessa vertente. Em sua agressividade, o Cinema Marginal
nega qualquer vinculo com a forma da mise-en-scéne classica e das reelaboracdes
gue setores do Cinema Moderno empreendem, apesar de se manter no contexto geral
daquele momento histérico. Recorro aqui principalmente a producdo teorica do
professor Ismail Xavier, em duas de suas obras, em que perscruta os sinais de um
Cinema Moderno no cinema brasileiro e os desdobramentos de dispositivos alegoricos
de um cinema em friccdo com as contingéncias de um pais subdesenvolvido. Outro
texto fundamental € o estudo do pesquisador Ferndo Ramos, que elabora um painel
rico em dados e analises do Cinema Marginal. Em alguns momentos, como
contraponto as analises de Cuidado, madame e O anjo nasceu, recorro a outros
filmes, como Bang bang (Andrea Tonacci, 1971), Copacabna, mou amour (Rogério
Sganzerla, 1970) e Sem essa, aranha (Rogeério Sganzerla, 1970), para pensar
paralelos da experiéncia sensoria proposta pelos filmes de Bressane e a das obras de

seus pares, dentro do Cinema Marginal.
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Assim, nos sustentaremos nas diferentes referéncias tedricas até aqui inscritas,
no sentido de pensarmos, entdo, a pertinéncia das teorias contemporaneas acerca da
sensorialidade filmica aplicadas a leitura de filmes de Julio Bressane no contexto do
Cinema Marginal. Esse o objetivo central da pesquisa proposta para essa dissertacao,

0 que avaliaremos no tépico de consideracgdes finais.
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2 O SENSORIO, A MISE-EN-SCENE E O PLANO: PRIMEIRAS
APROXIMACOES

2.1 Julio Bressane inventa uma estética sensorial possivel em Cuidado,
Madame (1970)

Dizer que 0s novos tempos sao ruins é dizer a mesma coisa de todos os tempos; a
forca de uma época € querer fugir da propria época, da propria década.

Toda grande obra tem uma exigéncia e uma necessidade de tratar de si mesmo,
tem a si como objeto. S&o raros os filmes que vocé consegue ver o cinema e o
mundo inteiro através dele.

O cinema néo é uma sintese de todas as artes. Ele € uma travessia, é ritmo; e um
inventor de ritmo € um inventor de vida. (BRESSANE, 2013)

Iniciamos a sessao do filme. O argumento nos diz que trés empregadas
domésticas resolvem acertar as contas com a sociedade que as oprime e decidem
assassinar suas patroas.

O prologo do filme® nos incomoda: um pé feminino esmaga uma mao
masculina, cuja voz off informa o basico da narrativa, ao mesmo tempo a relacéo entre
seus espagos internos e externos:

- “La em cima, o Corcovado com o Cristo de bracos abertos. A empregada
matou minha mulher a facadas. A empregada matou minha mulher. E agora? Eu sou
um vilvo... fracassado. O Brasil € mesmo uma terra aben¢oada. Eu sou um vilvo
fracassado... eu sou um viuvo fracassado. E agora? E agora? ”

A partir dai, em uma série de planos-sequéncia, em diferentes duracdes, as
madames sao esfaqueadas e as empregadas, ou aproveitam fogosamente os amplos
apartamentos das patroas, em gostosas curticdes’o, ou saem em longas e apraziveis
deambulacbes pelas ruas do Rio de Janeiro. Nao existe um encadeamento. N&o
existe uma narrativa em arco dramético. Existe uma dicotomia entre classes sociais

que estdo atravessadas em um arco alegorico, como pecas de um jogo no mundo.

9 Na cOpia que utilizo, esta no tempo 0:01:21

10 Segundo o pesquisador Ferndo Ramos, curticdo é dado da estética do Cinema Marginal
brasileiro das décadas de 1960/70. “A curticdo seria definida pela atitude irreverente, ‘carnavalesca’,
dos personagens em face do universo que os cerca”. (RAMOS, 1987:127). Essa discussdo sera
ampliada no subcapitulo 1.3.
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Em Cuidado, Madame? (1970) (Fig. 1), Julio Bressane constréi uma poética politica

da luta de classes, propondo transformacdes das relagbes do cinema com o mundo,

na relacdo com o espectador:

[...] na Belair'? as pessoas estdo, pela pobreza existencial e material, inseridas no
mundo. Sao individuos brasileiros [...]. Pela falta de sentido, os bocais do cinema
marginal estdo no mundo mais do [que] nunca. Se fundem ao mundo, dele tiram
proveito, por ele s&o violentados [...]. Em Cuidado, Madame, as classes estdo em
polvorosa, se digladiando como animais, transbordando seus dominios préprios
com os interesses de classe, com o liquido rubro da parcialidade politica. As
pessoas sao o que sdo, mas no mundo, e ndo fora dele. Um existencialismo burgués
poderia dizer que a autenticidade reside na refutagdo dos rétulos do mundo — um
individuo ama, odeia, sente, emociona, pensa, fundamentalmente, para além da

classe (BRESSANE, 2014)

Seooa,o» CO’LM/I/LO'G/ me/n,ta/

(UIDADD MADAME

1970 70’ &a»

\ BETHANIA BEM IlE FERII]

co-dinegao Mu.do
1966 33' 35m

a,fbéoa/oeoo&ocomw
MARIA GLADYS E HELENA
cinemaleca do MAM 18830 27/06 MMW

Fig. 1 — Cartaz de Cuidado Madame (1970), em sesséo especial do ciclo Sessao Corsario,
organizado pelo cineasta Carlos Reichembach no Cine Sesc, S&o Paulo.

VDE JUA‘I;‘,IO BRESSANE

11 Cuidado, Madame. Brasil, 1970. 71’. Producao Belair Filmes. Direcido Julio Bressane. Com

Helena Ignez, Maria Gladys, Suzana Moraes e Renata Sorrah.

12 Experiéncia de produgédo independente empreendida com Rogério Sganzerla e Helena Ignés.

Desenvolvimento do tema no subcapitulo 1.3.
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A narrativa de Cuidado, Madame (1970) gera estranhamentos no espectador.
Pode causar choques emocionais, sentimentos de repulsas, angustias, aversdes e
asco, conflita com o espectador ao embaralhar suas certezas, pois sonega a
ancoragem em logica e raciocinio da linearidade. Ha mortes e deambulacdes. Néo ha
motivacdes para as facadas: € uma revolta do corpo humilhado nas rela¢des sociais
e humanas. Corpos que se afetam (no sentido mesmo do erotismo de Bataille e das
afeccdes em Spinoza: corpos que afetam e séo afetados num jogo de erotismo que
abole os vazios e descontinuidades entre si) em jogos de guerra. Em uma das
sequéncias, empregada e madame, ambas quase nuas, estdo em um entrelacamento
fisico dos corpos envoltos em sangue. Ha deleites sensuais em meio as friccdes dos
corpos. Mas impregnados de mundo. A madame: - porqué? Porqué? A empregada: -
eu vim de um lugar, madame, onde gente morre de fome.

Nessa perspectiva de corpos no mundo, as empregadas estdo a esmo nas ruas
do Rio de Janeiro. A cAmera-corpo as persegue, “[...] participa dessa luta também,
balancando displicente na mao do cinegrafista, disputando a atencédo dos atores, que
sdo e nao sao [...] os personagens que interpretam” (BRESSANE, 2014), e traga o
espectador para dentro do espaco da tela por imersdes sensorias. Transforma a
espectacdo em jogo de materialidades: o flme ndo é um transcorrer de acdes e
reacbes, mas um corpo mével articulado por uma camera-corpo, de tonalidades
hapticas e momentos tateis, que se articula em confrontos com o0s corpos das atrizes,
em longos planos sequéncias de tempos que convidam a imerséo.

Em um dos planos-sequéncia’®, as empregadas e a camera flanam pelas ruas,
falam de seus corpos, de roupas, cuidados de beleza, tocam-se, comparam suas
nadegas. Em uma esquina de uma grande avenida, Cremilda!4, que tem por habito
iniciar suas frases com o vocativo “escuta: ”, subitamente intercepta’® a colega (que
nao tem nome): - escuta! E o som das falas é interrompido, sonegado ao espectador.
A trilha é tomada pelos sons de cidade, transito, massa de vozes dos transeuntes,

buzinas, apitos de guardas de transito (essa trilha ndo é sincrénica com a imagem).

13 Na copia que utilizo, tem inicio no tempo 0:36:47

14 Esse é 0 nome de uma delas, a que organiza 0s corpos nos espacos das encenacdes. Os
outros titulos possiveis do filme seriam De Araque Cremilda ou Nao Avacalha, Cremilda.

15 Na cépia que utilizo, tem inicio no tempo 0:38:14
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Essa trilha é sutilmente modulada, as vezes quase siléncio, subindo lentamente,
alguns dos sons sdo retirados da trilha. E quase hipnético: somos submergidos /
imergidos no grande ambiente da cidade. Sensacao que é reforcada pelo campo da
imagem: a camera para e permanece um tanta cambaleante (ela € um corpo em
acao), enquanto as duas personagens afastam-se e somem em meio ao grande plano
geral. Lentamente retornam a centralidade do quadro, apenas para mudar de sentido
a sua deambulacédo e se diluirem dentro dele novamente, na cidade, nas gentes,
corpos entre corpos. O som é totalmente sonegado. Siléncio até um corte seco nos
coloca junto a elas em outra avenida'®, em frente a um cinema de rua, por cuja fachada
sabemos que esta sendo exibido uma comédia inglesa, Os Guerrilheiros Estéo
Chegando (The Magnificent Two, Ing, 1967), uma ironia tipica da alegoria do
Cinema Marginal: ao mesmo tempo denuncia da ocupacdo do circuito de
exibicdo pelo filme estrangeiro e de espetaculo (no sentido da discussdo de
Arthur Omar) e uma referéncia ao programa guerrilheiro empreendido pelo
projeto da Belair e da estética cinema-marginalistal’.

Julio Bressane conceituou, no universo de Cuidado, Madame (1970), que “as
pessoas sao o que sdao, mas no mundo, e nao fora dele” (op. cit.), propondo nos lancar
no mundo. O plano tem duracdo de 5°08”. Esse longo tempo em imerséo e vivéncia
na situacao penso como um desdobramento das elaboragdes de Merleau-Ponty sobre
o0 homem no mundo:

[...] n8o mais uma inteligéncia que constréi o mundo, mas um ser que, nele, esta
lancado e, a ele, também ligado por um elo natural. Em decorréncia, ela (a nova
psicologia) nos ensina de novo a observar este mundo, com o qual estamos em
contato, através de toda a superficie de nosso ser, enquanto a psicologia classica

renunciava ao mundo vivido, em favor daquele que a Inteligéncia conseguia
construir. (MERLEAU-PONTY, IN XAVIER, 1983:110)

Mas que sentido ha no filme sobre a luta de classes? Quais formulagfes
socioldgicas e politicas estdo em campo? Cuidado, Madame (1970) cria um universo
de dicotomia entre a madame e a doméstica, personagens que carregam as formas,

gestos, falas e figurinos que elaboram tipos!® de dois estratos sociais que se articulam

16 Na copia que utilizo, tem inicio no tempo 0:41:53
17 Como informado, temas desenvolvidos no subcapitulo 1.2.
18 Citando Georg Lukacs, em sua teoria sobre narracdo, ele elabora dois conceitos que sdo

importantes nessa compreensao, ou apreenséo do que proponho aqui: o de "reflexo artistico", que nega
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em oposicdo e simbiose. E luta de classes, mas o conflito ndo é narrado sob o ponto
de vista da sociologia, tampouco se sustenta na mise-en-scéne classica ou mesmo
moderna.

Nada no filme indica um desenvolvimento de argumentacdes logicas, rumo a
conclusbes. Ha, entretanto, evidéncias que sdo oferecidas em choques e em
aderéncias do espectador ao corpo do filme, insistindo que o espectador disponha
seus sentidos em primeira instancia, perceba as tensfes e vontades de poténcia que
estdo em jogo, deixando no devir um raciocinio possivel. Ainda na teorizacdo do
filbsofo Maurice Merleau-Ponty, “é mediante a percepg¢ao que podemos compreender
a significacdo do cinema: um filme n&o é pensado e, sim, percebido. ” (op. cit.:115).

Em Cuidado, Madame (1970), a percepcao € efetivada em instancias sensoriais
em diversos momentos, com a perspectiva de chocar, provocar asco, rejei¢cao e outros
sentimentos de abjecdo. Como um dos assassinatos, montado em duas sequéncias
entre as deambulagdes.

Na primeiral®, a camera esta muito proxima de uma pagina de jornal cujo de
sangue, onde estad destacada a manchete “A fome ainda € o maior problema”.
Lentamente desliza pelas vidracas até enquadrar, em Plano de Conjunto: as
empregadas olham o corpo da madame sobre o piso da piscina, em uma pose
cristianizada?®, coberta de sangue. Cremilda, apontando para o corpo, fala para a
colega: - olha ai. Encheu o saco dois meses.... Depois vocé me ajuda a botar essa
mulher no banheiro, t&? Elas entram, a cAmera agora € uma camera-corpo necrofila,

gue se delicia em lamber o corpo ensanguentado da madame.

a projecao mecénica do real na consciéncia, ao mesmo tempo em que nega que a imaginacdo é uma
instancia livre e arbitraria (do reflexo do real). Outra questdo, a no¢do da construcdo do "tipo", da
personificagdo da personagem: "A categoria central e o critério da literatura realista é o tipo, uma
sintese especifica que junta organicamente o geral e o particular nos personagens e situagfes. O que
faz de um tipo um tipo néo é sua qualidade média, nem a sua simples existéncia individual, mesmo que
profundamente concebidas; o que faz dele um tipo é que nele todas as determinag6es humanas e
sociais essenciais estdo presentes no seu mais alto nivel de desenvolvimento, nos Ultimos
desdobramentos de suas possibilidades latentes, na extrema apresentacdo dos estremos, tornando
concretas as alturas e limitagbes dos homens e das épocas”. (Apud XAVIER, 2008:60).

19 Na copia que utilizo, tem inicio no tempo 0:27:36

20 Uso esse termo por entender que Bressane trabalha uma friccdo com os elementos
estruturantes da sociedade ocidental, burguesa, capitalista e crista.
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A segunda?!, a camera volta a lamber todo o corpo, ou o sangue derramado da
madame, ainda na mesma posicao cristianizada no chao da piscina. O paladar como
caminho de apreensédo do drama, em metéafora entre religido e politica, teleologia e
transgressao. (Fig. 2).

Seguindo as pistas de Bressane / Merleau-Ponty da interacdo do ser com o
mundo, o plano-sequéncia seguinte?? o materializa (Fig. 3). Um corte seco, a camera
desliza muito préximo a mesma vidraca, desvia para um céu em fotografia de luz
estourada. Siléncio total. Tem inicio uma can¢édo de Mario Reis e Lamartine Babo (Ai,
Hein! 1932, na voz de Mario Reis). A camera segue e atravessa toda a sala e cozinha
do apartamento, ro¢ca os azulejos da pia, gira e penetra do quarto da empregada,
enquadrando a tabua de passar roupas. Porém, na ampla sala, as empregadas em
uma curticdo dos efeitos da cannabis sativa, fumada alguns planos antes?® (em outro
plano-sequéncia montado logo apds a madame ensanguentada). E um transcorrer de
tempo que pede uma entrega do espectador sem ansiedade, para que possa
apreender as relacfes entre 0s corpos ali presentes — a madame, as empregadas, a
camera, ouvir o comentdrio da cancao (Ai... hein? / Pensas que eu ndo sei? / Toma
cuidado pois um dia / eu fiz 0 mesmo e me estrepei.). Um ciclo de choques entre
elementos em contexto histérico, econémico e social, um deslizar entre classes, 0s

corpos em acéo politica.

21 Na copia que utilizo, tem inicio no tempo 0:49:19
22 Na c6pia que utilizo, tem inicio no tempo 0:50:06

23 Na cOpia que utilizo, tem inicio no tempo 0:30:28
21



Fig. 2 — A lingua da camera-corpo: paladar como caminho de apreensao do drama.

Mas ndo temos uma histéria narrada. Sao blocos de experiéncias vividas,
articulados em uma montagem que apenas 0s tempos se relacionam. Ha planos em
qgue a Lei e a Ordem, os dispositivos de Poder (Foucault) se mostram nas fachadas
de delegacias e carros da policia, os tipicos camburbes da ditadura. Mas ndo ha
cacadas, cercos, buscas. Ha um fluir. Ha a Lei geral de uma sociedade dividida em
Classes, em que empregadas domeésticas e madames estdo no paroxismo de um jogo
de afetacdes e afetos. Segundo Julio Bressane:

A edicdo, que se mostra se ocultando, em cenas demoradas sem cortes, planos-
sequéncia enormes e tediosos, no inicio parece incompreensivel ou desnecessaria,
mas gradativamente vai causando o0 que quer causar, a sensacdo de transe, a
epifania cotidiana. Através do cenério, do espaco, e do tempo demorado da edigéo,

unidos a camera documental, o filme passa o stimmung?* dos personagens do filme
e do préprio filme, enquanto produgdo subdesenvolvida. (BRESSANE, 2014)

Cuidado, Madame (1970) € um filme, uma obra do Cinema Marginal, em
contraste com o que entdo havia se configurado como cinema moderno brasileiro, que
o movimento do Cinema Novo deu forma entre os anos de 1957 e 1968. Colocava-se,
nesse contrapelo, em dialogismo com campo de pesquisas das artes, que criavam,

naquele instante, as friccbes com as tradicbes e convengdes, “dissolvendo os

24 Para falar da terceira dimensdo de Stimmung, o autor [Hans Ulrich Gumbrecht] recorre ao
verbo aleméo que origina o nome. Stimmen significa “afinar um instrumento de musica”. Aqui, no meu
entender, o que se recupera € o sentido de que Stimmung teria a ver com a relacao entre o lugar onde
se esta (0 presente enquanto presenga no tempo e no espago) e aquilo do lugar onde nao estamos
(necessariamente auséncia ou passado, mas que podera passar a fazer parte da nossa presenca, do
nosso presente, por forca da rememoracdo, da confluéncia de relatos, de polifonias e de
harmonizacdes). Stimmung seria, pois, a afinacdo para tocar um som harmonioso, o que de novo
convoca a ideia de um som que vem de alhures e de alguém que o ouve e o repercute ou faz soar
(recuperando a  segunda dimenséo). SOARES, Ana Isabel. Disponivel em
https://formadevida.org/recensoes/55-livros-de-hans-ulrich-gumbrecht. Acesso em 02/05/2018.
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protocolos de distancia préprios ao espetaculo e procurando uma interacdo
provocativa com os seus respectivos publicos” (XAVIER, 2006:5). Momento de ruptura
com as relagdes contemplativas, as transcendéncias, propondo ndo apenas formas
ativas de interacao sujeito / obras de arte, como a integracdo dos sentidos no ato da
espectacdo, e mesmo na ativagdo das mecanicas de obras por meio da participacédo
do espectador com 0 seu corpo e gestos. Sentir, agir, em amplo espectro de possiveis

e devires.

Fig. 3 — Um plano-sequéncia desvela a luta de classes em Cuidado, Madame (1970)
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Na arte contemporanea brasileira, sao principalmente as obras e inveng¢des de
Lygia Clark, as pesquisas das obras no espaco (e depois a arte na vida), de Hélio
Oiticica, o campo musical com Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Os Mutantes,
Torquato Neto, Waly Saloméao, esses em transe com a poesia, onde estdo Ferreira
Gullar e os irmédos Campos, o Grupo Oficina de dire¢éo de José Celso Martinez Corréa
e as agressbes a quarta parede teatral. Uma dinamica de proposi¢cdes que
“contribuiram para um movimento comum que atacava o cerimonial contemplativo que
caracterizava a experiéncia artistica, mesmo a empenhada politicamente, como uma
instituicdo bem-comportada” (Ibidem: 5).

Cinema Marginal foi essa fric¢cdo, portanto, em momento histérico brasileiro de
recrudescimento da ditadura militar em 1968, que instaura uma crise no ambito do
cinema de autor, engendrado no panorama brasileiro pelo movimento do Cinema
Novo em sintonia com a critica a mise-en-scéne classica®®, que ocorreu em diferentes
cinematografias internacionais apés a segunda guerra?®.

Podemos mesmo dizer que antecipa, nesse contraste, elementos da narrativa
da estética do fluxo de trinta anos depois, como teoriza o pesquisador Luiz Carlos
Oliveira Jr.:

Se a mise-en-scene classica implicava ordenar o real, emprestar uma forma ao que
€ originalmente informe e cadtico (0 mundo das pulsBes e dos sentimentos), fazer
um pensamento ganhar corpo no movimento narrativo de um filme, a estética de
fluxo, por sua vez, ja trabalha prioritariamente com sensagbes puras, com

atmosferas, com a hipnose da experiéncia bruta dos significantes materiais (a luz,
as cores, 0 som, a duracgdo, os corpos em movimento) [...]. (OLIVEIRA Jr., 2013:9).

A pesquisa do Cinema Marginal fricciona as convencdes narrativas
hegemonicas do cinema, sustentadas na teleologia, na légica, na continuidade tempo-
espaco e na prevaléncia da representacdo do espaco em perspectiva com o

correspondente sujeito da transcendéncia, bem como na hierarquia da visualidade

25 Uma forma histérica e precisa de organizacdo e interacdo dos elementos cénicos em
relacdes espaciotemporais, em um espaco filmico, que na definicdo do cineasta e teérico francés Eric
Rohmer é “o espago do movimento [...] € o campo de exercicio de duas espécies distintas de
movimentos. O movimento do motivo filmado que se move dentro do espaco limitado pelo quadro. [...]
2. Movimento do aparelho que muda de ponto de vista. “ O teérico Jacques Aumont complementa: O
espaco filmico é, afinal de contas, classicamente, o da dire¢do, das relagbes espaciais entre as coisas
e os seres [...]. (AUMONT, 2012:62).

26 Nao foi um movimento isolado do Cinema Marginal brasileiro. Ha criagcGes em diversas outras
cinematografias que exploram procedimentos sensoérios, o olhar das singularidades cotidianas, a
dimensédo sensorial da dialética entre memdria e esquecimento, os fragmentos de corpos. Robert
Bresson, Yasujiro Ozu, Nagisa Oshima do final dos 60, a Nova Onda do Cinema Tcheco.

24



Otica, afirmando, por outro lado, sua estética com elementos estruturais que convocam
0 espectador a vivenciar uma certa materialidade corporea da experiéncia filmica, um
convite a uma vivéncia sensoria e multipla na absorcéo dos sons e imagens. Utiliza a
agressividade pelo horror e pela abjecdo, pelo avacalho, a dualidade de seus
personagens, a fragmentacdo narrativa e o alumbramento dos tempos estendidos, a
autonomia expressiva da trilha sonora com modulac¢des inquietantes e siléncios
intensos, a cAmera que se comporta cComo um corpo em jogos com 0S corpos dos
atores. Assim, o contato com a teoria do sensorial pode ser percebida, por exemplo,
em uma argumentacdo do teorico Erly Vieira Jr., analisando o filme Phantoms of
Nabua (Apichtapong Weerasethakul, 2009)? com os argumentos da teoria da
sensorialidade:
Se, por um lado, parece uma saida “natural” deixar de lado, ainda que por alguns
instantes, o olhar racional / psicologizante que rege o aparato de leitura de imagens
em movimento ao qual estamos mais acostumados nas narrativas cinematograficas,
por outro, a abertura a valorizacdo da dimenséo sensorial proposta por um filme [...]
amplia uma sensagéao de “estar-com” ou “estar no mundo”, que nos transporta para
junto da cena [...] deixando-se atravessar / afetar aos poucos pelas zonas de
intensidade que migram pelos corpos e espacos filmados, num processo de gradual

descoberta através dos estimulos oferecidos aos 6rgéos dos sentidos. (VIEIRA Jr.,
2011:19 e 21)

Assim, na trilha proposta para a pesquisa dessa dissertacdo, encontrei no
campo da teoria da sensorialidade os conceitos com o0s quais pudesse ampliar a
apreensdo dos gestos daquele cinema e a maneira como lidar com os estranhamentos
e provocacfes que impediam uma compreensao racional na relacdo com essa forma
narrativa empreendida pelo Cinema Marginal. E uma teoria que se desenvolve a partir
do inicio dos anos 1990, boa parte dela na observacéo e anélise de uma producéo
cinematografica de nomes como Naomi Kawase, Wong Kar-Wai, Hou Hsiao-Hsien,
Clair Denis, Lucrecia Martel e Karim Ainouz, que aplicam tal concepcdo de uma
sensorialidade multilinear e dispersiva ao contexto dos realismos contemporaneos —
mas que permitem paralelos com a estética do cinema marginal.

Obras que oferecem uma multilinearidade de estimulos ao espectador,
sonegando dados racionais, rompendo a prevaléncia do 6tico, mantendo a narrativa

sob a eminéncia do esgarcamento. O fluxo narrativo € modulado em alguns momentos

27 Phantoms of Nabua. Tailandia, 2009. 11’. Diregdo de Apichatpong Weerasethakul
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para os convites sensorios ao espectador, em tempos estendidos, imagens tateis da
camera colada as superficies dos corpos, espacialidade da trilha sonora.

Ha diferencas evidentes entre essas cinematografias contemporaneas e o
Cinema Marginal, de matriz Moderna, onde ha a ruptura explicita da narrativa (como
a fragmentacdo em Cuidado, Madame [1969]). Ha diferencas também nos recursos
tecnologicos, que possibilita, por exemplo, no cinema contemporéaneo, a elaboragéo
de arquiteturas sonoras em diversos canais, gerando poténcias discursivas e
sensorias na trilha sonora.

Apesar da natureza distinta das proposi¢cfes estéticas do Cinema Marginal, ha
proximidades a serem exploradas, procedimentos que se assemelham nas
provocacdes ao espectador, nos convites ao envolvimento sensério. Reafirmando o
gue expus anteriormente e, principalmente, na analise de alguns procedimentos em
Cuidado, Madame (1970), ha os tempos estendidos em imersivos planos-sequéncias;
“a presencga sonora” do siléncio e as musicas que estdao em dialogismo com as cenas;
a camera em movimentos aleatérios ou em relagdes com outros corpos, bailando,
contracenando, ro¢cando, o puro movimento da camarionete?® (camera marionete que
baila com a musica, manipulada por cordas do alto de um viaduto em Cinema Inocente
[1980], cuja génese percebemos nas oscilacdes e insinuacdes em O Anjo Nasceu
[1969] e Cuidado, Madame [1970]); a estética do horror e da abje¢éo; a negacéo da
teleologia. Entretanto, a camarionete guarda uma particularidade: se guarda
semelhanca com a camera-corpo do cinema contemporaneo (que sera discutida no
capitulo seguinte) enquanto corpo autbnomo e potente, que difere da metafisica do
plano em perspectiva, no Cinema Marginal ela € um corpo politico que intensifica a
percepcdo de uma precariedade que marcou aquele momento brasileiro.

Se pensarmos esses elementos como estratégias estético-politicas de
diferenciacdo e articulacdo de um espaco préprio dentro de uma etapa histérica da
cultura e do cinema brasileiro, o corpo tedrico da sensorialidade pode ampliar e
redimensionar o entendimento das pesquisas do Cinema Marginal, por seu carater de
enfrentamento da Industria Cultural e sua forma hegeménica de cinema. Haveria

limitacdes em outras vertentes tedricas, como as estruturalistas e psicanaliticas, em

28 Expressao inventada por Julio Bressane para a experimentacdo de uma “imagem-trapezista”
em Cinema Inocente (1980), com o desenrolar melédico de Noel Rosa em “De Babado” (Noel Rosa e
Jodo Mina, 1936), em um dos procedimentos recorrentes de Bressane com a musica: memoéria,
comentario, texto ludico.
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especial as questfes relacionadas a contemplacéo, identificacdo / constituicdo do
sujeito, escopofilia e a normatizacdo do falocentrismo e a objetificacdo do corpo
feminino. Esse escopo teorico tem como objeto primordial o cinema de encenacéo
classica e suas atualizacdes posteriores, dominantes na cultura cinematografica.

Os cineastas marginais trazem uma consciéncia do papel do cinema na
configuracéo de uma Cultura, da construcéo social das relacdes de poder, dos papeis
sociais e das estratificacbes de género e sexualidade. Um dos tedricos da
sensorialidade, Steven Shaviro, argumenta:

Género e sexualidade ndo podem e ndo devem ser vistos primordialmente como
funcdes ideoldgicas, de simbolismo e representacao, porque género e sexualidade
estdo inseridos em — e sdo produzidos por — uma ampla gama de efeitos e rela¢des

de poder complexos operando em multiplos registros por todo o socius?.
(SHAVIRO, 2015:32)

Em seus filmes, o politico estd na dimens&o dos individuos, dos corpos em
busca de afirmacédo dos espacos de seus afetos (Spinoza), do jogo erético (Bataille),
para o “intermitente aperfeicoamento dos sentidos e do espirito” (BRESSANE, apud
ADRIANO, in VOROBOW, 1995:152), em confronto com as maquinas historicas e
sociais do poder, compreendido na chave de Michel Foucault como uma
“multiplicidade de relagbes de forgas imanentes a esfera em que elas operam e que
constituem sua prépria organizagao” (FOUCAULT, apud SHAVIRO, 2015:32),
servindo “para regular o processo de produgédo e distribuigdo, para colonizar corpos,
para canalizar os modos de percepgao sensorial” (Ibidem:32-33).

Tanto em Cuidado, Madame (1970), quanto em O Anjo Nasceu (1969), por
exemplo, as normatizacGes estdo desestabilizadas, tensionadas e questionadas, as
constantes fragmentacdes, sonegacdes, a negacao de hierarquias e 0s convites
sensorios impedem processos de identificagdo. A forma do filme é uma friccdo contra
0 proprio cinema enquanto instituicdo. Na analise do pesquisador Ismail Xavier, na
estética de Julio Bressane:

Tais gestos de desconstrucéo formal estavam em consonancia com um irreverente
guestionamento da ordem moral e da seguranca fisica do mundo da familia, em
filmes nos quais as explosdes de violéncia se associavam ao império do

ressentimento, das revanches de bandidos ou de empregadas domésticas, do crime
passional entre quatro paredes. O cinema de Bressane fazia, entdo, ataques

29 Na filosofia de Gilles Deleuze, o desejo é o que pulsa e produz, sdo as maquinas desejantes.
O socius € o que regula, desvia, contabiliza, normatiza. Desejo é producao e socius é relacao.
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coordenados as instituigdes, incluido o ritual do espetaculo de massa. (XAVIER,
2006:15)

Como ja explicitado, a proposicdo dessa pesquisa € fazer, entdo, esse
atravessamento diacrénico entre a teoria da sensorialidade e as proposi¢des do
Cinema Marginal, no recorte dos filmes aqui propostos e no limite de seus contextos
historicos, procurando ampliar modos de compreensdo das possibilidades de
envolvimento do espectador e da poténcia politica dos filmes, diante dos
procedimentos de suas construgdes. Antes, contudo, vamos nos deter na
reconfiguracdo da mise-en-scéne e do plano operados pelos cinemas moderno e

contemporaneo.

2.2 - ReconfiguracGes da mise-en-scene

Mesmo que recusando a visdo do Modernismo de pensar cada etapa da arte
como uma evolucdo da anterior, podemos pensar fases e ciclos histéricos em que ha
similaridades de procedimentos de criacdo de obras, em nosso caso 0 cinema, de
modo que é possivel identificar uma direcdo comum nas relagBes entre criacao e
cultura, mesmo que nao seja uniforme.

O cinema é uma instituicdo historicamente organizada em um forte sistema de
economia global, de estéticas dominantes, aplicadas a obras voltadas
preponderantemente para 0s mercados de consumo de entretenimento. Seu
desenvolvimento se faz com atravessamentos de crises, seja pelo esgotamento dos
padrées, ou 0s movimentos que buscam alterar a l6gica da mercadoria e propor a
dindmica da cultura e instabilidade da arte.

Do ponto de vista de sua estética dominante, ela se da pela centralidade da
técnica de encenacdo, ou a mise-en-scéne, e da montagem como forma de criacéo
de narrativas que buscavam a mimese do real®°, ou a articulacéo de um espaco-tempo

em que 0s corpos estdo organizados e relacionados em um espaco continuo e

30 Real e realidade sdo conceitos complexos e com recortes histéricos. Faco o uso aqui com
uma referéncia conceitual do tedrico Jacques Aumont: Designa-se entédo por “real”, em conformidade
com o primeiro sentido da palavra em francés, a um sé tempo, “o0 que existe por si mesmo” e “o0 que é
relativo as coisas”. A realidade, em compensacgao, corresponde a experiéncia vivida que o sujeito desse
real tem; ela est4 inteiramente no campo do imaginario. (E l6gico, portanto, falar, a propésito do cinema,
de “impresséao de realidade” e ndo de impressao de real.) (AUMONT, 2003:252)
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conduzindo uma trama em um fluxo de tempo sequencialmente l6gico e coerente,
mantendo uma relacdo de causas e efeitos entre as situacdes.

Vou tomar aqui como central a discussdo em torno da mise-en-scéne, que
prosseguiu até a contemporaneidade. Ela é o ponto das tensdes que marcam 0S
momentos de transformacdes e querelas do cinema, enquanto industria e consumo,
ou pesquisas de criacdo e tensao na dimenséo de sua estética, quando o cinema se
abre para contaminacdes com a arte e a cultura. E importante frisar que os polos
dessa critica estdo nos grandes centros da producéo, na Europa e nos EUA, com
reflexos nos cinemas periféricos, em movimentos de afirmagcbes das culturas
nacionais.

O conceito de mise-en-scéne, um termo importado das artes cénicas no
momento em que o cinema desenvolve 0s seus codigos narrativos (inicio do Séc. XX),
diz respeito ao método de organizar os elementos cénicos — objetos, atores, cenarios
- em uma determina ordem de interacdes em relacdo ao dispositivo técnico
cinematogréfico, de modo a conduzir o desenvolvimento de um roteiro dramatico. E o
que de fato faz surgir o cinema como instituicao histérica, econémica, social e politica.

A camera deixa sua posicao de émulo do espectador do teatro, do observador
fixo do mundo, tipico dos quadros do primeiro cinema, do cinema de Lumiére, e passa
a ter mobilidade, atuando em diferentes pontos de vista, alternando as distancias aos
objetos — as escalas de planos — e o quadro transforma-se em plano3!, que ganha

sentido com a montagem, pois passa a ter funcao sintatica.

A mise-en-scéne ai defendida € um pensamento em acéo, a encarnagdo de uma
ideia, a organizacao e a disposi¢cdo de um mundo para o espectador. Acima de tudo,
trata-se de uma arte de colocar os corpos em relacdo no espaco e de evidenciar a
presenca do homem no mundo ao registra-lo em meio a acdes, cenarios e objetos
gue dao consisténcia e sensacao de realidade a sua vida. Expressdo cunhada, em
sua origem, para designar uma pratica teatral, a mise-en-scéne adquire no cinema
essa dimensdo fenomenoldgica: mostrar os seres humanos esculpindo-os na
propria matéria sensivel do mundo. (OLIVEIRA Jr., 2013:8)

31 Segundo o cineasta e tedrico Pascal Bonitzer, citando Jean Mitry, “A nogao de plano, com
efeito, ndo nasceu com o cinema, mas com a montagem, ou seja, com a multiplicidade de pontos de
vista introduzida por Griffith: ‘Quando, depois das primeiras tentativas de D. W. Griffith, o cinema
comeca a tomar consciéncia de seus meios, ou seja, quando de uma forma geral, filma-se as cenas de
acordo com pontos de vista multiplos, os técnicos tiveram que qualificar essas diferentes tomadas a fim
de distingui-las entre si. Para isso € que se referiu a situagdo dos personagens principais divisando o
espaco de acordo com planos perpendiculares ao eixo da camera. Dai o nome de planos’.” (BONITZER,
2007:17).
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O nucleo principal dessa discusséo, nas décadas de 1950 e 1960, sdo jovens
cineclubistas e criticos que escrevem nas paginas da revista francesa Cahiers du
Cinéma, com as andlises e debates entre os jovens turcos3?, criadores da nouvelle
vague um pouco depois, e, em outro grupo, os mac-mahonianos, cineclubistas criticos
que frequentavam uma iconica sala de cinema, a Le Mac Mahon, em Paris, que
fundam a revista Présence du Cinéma, sendo esses mais essencialistas em relacéo
a mise-en-scene. Porém, € nas hostes dos “jovens turcos” que surge o conceito de
“autor”, que tera repercussdo em muitas cinematografias de afirmacdo nacionais,
como o Cinema Novo brasileiro.

O conceito de mise-en-scene ganha relevancia ao observarem que o espaco
de intervencao e controle dos diretores de Hollywood na criacdo do filme, em um
sistema de extremo controle e desenhado como um fluxo industrial, estava restrito ao
momento da filmagem, quando podia exercer o controle sobre iluminacéo, trabalho
dos atores, movimentacdo e angulacdo de camera, enquadramento, decupagem de
cenas, relacdes de elementos internas ao plano. Era quando o diretor podia
“concentrar sua expressao artistica individual”, deixando sua marca e visual pessoais,
sua marca “autoral”. Na visdo do critico Antoine de Baecque, citado pelo pesquisador
Luiz Carlos Oliveira Jr., a politica de autores era, assim, uma maneira de “associar de
um modo irreversivel a adesdo a um cineasta e a compreensao de seu universo formal
pessoal; para dizé-lo em poucas palavras: sua visdao de mundo.” (BAECQUE, Antoine
de, apud OLIVEIRA Jr., 2013:34)

Nos anos 1960, uma série de novas proposi¢cdes de cinemas em diferentes
paises (Franca, Alemanha, Pol6nia, Itdlia, EUA, entre outros®), com um tanto de
desdobramentos do neorrealismo italiano, provocaram mudancas nos paradigmas de
narragao e estética do cinema, colocando em crise a centralidade do conceito de mise-
en-scene “‘como valor estético absoluto”

Antes inabalavel no vocabulario critico e “evidente” nos filmes, a mise-en-scéne se
vé alvo, agora, de um progressivo questionamento negativo. A pergunta deixa de

32 E o nlcleo da Cahiers du Cinéma ligados ao movimento da nouvelle vague, entre outros:
Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Claude Chabrol. Na turma dos mac-mahonianos, estdo, por
exemplo, Michel Mourlet, Pierre Rissient, Jacques Lourcelles.

33 H4 movimentos fora de Europa e EUA, como o Cinema Novo Brasileiro, na Argentina, Cuba,
México, mas ndo encontrei registros de que as criticas e analises dos pesquisadores tenham levado
em consideracdo essa rede periférica, exceto citacbes esparsas. Nos EUA, a referéncia principal de
pesquisas sdo as criacdes de John Cassavetes, 0 movimento de cinema experimental e o New
American Cinema, estes em distancias radicais de qualquer mise-en-scene.
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ser “0 que é a mise-en-scene? ” para se tornar “onde esta a mise-en-scéne? ” ou,
nos casos mais agudos, “para que serve a mise-en-scene? “ (Op. cit.:87)

Varios artigos surgiram nesse instante, analisando filmes e detectando os sinais
de um novo agenciamento de imagens e sons, desestabilizando ou mesmo
descartando a nocao de mise-en-scene, pois, em contraste com a forma classica, ja
nao se teriam os “elementos propriamente sintaticos do cinema” (LABARTHE, apud
oliveira Jr., 2013:88). Assim como entra em questao a no¢ao de cinema de autor.

Desse mesmo critico, André Labarthe, hd uma formulagéo teorica sobre os
agenciamentos do Cinema Moderno, em sua andlise®* do filme Uma mulher é uma
mulher3® (1961), revelando alguns procedimentos que estédo presentes nas faturas do
Cinema Moderno, guardadas as singularidades entre criadores e contextos culturais
e politicos.

Na forma moderna, o tempo é sempre uma presentificacdo, na oposi¢cao ao
fluxo continuo do espaco-tempo da mise-en-scéne classica, que “mixou varias zonas
de tempo: a memoria do passado, a apreenséo do instante presente e a expectativa
futura” (CAPISTRANO, 2005, p. 2). E o tempo do olhar e da evidéncia, dos planos
autbnomos que mostram. “Ser fiel ao cinema’, diz Labarthe, ‘¢ destruir o mito da
linguagem pudovkiana’, € sair da montagem sintatica para reencontrar a poténcia do
plano individual” (OLIVEIRA Jr., 2013:88). O trabalho de interpretacao d& ao corpo do
intérprete a liberdade da falha, ou de uma conexao entre o corpo e a virtualidade da
personagem:

Alguém que se trai é alguém que se revela. Todo esforgo de Godard consiste em
multiplicar os obstaculos para conseguir, em todos 0s casos, um gesto imprevisto,

uma mimica incontrolada, uma entonacéo involuntéaria; tudo isso que resulta em
minutos extraordinarios de verdade.” (LABARTHE, 1961. In op. cit)

A estética da ambiguidade, como acentua o critico, € outra resultante dos
procedimentos de construir narrativas parataticas, a partir mesmo da autonomia dos
planos. Isso cria um convite ao espectador para que construa uma “continuidade

coerente” a partir da descontinuidade da narrativa da trama, como fez Alain Resnais

34 Cahiers du Cinéma n. 125, novembro de 1961.

35 Une femme est une femme, Franga, 1961, 85. Producdo Rome Paris Films, Euro
International Film (EIA). Dire¢&o de Jean-Luc Godard.
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em O ano passado em Marienbad?6 (1961), onde os tempos da narracao (presente,
passado) se alternam sem ordem precisa, em uma narrativa fragmentada, “inacabada,
operando em uma reconstrucao cubista do espaco-tempo. [...] O espectador ndo pode
— e ndo deve — compreender tudo” (OLIVEIRA Jr., 2013:88). A mise-en-scéne classica
definitivamente esté fora da ordem das coisas do cinema moderno.

Em uma chave pensada na relagdo com a Arte Moderna, com as bases
conceituais do modernismo — Clement Greenberg e sua distincdo do modernismo
como uma ‘“intensificacdo, quase a exacerbacdo, da tendéncia autocritica que
comecgou com o filésofo Kant’ (AUMONT, 2008:52) — a modernidade no cinema tem a
consciéncia historica de seu devir. “Consciéncia histérica, reflexividade, relatividade
do gosto (o belo moderno € plural, graduado, variavel), arbitrario da decisdo sobre a
arte” (AUMONT, 2008:52).

Esse momento do cinema, no seu modernismo, foi, para o pesquisador
Jacques Aumont, um ponto de tensao entre a forma do cinema como arte de massa
e o impulso de assimilar a dindmica “das liberdades e dos engajamentos da arte em
geral” (ibid.:53). E é a obra de Jean-Luc Godard que ele recorre para trazer as
evidéncias desse deslocamento. A irredutibilidade dos jump-cuts e do falso-raccord a
continuidade e a transparéncia da mise-en-scene classica, a invencédo de géneros e
de novos modos narrativos, fundados sobre o empobrecimento do relato [...] e sobre
a substituicdo do bloco a sequéncia” (op. cit.) e a reflexao sobre a representagédo no
cinema, com o deslocamento da atencéo ao desenvolvimento das tramas e o lugar e
funcdo de cada corpo dentro dela para a forma do filme, para o plano, em um
procedimento que o tedrico Dario Machiori chamou de “hiperenquadramento”
(ibid.:56): o filme mostra seu aparato, denuncia sua fabricacao, incorpora a diegese o
préprio cinema. O cineasta e a cAmera agem no quadro, a claquete é visivel. Godard,
novamente, na abertura de O Desprezo?®’ (1963), faz da cAmera um corpo presente e

enunciador3s.

36 | 'année derniere a Marienbad. Franga, 1961, 91’. Produgao: Cocinor / Cormoran Films/ Terra
Film. Direc&o Alain Resnais.

37 Le Mépris. Francga, 1963, 102’. Produgéo Cocinor. Direcdo de Jean-Luc Godard.

38 No bloco de abertura, uma equipe realiza uma tomada em travelling, enquanto a voz do
diretor enuncia os créditos do filme. Logo depois, em outro bloco, expde as fraturas e faturas do cinema,
ecoando e atualizando um questionamento dos irm&os Lumiére: em uma sala de projecdo do estudio,
produtor e diretor discutem a validade das cenas realizadas, e, abaixo da tela, lemos a inscricdo da
incredulidade dos irmaos: O cinema € uma invencao sem futuro.
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E frequente nos filmes de Julio Bressane um prélogo em forma de um trailer,
em que um “conceito” do filme é apresentado, assim como a exposi¢cao dos meios
técnicos — a camera, o diretor, a claquete, o cenario desnudo, os procedimentos
estilisticos e suas implicagcdes nos temas abordados, como veremos em O Anjo
Nasceu (1969), em um gesto que corresponde ao que o tedrico Ismail Xavier
conceituou como opacidade (em contraste com a transparéncia)3?, um procedimento
de exposicdo dos recursos do dispositivo*® cinematografico que propGe
posicionamento do espectador enquanto sujeito ativo nos desvelamentos possiveis
das “descontinuidades”. E um cinema que entende, enquanto obra do campo das
artes, a sua relacao institucional como parte de um problema a ser tensionado pela
prépria obra.

Ronaldo Brito, critico, ensaista e professor de Histéria da Arte, em seu artigo O
Moderno e o Contemporaneo, o Novo e o Outro Novo, escrito em 1980, propde, em
uma analise sobre os embates institucionais na Arte Moderna, que nao se
apresentavam apenas novas possibilidades para o trabalho, mas configurava-se uma
friccdo com as institucionalidades. E que, no limite, encontrava-se um paradoxo entre
um "sujeito que nao reconhecia mais o mundo enquanto tal" e "de um objeto - o mundo
- que parecia ndo se comunicar com a principal figura construida pela civilizagéo
ocidental: o Sujeito" (BRITO, 2005:202). Funda-se ai o estranhamento caracteristico
da Arte Moderna, que modifica e questiona a totalidade percebida pelo olho
indiferente®!, pela retina, premissa basica para desnaturalizagédo do olho e nédo sé da
forma. Tal discussédo guarda uma relacdo, em um contexto de embates e fricgoes,
com os contrastes, na década de 1960, da modernidade do cinema com a mise-en-
scéne classica, cuja matriz estética é ligada ao culto a “bela linguagem’ e a arte de

organizar as aparéncias dispersas e caéticas da realidade sensivel” e a um

39 “Quando o ‘dispositivo’ é ocultado, em favor de um ganho maior de ilusionismo, a operacao
se diz de transparéncia. Quando o ‘dispositivo’ é revelado ao espectador, possibilitando um ganho de
distanciamento e critica, a operacao se diz opacidade. ” (XAVIER, 2008:6).

40 Categoria conceitual a ser discutida mais a frente.

41 O “olho indiferente” € uma ideia que relaciona o ato da visdo a um determinado olhar
empirico, espontaneo em sua devocgao a obra de arte, desconsiderando o poder de condicionamento
de valores pelas instituigdes. “Esta sensibilidade [do olhar empirico], contra toda a suposigdo comum,
€ a que existe de menos espontanea: esta totalmente determinada pela estrutura dos cAdigos vigentes
de inteligibilidade” (BRITO, 2005, p. 206). Podemos aqui relacionar a centralidade da visualidade 6tica
que entra em discussédo na teoria da sensorialidade.

33



romantismo, no sentido da valorizacdo da expressividade do autor, valor caro as
andlises da década anterior no Cahiers du Cinéma.

Essas querelas atravessam a década de 1970 sob a égide de um esgotamento
das experimentacdes modernas no cinema. Segundo o tedrico Jacques Aumont
(AUMONT, 2008:65-66), numa reflexdo que percebo como de amplo espectro —
enguanto crise que envolve os campos da ciéncia, da arte, da inteligéncia social — os
dilemas na modernidade do cinema seriam reflexo da limitacdo da propria
modernidade enquanto momento histérico da humanidade, desvelando uma
insuficiéncia em alcancar seus projetos de transformar o mundo em lugar de vida
digna, o que n&o aconteceu. Citando Thierry De Duve, avalia aguele momento como
a afirmacéo de uma institucionalidade da arte — cerne de seu possivel esgotamento —
guando “a arte era um nome proprio”:

Um nome proprio ndo tem sentido, mas tem uma referéncia: a cole¢do indefinida
chamada Arte. Assim, o fim da modernidade é tdo velho quanto ela propria, ja que

nela ndo deixou de viver do projeto de seu acabamento (negativo: morte; positivo:
utopia). (op. cit.)

A modernidade da arte ja vive em desdobradas crises desde o0 momento da
reprodutibilidade técnica, que desestabiliza o carater Unico da obra artistica, entao
centrifugada na “multiplicidade exigida pela técnica”, com as vanguardas histéricas
instaurando sistematicas estratégias para a morte da arte, mas antes como estratégia
de afirmacao de espacos:

O projeto moderno, convém lembrar, representou um esfor¢o duplo e contraditério:
matar a arte para salva-la. Questdo de sobrevivéncia - ou pensar a inteligéncia

negativa de si mesma ou correr o risco de morrer desapercebida do tumulto de um
mundo andnimo e feroz.

No esgotamento da modernidade do cinema, uma nova fricgdo com a mise-en-
scene se coloca como desafio para as geragfes que chegam na década de 1970, e
gue estabelecem um processo, que a critica percebe como de indole maneirista — em
uma similaridade com os termos da Historia da Arte — que se estendera e de
desenvolverd pela década dos anos 1980, instaurando um cinema pds-moderno
possivel, sobrevindo a esses realizadores a consciéncia de que chegaram depois das
conquistas do cinema classico e das experimentacdes e invenc¢des da modernidade.

O que resulta dessa constatagdo “é uma forma tardia e, como tal, traz em si 0 peso
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da idade avangada do cinema” (OLIVEIRA Jr., 2013:122), gerando dificuldades para
a criacao de singularidades de um tempo de cinema.

As respostas foram procuradas na histéria do cinema, na citacdo, na
reinterpretacao das estratégias, reelaboracdes. Mas conscientes do esgotamento das
formas e da impossibilidade da espontaneidade, isto €, uma marca de invencdo. E
complexo surpreender, pois, “a partir de finais doa anos 60, ja ndo ha encenacao
inocente. Todo exercicio de encenacao sera deliberado, refletido, consciente do seu
lugar na histéria das formas” (AUMONT, 2008:112).

2.3 A perda da inocéncia da imagem no pés-moderno e a reconfiguracao

do plano contemporaneo

Os autores a quem recorro nessa pesquisa entendem, com suas
particularidades, o momento pés-moderno como um desdobramento da fadiga das
experimentac6es do Cinema Moderno, mas, em comum, apontam uma consciéncia
do estatuto convencionalizado da imagem, aqui entendida como um corpo
cinematografico. JA ndo haveria a inocéncia*? e a espontaneidade de uma tomada,
pois vivemos um mundo povoado de imagens e sons.

No entanto, divergem quanto ao uso do conceito de maneirismo em paralelo
com a histéria da arte. O tedrico Jacques Aumont vé um certo historicismo em pensar
as etapas historicas do cinema como um avancar de etapas entre classicismo /
modernismo / maneirismo:

[...] estranhamente, a critica, que percebe sob esses termos uma decadéncia, um
fim de reinado, pensa que € o classicismo, ndo a modernidade, que esta doente ou
moribundo. Do mesmo modo, a ideia de “pds-moderno” é pouco comentada a
propésito do cinema (pois ndo havia percebido a natureza profundamente

modernista dos jovens cinemas dos anos 1960 ou porque o retorno a ordem*3 impos
seu neoclassicismo de modo bem claro. (AUMONT, 2008:68).

42 A inocéncia de uma primeira vez, com a densidade da conexdo com o referente e 0 peso
simbdlico. “A perda, inocéncia das imagens, da inocéncia em relacdo as imagens por parte daqueles
gue as produzem e daqueles que as olham. [...] quando Clint Eastwood saca o revélver, ele ndo faz o
gesto (pela primeira vez), ele o refaz, enésima repetigdo de um gesto visto mais de mil vezes no cinema
[...] a cada reproducéo, ha uma perda de definicdo do referente [...]. Cada cena € um lugar ja visitado,
um lugar assombrado. ” (OLIVEIRA Jr., 2013:128).

43 O tedrico se refere aqui ao esgotamento do Cinema Moderno, quando o devir para um novo
contexto de realizacdo imp8e uma censura ou uma rejeicdo as experimentacdes modernistas.
Conforme AUMONT, 2008:65.
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Seria uma visao hegeliana da arte, a ideia que subjaz ao modernismo com
etapas de evolucao e, portanto, de tempo e de morte possivel: “modernidade tardia,
fim da modernidade, pos-modernidade”. O cinema teria outro viés de tempo e
transformacao, na medida em que sua institucionalidade se diferente da Arte, ou como
ele escreve: “o cinema nao era uma arte: o pés-moderno so lhe diz respeito de longe
e de viés” (ibid., p. 69). O que caracterizaria essa passagem, entretanto, seria uma
tendéncia a procedimentos de excesso: excesso de citagbes, de referéncias,
releituras, apropriacdes e estilizacdo da mise-en-scéne classica, criando um universo
mediado pelo excesso de imagens (um corpo cinematografico) gerado pelo cinema,
pela televisdo, pela publicidade; Excesso dramaturgico, excesso da imagem com o
uso de artificios e o excesso de sensacodes, “desde as violéncias cultivadas por (Sam)
Peckimpah, (Donald) Siegel ou (Arthur) Penn até [...] a emergéncia do cinema de Hong
Kong” (Ibid., p. 68).

O que talvez seja um ponto de sintonia com o teérico Luiz Carlos Oliveira Jr.,
que, afirmando a impossibilidade da espontaneidade, que eu entendo como um
pertencimento da imagem a uma elaboracéo singular do momento historico, vé nos

”m

procedimentos da “geracdo ‘pds’” uma consciéncia:

[...] de que chegaram “depois” — depois tanto de uma era classica marcada por
grandes mestres quanto de uma fase moderna de experimentacdo e invengao
formal -, eles ja ndo podem produzir uma mise-en-scéne inocente e espontanea. A
complexidade da técnica surge, entre outras coisas, como relagdo ao esgotamento
das formas. (OLIVEIRA Jr., 2013:89).

No contexto da critica francesa, no entanto, afirmando a ideia de maneirismo,
0 que subsiste ao cinema pés-moderno é um assombro com o passado do cinema,
do peso da “aura” da mise-en-scene classica. O que situa a geracdo dos cineastas
maneiristas a desenvolver solucdes estéticas e formais para lidar com a pressao das
referéncias, dos “excessos de consciéncia e conhecimento a respeito do passado
glorioso do cinema” (OLIVEIRA Jr. 2013:125).

Um dos mais significativos procedimentos € a forma de organizar a composi¢cao
do quadro, concentrando a mise-en-sceéne e o desenvolvimento espaciotemporal de
sua trama, reconfigurando a decupagem. E a mise-en-scéne diluida na mise-en-cadre
(o termo para descrever o ato da filmagem). E o que o critico Pascal Bonitzer definiu
como “plano-tableaux”, um hiperenquadramento, em aproximacdo do quadro da

pintura, com arranjos minuciosos de seus elementos, ou em uma citacéo direta de
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alguma obra da pintura. Bonitzer, afirmando a ideia de um cinema maneirista, o define
como uma criagdo de “imagens lustradas, desenhadas, hiperconstruidas”
(BONITZER, in OLIVEIRA Jr., 2013:126).

E esse é um dispositivo importante para o estudo da sensorialidade. O plano-
tableaux interpde no fluxo narrativo um tempo de contemplacdo estética de sua
composicdo, com tempos prolongados, esvaziamento da dramaturgia do enredo,
apresentando mesmo imobilidade de elementos. Ha a intencdo de propor ao
espectador outros agenciamentos das imagens, propondo atencéo de outra natureza.

Dentro do plano-tableaux, as relacfes entre seus elementos operam um modo
de decupagem, como a cena de peep-show no filme Paris, Texas (1984)**, (Fig. 5) do
diretor alemdo Win Wenders, em que um homem e uma mulher se relacionam atraves
de um vidro e um telefone. A composicdo desse quadro resolve e substitui a
decupagem normativa do plano e contraplano da narrativa classica. Em outros filmes,
podemos ainda encontrar variagdes que induzem um “espago conjectural onde o
cineasta joga com um certo nimero de hipéteses plasticas e conceituais contidas no
enquadramento” (OLIVEIRA Jr., 2013:126).

Fig. 5 — Um “plano-tableaux em Paris, Texas (1984).

E nesse aspecto de intervencdo no desenrolar da narrativa, que esse
dispositivo de encenacado, o plano-tableaux aparece na teoria do cinema de fluxo
como um lugar para a sensorialidade ser articulada pelos procedimentos de realizagao
de filmes que despontam ja em final dos anos 1990. A questdo aqui € menos uma
teleologia do desenvolvimento do plano como unidade basica do cinema, sendo mais
significativa a sistematizagédo de um procedimento dentro de um momento histérico.

O dispositivo ja aparece no mise-en-scene classica do cinema norte-americano, na

44 Paris, Texas. Alemanha / Franga. 1984, 145’. Producdo Road Movies Filmproduktion, Argos
Films, Westdeutscher Rundfunk (WDR). Distribuicdo Fox Filmes do Brasil. Dire¢do Win Wenders.
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década de 1950 (como nos filmes de Robert Aldrich e Arthur Penn), aparece em Orson
Welles e mesmo em Sergei Eisenstein, porém mais como traco estilistico. Segundo
Luiz Carlos Oliveira Jr.:
A guisa de tracar a historia completa do maneirismo no cinema, seria preciso
recorrer ao paradoxo de trata-lo como tendéncia estética trans-histérica, como

pulsdo formal que pode se manifestar em qualquer época e em qualquer contexto
no qual um cineasta invista nas maneiras. (OLIVEIRA Jr., 2013:123)

Ha, entre maneirismo e fluxo, entretanto, uma diferenca no tratamento do real,
da relacdo do quadro com a realidade filmada. Os maneiristas constroem
meticulosamente o quadro com um rigor formalistico, criando uma realidade interna
da imagem, autdbnoma, estilizada, uma formalidade tensa, hiperbdlicas, com a
saturacdo ou a deformacdo, com o uso de anamorfoses, da imagem classica
(OLIVEIRA Jr.).

Por sua vez, a estética do fluxo elabora um dispositivo que busca gerar efeitos
do real de modo a proporcionar a vivéncia de um espectro desse real pelo espectador,
operando “no ambito de uma investigagao sutil e macroscopica do cotidiano, numa
espécie de ‘real em tom menor’ de poética sussurrada, situado na esfera do comum e
do ordinario”. (VIEIRA Jr., 2011:21).

Por outro lado, o debate critico, naquele momento, analisava os modos do
cineasta operar o espaco do plano cinematografico com os dados do real, em
desdobramentos, principalmente, do momento maneirista. E um debate extenso, que
nao caberia aqui.

Mas, para o interesse da dissertacdo, é importante destacar como esse debate
€ atravessado por elucubracbes sobre os modos como o plano cinematogréfico se
afasta dos referentes do real e € tomado por imagens outras, transformando-se em
personagens principais, “tornando-se, elas mesmas, objetos diegéticos -
personagens-imagem, corpos-imagem” (OLIVEIRA Jr, 2013:137), processo que
também tem o viés do desenvolvimento da tecnologia digital, que chega ao paroxismo
de dispensar a intermediagdo da camera. O que interferiria diretamente na
reconfiguracéo desse “nucleo duro da linguagem cinematografica que é o plano, cuja
dissolucéo seria o tragco mais explicito de uma nova disponibilidade do cinema a
regimes de imagens heterogéneos” (FRODON, Jean-Michel, apud OLIVEIRA Jr.,
2013:137).
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O pesquisador Jacques Aumont faz uma andlise da condi¢do do cinema como
ente e produto da modernidade, e avalia esse momento de transi¢coes da relacao do
cinema com o real, do momento do esgotamento das experiéncias do Cinema
Moderno, até a gradual e mutua contaminagéo com o campo da arte.

Cinema, arte da ’coisa’, arte do encontro do real. Ao real, nada a acrescentar, ele
deve ser sobriamente o que ele é e deve ser o Unico a expressar alguma coisa (nada
de trabalho expressivo da forma por si s6). A prépria mensagem, gesto tradicional
do controle no cinema, [...] ndo tem existéncia autbnoma; ela resulta das exigéncias
do real a que é preciso servir. “Assistir as noticias, ou ver carros, ou a relva se
mexendo, ou um ator que recita um texto, € a mesma coisa: é preciso tempo para
ver e para descobrir o que é. E, em seguida, sera preciso enquadra-lo, antes de

saber onde cortar’®. estamos em plena modernidade necessaria. (AUMONT,
2008:73).

Na questdo seguinte, ele aponta para a producdo do inicio do século XXI,
quando os filmes (que, desde meados da década de 1980) “manifestam um vivo
tropismo para o acidente, a exploracao da ‘assignificagdo do mundo’, a improvisagao
Ou sua aparéncia, a retirada, mais ou menos ostensiva do autor-mestre e, em diversas
formas, um certo respeito pelo real” (op. cit.), tendo se perdido daquela modernidade
necessaria*. O que restaria dessa modernidade nessas obras, isto €, nesse momento
pos-moderno? Com que mundo os novos filmes se relacionariam? O que resta dessa
conexao necessaria do cinema com o seu tempo?

Quando ele localiza a questdo em filmes como Gerry (2002) — “em que um
duplo personagem andénimo sente o mais fisicamente possivel a perda no mundo” —,
Elephant (2003) — “em que as causas sao dadas, mas como absolutamente opacas”
—, Last Days (2005)*" — “em que nada tem sentido” —, ele aponta para os
deslocamentos e desencontros dessas obras com um projeto de modernidade
necessaria (Ibid.:73), ressaltando porém um devir: “E que, tanto quanto o moderno, o
real s6 tem um rosto; em 1990, um cinema moderno fundado sobre o respeito do real,

isso quer dizer algo diferente do que em 1945 ou 1955”.

45 O trecho entre aspas é uma citacéo que o autor faz de uma entrevista dos cineastas Jean-
Marie Straub e Daniéle Huillet.

46 E uma definic&o criada pelo cineasta e critico Alan Bergala para explicar o vinculo ideolégico
das estratégias de um cinema, como o Neorrealismo de Roberto Rossellini, com o contexto histérico
de sua época, representando “ uma modernidade quase definitiva e necessaria”. (BERGALA, apud
AUMONT, 2008:71)

47 Todos esses filmes sé@o de Diregdo de Gus Van Sant. Produgéo EUA.
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E propbe uma questdo, um devir histérico no campo do cinema, uma arte
inteiramente moderna em “um longo acompanhamento da modernidade”, ecoando e
se atualizando: sera que, “no final das contas, o modernismo antonioniano, com sua
ciéncia das imagens, ndo teve também herdeiros involuntarios: sem Antonioni,
teriamos sabido ver Hou Hsiao-hsien ou mesmo Tsai Ming-liang” (Ibid.:74).

O pés-moderno, e depois o0 contemporaneo, enfim, atualizam um cinema
necessario, para lidar com cotidianos intensificados, de multiplicidades de estimulos
e demandas, de corpos em luta contra a sua colonizacdo. Para Aumont, 0 pos-
moderno significou para além de seu sentido depreciativo de ser o lugar das citagfes
desregradas e depreciativas. O aspecto “positivo, libertador do pds-moderno era
justamente [...] a liberdade do projeto (o moderno € mais constrangedor: € preciso ser
um autor). Poucos cineastas pds-modernos, nada de cinema- pos-moderno, mas
atitudes criticas, sim” (Ibid.:75)

Falar de reconfiguracdo do plano no cinema contemporaneo exige uma
multiplicidade de caminhos, dadas as multiplicidades de engenhos audiovisuais,
desde o espectador imerso nos fones de ouvido e telefones inteligentes, sentado no
banco do 6nibus, ou os robotizantes 6culos de realidade aumentada, as resilientes
salas de cinema.

O viés que se relaciona com a teoria da sensorialidade, entretanto, esta nas
contaminac¢des do cinema com o campo da arte. Segundo o critico Stephane Bouquet,
em artigo publicado em 2005, desde finais dos anos 1990 surgem filmes cujos
realizadores, a quem se refere como cineastas-artistas, “instalam” no centro de suas
elaboracdes “dispositivos de percepcdo e suas apostas formais”. O projeto de um
filme-instalacdo se afasta dos propdésitos narrativos da mise-en-scene, ou de “refletir
ou decifrar o mundo captado pela camera” (OLIVEIRA Jr., 2013:138), mas criar um
dispositivo, uma estrutura em que isola a imagem e o espectador e induz uma vivéncia
intensificada dos sinais desse mundo codificado pelo cinema. Segundo Bouquet, é um
gesto de atualizacdo de alguns experimentos da Arte Moderna, como os filmes de
Andy Warhol e Marguerite Duras, em que a experiéncia cinematica se converte em
“‘um entorno, um lugar, um espaco para habitar com todo seu corpo e um tempo para
utilizar a seu gosto” (BOUQUET, 2005, in OLIVEIRA Jr., 2013:138).

O ensaista Raymond Bellour, em artigo que analisa as querelas entre

dispositivos cinema e arte, aponta, com certa fatalidade, possiveis mutagdes e mortes
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da especificidade do cinema em face destas contaminagdes mas, por outro lado,
aponta a permanéncia de uma essencialidade do dispositivo nas formas que 0s
artistas usam o cinema e dos cineastas que cedem aos apelos das possibilidades de
imagens, em gestos de agressao ou transformacgéo ou conformacao de seus filmes as
especificidades dos dispositivos de exposicdo e operam esses “desvios para a
disposicdo espacial, o cenario, os objetos, a projecdo simultanea, a duracdo sem
restricbes,” (BELLOUR, 2008, p. 19). Por outro lado, esséncia de cinema que entra no
campo da arte e que pode estar nas configuracdes basicas dos seus componentes
estruturais: o desenrolar das imagens, a projecdo, a narrativa e a montagem, que Sao
elementares na configuracdo de qualquer efeito cinema que se deseje e que se
encontram no campo deste encontro. E um efeito cinema que se generaliza, tornando-
se uma forma de pensamento (Gilles Deleuze), tendo como consequéncia “perversa”
o fato de que os “principios-cinema tornam-se mais importantes do que o préprio
cinema” (AUMONT, 2008:87).

Essas criticas apontam para uma condicdo de muatuas contaminacdes entre
cinema e arte. Stéphane Bouquet estende a sua analise para os efeitos resultantes
das invencdes dos cineastas-artistas, que promovem uma mudanca de paradigmas
para a espectacdo. A concepcdo dos filmes traz uma perspectiva de “ambientes
sensoriais”, situacdes atmosféricas, desestabilizando a hierarquia do enredo e de sua
narratividade, da construcéo de sentidos de mundo, da centralidade da racionalizacéo
e da coeréncia dos argumentos, jogando com o envolvimento do corpo em “estados
pouco evidentes do corpo e da consciéncia’, submergindo a espectador num ‘banho
de sensacdes novas™ (BOUQUET, 2005. In OLIVEIRA Jr., 2013:138-139).

Outros modos de agenciamento, de “afinidade espectador-filme” se colocam
nesse contexto. Stéphane Bouquet recorre a similaridade das instalacfes de arte, que
jogam o corpo do espectador em uma dimensdo mais senslria, provocando
deslocamentos que néo pertencem “a ordem do imaginario (como na ficgao classica),
e sim a uma ordem mais sensorial, infraintelectual” (Ibid.:139).

Podemos pensar notar um paralelo com o pensamento do artista Phillippe
Dubois a respeito da configuracéo das exposi¢cdes em galerias, como um sintoma do
efeito cinema, com uma concepc¢éo de montagem, constituindo uma narrativa, em que

o0 espectador transcorre o filme-exposicdo, cujas partes estdo organizadas de tal
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forma que obriga o espectador a seguir um determinado caminho estipulado pelo
artista:
De subito, isso transforma o espaco expositivo (ou, ao menos, o da instalagdo) numa
espécie de equivalente espacial do filme (ou da sequéncia), metamorfoseando-se o
desenrolar das imagens do filme na trajetoria do espectador. Dai a metafora viva da
“camera”, [...]. Da cAmera escura como camera com vista, a instalagdo como cinema
de camera (num sentido ainda mais concreto do que aquele presente em “musica

de camara”), a exposi¢ao se desenrola no espago como um filme que o espectador
segue passo a passo. (DUBOIS, 2009, p. 209)

Assim, estdo em jogo novos paradigmas dialdgicos do cinema com seu
espectador, dindmica ja em curso nos desdobramentos da década dos anos 1990,
como aponta o estudo de 2005 do critico Stéphane Bouquet. Entretanto, esses
aspectos sédo analisados em um artigo anterior, “Plan contre flux"8, publicado nos
Cabhiers du Cinéma em 2002, no qual Bouquet criou a expressao “estética do fluxo”
para definir certos procedimentos comuns a uma série de filmes apresentados no
Festival de Cannes de 2002, com a tdnica comum de propostas narrativas
antiteleoldgicas, de rupturas da forma hegemonica do filme de continuidade do tempo-
espaco. Foram apresentados filmes onde estavam configuradas estratégias narrativas
de desestabilizacdo da centralidade da visualidade 6tica, “constituidas a partir de
sensacles, desdobrando-se num trabalho de camera capaz de explorar a relacéo
corpo/espaco dentro de uma experiéncia do tempo como atmosfera” (VIEIRA Jr.
2009:3), de insercao do espectador em outra forma de espaco-tempo cénico, “através
de uma nova relacao [...] que convida a primeiramente sentir, para apenas depois
racionalizar. ” (Idem, 2011:21).

Essa mudanca de paradigma acentua uma reconfiguracédo do elemento base
do filme (e do cinema). Referindo-se ao artigo de Bouquet, o também critico e tedrico
Jean Marc Lalanne publica o artigo C’est quoi ce plan?*° (Que plano é esse?), onde
aponta uma questdo essencial para a compreensdo de onde se articulam os
procedimentos sensorios, o conceito de plano na contemporaneidade:

Um fluxo esticado, continuo, um escorrer de imagens na qual se abismam todos os
instrumentos classicos mantidos pela prépria definicdo da mise-en-scéne: o quadro

como composicdo pictural, o raccord como agente de significacdo, a montagem
como sistema retdrico, a elipse como condicao da narrativa. Esse ano, em Cannes,

48 Publicado na edicéo 566, de margo de 2002.
49 Publicado na edicéo 569, de junho de 2002.
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vimos brotar uma multiddo de hipéteses de refundacdo daquilo que foi por muito
tempo julgado como a menor unidade de significacdo no cinema: o plano. ”
(LALANNE, 2002, p. 26, traducdo de Ruy Gardnier. In VIEIRA Jr., 2009:3).

Analisando a composicdo da mise-en-scene de alguns filmes, Lalanne traz a
concepcao do plano-tableaux como o espacgo-filmico para a cena dessa vertente de
producdo, que se convertem em “verdadeiras paisagens contemporaneas’,
implicando “uma nova relacdo entre a camera e 0s corpos dos personagens, seus
afetos, seus deslocamentos no espaco e tempo, cabendo ao plano assumir-se como
o lugar de construcéo primeira de uma radicalidade da visdo” (op. cit.).

E uma atualizacdo diferenciada do plano-tableaux maneirista, pois aqui
configura-se como um procedimento de base, estruturante do filme. Se no maneirismo
ele interrompia a narracdo, aqui ele a estrutura, mantendo-se, no entanto, como o
lugar do afeto, do tempo estendido. “A duracao é o que fragiliza a composicao perfeita
desses planos-quadros (tableaux). O tempo escoa mais do que o necessario no plano,
como uma hemorragia interna”, mas com o “cuidado para conter esses
transbordamentos num agenciamento de cenas extremamente calculado”. (Op. cit.).

O critico Stéphane Bouquet faz, no artigo “Plan contre flux®, ja citado, uma
dicotomia entre o plano como a unidade da mise-en-scéne classica, e ha narrativa de
fluxo. Na verdade, ja estabelece a diferenca em uma instancia de génese de cada
forma cinematografica: estética do plano ou estética de fluxo. Uma, do plano, é da
ordem da sintaxe do discurso formado pela montagem de unidades significantes, uma
montagem de elementos sintaticos que obedecem uma transcendéncia, “um cinema
gue reside nos poderes organizadores da abstracéo racional [...], da manipulacéo total
de uma diegese” (OLIVEIRA Jr., 2013:143). Outra, do fluxo, faz uma recusa ao gesto
de recriar uma imagem do mundo, articulada em uma ordem de pensamento. O plano
— pois que essa unidade persiste - € 0 espaco da modula¢do de ritmos, ndo de
producdo de significados. De criar intensificagcbes dos dados do real, de “atualizar
poténcias: diferente de poder; o poder € extensivo e mensuravel, construido e
controlado, como um efeito (retérico); a poténcia € intensiva, incomensuravel e
indomavel, como um afeto (psiquico) ” (Phillipe Dubois, apud OLIVEIRA Jr.,
2013:144). A estética do fluxo romperia os esquemas de identidade e teleologia, do

discurso fechado. O que importa é conceber ritmo, que €, para a estética do fluxo:
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[...] a forma assumida pelo pensamento do mundo, o qual é escoamento perpétuo,
fluxo, variabilidade constante [...] rendncia a consciéncia ligante, a identidade, a
sintese, em prol da ‘rapsodia de percepgbes’ e da flutuacdo generalizada, da
filmagem bruta do escoamento do real” (BOUQUET, 2002, apud OLIVEIRA Jr.,
2013:144).

Muitas dessas chaves de andlise estdo nos procedimentos de construcdo de
Cuidado, Madame (1970), distante trinta anos das formula¢cdes de Bouquet. Em
diferentes momentos do filme somos convidados a essa imersao nesses espaco-
tempos prolongados. O esgarcamento do tempo gera a angustia e a expectativa de
um esvaziamento, quando entao outra proposi¢cao nos mobiliza.

Abandonamos a ldgica, “a progressdo psicolégica ou cadeias de eventos
dramaticos”, entramos com a tensao, os afetos (Spinoza), no encontro dos corpos: as
personagens, a camera, nés. Entramos em “espacgos de desidentificacdo, de
metamorfose, de passagem e circulagdo de uma forma a outra” (Ibid.: 145).

Nesse agenciamento, ndo é apenas o olhar, a escopofilia, a interacao racional
gue esta em demanda. Todo o corpo, todos os sentidos e 6rgaos estdo mobilizados.
A teoria da sensorialidade se propde em estudar essa amplitude de interacao. Apesar
desse campo teorico tomar relevancia a partir dos anos 1990, as questdes que sao
discutidas tém uma dimensdo de qualidade de procedimentos, qualidade dos
mecanismos de mobilizacdo do espectador, que atravessam diacronicamente varios
momentos da histéria do cinema. O pesquisador Erly Vieira Jr. explicita essa travessia:

Essa estética do fluxo e da sensacédo, de certo modo herdeira das construcdes
espago-temporais de um Antonioni ou Bresson nas décadas de 50-60, e do “cinema
do corpo” do norte-americano John Cassavetes (nos anos 60-70-80), seria
facilmente identificavel, por exemplo, em trabalhos de cineastas asiaticos
contemporaneos, como Hou Hsiao Hsien, Apichatpong Weerasethakul, Tsai Ming
Liang, Edward Yang, Jia Zhang-Ke, Wong Kar-Wai, Naomi Kawase, bem como em
realizadores de outros paises, como o portugués Pedro Costa, 0 mexicano Carlos

Reygadas, o brasileiro Karim Ainouz, a argentina Lucrecia Martel e norte-americano
Gus Van Sant, entre outros. (VIEIRA Jr., 2009:2).

Mesmo que, evidente, as ideias e as qualidades dos procedimentos sensoriais
nao se apliguem homogeneamente, abrem possibilidade de compreensdo de
cinematografias, desenvolvidas em diferentes etapas da histoéria, que se colocavam e
se colocam em friccdo com o cinema da narrativa linear, do tempo-espago em
continuidade, da teleologia, que se tornou hegemdnico na historia da producao
cinematografica. Cinema que também é abordado e estudado nesse campo tedérico
da sensorialidade, pois suas proposi¢cdes sao articuladas no sentido de se construir
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uma compreensdo do “fascinio cinematico”, como uma “alternativa radical para o
paradigma psicanalitico” (SHAVIRO, 2015:35), ao compreender o cinema como um
corpo cinemético, formado na composicao dialégica e sensivel entre os corpos natela,

a camera-corpo e o espectador.
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3 CAMERAS-CORPO E CORPOS CINEMATICOS NO CINEMA
MARGINAL

3.1 Algumas consideracdes sobre corporeidade e afeto nos meios

audiovisuais

As estratégias narrativas da estética do fluxo constituem um momento da
cinematografia em que os filmes investem numa relacao de espectacdo que demanda
dos sentidos do corpo do espectador para além do 6tico. A sua forma propde jogos
de sensorialidade, o sentir antes do saber, o deixar-se ser tocado para entao
processar a formulagao racional, o ato hermenéutico.

A critica e a teorizacdo elaboradas a partir das producdes da estética do fluxo
acontecem no inicio do século XXI, mas esta substancialmente referenciada em um
corpus tedrico que se desenvolveu, mais sistematicamente, desde o inicio da década
dos anos 1990, com elaboracdes de pesquisadores como Steven Shaviro, Laura
Marks, Vivian Sobchack, Jennifer Barker e Linda Williams, discutindo aspectos da
dimensao sensorial do cinema e seus efeitos no corpo do espectador, ou de uma
possivel materialidade corp6rea da experiéncia de se assistir a um filme.

Essa producéo tedrica atualiza e confere centralidade, em uma realidade de
hiperestimulos multiplos de nossa sociedade contemporanea, um universo de
pesquisas que o cinema conheceu ainda no limiar do Século XX, que se ocupavam
dos efeitos de um filme na percepcao do espectador. A fotogenia de Jean Epstein, a
montagem de atracdes e 0s choques perceptivos de Eisenstein, a teoria e técnica do
intervalo de Dziga Vertov e ainda o conceito de imagem-afec¢éo de do filésofo Gilles
Deleuze® na década de 1980, que atualizava as atengfes ao enquadramento em
primeiro plano que tanto fascinou Béla Baladz e Jean Epstein na década de 1920, ja
consideravam os efeitos do filme na percepcédo do espectador, na mobilizacdo dos
sentidos do corpo como pontos de relagdo com os estimulos propostos pelos filmes.

O cineasta Jean Epstein, nos anos 1920, teoriza sobre a nocéo e efeitos da
fotogenia, primeiro como qualidade de sensacdo, fascinio pelo inefavel para o cinema,
definindo “a indefinivel fotogenia como sendo para o cinema (dai nasce um primeiro

conceito de cinema-arte) “o que a cor € para a pintura, o volume para a escultura, o

50 DELEUZE, Gilles. Imagem-Movimento — Cinema 1. S&o Paulo: Editora Brasiliense, 1983.
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elemento especifico dessa arte” (EPSTEIN, in AUMONT, 2012:37), mais adiante vé o
cinema como “maquina inteligente e sensivel, maquina animista”, um instrumento para
“produzir tempo”, o tempo como primeira dimensédo, que condiciona 0 espaco:
“vivemos em primeiro lugar no tempo, em seguida e subsidiariamente no espago”
(Ibid.:39), o que leva Epstein a negar a existéncia de um “em si do tempo” e, da mesma
maneira, 0 espago: “‘tempo — e espagco — ndo passam das categorias de nossa
apercepcao” (AUMONT, 2008:39), a percepgao bruta e imediata, anterior ao
discernimento. “O espacgo nao existe, € fruto de minha experiéncia, que é de esséncia
temporal (e, vé-se aparecer aqui, de esséncia afetiva).

As teorias e praticas da montagem em Sergei Eisenstein, com seus célculos
métricos, ritmicos, tonais, harmonicos, as de atracdes, que buscavam mobilizar o
espectador pela afeccdo (apesar de ser um conceito que ele ndo usava), pelo
emocional, e a montagem intelectual, que propunha uma articulagdo entre o
emocional e o intelectual.

Dziga Vertov teoriza e experimenta os intervalos, uma técnica de montagem de
efeito de transicBes entre planos que sugerem relacdes de movimento, qualidades
puras de movimento (intensivo), em substituicdo ao principio do raccord, de
organizacdo em continuidade do espaco (extensiva), marcando uma diferenca,
politica, entre o cinema da continuidade dramatica e um cinema de experiéncia que
propde a descontinuidade como potencial perceptivo, para um “cine-deciframento
comunista do mundo”, acreditando na capacidade da maquina como instrumento ativo
desse gesto. Nas palavras do pesquisador Rafael de Almeida, “O olho da maquina se
mostra como personagem, o que nos faz crer que sempre, independente da imagem
gue estejamos vendo, existe uma subjetividade — sendo do homem, da propria
camera” (ALMEIDA, 2011:38). Para Dziga Vertov:

O principal, o essencial é a cine-sensacdo do mundo. Assim, como ponto de partida,
defendemos a utilizacdo da camera como cine-olho, muito mais aperfeicoada do
gue o olho humano, para explorar o caos dos fenbmenos visuais que preenchem o
espaco. O cine-olho vive e se move no tempo e no espaco, a0 mesmo tempo em

gue colhe e fixa impressdes de modo totalmente diverso daquele do olho humano.
(VERTOV, apud ALMEIDA, 2011:34).

Percebemos, na qualidade dos termos utilizados desde entdo — sensacao,
experiéncia corpérea, experiéncia do tempo, choque, afeto, inefavel, olho da maquina

como personagem — que no campo da teoria da sensorialidade, o corpo e suas
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poténcias sensorias e perceptivas é tomado como centralidade de seus estudos. O
corpo € localizado por todo o circuito da realizagédo do filme. S&o os corpos na criacao;
€ a camera-corpo que se faz presente, na tela, nas relacdes espaciotemporais da
mise-en-scene, Sao 0s corpos de intérpretes e personagens, de objetos que aparecem
na imagem, s&o 0s corpos dos espectadores, desejantes, compondo uma dimensao
de um corpo cinematico (Steven Shaviro). Corpos que afetam e sao afetados, no
sentido da elaboracéo do filésofo Baruch Spinoza.

O corpo tem lugares fundamentais nas etapas historicas do cinema. Para o0s
efeitos dessa pesquisa, é importante destacar os momentos do Cinema Moderno e o
Contemporaneo, em como eles constroem o pensamento sobre os corpos na
Sociedade, na Cultura, na relacéo ao Poder.

Nas formulacfes tedricas de Michel Foucault e Gilles Deleuze, as formas
politicas (os dispositivos econdmicos, sociais, legais, simbodlicos) de organizar os
corpos para os objetivos do Poder transformam-se da Sociedade Disciplinar, ligada a
constituicdo das instituicdes voltadas a regulacao da formacéo da sociedade industrial
e do homem moderno, com seus dispositivos de disciplina, vigilancia e punicéo,
condicionando o homem moderno aos modos do capitalismo fordista (0 dispositivo
modelo de Foucault, para o controle do tempo e do espaco, € a prisdo pandptica),
para a Sociedade de Controle.

As décadas de 1960 e 1970 sao como “pontos de fuga” e resisténcia, contraste
e proposigdes de “libertagdes”. O Maio de 68 (Paris) € emblematico nesse sentido,
com todos os desdobramentos em diversas paises (Brigada Vermelha, Woodstock,
Black Panthers, Primavera de Praga). E a Sociedade Disciplinar com os seus pontos
de ruptura. Ela prende os corpos, mas ndo controla os fluxos das poténcias e das
ideias. A disciplina tende a filtrar os processos de atualizacdo das poténcias dos
corpos, daquilo que “pode um corpo” para o que um corpo “pode ser”, atualizacdes
das virtualidades.

E nesse intersticio que estdo os filmes do Cinema Marginal, em especial os
filmes aqui estudados. O corpo tem a dimenséao da luta do enfrentamento dos poderes
e seus dispositivos politicos e simbadlicos.

Em 1990, na publicacao de “Conversagdes”, Deleuze sugere uma mudanga no
paradigma do exercicio do Poder. O codigo disciplinar passa a controlar o processo

dessa atualizacdo da poténcia dos corpos, modulando os fluxos das ideias, da
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disposicéo do tempo e do espaco. O Controle é a nova maneira pela qual se exerce o
Poder e ele se afasta da Disciplina no que concerne a disposi¢cao do tempo e também
do espaco. Se a Disciplina marcava o espaco por Territorializagdes, o Controle marca
por processos de Desterritorializagdo. A condugdo dos fluxos numa Sociedade de
Controle é canalizada, sintonizada. E uma forma de controlar os desejos, as maquinas
desejantes (Deleuze).

A pesquisadora Ivana Bentes, em um artigo recente sobre cinema e bio-
poder®!, analisa este processo em uma andlise da forma de controle dos corpos na
sociedade contemporanea:

O corpo imaginado/fabulado no capitalismo fordista foi descrito por Michel Foucault
e Gilles Deleuze nas suas formulacdes sobre a sociedade disciplinar e passagem
para a sociedade de controle. O corpo tinha como limite e horizonte de superacao
0 “mecanismo”, a maquina funcional, a funcionalidade como modelo possivel de um

corpo regrado, racionalizado, otimizado, em que o corpo € motor e peca dessa
engrenagem, emprestando-lhe sua forga vital. (BENTES, 2009:173).

A pesquisadora esta, em seu artigo, abordando o contexto contemporaneo, o
gue se apresenta ja com o mapeamento do cédigo genético do homem, uma nova
fronteira do “conhecimento de nossa identidade biolégica” (op. cit.). O corpo belo do
cinema classico, que ja foi fragmentado pelo cinema moderno, compreendido como
superficie de afeto, espaco de invencao de sentidos, cede lugar para um corpo
problematizado, um imaginario de “corpos-imagens demonizados, massacrados,
modelados, glamourizados, corpos obsoletos e turbinados” (Ibidem:172).

Mas continua central no cinema, com as representacdes desse corpo, mas
também como questionamento do cinema como dispositivo de producdo de
subjetividades. Numa sociedade cada vez mais individualizada, com um bio-poder que
tem como perspectiva o controle da vida em sua totalidade, utilizando mecanismos de
controle, intervencdo, modulacao e colonizacdo dos corpos, que “relacionam o corpo
e sua performance com ideias de saude, doenca, longevidade, juventude e novos
distarbios (uma série de doengas, investidas socialmente)’ (op. cit), a
problematizacéo das estratégias de relacao filme e espectador, promovida pela teoria
da sensorialidade, desponta como uma critica positiva, alternativa, as teorias

baseadas no opticocentrismo e nos recursos a psicanalise e a semiotica.

51 O que pode um corpo? Cinema, bio-poder e corpos-imagens que resistem. In VELOSO,
Monica. Corpo: identidades, memodrias e subjetividades. Rio de Janeiro: Mauad X, 2009.
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O estudo dos modos de producao de sentido de mundo e das subjetividades
responde, assim, a um contexto cultural e politico de uma contemporaneidade que
desenvolve mecanismos de controle da totalidade da vida, em uma instancia que
manipula o conhecimento do cddigo genético e da integridade do funcionamento dos
afetos e afeccdes dos corpos

Assim, a teoria sensorial do cinema estd nesse contexto, abrindo campos de
compreensao das possibilidades de mobilizacdo das poténcias de percepcédo do
espectador, ndo em uma teleologia revolucionaria, mas do discernimento dos jogos
de subjetivagdo, para 0s quais o cinema € maquina fundamental.

Nesse sentido, a teoria é abrangente e se aplica a diferentes formas narrativas
e estéticas — no entanto, com as particularidades e especificidades decorrentes
desses contrastes. Posto que a intencédo dos tedricos € a friccdo com a tradicdo
racionalista do pensamento ocidental, que tende a criar “dualismos entre "corpo e
mente, natureza e cultura, presenca e significagado” (SHAVIRO, 2015:295), afirmando
teses orientadas nos textos de Spinoza e Nietzsche, que afirmam uma composicao
entre as instancias. Afirmam a “propria opacidade e insubordinagdo da carne como
um estimulo ao pensamento e como sua condigao principal” (Ibidem:296). O tedrico
Steven Shaviro afirma, em seu livro O Corpo Cinematico que o objetivo de sua
pesquisa foi:

[...] mudar os debates criticos atuais em torno das questdes de simulacdo e
representacéo, trazendo a tona a presenca do corpo nos circuitos de poder pos-
modernos e da reproducéo mecanicas e eletrdnica. A carne € intrinseca ao aparelho
cinemético — ao mesmo tempo, seu sujeito, sua substancia e seu limite. [...] A teoria

do cinema deve ser menos uma teoria da fantasia (psicanalitica ou outra) e mais
uma teoria dos afetos e das transformag8es dos corpos (Ibidem:294-295).

Assim, € ao universo do cinema enquanto produtor de imagens e sons que Sao
dirigidas as andlises da teoria. Entretanto, no contexto dos objetivos dessa pesquisa
de dissertacéo, o recorte de filmes a serem abordados sera limitado as formas dos
filmes do Cinema Marginal brasileiro e de uma parte de sua producéo contemporanea
que se inserem das pesquisas alternativas ao cinema da continuidade e do “fluxo
linear irreversivel capitaneado pela nog¢ao de progresso” (VIEIRA Jr., 2009:5) das
tramas, da estética da mise-en-scene classica.

Um universo cinematografico marcado por filmes que reelaboram as formas e

ritmos de observacdo dos espacgos, de fluir o tempo, convidando o espectador a
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vivenciar o real, fazer parte de um movimento de busca e apreensédo dos elementos e
de suas relacbes em cena, interagir com esses corpos. Um convite a outra forma de
se deixar sensibilizar pelo filme e seu universo. E subverter a ordem de um tempo
historico em que os processos de comunicacdo, entretenimento e informacéo séo
marcados pela espetacularizagdo e o anestesiamento, pela hiperexposicdo, da
sensibilidade humana. “Dai a adogdo de uma sensorialidade que valoriza os tempos
para o contato com o corpo do espectador, fragmentando a trama narrativa para abrir
as brechas para a sua participacao afetiva, em uma relacéo de alteridade entre sujeito
e obra. Poderiamos até mesmo pensar, aqui, em momentos de suspensdo da
descontinuidade, na teoria de Georges Bataille.

O afeto e o afetar fazem parte de um movimento que se faz ecoar, reverberar
nos corpos, “transformando o corpo do espectador numa caixa de ressonancia que
reverbera diante do encontro dos corpos expressos e mobilizados em tela” (SANTOS,
2017:12), atualizando poténcias sensoriais e perceptivas.

Essa ideia de alteridade e relacdo de afeccdes vem da concepcdo de afeto
formulada por Spinoza®?, que entendia a relacédo entre alma e corpo como atributos
integrados de uma Unica substancia (contrariamente ao pensamento dualista de
Descartes). O corpo é uma poténcia de existir. As afec¢des sdo o corpo sendo afetado
pelo mundo, podendo afetar o mundo, afetar e ser afeto por outros corpos. As
afeccdes sdo forcas que regem as relacdes corpo e alma, e as poténcias nos
encontros entre um corpo e outro corpo. Atualiza devires.

Essas proposi¢des sdo atualizadas pelo filosofo Gilles Deleuze, que inventa
uma “contratradicdo” ao dualismo cartesiano, reunindo Spinoza e textos de Nietzsche,
dispondo pensamento como resultante de um atravessamento corporal. O corpo como
condicdo para o pensamento. Deleuze formula um argumento sobre essa anti-
hierarquia em que Spinoza rearticula as afei¢cdes e paixdes em primeiro plano, sobre
0 pensamento:

[...] que o corpo ultrapassa o conhecimento que temos dele, e que o pensamento,
do mesmo modo, ultrapassa a consciéncia que temos dele. O modelo do corpo, de
acordo com Spinoza, ndo implica nenhuma desvalorizagdo do pensamento em

relacdo a extensdo, mas, muito mais importante, uma desvalorizacdo da
consciéncia em relacdo ao pensamento: uma descoberta do inconsciente, de um

52 Por afeto, entendo as afeccdes do corpo pelas quais a poténcia de agir desse corpo é
aumentada ou diminuida, favorecida ou reduzida, assim como as ideias dessas afeccdes. In SPINIZA,
Etica. Parte Ill, definicdo Ill. Proposicdo XI. Séo Paulo: Abril Cultural, 1972. Pg.197.
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inconsciente do pensamento téo profundo quanto o ignorado do corpo (DELEUZE,
1988. In SHAVIRO, 2015:296).

Para Steven Shaviro, essa inversado proposta por Deleuze também se da no
cinema, na relacdo entre camera e corpos na filmagem, em um processo de
exploragdo das fisicalidades, da coreografia de movimentos de buscas e
investigacoes, tatilidades. Da proximidade com o pensamento de Gilles Deleuze,
Steven Shaviro tem como ponto de referéncia para a sua teoria o conceito de Corpo
sem Orgéos, um estado utépico do corpo em estar livre dos conceitos e definicdes
sociais para se dispor as experimentaces:

A real proximidade do corpo, conduzido e hiperbolicamente ampliado pelo aparelho
cinemético, nos provoca e nos compele, nos forcando a nos movermos para além
de um limite estabelecido. O cinema é um tipo de contato ndo representacional,

perigosamente mimético e corrosivo, nos empurrando para a vida misteriosa do
corpo. (SHAVIRO, 2015:297)

Mas a teoria de Steven Shaviro da mais prevaléncia as relacfes de afeto entre
cinema e corpo do espectador, explorando as capacidades da maquina do cinema em
intensificar as sensac¢des do corpo. E uma teoria que se coloca como alternativa ao
campo da psicanalise, de forte presenca nas formulagdes tedricas do cinema. Ele se
disp0Os a oferecer “uma teoria do fascinio cinematico que é uma alternativa radical para
o paradigma psicanalitico” (Ibidem:35), propondo que a subjetivacéo, “a construgéo
cinematografica da subjetividade”, é consequéncia do fascinio visual.

Entretanto, ao observar o conjunto do circuito de producao do cinema, surge
um conceito fundamental nesse corpus teérico: o de corpo cinematico, constituido por
uma tripla articulacao entre os corpos filmados (podendo-se incluir ai a cAmera-corpo),
0 do espectador e o préprio filme como um corpo. E uma condi¢cdo de multiplas
afetacBes e alteridades no interior desse espaco cinematico, onde, em cada instancia,
h&a modos de lidar com os corpos. A camera esta na exploragdo dos corpos no espaco
filmico, em diferentes estratégias de aproximacdes, contatos e relacbes espaciais.
Uma danca possivel, sendo ela mesma um corpo ativo. As sombras e luzes na tela,
uma corporalidade incorp6rea, dotada do poder de impactar os corpos dos
espectadores. O filme maquina, tece os fios de um estimulante contato espectatorial,
no sentido de que nao apenas o olhar, mas o conjunto dos sentidos estdo em atividade

no contato filme-espectador. Essa a maquina cinematica.
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3.2 O Corpo filmado, a camera-corpo: afetivo e haptico

Nessa articulagéo, o corpo filmado, por exemplo, pode ser inserido em relacdes
de tempo-espaco diferenciadas, pode constituir-se “espagco de construgcdo de
sentidos, de investigacao e criagado de novas realidades” (BEZERRA, 2008, p. 2). A
questdo é a relacdo da camera com o corpo do ator e a constru¢cao do personagem:
como condutor de uma trama, que engendra uma acao que muda uma situacao, ou a
acao que gera uma situacdo que € resolvida por outra acdo (Deleuze), ou é uma
poténcia politica, corpo para a producdo de espacos de atuacao de subjetividades no
mundo, a imagem como corpo e o corpo como forma imanente de sentido. Segundo
o critico Felipe Braganca:

[...] o cinema com o qual flertamos aqui € um cinema que constréi “personagens”
como localizag8es no espago, atuagdes no espago, vibracdes tateis no(s) plano(s).

O corpo como comeco e fim expressivo, ndo como meio da a¢éo ou sinal de algo
além dele ou sob. (BRAGANCA, 2015:2)

O critico ainda faz uma interessante analogia com a definicdo de Spinoza para
0 COorpo e sugere um corpo cinematogréfico possivel, nessa ordem dos encontros de
afecgcbes, na construgdo desses personagens “nado-narrativos”. Eles devem ser
dotados da capacidade de ser cinético, isto €, como um conjunto de particulas
dindmicas, com as variagdes no proprio corpo, que constituiriam um carater do ser,
“As interrelacdes entre suas velocidades e lentidées — do gesto, da fala, do cansaco,
da explosdo muscular — esses tracos que individualizam o corpo antes mesmo do
“sujeito” dramatico”. E de capacidades dinamicas, que conduzem as formas dos
corpos afetarem e serem afetados, “a forma como cada corpo interfere e se fere no
contato com os outros conjuntos de particulas” (op. cit.). S8o corpos-personagens que
prescindem do desenvolvimento psicoldgico, de subjetivacdes. Sdo capacidades de
interferéncia e inferéncia, pois “o personagem/sujeito se da pela secrecdo desses
elementos expressivos sobre o que os cerca. Dai, nessa construgédo, que o lugar da
imaginagdo, da palavra e do realismo se emulam - ja& que ndo ha psicologia,
IMAGINACAO, que ndo a dos corpos. E ndo ha nada mais real/capaz do que um
corpo” (Ibdem:3). O corpo como elemento fundamental do cinema para lidar com as
guestdes da vida e da morte. Trata-se de mapear esse corpo, e deixa-lo construir-se
no tratamento de questdbes como moral, normatizacdo e nomenclatura, ou como

conceito, poténcia de transformacao.
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A poténcia de uma relagao entre camera e corpos pode estar no devir de uma
transgressdo da encenacédo e da representacdo de um real simplificado e ordenado
em transparéncia®3, na acdo em tensédo da camera com o fluir dos corpos em cena.

Ha, no contexto historico do Cinema Moderno — onde encontramos os filmes-
objetos dessa dissertagdo — uma postura critica em relacdo a imagem como
representacéo, sendo mais central a discussao da linguagem como forca de invengao.
A imagem é a coisa, tem autonomia como realidade nela mesma.

O cinema contemporaneo, no recorte que colocamos aqui, tem uma atitude
mais crivel em relacdo a poténcia da imagem, todavia isso se d&a, como afirma Steven
Shaviro, mais por uma consciéncia da imagem como acontecimento (evenement, para
usar o termo deleuziano), que envolve o corpo espectatorial huma experiéncia
presente, do que como representacao.

Na dinamica das novas proposicdes das expectacbes sensoriais, e a elas
relacionadas, ha uma ideia de uma narrativa conduzida por uma por uma camera que
tem o estatuto de um corpo em cena, a camera-corpo, que escoa, participa por entre
os “transbordamentos de afetos entre todos esses corpos filmados e o préprio corpo
do espectador — e ela o faz passeando por entre 0s espacos, sem nunca porém buscar
cristalizar ou petrificar as transicdes e nuances de intensidades decorrentes desse
encontro entre corpos diversos” (VIEIRA Jr., 2011:27-28). Creio ser importante marcar
uma diferenca para o codigo narrativo classico da camera subjetiva. Esta se coloca
como uma protese do ponto de vista de um personagem condutor da trama, elemento
constituinte da mise-en-scéne classica. A camera-corpo aqui proposta € um corpo
autbnomo em um jogo de afeccdes, atuante na construcdo de relacdes, propondo
espacos de interagdes com o espetador: “por explorar minunciosamente o corpo na
tela, a camera-corpo afeta o proprio espectador, promovendo seu encontro com a
alteridade (os outros corpos vistos no filme)” (op. cit.).

E uma forma de abolir, ou redimensionar e flexibilizar as fronteiras entre o
dentro e o fora, corpo e mente, real e imaginario. Sao formas de cineastas tratarem a
relacdo entre real e onirico com a mesma qualidade ontolégica, como indica o

pesquisador Luiz Carlos Oliveira Jr, na analise de filmes da francesa Claire Denis em

53 Refiro-me aqui ao conceito inventado pelo pesquisador Ismail Xavier: o filme cuja montagem
€ escondida pela técnica da continuidade, apresentando um mundo diegético naturalizado. O filme que
exp0be seus procedimentos de criacdo € da ordem da opacidade.
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seus filmes Desejo e Obsessdo®* (2005) e O Intruso® (2004), que misture “cinema
fantastico com o mais cru dos realismos ao ponto da indistingdo entre uma coisa e
outra, e que filme corpos indecisos entre uma realidade carnal e um estado vaporoso.”
(OLIVEIRA Jr., apud VIEIRA Jr, 2011:28).

A camera-corpo se coloca como um construtor de espacos de imersao
sensorial, do contato mais com a dimenséo fisica e corpérea do que da natureza
racional do homem, ou das representacdes ideais ou fantasmagoricas do real. E da
dimensao do afetar e ser afetado, na chave das proposi¢cdes de Spinoza, e mesmo as
vivéncias estéticas desencadeadoras de intersubjetividades afetivas, que podem
desencadear sensacgoes de efeitos de real em obras de arte, “com a poténcia de um
evento que envolve o sujeito sensivelmente no desdobramento de sua realizacéo no
mundo” (Schgllhammer, apud VIEIRA Jr., 2014:1223), uma mescla entre os limites do
plano do real e da instancia estética, que o teérico Karl Erik Schgllhammer definiu
como “estética afetiva”.

A proposi¢cédo da camera-corpo como vinculo fisico sensorial do filme com o
espectador se constitui também por outro principio: a visualidade “haptica”, que se
coloca em friccdo com a visualidade “Optica” (principio hegemodnico na teoria
psicanalitica, que sustenta a escopofilia como forma de usar outra pessoa como objeto
erético pelo gesto de contemplar, olhar a outra pessoa).

No conjunto de nossas percepcdes, hda um modo especifico de sentirmos o
espaco e percebermo-nos nesse espaco e na relagdo com os objetos e corpos no
espaco. E um sistema de navegacéo que se estabelece pela relacdo entre multiplas
e complexas operacfes mentais e reacbes sensério-perceptivas. Denominado de
sistema haptico, sugere essa imersao no espaco, a orientacdo nesse espaco, 0
contato entre superficies e corpos e uma atividade multipla dos sistemas perceptivos
do corpo.

A tedrica das ciéncias da comunicacdo Lucia Santaella faz um ensaio®®, com

base na teoria ecolégica de carater holistico do pesquisador James J. Gibson, em que

5 Trouble Every Day. Franga, 2001, 101". Producdo: Arte France Cinéma, Canal+. Dire¢édo
Claire Denis.

5 Lintrus. Franga, 2004, 130’. Produgdo: Ognon Pictures, Arte France Cinéma, Consell
Régional de Franche-Comté. Dire¢éo Claire Denis.
56 O que Matrix ndo mostra: o corpo sensdrio-perceptivo do cibernauta. In: SANTAELLA, Licia. Corpo
e Comunicagdo: sintoma da cultura. Sdo Paulo: Paulus, 2004. No ensaio, ela discute a ideia
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este refuta a ideia de que a percepcao € apenas a somatoria das sensacdes visuais,
auditivas, tateis, olfativas e gustativas, sendo formando sistemas perceptivos
complexos “de exploragcdo, investigacdo e orientagcao” (SANTAELLA, 2004:38),
capazes de selecionar e “avaliar’ as informagdées do ambiente. Atuam de modo
simultaneo e sobrepostos, articulando-se ainda a outras experiéncias sensorias que
foram acrescentadas aos cinco sentidos listados por Aristételes, o que possibilita uma
vivéncia sensorial na qual o corpo é suscetivel como um todo.

As experiéncias sao proporcionadas por sistemas de 06rgdos sensores
exteroceptores, de estimulos exteriores (olho, ouvido, pele, nariz e boca), os
proprioceptores, de sensagdes de movimentos, relacdes espaciais e cinestesias (0s
musculos, juntas e ouvidos internos) e os interoceptores, nas terminacfes nervosas
dos érgéos viscerais, que nos proporcionam as sensacoes internas e, possivelmente,
0S sentimentos. Atuam junto aos centros nervosos, buscam e extraem informacoes
do “meio a partir de uma estrutura flutuante de energia ambiente” (Ibidem:39), atuam
na orientacdo do corpo na imersdo no espac¢o. Contrariamente ao cartesianismo, o
corpo estd em acao simultdnea com a mente.

Esse processamento se d& na interagdo dos 6rgaos sensorios (olhos, ouvidos,
nariz, boca e pele, ao mesmo tempo receptores e, por moventes, também sao
exploratérios e orientadores) com 6rgdos motores e centros nervosos, por meio da
articulacdo dos sistemas musculares. O pesquisador James Gibson desenvolve, a
partir dai, faz ampla classificacdo de sistemas e subsistemas de funcdes e acdes
relacionadas as atividades do corpo na sua sobrevivéncia fisica, suas vivéncias,
deslocamentos, posturas, expressividades e comunicacgéao.

Os receptores do sistema haptico sdo mecanicos e térmicos e se constitui pela
pele, extensdes e aberturas, as juntas, musculos, tenddes, ligamentos. Combina-se
com ouvidos e olhos, em sinais redundantes. Todo o sistema haptico é percorrido por
fibras nervosas, distribuindo-se na e sob a pele, na base de cabelos e pelos, junta e
ligamentos entre 0ssos, musculos, tenddes, vasos sanguineos e em células
cabeludas no ouvido interno. O sistema haptico é exteroceptivo, exploratorio.
Relaciona-se com o ambiente tateando, apalpando, buscando informacdes sobre suas

condi¢cbes, assim como a apreensao do proprio corpo, pois, ndo tendo 6rgdos

preconcebida de que o internauta e usudrio de computadores estariam iméveis durante a imerséao nos
hipermeios.
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especificos, é formado pelo conjunto de 6rgéos de outros sistemas. Quer dizer, é o
corpo em sua totalidade. Os 6rgdos que estdo em acao sao sensorios e exploratorios
e, ao mesmo tempo, motores e performativos. “Isso quer dizer que o equipamento
para sentir, tocar, apalpar € anatomicamente o mesmo para se fazer coisas, agir no
ambiente” (Ibidem:44-45), o que difere o hptico do visual e do auditivo, que nao
podem alterar o ambiente. No entanto, o nosso estado de ateng&o para com o sistema
otico, dominante em uma cultura de imagens, acaba por deixar em segundo plano a
capacidade perceptiva do corpo. "Entretanto, mesmo sendo certo que as agdes
manipulatorias sdo acompanhadas pelo sistema visual, uma grande quantidade de
informagdes sobre os objetos € obtida apenas pelo sistema haptico” (Ibidem:47).

O pesquisador Osmar Gongalves Reis Filho faz, em um artigo®’, uma reflexao
sobre a emergéncia da visualidade haptica na cultura contemporanea, como uma
vontade do homem contemporaneo de ter uma experiéncia mais fisica com o mundo,
um “contato mais sensivel e corporalizado com os objetos e com as imagens em si
mesmas Somos herdeiros de uma tradicdo cartesiana e hermenéutica, de uma
experiéncia visual alicercada na perspectiva renascentista, figurativa, a visdo no
espaco, distanciada e centralizada. A visualidade haptica pode restituir, ou construir
formas diferenciadas de “comunicagdao mais corpéreas e imediatas (ndo-mediadas),
experiéncias nas quais podemos experimentar ndo apenas o dominio da
representacdo e do simbdlico, mas a propria presenga das coisas” (GONCALVES,
2012:78). E uma andlise que se faz referéncia ao que o teérico Hans Ulrich Gumbrecht
chamou de desejo de presenca.

Entretanto, € necessario fazer uma diferenca para a vivéncia haptica no
cinema. Nao que essa diferenca se cristalize em formas estéticas especificas, mas
gue propdem experiéncias complementares ao espectador. Ha4 um sentido de sua
imersdo em um espaco filmico e um sentido de tratamento da imagem, de proximidade
tatil com a superficie da imagem, convertendo o olho em superficie de contato.

De qualquer forma, altera significativamente os aspectos filosofico e politico da
relacdo do cinema com seu espectador. As estratégias sensoriais propdem a

mobilizacdo do corpo como um devir de saberes, como um possivel pensamento

57 GONCALVES, Osmar Reis Filho. Reconfiguragdes do olhar: o haptico na cultura visual
contemporénea” in: VISUALIDADES, Goiania. 2012.
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elaborado a partir de dados multiplos. Um outro agenciamento de informagdes, de
expor o corpo a buscas exploratorias, diferente dos processos de identificacao.

Pensando essa diferenciagdo, poderiamos utilizar os conceitos de molar e
molecular, ou estriado e liso, criados pelos filésofos Felix Guattari e Gilles Deleuze,
para indicar essa mudanca de relacfes. Nas ideias de molar e molecular ha uma
referéncia a natureza dos elétrons que, enquanto particula, compdem a concretude
dos corpos. Sdo dados estatisticos, identitarios das massas. Esse seria o carater
molar, correspondendo as estratificagbes que delimitam objetos, sujeitos,
representacfes e seus sistemas de referéncia. Mas o elétron também se comporta
como onda, energia, rompendo as coesdes das massas (as bombas de fissao e fusao
nuclear), desestabilizando ordens. O carater molecular € da ordem dos fluxos, dos
devires, das transformacdes e intensidades. Talvez aqui possamos fazer um paralelo
com a intensidade das imersdes hépticas, instaveis e instigantes.

O tedrico Osmar Gongalves analisa a questdo do liso e do estriado fazendo
uma conexao com as proposicdes da pesquisadora norte-americana Laura Marks
sobre a visualidade haptica, mais dirigida para a questdo do contato da camera com
as superficies dos objetos. Essa diferenciagdo tem um carater mais politico, na
medida em que problematiza o ilusionismo e a figuragdo no sistema da perspectiva
linear. Segundo Gongalves, em reflexdo com Deleuze e Guattari®®:

Para Deleuze e Guattari, espagos proximos e fechados sdo navegados nao através
da referéncia as abstragées de mapas ou compassos, mas por meio da percepgao
haptica, que atende a sua particularidade. Em O liso e o estriado, os pensadores
franceses afirmam que o liso “é simultaneamente o objeto de uma visdo fechada
por exceléncia e o elemento de um espacgo haptico. O estriado, ao contrario, remete

mais a uma visdo distante, e mais a um espago 6tico — embora o olho n&o seja o
Unico 6rgdo a ter essa capacidade” (GONCALVES, 2012:79-80).

Com a afirmacdo da perspectiva linear renascentista, os objetos deixam a
superficie, caracteristica da arte egipcia, por exemplo, onde estdo na superficie, “na
concretude da materialidade da imagem”. Ao passar a habitar um espaco pictorico
profundo, abstrato, os objetos afastam-se desse plano fisico e, “com o aumento do
espaco e da tridimensionalidade, a figura no trabalho de arte também é cada vez mais
desmaterializada” (RIEGL, Alois, apud GONCALVES, 2012:81).

58 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Felix. O liso e o estriado. In Mil Platds — capitalismo e
esquizofrenia. S&o Paulo: Ed. 34, 1997. P. 190.
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A relacdo do sujeito com o objeto também se altera. Ele perde o contato com a
sua materialidade e o identifica como um objeto em um espago abstrato. Assim, a
representacdo desse espaco tridimensional tornou possivel uma relacéo distanciada,
€ 0 sujeito passa a se projetar imaginariamente nesse espaco. Assim, 0 cinema, Como
herdeiro desse espaco tridimensional, “tornou possivel, ou pelo menos facilitou, toda
a dinamica da identificacdo e da projecao que constitui um dos pontos cruciais da
recepcao cinematografica” (op. cit.). Somos convidados a nos projetar nesse espaco,
mantendo-nos em relacéo distanciada, separados, em uma situacédo que pressupde
uma capacidade de controle sobre esse universo. Tem relagdo com a ideia de
subjetivacao e formacéao do individuo. A relacdo, entédo, passa da condicao de contato
material, corporeo, para uma condicao ilusionistica, de representacéo simbdlica.

Essa € a condicdo que € objeto de analise e critica da teoria estruturalista e
psicanalitica anterior ao corpus da teoria da sensorialidade.

Em um artigo®°® publicado em 1970, o tedrico francés Jean Louis constréi uma
argumentacao sobre a totalidade tecnoldgica de producéo e exibicdo do filme, como
dispositivo de producdo simbdlica, estabelecendo o lugar do Sujeito (espectador)
como centro de recepc¢ao, localizado entre os aparelhos.

De um lado, a camera de cinema nao € neutra: “Fabricada segundo o modelo
da céamera oscura, ela permite construir uma imagem analoga as projecdes
perspectivistas elaboradas no Renascimento italiano” (BAUDRY, 1983:386). A
camera reproduz os codigos de um idealismo que instaura a posi¢do do espectador
como o sujeito-olho, detentor da prerrogativa de criar sentido para o mundo. A pintura
renascentista elabora um espago sustentado em um centro que coincide com o olho
do espectador. A camera, produtora da ilusdo da perspectiva, organizando os objetos
nesse espaco ilusionista, “circunscreve em troca a posi¢ao do ‘sujeito’, o proprio lugar
gue este necessariamente deve ocupar’ (BAUDRY, 1983, 388).

Assim, este jogo de reflexdes e identificacdes acaba por determinar o lugar do
sujeito / espectador como lugar de criagdo de mundo. A camera-olho, em sua
perspectiva, cria um centro em torno do qual a imagem do mundo se organiza e, em
reflexdo, aponta para o sujeito-olho implicito, sugerindo uma transcendéncia, em um

paralelo possivel ao que Deleuze® pensa como “coordenadas existenciais que

59 Cinema: os efeitos ideoldgicos produzidos pelo aparelho de base. Publicado originalmente
na revista francesa Cinéthique n° 7/8, em 1970.
80 Em Imagem-movimento: Cinema 1. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1983.
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definem uma ‘ancoragem’ do sujeito percipiente no mundo, um estar no mundo, uma
abertura para o mundo” (DELEUZE, 1983:77), como a expresséo fenomenoldgica de
que “toda consciéncia é consciéncia de alguma coisa”.

Colocado em condicfes especificas de percepcdo deste jogo imagem / som,
especifico do cinema, o espectador / sujeito tem a impressdo de ser ele o fator
determinante do lugar das coisas no mundo. Continua Baudry:

Ao focaliza-lo, a construcdo otica aparece como a projecdo-reflexdo de uma
‘imagem-virtual’, criadora de uma realidade alucinatéria. E ela que dispde o lugar de

uma visdo ideal e desse modo assegura, metaforicamente [...] e metonimicamente
[...] a necessidade de uma transcendéncia. (BAUDRY, 1983, p. 388)

Esse sujeito-olho®?, transcendente®?, inscrito na perspectiva artificial, é lancado
ao movimento de mundo reconstituido pelo dispositivo, na ilusdo de sua capacidade
de determinacdo do lugar das coisas no mundo, apreendendo o movimento, 0
deslocamento espaco-temporal da camera.

A visualidade haptica, entretanto, ndo guarda dependéncia com esse processo
de identificacdo para com a figuracdo, esbocando as figuras, fragmentando-as,
dificilmente construindo uma figuracdo ou sua representacdo metafisica no espaco
ilusério. A visualidade haptica problematiza a figura na visualidade o6tica, oferecendo
alternativas para a relacédo espectador / imagem. Novamente aproximando-se das
construcbes conceituais de Deleuze, € um gesto de reversdo do cinema como
construtor de imagem do mundo:

[...] o movimento percebido ou realizado deve ser compreendido evidentemente nao
no sentido de uma forma inteligivel (Ideia), que se atualizaria numa matéria, mas de
uma forma sensivel (Gestalt) que organiza o campo perceptivo em funcao de uma
consciéncia intencional em situacéo. [...] (O Cinema) néo se confunde com as outras
artes, que visam antes um irreal através do mundo, mas faz do préprio mundo um

irreal ou uma narrativa: com o cinema, € o mundo que se torna sua prépria imagem,
e ndo uma imagem que se torna o mundo. (DELEUZE, 1983:77)

61 Aqui Baudry faz uma referéncia a identificagcdo que o sujeito faz entre seu olhar e a camera.
Diz Baudry: “Apreender o movimento € tornar-se movimento, seguir uma trajetdria e tornar-se trajetoria,
captar uma direcdo é ter a possibilidade de escolher uma, determinar um sentido e dar-se um sentido”
(XAVIER, 1983:391).

62 Christian Metz faz uma observacdo a este respeito: as condices da experiéncia de
expectacao do sujeito fazem com que ele tenha a ilusdo de que determina o sentido para as imagens,
0 lugar das coisas no mundo. E isto seria tdo ilusério quanto a define o idealismo para o sujeito do
conhecimento, em sua relacdo ao objeto de conhecimento.
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A visualidade héptica tem essa dimens&o de reverséo de uma situagao-cinema.
E parte das estratégias contemporaneas, e mesmo histéricas — as vanguardas e o
Cinema Moderno — para sobrepor formas de cinema, propor outras formas de cinema,
outras estéticas, problematizar as estéticas narrativas e as interacées do espectador.

Assim, a camera-corpo, como agente da visualidade haptica, € um gesto de
poténcia politica. Na contemporaneidade ela se movimenta na friccdo do espago do
guadro. Mas, na medida do atravessamento temporal dessa dissertacdo, pensar a
camera-corpo nos filmes de Julio Bressane (0s aqui analisados) € pensa-las como
uma afirmacdo de posturas politicas do realizador diante das precariedades. Seus
jogos de camera marcam uma postura de liberdade de movimentos, de angulos, em
fluxos desregrados. E uma camera-corpo divergente da convencao classica da mise-
enOscéne como centralidade narrativa. Essa camera tem a liberdade de se afastar
das cenas e esvaziar sua enunciagao. Ela abandona a cena e busca outros espacos,
vasculha, busca referéncias fora do ndcleo da enunciacdo para estabelecer
dialogismos. E também um corpo que assume a sua precariedade técnica e material,
de fazer cinema em uma sociedade economicamente subdesenvolvida em contexto
politico repressivo, conservador e terrivel (o terror das torturas e mortes). S&o
cameras-corpo de Cuidado, Madame (1970) numa angustia das deambulacbes e
olhares prolongados as avenidas que diluem as empregadas em meio a vivéncias,
dores e prazeres de massas indiferentes ao terror, a camera-corpo de Rogério
Sganzerla que desce a favela em um plano-sequéncia de onde minutos em Sem Essa,
Aranha® (1970), em manifesto antropofagico e delirante por meio de corpos
desvalidos, empobrecidos, abandonados, mas corpos em transe de resisténcia. E um
cinema em abandono: Aranha é politico e tem manifestos de afirmacao: “Ha duas
palavras que devem ser extintas do dicionario: cancer e subdesenvolvido”, “reconheco
e identifico o homem recalcado do Brasil, produto do clima, da economia escrava e da
moral desumana que faz milhdes de onanistas desesperados e de pederastas”. E uma
camera-corpo que prescinde de questdes técnicas, que realmente ndo importam
nesse cinema urgente, feito as pressas, no afa do momento.

Em Bang, Bang® (1971), do diretor paulista Andrea Tonacci, 0s corpos se

transformam todo o tempo. Homem € macaco, que se torna homem; a mulher que é

63 Sem Essa, Aranha. Brasil, 1970, 92’. Produgéo Belair Filmes. Diregdo Rogério Sganzerla.

64 Bang Bang. Brasil, 1971, 80’. Produgéo: s/d. Diregdo Andrea Tonacci.
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homem, retornando a condigdo de mulher. O corpo € lugar de todas as relagdes, “lugar
por exceléncia daquilo que € visceral (comer, beber, arrotar) e agressivo, mas também
o lugar de algo belo, sublime [...]* (CAMARNEIRO, in MACHADO, 2011:50). O convite
haptico para esse universo vem de uma trilha sonora que acentua elementos de
maneira desproporcional ou ainda em construgdes acusmaticas®®, com as
sonoridades ganhando dimensdes conceituais ou ambiguas.

Em um dos quadros®, em um quarto em absoluto caos, uma familia. Seus
corpos entram em uma profuséo de interacdes, comilancas, exasperacdes, embates,
em que um magico faz o quadro se alterar em sucessivos aparecimentos e
desaparecimento dos corpos, em cada apari¢do, uma transfiguracdo, num ambiente
sonoro repletos de sugestfes que impactam o espectador com os ruidos das pulsdes
dos corpos, a mastigacao extatica, os arrotos, tapas, o0s ruidos dos corpos de encontro
aos objetos, trazendo a sensacao do aperto, da falta de espaco e ar, da interacao
forcada, de uma antropofagia desmesurada. Em outro momento, um plano-
sequéncia®’ de quase cinco minutos, o cineasta (um corpo na imagem) tenta se
aproximar de uma mulher no bar. A trilha sonora € uma construcéo sofisticada de
modulacdes de foleys, musica serial e elementos acusmaticos.

Em Copacabana, Mou Amour (1970), é outro exemplo possivel de um trabalho
em que a camera tem autonomia. A sua camera-corpo se faz presente em todo o filme
em uma coreografia constante com os corpos tensos de Sonia Silk, a cantora que
sonha com a Radio Nacional, e de seu irmao, ansioso e apaixonado por seu patrao.

A camera-corpo é propositiva de outro corpo-espectador.

3.3 -0 corpo do espectador como corpo cinematico

O sistema héaptico propbe formas diferenciadas de percepcdo que podem
favorecer um devir diferenciado para o espectador, no sentido da apreensao da obra
filmica. Certamente, ha desejo do construtor da obra em propor subjetivacdes

diferenciadas, crises na producédo dos sentidos de mundo. A teoria da sensorialidade

65 Acusmatico é o som que, numa narrativa audiovisual, ndo possui fonte visual reconhecivel.
Podemos saber a natureza da fonte, ela pertence a diegese, mas ndo a vemos no quadro.

66 |nicio em 00:20:24

67 Inicio em 00:46:32
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articula seu pensamento em torno das relacdes de afecgbes entre 0s corpos
envolvidos na dinamica do cinema.

Seguindo as analises da tedrica Lucia Santaella, podemos entender como uma
vivéncia imersiva e nao projetiva do espectador diante da experiéncia do espaco
filmico. A visualidade haptica gera uma ambiéncia em que h& a sensibilizacdo do
espectador, dissolvendo fronteiras entre a “realidade exposta e a realidade
esteticamente envolvida” (VIEIRA Jr., 2011:24), convidando-o para estar no ambiente
da acao filmica presentificada, mediada pela materialidade dos constituintes do corpo
cinematico (SHAVIRO), os corpos filmados e os espectatoriais.

A imerséo do espectador em um estado sensorial pode ser acentuada pelo uso
do som. Na contemporaneidade, a técnica permite varios procedimentos, seja 0 uUso
dos vérios canais de som ambiente (o termo técnico usado para designar essa
arquitetura sonora é “surround”, que ja determina a sua finalidade: envolver) que
cercam a sala de projecéo, gerando efeitos de uma arquitetura espacial e sugando o
espectador para seu interior, e mesmo as técnicas acusmaticas, que criam camadas
sonoras, ocultando as fontes de diferentes tipos de som, que ganham relevancia
expressiva e narrativa.

Pensando na fisicalidade da experiéncia filmica, o som tem uma dimensé&o tatil
e haptica relevantes. Por seu principio fisico de propagar-se deslocando o ar, impacta
mecanicamente todo o corpo e 0s 0rgaos sensores da audicdo. Ele é tatil, de contato
fisico direto, e é haptico no sentido de percepcao espacial.

Um filme curta-metragem brasileiro faz uma pesquisa excepcional nesse
universo. O proprio titulo ja remete a questdo: A onda traz, o vento leva®8 (2012), de
Gabriel Mascaro. Seu personagem, Rodrigo, € uma pessoa surda que trabalha em
uma oficina de instalacdo de som em automoveis. E desse paradoxo que o filme
trabalha os elementos sensoérios. Nao ha uma trama, mas situacfes vividas por
Rodrigo nas suas aflicdes de surdos em um mundo verbal e multissensorial. Em uma
das sequéncias®® ele estd em seu trabalho, montando caixas de som. Para afinar o
funcionamento dos autofalantes, seu recurso € visual: coloca dentro do cone um

pequeno pandeiro (brinquedo de sua filha) e observa a frequéncia das vibracfes do

68 A Onda traz, o vento leva. Brasil, 2012, 28’. Producdo Desvia Filmes. Direcdo Gabriel
Mascaro.
69 Essa sequéncia inicia no tempo de 0:06:19.
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instrumento com os choques sonoros. E um recurso para o espectador interagir. As
frequéncias sonoras utilizadas estdo no espectro médio, 0 que soa estranho para o
ouvinte. E um recurso 6bvio (Fig. 6). Mas, logo depois, um cyborg se constr6i’®: ele
incorpora, pendura no pescoco, um dispositivo de leitura visual de ondas sonoras,
colada ao peito, liga potentes caixas sonoras e, olhando-se no espelho, articula uma
coreografia guiando-se pelo impacto fisico da onda sonora e dos efeitos graficos do
dispositivo. (Fig. 7).

Fig. 6 — O pandeiro afina 0 som em A Onda traz, o vento leva.

O filme é uma jornada sensorial sobre um cotidiano marcado por ruidos,
vibracdes, incomunicabilidade, ambiguidade e duvidas nas quais o espectador &
envolvido lentamente, seja na relacdo dos corpos, seja o trabalho na trilha sonora.

De um lado, a dinAmica dos corpos em cena, pois Rodrigo utiliza seu corpo
como fonte de interacdo e comunicacdo (em uma conversa em Libras com um amigo
também surdo, reclama da dificuldade em ler o texto escrito por sua namorada em
uma mensagem eletrénica - “ndo consegui entender [...] tinha muitas palavras
complicadas [...] portugués € outra linguagem [...] é dificil entender as coisas em outra
lingua). E significativo como este plano é construido, com o achatamento da
perspectiva pelo uso de uma lente teleobjetiva, criando uma dimensdo de
personagens-signos para os corpos. Nao conduzem uma trama, mas sdo marcas de

um espaco-tempo de subjetivagcdes. Eles estdo em trabalho pleno (Fig. 8).

70 Em 0:08:26
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Fig. 7 — O cyborg aprende a dancar em A Onda traz, o vento leva

I

JEE & outra linguagem.
ler as coisas em outra lingua.

—

Fig. 8 — Os corpos séo signos em A Onda traz, o vento leva

De outro, a sequéncia final sintetiza os momentos sonoros de forma que o
espectador é envolvido. Do pandeirinho sobre o cone do autofalante, com o cyborg
grafico dancante, ao momento em que Rodrigo prepara cordas de luzes — ainda uma
incégnita — somos envolvidos em uma boate, com as misturas de graficos de luzes
intensas e sons de graves poderosos (Fig. 9). Nossos corpos sdo atingidos e
convidados. As retinas sdo impactadas por uma massa de pontos de luzes aleatérias,
0s corpos impactados pelas ondas baixas dos graves. De alguma forma, cada um com

seus recursos, compartilhamos os siléncios de Rodrigo.

Fig. 9 — Massa sonora da boate em A Onda traz, o vento leva
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Em Cuidado, Madame (1970), no plano-sequéncia analisado anteriormente’?,
guando as empregadas se dissolvem na avenida, o uso do som gera um momento de
imersdao, inebriante. Dentro da precéaria realidade técnica do Cinema Marginal’?, o som
tem um tratamento que rompe a hierarquia da representacdo, da sincronia com a
imagem. Ela tem dimensdo narrativa, impde uma informacdo, é uma camada
autbnoma e gera um impacto que, se nao tem os efeitos fisicos das frequéncias de 80
Hz, imprime no sistema auditivo frequéncias que provocam reacodes fisicas de
entorpecimento, abstracao e dispersao.

Outra condicao para a experiéncia corporea no cinema € a imagem haptica.

Para o filosofo Walter Benjamin, o dadaismo representou uma conversdo da
apreciacédo do belo em um momento de choque: a contemplagéo transforma-se em
uma agressao, um tiro que impacta o espectador, descrevendo o lado tatil da
percepcao artistica: tudo que é percebido e tem carater sensivel € algo que nos atinge”
(BENJAMIN, 1994:191), abrindo trilhas para, na esfera da percep¢do humana, o
cinema afirmar-se como uma distragcdo “fundamentalmente de ordem tatil”
(Ibdem:192). A contemplagcdo de um quadro, na tradicdo da pintura, é resultado de
uma disponibilidade do tempo do espectador. No cinema, a sucessao dos planos na
montagem nao permite que ele a fixe, “nem como quadro, nem como algo real”, sendo
recebido como ondas de choque, impedindo a elaboracéo de ideias (qQue o tempo da
contemplagao permitia). “O Cinema é a forma de arte correspondente aos perigos
existenciais mais intensos com os quais se confronta 0 homem contemporaneo” (op.
cit.). Benjamin identifica as sensag¢fes da vivéncia do cinema as exigéncias
estressantes das ruas das cidades e aos combates politicos e fisicos contra as ordens
vigentes. A contemplacdo muda para experiéncia.

A experiéncia tatil do cinema pode alterar a condi¢cdo do espectador metafisico
do espaco Otico, pertencente ao paradigma da camera oscura como metafora da
visao, para a condicao de espectador cujo corpo sensivel passa a ser o paradigma da
visualidade. O escritor Johann Wolfgang von Goethe, em sua pesquisa Doutrina das

Cores’3, desenvolveu um estudo sobre o fisiologismo das cores, tratando dos modos

71 Na copia que utilizo, tem inicio no tempo 0:38:14

72 Além da propria condicao técnica do cinema naquele momento. A tecnologia do som estéreo
com dois canais sO surge em 1974, com o primeiro Dolby A.

73 Goethe, Johann Wolfgang von. Doutrina das Cores. Sao Paulo: Nova Alexandria, 1993.
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de recepgao da luz pela retina, localizando no corpo do observador as condi¢des
necessarias para a visdo’s. O corpo passa, assim, a ser um produtor ativo da
experiéncia Otica. O tedrico Jonathan Crary avalia que o estudo de Goethe é
determinante na mudanca do estatuto do espectador, pelo fato de mostrar a
importancia da “designagdo da opacidade como componente crucial e produtivo da
visdo, [...] condigdo necessaria para o aparecimento dos fendbmenos.” (CRARY,
2012:74). Steven Shaviro, citando o teodrico Jonathan Crary, também analisa a

alternancia dos paradigmas afirmando que:

[...] “o privilégio do corpo como um produtor visual comega a destruir a distingao
entre o interno e o externo da qual dependia a cAmara escura [...] a0 mesmo tempo,
a visao subjetiva mostrou-se distintivamente temporal, um desdobrar de processos
dentro do corpo”. A fisiologia substitui o isolamento mental cartesiano como o
modelo para agdo e resposta subjetivas: a visdo agora é impensavel sem
referéncias a “opacidade ou densidade carnal do observador”. (SHAVIRO, 2015:59)

A tedrica norte-americana Laura Marks, em seu livro The Skin of film, procede
a uma diferenciacéo entre o sentido espacial — percepcdo haptica — e o contato de
superficies — a imagem haptica — para propor o conceito de visualidade héptica,
contraposta a visualidade Optica. Percepcao haptica esta relacionada a capacidade
de sentirmos o tato tanto na superficie, quanto no interior de nossos corpos’,
condicdo de imersdo, localizacdo, equilibrio no espaco, enquanto a visualidade
héptica acontece quando os olhos funcionam como 6rgaos do tato. Nessa condicéo,
a imagem é produzida por uma camera que esta mais disposta para 0 movimento,
para o percorrer as superficies, do que a compor um quadro em profundidade. “It is
more inclined to move than to focus” (MARKS, 2000:162).

Trocar o olhar (gaze) pelo rocar (graze), a profundidade pela superficie, a
metafisica pela corporalidade, “forcando o observador a contempla-la por si s, micro

perceptivamente, fazendo ativar os saberes e memorias que carregamos em nossos

74 Quando se pde um pequeno pedaco de papel ou qualquer objeto de seda de cor viva sobre
um quadro branco moderadamente iluminado, e se olha fixamente para a pequena superficie colorida,
removida depois de certo tempo sem que os olhos se movam, o espectro de uma outra cor devera ser
visto sobre o plano branco. Mesmo que o papel colorido permaneca no lugar, ao se olhar para outra
parte do plano branco os fendmenos cromaticos também poderdo ser vistos, pois surgem de uma
imagem que doravante pertence ao olho. (GOETHE, 1993:62849)

75 Conforme as analises da pesquisadora Llcia Santaella apresentadas anteriormente.
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corpos e sentidos” (VIEIRA Jr., 2011:26). As imagens hapticas sao expostas ao
espectador para que ele exerca a sua visualidade como em evento corpéreo. Ele se
aproxima e se confunde com a imagem. A pesquisadora afirma que pensar o cinema
como uma experiéncia hptica é pensa-lo como uma experiéncia corporea
O que esta em jogo aqui € a ruptura com a visualidade Gtica, com a relacao
simbdlica. Nas palavras da teorica Laura Marks:
[...] uma composicao haptica [...] atrai conexdes tateis no plano da superficie da
imagem, ela retém um carater "objetivo"; mas uma composic¢ao Otica desiste de sua

natureza como objeto fisico, a fim de convidar a visdo distanciada que permite ao
espectador organiza-lo como o sujeito que domina o olhar. MARKS, 2000:162)7¢

Laura Marks afirma ainda que a diferenca entre a visualidade haptica e a otica
é uma gquestdo de escala’’, e nosso envolvimento obedece a uma modulacdo. No
entanto, trata-se de um modo de visualidade que, ao anular a distancia voyeurista
entre o visto e quem V&, abre a possibilidade para a constru¢cdo de um relacionamento
intersubjetivo, o que a tedrica Vivian Sobchack’® chama de uma visdo deliberada
(volitional, deliberate vision), ativa, distinta da passividade da visualidade otica. A
imagem téatil suspende o fluxo narrativo, convida o espectador a se aproximar, a
quebrar o distanciamento objetivo, agregando memdérias afetivas e sensuais aos
rastros produzidos pela camera tatil, imagens de carater erotico, no sentido batailleano
da dissolucéo das descontinuidades.

Em Cuidado, Madame (1970), um plano-sequéncia’ nos leva a experenciar
uma visualidade haptica: o corpo da madame ensanguentada é varrido, lambido com
a camera-corpo tatil, movendo-se, atritando-se, muito préxima a pele, ao sangue. O
Cinema Marginal produz uma estética de agressdo, que podemos supor como um

dialogismo com o terror da ditadura militar. Imagens abjetas, imagens do abjeto. Nojo,

76 Traducao livre do mestrando. No Original: Becouse a haptic composition appeals to tactile
connections on the surface plane of the image, it retains an "objective" character; but an optical
composition gives up its nature as physical object in order to invite distant view that allows the viewer
to organize him as an all-perceiving subject.

7 The difference between haptic and optical visuality is a matter of degree. In most processes
of seeing, both are involved, in a dialectical movement from far to near. (MARKS, 2000:163).

78 SOBCHACK, Vivian. The address of eye: A phenomenology of film experience.Princeton:
Princeton University Press, 2004.

79 Na cOpia que utilizo, tem inicio no tempo 0:49:19
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asco, imundices, degradacao, vomitos, sangue. Antitese da representacéo do belo e
do nobre ((RAMOS, 1987:116). O corpo humano torna-se um corpo abjeto. Orificios,
secrecOes, excrecoes, vilipéndios, massas imundas rolando em meio ao lixo. Em
Jardim das Espumas® (1970), o emissario interplanetario seleciona e come o lixo
diretamente e, no final, instala-se, enlata-se, numa bombona de lixo. Em Gamal, o
Delirio do Sexo8! (1970), a camera (nesse caso, com um acento no cédigo da camera
subjetiva) explora em detalhes um personagem imundo em uma “degluticao aversiva”.

N&o se fala, evidentemente, de vivéncias realistas. E um procedimento para se
“criar uma experiéncia afetiva que envolva espectador e obra” (VIEIRA Jr., 2011:28),
ainda que a relagéo entre imagem e seu referente ndo esteja na chave da realidade
concreta, ou do racionalismo. S&o imagens que estdo na esfera do choque, em fungéo
de sua relagdo com a memoria afetiva, na intencdo de provocar uma sensacao de
tatilidade e proximidade, a partir do intenso contato proporcionado ao espectador. A
abjecdo e a degradacdo, assim, ndo sao denuncias no Cinema Marginal, mas
dispositivos politicos de afetacdo, compartilhamento.

Em Sem Essa, Aranha (1970), h& dois planos-sequéncia, montados
contiguamente®?, que desenvolvem um intenso jogo de sensorialidade entre uma
camera-corpo e 0S corpos em cena, que trabalham essa relacdo de efeitos de real.
Estamos na ditadura militar, terror, tortura, subserviéncia ao poder norte-americano.
A trupe de artistas de Aranha esta refugiada em um pais distantes. Saudades do
Brasil. Estdo em um teatro de revista. A mise-en-scéne € elaborada em um
deslocamento da camera-corpo desde o palco, durante um ensaio, atravessando
todas as areas desse teatro, até os camarins. S80 encontros e desencontros, corpos
desnudos, outros ja com figurinos, engolidores de fogo, trapezistas, orixas, cantoras,
divas. O texto pontua as referéncias politicas nas citacdes ao Manifesto Antropofagico
de Oswald de Andrade, misturadas aos discursos e falas autoritarias de Aranha, o
produtor machista, egolatra, narcisista. Apesar de distintos, os dois planos-sequéncia

elaboram um mesmo universo. O jogo dinamico da camera-corpo com 0S COrpos

80 Jardim das Espumas. Brasil, 1970. 98'. Produgéo: s/n. Diregdo: Luiz Rosemberg Filho.

81 Gamal, o Delirio do Sexo. Brasil, 1970, 80’. Produgéo Tecla Prod. Cinematograficas. Diregao
Joao Batista de Andrade.

82 O primeiro tem inicio em 0:29:19. O segundo, montado logo ap6s, em 0:40:13. Os dois tém
quase a mesma duracgéo, pois foram rodados na totalidade da metragem dos negativos. Cada chassi
comporta 11 minutos.
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elabora a dimenséo sensorial da situacdo: dores e prazeres, gemidos, languidez,
fome, desejos.

A trilha de som é composta com elementos acusmaticos, criando relevos e
camadas, trazendo para o enquadramento movel da camera-corpo quase todo o
universo daquele teatro mambembe. O som de todo o filme €& direto, gravado
simultaneo com a filmagem®2, incluindo ruidos, gritos, falas — Guara Rodrigues®*, que
faz o som, interage com a diegese fazendo falas e gritos fora de quadro® - ruidos de
ferramentas sendo usadas, objetos sendo embaralhados, o disco da trilha sonora
sendo trocado na vitrola (a muasica, nesse trecho, é diegética, e sabemos disso no
momento em que ouvimos essa troca de discos®®). No final do segundo plano-
sequéncia®’, enquanto a camera lambe o corpo da vedete nua, ruidos de objetos
cénicos, passos, ferramentas, sdo incorporados. Em seguida, outra vedete-orixa entra
em cena. Chega proximo e diz: “- pode deixar, amanha eu me mato”. Os ruidos
continuam no desenrolar do plano, sonegando a dramaticidade e a funcdo narrativa
dos corpos. Tudo em cena € uma sinédoque dos pais, porque nessa trupe de teatro
mambembe estdo em jogo as tensdes do pais, as figuras do poder (Aranha é déspota,
insensivel com a alteridade), as figuras que clamam por comida, por nacéo, por prazer.
O uso do som em camadas nunca isola os personagens em um desenvolvimento
dramatico: sdo um manifesto antropofagico. Diz o diretor Rogério Sganzerla:

O filme é uma comédia sobre a fome, ensaio de humor negro sobre a miséria
agbnica do subdesenvolvimento mental de nossas elites, onde o excelente comico
Jorge Loredo representa a burguesia nacional através do personagem titulo, um
pobre diabo chapliniano e um magnata inigualavel, as voltas com os constantes
solavancos de nossa realidade, sujeita a chuvas e trovoadas, assim como as
guarteladas e abusos de autoridade, tipicos da época em que foi rodado. Compde-
se de 17 planos-sequéncia mdveis, alguns com mais de dez minutos de duracgéo.
Som direto mixado & musica no instante da filmagem (...). Um auténtico virtuose do
plano-sequéncia, criativo e da cAmara-na-méo epidérmica. (Rogério Sganzerla, em

depoimento a Cinemateca Brasileira. Disponivel em
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exef/iah/. Acesso em 15 maio 2018.)

8  Depoimento do diretor para a Cinemateca Brasileira. Disponivel em
http://bases.cinemateca.gov.br/cqgi-bin/wxis.exe/iah/. Acesso em 15 maio 2018.

84 Uma das pessoas icones da Belair. Atua e faz muitas fungdes técnicas.

85 Em 0:46:24 ele interage com um dos atores, que estd em transe, lancando uma fala que nao
tem nenhuma conexao diegética com a cena.

86 Em 0:42:52.

87 Em 0:47:52.
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Esses elementos se intensificam a medida do final das sequéncias, gerando
um efeito de envolvimento e impacto no espectador, gerando desconforto, angustia,
ansiedade. A personagem de Helena Ignez aponta para um mapa® em um atlas e
fala com a parceira: “- No6s estamos aqui!” / “- E onde é que ta Brasil? Onde é que ta4?
Ta na outra pagina?” / “- O Brasil? O Brasil t4 fora. O Brasil deve t4 aqui, fora da
pagina”. / -“Fora da pagina?”. Uma musica-lamento, a cAmera desvia, segue. Em uma
parede, a pichagao é contundente: “Merda para todos”.

E a camera prossegue até chegar préximo, de corpos da equipe, que se tocam
e extasiam. Uma das personagens esta deitada de barriga para baixo em um banco,
nua. A camera-corpo finaliza em um languido rogar-se com esse corpo carnal. Os
gestos corporais aqui envolvidos desencadeiam afetos, organizam a dinamica da
cena. Da percepcdo haptica para a visualidade haptica, o filme propde esse
investimento sensorial, afetar e ser afetado. A sensualidade, o jogo er6tico, no sentido
de Bataille. Por momentos, dissolver as distancias entre corpos e atravessar as

descontinuidades. Fisicas e metafisicas.

88 Em 00:44:03.
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4. CORPO E SENSORIALIDADE EM O ANJO NASCEU

O Anjo Nasceu®® é feito em 1969, junto com a producédo de Matou a Familia e
foi ao Cinema®° (1969), ambos da verve do diretor Julio Bressane, um dos referentes
do Cinema Marginal brasileiro, diaspora do Cinema Novo.

O Cinema Marginal € uma forma de criacao cinematografica que surge de um
dissenso com o Cinema Novo entre o principio do cinema de autor ou o0 principio da
realizacdo do valor-mercadoria do filme. Chegar ao publico pela via do mercado, sem
necessariamente abrir mdo de um projeto de cultura nacional, ou manter-se na
instancia politica da criacao estética. Surge o discurso no interior do Cinema Novo de
se alcancar o grande publico pela insercéo dos filmes no mercado exibidor. Um artigo
do cineasta Gustavo Dahl, publicado em 1966, na Revista Civilizagdo Brasileira,
propde abertamente “a transformacdo da estrutura semi-industrial do cinema
brasileiro” (o cinema de autor) ‘numa estrutura verdadeiramente industrial, através da
difusdo da mentalidade empresarial” (Gustavo Dahl, apud RAMOS, 1987:26). Joaquim
Pedro de Andrade, um dos importantes nomes do Cinema Novo, também polemizava,
argumentando que para que o filme seja instrumento politico revolucionério, ele tem
que chegar as massas revolucionarias e que, entretanto, “os filmes feitos a partir de
uma posicdo supostamente revolucionaria fracassam justamente nos cinemas
localizados em zonas habitadas pelas classes potencialmente revolucionarias” (J. P.
de Andrade in RAMOS, 1987:23). Os cinemanovistas partem entdo para
concretizarem um programa de filmes pensados em toda a cadeia produtiva,
assimilando a etapa da realizagao do valor-mercadoria do filme. O que n&o significou
abdicar da pesquisa estética.

Porém, um grupo se manteve vinculado aos principios iniciais do movimento,

radicalizando o principio do cinema de autor e da pratica anti-industrial®?, a “velha

89 O Anjo Nasceu. Brasil, 1969, 62’. Producdo: Cia. produtora: Julio Bressane Produgdes
Cinematogréficas. Dire¢ao Julio Bressane.

% Matou a Familia e foi ao Cinema> Brasil, 1969, 78’. Produgdo: Cia. produtora: Julio Bressane
Producgbes Cinematograficas. Diregcéo Jilio Bressane.

%1 Importante ressaltar que, a despeito desse argumento dos historiadores, Julio Bressane e
Rogério Sganzerla criaram, em 1970, um modelo de arranjo econdmico de baixo custo e velocidade de
producéo, fundando a Belair Filmes, coma qual realizaram sete filmes. A censura da ditadura e as
dificuldades de distribuicdo impediram a continuidade do projeto. Mesmo que houvesse um acordo com
a rede de salas exibidoras Severiano Ribeiro para a exibicdo das primeiras fitas, que foram impedidas
pela censura.
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novidade” do cinema barato, de cdmera na mao e ideia na cabeca” (Ibidem:27),
afirmando-se contrarios, entretanto, a teleologia da transformagé&o social pelo cinema.

O Cinema Marginal ndo chega a ser afirmar propriamente como um movimento,
com bandeiras unificadas e manifestos coletivos. Sdo praticas com procedimentos
similares e elementos estéticos proximos. Entre Rio de Janeiro, S&o Paulo e Salvador,
nomes (entre outros) como Ozualdo Candeias, Andrea Tonacci, Luiz Rosemberg
Filho, André Luiz Oliveira, Carlos Reichembach, Neville d’Almeida, Rogério Sganzerla
e Julio Bressane desenvolvem pesquisas que, desvinculadas da pressao (mas nédo da
preocupacdo, como atestam varios depoimentos desses realizadores) da ponta da
exibicdo, fazem invencdes estilisticas, estéticas e narrativas de provocacao e friccao
amplas. Seja com a industria e sua forma de mise-en-scéne cléssica, seja a atitude
de trazer as questdes do corpo para a cena, como atitude libertaria, convidando o
espectador®? para experiéncias provocativas, sensuais e afetivas. O corpo em suas
antinomias entre a dimenséao cultural e a poténcia do afetar e ser afetado, aqui na
chave spinoziana. Com humor, deboche e alegorias.

Desolado, mas com um certo cinismo, o bandido da luz vermelha, no filme
homonimo®, afirma®*: “Sozinho é ridiculo. A gente ndo pode fazer nada. Meu negécio
era o poder. Quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha... avacalha e se
esculhamba.”, avacalha tudo, com o que pode o corpo, e esculhamba-se o corpo.

Os elementos que mais estruturam uma estética dos filmes marginais estéo no
tratamento dos corpos: 0s personagens e situacdes sempre envolvidos em situacées
abjetas, lidando com elementos abjetos, a dor existencial, a dor fisica, o prazer na dor,
o prazer do sexo, das drogas, o prazer em deambular, solto dos propésitos produtivos
da sociedade. Afetar e ser afetado, mas na chave da agressividade. O berro histérico
€ o0 uivo do dilaceramento do ego, fantasmas arcaicos. Essa estratégia de afeccdes
esta dirigida a agressao ao espectador:

A relacdo agressiva com o espectador parece inevitavel na medida em que o autor
tende a reproduzir nesta o horror que a proximidade do abjeto lhe causa [...]. Toda

92 O contato com o espectador, via circuito exibidor, € um tema complexo e denso, que precisa
de uma pesquisa especifica. Uma das abordagens possiveis esta no confronto entre o circuito exibidor
convencional e o cineclubismo, os direitos do publico e as determinagdes industriais.

Ver http://felipemacedocineclubes.blogspot.com/

98 O Bandido da Luz Vermelha. Brasil, 1968. 93'. Produgdo Uranio Filmes. Diregdo Rogerio
Sganzerla.

94 A fala esta no tempo de 00:52:23
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uma atitude debochada e irritante dos personagens tem como objetivo criar no
espectador um sentimento de irritacdo (o berro horror) que se mescla ao da repulsa
(o abjeto). O vinculo catartico, préprio “narrativa classica, ndo se estabelece e, em
seu lugar, se instaura uma relacdo em que o espectador se sente incomodado pelo
deboche-agressivo. (RAMOS, 1987:121)

Os corpos lancados as deambulacfes estao dispostos ao avacalho e a curticao,
a reinvencdo da ordem social em uma perspectiva antropofagica, o paroxismo dos
comportamentos, a inversao ou destruicdo dos lugares sociais, dos papeis, como 0
assassinato das madames em Cuidado, Madame (1970), e a posterior curticdo. A
profanacéo das identidades e posi¢Oes nas/das ordens vigentes, e depois a tomada
desses lugares permite, segundo o pesquisador Ferndo Ramos, citando o filésofo
Mikhail Bakhtin, uma reinvencdo de atitudes onde “aquilo que é normalmente
reprimido no homem se abre e se exprime sob uma forma concreta”. (Ibdem:128).

Outro procedimento caracteristico sdo as intertextualidades, com citac6es do
proprio cinema, assim como com a literatura e a musica, elementos que entram na
diegese com dimensao narrativa, articulando-se com as propostas estéticas e
enunciativas dos filmes. Ampliam os sentidos dos discursos, atravessam tempos
afirmando essencialidades. Julio Bressane e Rogério Sganzerla sdo prédigos em
incorporar a literatura, com leituras e falas integrais e textos literarios (Oswald de
Andrade € frequentador assiduo). Trechos de outros filmes sado incorporados
integralmente, reforcando ou em contraste com conceitos ou valores desenvolvidos
em alguma sequéncia da diegese, assim como a masica, que entra sempre Como um
comentario, também em tensdo. Em O Anjo Nasceu (1969), Bressane faz uma cena
em que aproveita a transmisséo da chegada do astronauta norte-americano na lua,
com o discurso megalomaniaco do presidente Richard Nixon. As imagens e sons da
TV estdo em dialogismo com a trajetoria dos personagens, em contrastes de direcdes:
a chegada do homem a lua é um passo gigantesco para a humanidade (citacdo
alterada) em seu fervor tecnolégico, processo da teleologia da ciéncia, a “redengao
da humanidade”, enquanto que os personagens, dois bandidos em fuga, “exploram os
pontos rarefeitos como sobrevivéncia que nega esse poder e essa teleologia”
(XAVIER, 2012:348). O préprio cinema entra em tensdo, quando 0s personagens
chegam a um parque de diversdes e encontram uma tenda de um cinematographo,
quase uma metéafora para a reinvencao que 0os marginais pretendem para o cinema.

E um gesto da filiacdo do Cinema Marginal Manifesto Antropofagico (1928),

escrito por Oswald de Andrade, em que se entende a assimilagdo de elementos de
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outras culturas ou fontes se faz como um processo de criagdo de novas matérias.
Segundo o tedrico Ismail Xavier, as assimilagdes funcionam como:
[...] atividades que envolvem operacées de assimilacdo critica pelas quais
incorporamos qualquer traco de alteridade, imposto (como na situagéo colonial) ou
simplesmente encontrado, fazendo-o uma parte integrante de um projeto que se

desdobra em resposta original, pois promove uma re-significacdo das referéncias.
XAVIER, 2006:7).

Outras das identidades, e das mais significativas em termos da tensdo com a
mise-en-scéne classica, é a fragmentacdo narrativa. E um carater alegérico, no
sentido moderno da descontinuidade, do discurso que apresenta lacunas, vazios
propositivos a postura critica e analitica do espectador. O Cinema Marginal descarta
no¢cdes como totalidade, evolucdo continua, organicidade, teleologia, invertendo
hierarquias. Incorpora certas caracteristicas do cinema que surge no poés-guerra,
denominado de Cinema Moderno, como a auséncia de situacBes globalizantes,
optando pelas situacdes dispersivas, rompendo as linhas narrativas que se
desdobravam umas em outras; ou as deambulagcbes que substituem as acgOes
sensoério-motoras, condutoras da teleologia; e o uso das referéncias, das citacées®®.

Brevemente, assim era o contexto cinematografico especifico do Cinema
Marginal em que O Anjo Nasceu® (1969) foi criado, dentro de uma situacao politica
de grande repressao e terror, incorporados tematicamente aos filmes, ao mesmo
tempo em que uma dindmica cultural e de invencao artistica de grande poténcia e
diversidade, conforme j4 exposto anteriormente. Julio Bressane € um dos mais
significativos inventores de filmes marginais®’, que se desdobraram em uma obra
potente na pesquisa estética e cultural, com uma extensa e primorosa filmografia (o
que nao deixa de ser um paradoxo parta um “inventor marginal”, dentro do quadro de

dificuldades em se fazer cinema no Brasil).

% Refiro-me aqui, de maneira brevissima, as andlises de Gilles Deleuze sobre a crise da
imagem-acéo, em Imagem-Movimento: Cinema 1.

% O Anjo Nasceu. Brasil, 1969, 62". Produgdo Julio Bressane Produgdes Cinematograficas.
Direcao: Julio Bressane. Com Hugo Carvana, Milton Gongalves, Norma Bengell, Carlos Guimar, Neville
D’Almeida, Maria Gladys.

97 Ha uma significativa fortuna critica e académica sobre sua obra.
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Em uma abrangente analise de O Anjo Nasceu (1969), o tedrico Ismail Xavier,
em seu livro Alegorias do Subdesenvolvimento®, usa a no¢ao de alegoria para indicar
implicacdes estéticas e politicas possiveis do filme.

Alegoria tem na etimologia a ideia de, ao falarmos de alguma coisa, referirmo-
nos a outra. E um modo de se entender que a linguagem, como expresséo, € resultado
de uma mediacdo de convencgdes e codigos, que se interpdem entre a enunciagéo e
a experiéncia, “em outras palavras, a mediacdo da espessura propria da linguagem
em sua relacéo problematica com o mundo” (XAVIER, 2012:446). Citando o ensaista
norte-americano Angus Fletcher, o Professor Ismail Xavier aponta como sendo uma
caracteristica da alegoria a descontinuidade, com enunciacbes que apresentam
vazios, brechas, lacunas, de modo que induz um comportamento analitico do receptor,
“‘em que qualquer enunciado fragmentado assume a aparéncia de mensagem cifrada
que solicita deciframento” (op. cit.).

Essencialmente, € esse traco de descontinuidade marca a alegoria ao longo
dos percursos historicos e contextos sociais, politicos e culturais, acentuando-se no
periodo da modernidade, instalando-se no “centro da polémica que envolve a arte
moderna”, com a sua consciéncia do lugar da problematizacéo da linguagem.

Verdade e sentido passam a ser residuos de um idealismo nédo preparado para
encarar a descontinuidade insuperavel entre a experiéncia e sua expressao, entre
passado e presente, entre homem e natureza. Numa atmosfera desconstrutivista,
perdem o prestigio no¢gBes como totalidade, evolugdo continua, organicidade. [...] O
privilégio volta-se para a alegoria, instancia relevante de consciéncia da linguagem,

discurso que mergulha ‘nas profundezas (abismo) que separam o ser visivel do
sentido®?’, (XAVIER, 2012:456-457).

A citacao ao filosofo Walter Benjamin reforca esse aspecto da descontinuidade
do tempo, descontinuidade entre homem e natureza, fratura entre “espirito e letra”,
critica & mitologia da ascensao redentora, propria da alegoria teleoldgica da religiao
(a salvacéo da alma) e da burguesia (a dominacéo da natureza e do progresso linear
rumo ao bem-estar na Terra). Benjamin faz a analise da crise do Barroco, mas sua
reflexdo aponta para uma matriz de alcance mais amplo, que pode ser

diacronicamente instalada em outros momentos de producéo cultural. A modernidade,

% XAVIER, Ismalil. Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema
marginal. S&o Paulo: Cosac Naify, 2012.

99 O professor Ismail Xavier insere aqui uma citagdo de Walter Benjamin, em A Origem do
drama barroco alemé&o (1928). Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, pp.60-61.
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dado o seu carater de “um constructo tipico de uma sensibilidade que assimila o tempo
como colecao de momentos descontinuos, o0 espaco como cole¢do de objetos [...] em
qgue fica eliminada a ideia de processo [...]. A alegoria moderna leva até o fim a
dissociagao, o nao organico” (lbidem:460).

Assim, percebo os intersticios das alegorias como o lugar onde posso pensar
as implicacdes sensoriais possiveis no filme O Anjo Nasceu (1969), a partir da nocao
dos movimentos de afeccdo em Spinoza, que sao referéncias para a concepcéo do
corpo cinematico de Steven Shaviro, ambivalente “entre corpo e imagem, realidade e
artificio, paixado e sujeigédo, prazer e dor” (SHAVIRO, 2015:307), onde o cinema é
pensado como tecnologia para intensificacdo das sensacfes corpdreas como ato
politico de “afetar e transformar o corpo, para, ao mesmo tempo, desestabilizar e
multiplicar os efeitos da subjetividade”. E uma proposicéo que o teérico entende como
politica, na medida em que engendra uma alternativa a légica da representacdo, pois
“0 corpo cinematico ambivalente ndo € um objeto de representacdo, mas uma zona
de intensidade afetiva, um ponto de ancoragem para a articulacdo de paixdes e
desejos, uma area de continua luta politica” (SHAVIRO, 2015: 307).

O anjo nasceu (1969) € uma alegoria no contexto de uma luta politica brutal,
em que a instancia do corpo sequestrado, torturado e assassinado € a instancia ultima
dessa luta. A intercep¢ao da vida dos corpos, de todas as suas poténcias e devires,
esta presente em O anjo nasceu como modo de encenacao de uma fuga que é, ela
mesma, uma alegoria dessa luta politica colocada em termos de poética dos corpos
em luta entre corpo e imagem, realidade e artificio, paixdo e sujei¢cdo, prazer e dor
como sugere, duas décadas depois, o tedrico Steven Shaviro.

A intensidade dos corpos em O anjo nasceu propde ao espectador
experimentar-se também enquanto corpo, seja pelo choque, repulsa ou mesmo
contemplacdo, ainda que além dos limites da representacdo, mas a imagem como
corpo e o corpo como forma imanente de sentido, “0 corpo como comego e fim
expressivo, ndo como meio da agao ou sinal de algo além dele ou sob. ” (BRAGANCA,
2015). Mas, pensando nas reivindicagOes da teoria discutida por Steven Shaviro,
penso que O anjo nasceu hao é um cinema em que se coloque outra hierarquia entre

sentir e conhecer, mas sendo um movimento entre corpo e mente, um gesto de
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mobilizar o corpo como fonte de vivéncia do acontecimento!® para a compreenséo de
suas dimens6es racionais possiveis. E alterar as relagdes entre interior / exterior, de
estar-se no mundo. O filésofo Maurice Merleau-Ponty, em sua obra Fenomenologia
da Percepcéo, elabora sobre a instancia da razdo como uma atividade resultante da
insercao do corpo no mundo, como uma primeira forma de organizar a experiéncia:
O corpo é nosso meio geral de ter um mundo. Ora ele se limita aos gestos
necessarios a conservacdo da vida e, correlativamente, pde em torno de nés um
mundo bioldgico; ora, brincando com seus primeiros gestos e passando de seu
sentido proprio a um sentido figurado, ele manifesta através deles um novo nucleo
de significacdo: é o caso dos habitos motores da danca. Ora enfim a significacéo
visada ndo pode ser alcancada pelos meios naturais do corpo; é preciso entdo que

ele construa um instrumento, e ele projeta em torno de um mundo cultural
(MERLEAU-PONTY, apud BEZERRA, 2010:4).

O filésofo elaborou pouco diretamente sobre o cinema, mas dedicou um artigo,

“O cinema e a nova Psicologia”, em que indica a poténcia do cinema enquanto elo

possivel nessa relacdo interior / exterior da percep¢do, nos modos de um novo
pensamento sobre as relacbées do homem com o mundo:

De um modo geral, a nova psicologia nos faz ver, no homem, ndo mais uma

inteligéncia que constr6i o mundo, mas um ser que, nele, esta langado e, a ele,

também ligado por um elo natural. Em decorréncia, ela nos ensina de novo a

observar este mundo, com o qual estamos em contato, através de toda a superficie

de nosso ser [...]. Se, agora, examinarmos o filme como um objeto a se perceber,

podemos aplicar, em relacdo a isso, tudo o0 que acaba de ser dito sobre a percepgéo
em geral” (MERLEAU-PONTY, 1983:110).

Em O Anjo Nasceu (1969), Bressane desenvolve a trajetoria de dois bandidos,
Santamaria (Hugo Carvana) e Urtiga (Milton Goncalves), em uma trajetéria de fuga,
atravessando a vida de outras pessoas e desenvolvendo com elas tragicas relacées,
0S maus encontros de que fala Spinoza, mas um intenso jogo de afetacdes entre 0s
corpos em cena e da cena com o olhar, com o espectador. Uma formulagéo estética
que se fundamenta numa relagéo “original entre o olhar e a cena, evidenciando o
quanto o tempo do discurso (flme) e o da agao (ficcdo) ndo convergem” (XAVIER,
2012:317), articulando os elementos narrativos de modo a opor a linearidade da
histdria (a fuga no decorrer dos espagos e tempos) uma construcao simétrica visual e

sonora, disjuntiva, que omite tempos e teleologias, com planos-sequéncias longos,

100 Refiro-me aqui a um dos momentos do confronto da teoria de Steven Shaviro com a logica
da representagdo (vinculada a imagem em perspectiva), em que argumenta que “as imagens
cinematogréaficas ndo sdo representacdes, mas acontecimentos”, isto €, modos de vivéncia do aparato
cinematico que se constituam como “linhas de fuga” das “verdades” fenomenoldgicas ou psicanaliticas.
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oferecendo fruicdo e reflexdo, criando perspectivas e ambiéncias sonoras, também
elas fragmentadas.

A fuga é um transe de agonia, em que a alegoria se apresenta como uma guerra
intensa com 0 mundo e uma busca utopica por um anjo, obsessdo de Santamaria.
Apesar de elipses que sonegam uma teleologia, a narrativa segue um trajeto linear,
entrecortada, no entanto, por inser¢cdes de cenas e imagens que comentam ou abrem
dialogicamente friccbes com a diegese.

Apds o prélogo, um plano!®t apresenta-se vazio, na verdade uma textura,
composta por um muro de pedras e um recorte de um morro. A musica é tensa,
anuncia uma ruptura. Apés um tempo alongado por essa tensdo, Santamaria entra
sbfrego, ferido na perna, gemendo de dor. Em seguida entra Urtiga, arma em punho,
espreitando um suposto perseguidor que ndo aparece. Saem de cena, com Urtiga
apoiando Santamaria. Novamente um tempo prolongado, sem chegada. Corte seco,
uma mancha de sangue escorrendo reafirma a ideia de um tempo que se esvai.

Na sequéncia seguinte, a beira de um rio, Urtiga ferve agua e tenta cuidar de
Santamaria, que, em sua fala, nos da a Unica referéncia ao acontecimento anterior: -
“Que fria, eu ndo disse?”, ao que Urtiga complementa: “mas se a gente fica, morre.”
No plano seguinte, uma lenta panoramica parte de Santamaria, sentado, em
sofrimento, passa por Urtiga acocorado na margem do rio, pensativo, angustiado. A
camera continua seu deslocar, indiferente as dores e angustias, e segue até um amplo
Plano Geral, enquadrando a paisagem, num perder-se em uma elucubracéo do tempo
da fuga, em uma cronologia da morte, em contraste com a extensédo do tempo da
natureza, eterna, indiferente ao drama, definindo um certo fluir das relagcdes entre os
corpos em cena (os bandidos em fuga) com a sua condi¢cédo de ansiedade e impoténcia
com o mundo (a natureza), intermediada por uma camera que se posta indiferente.

Indiferenca que € simétrica a proposta antiteleologia da narrativa. Nao planos
e contraplanos em dialogos esclarecedores das verdades de cada um, da historia em
desenvolvimento. Os espectadores estamos em uma posi¢cao de experenciar esses
corpos sem ter com o que racionalizar ou nos identificar. Sentimos suas aflicbes, ha
uma modulacdo de escalas de planos que nos aproxima dos bandidos, mas esvaindo
esse codigo social e nos aproximando de um corpo em profusdo de afetos. Mas

também nos imergindo na percep¢do dos tempos da diegese: a panoramica que

101 Infcio em 0:04:43.
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termina no horizonte, se nos afasta do drama de Urtiga e Santamaria, nos suga para
uma ansiedade de um tempo prolongado de uma massa de montanhas, vista no que
tecnicamente chama-se “perspectiva de atmosfera”, mas, justamente por esvanecer
as camadas do campo visual, nos dilui nesse tempo do devir: a ameaca da morte
provavel contra a escala do tempo geodésico da natureza.

Esse momento do filme se insere na concepc¢do do dispositivo cinemético do
tedrico Steven Shaviro, e que repercute ao longo de diversos momentos do filme, nas
possiveis inter-relacées dos corpos do filme, o filme como esse acontecimentol9?
virtual que se materializa na experiéncia de um corpo-espectador que € afetado por
ele. A pesquisadora Vivian Sobchack formula essa situagdo do espectador como
uma condicdo de sujeito cinestético, ecoando as formulagbes do fildsofo Merleau-
Ponty, ao pensa-lo como um “corpo inscrito” no mundo, que apreende o filme por estar
em mutua relagdo com ele. Um sujeito que, em lugar de somente ver, também
experimenta o filme com seu préprio corpo.

Por sujeito cinestéticol® Vivian Sobchack entende como sendo a nhomeagao
desse “corpo subversivo da experiéncia cinematografical®”, que é o corpo do
espectador (e, também nessa direcdo, o do cineasta) que, por meio da visdo
corporificada (embodied vision), alimentada pelos outros sentidos do corpo, “cria
sentido” do que é ver um filme — tanto sensivel (in the flesh), quanto cognitivamente
(as it matters)1%. O sujeito cinestético afirma uma reversibilidade entre corpo e
linguagem, a partir de uma certa ambivaléncia entre as experiéncias sensoriais reais
e as “‘como-se-fossem-reais”, figurativas, mas que proporcionam uma experiéncia

sensoria. Essa ambivaléncia tem uma estrutura fenomelégica que se sustenta numa

102 Steven Shaviro cita Michel Foucault para propor o filme como um acontecimento: “Um
acontecimento ndo é nem substancia, nem acidente, nem qualidade, nem processo; acontecimentos
ndo séo corporeos. E, no entanto, um acontecimento certamente ndo é imaterial; ele tem efeito, se
torna efeito, sempre no nivel do materialismo... Digamos que a filosofia do acontecimento deve avancar
da diregdo, a primeira vista paradoxal, de um materialismo incorpéreo.” (FOUCLAUT, Michel. In
SHAVIRO, 2015:36)

103 O termo é um neologismo que se apropria da raiz etimoldgica da palavra “cinema”, bem
como dos termos sinestesia (um estimulo sensério que remete a outro érgdo do sentido que nédo o
estimulado) e cenestesia (percepc¢éao interna do funcionamento de nosso proprio corpo). Para maiores
esclarecimentos, ver SOBCHACK, 2004.

104 We might name this subversive body in the film experience the cinesthetic subject.
SOBCHACK, 2004:67).

105 1...] trought na embodied vision in-formed by the knowledge of the other senses, “makes
sense” of what it is to see, a movie — both “in the flesh” and as it “matters”. (SOBCHACK, 2004:70-71).
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reciprocidae nao hierarquica e uma reversibilidade entre figura-e-fundo, entre ter-
sentido e fazer-sentido. Segundo a tedrica:
Essa é outra maneira de dizer que o corpo e a linguagem (seja linguagem do filme
ou linguagem "natural") ndo se opdem ou refletem um ao outro. Ao contrério, eles
se informam mais radicalmente em uma relagdo fundamentalmente ndo-hierarquica
e reversivel que, em certas circunstancias, manifesta-se como uma experiéncia

hesitante, ambivalente, indiferenciada e, portanto, "inominavel" ou "indecidivel".
(SOBCHACK, 2004:73)108.

O Anjo Nasceu (1969), tem uma estrutura paratatica, construida em blocos de
eventos, momentos independentes de um devir, com um estilo narrativo disjuntivo,
tanto interpondo cenas e imagens (fotos de peixes e baleias em sugestdo de cadeia
alimentar), imagens de um casamento em estilo amador, a transmissdo da chegada
do homem a lua, quanto com as interrup¢fes de desenvolvimento teleoldgico quanto
das interferéncias e interferéncias entre trilhas sonora e imagem. A estrutura narrativa
€ desenvolvida em cinco espacos-tempos: apds esse prologo que nos informa as
proposicdes estéticas e tematicas (a fuga, a busca de um horizonte, do anjo, de uma
redencdo), o desenrolar passa por uma casa, um espa¢o doméstico, isto € a
construcdo de uma heterotopia onde os valores sociais burgueses séo confrontados.
Um parque publico, onde criancas brincam e Santamaria tem uma epifania com um
possivel anjo. Uma estrada em uma paisagem erma onde vilipendiam e matam um
homossexual. Um parque de diversdes desativado onde encontram um
cinematographo. E a estrada, onde se desenvolve o longo plano sequéncia final, de
oito minutos. Das cinco, serdo analisadas duas sequéncias: o espaco doméstico e a
estrada.

A sua diegese € linear, mas evita a teleologia. Dos bandidos em fuga néo
sabemos absolutamente nada. Ndo temos noticias do crime, da perseguicdo (a nao
ser que houve um cerco e uma fuga, pelo plano inicial e a fala de Santamaria). Sem
contexto social, pessoal. Marcando um isolamento total, no qual percebemos “a
soliddo dos dois bandidos [como] um dado grafico” (XAVIER, 2012315), o filme se

coloca como uma antitese do cinema de género, eliminando as suas referéncias e

106 Tradugdo livre do mestrando. No original: This is another way of saying that the body and
language (whether film language or "natural" language) do not simply oppose or reflect each other.
Rather, they more radically in-form each other in a fundamentally nonhierarchical and reversible
relationsheap that, in certain circunstances , manisfests itself as a vacillating , ambivalent, oftem
ambiguously undifferentiated, and thus "unnameable" or "undecidable" experience.
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clichés (ao contrario de O bandido da luz vermelha (1968), em que Rogério Sganzerla
fricciona o género pela via do deboche). Ndo ha figuras de apoio, negociagbes, a
imprensa sensacionalista, as prostitutas, delegados, politicos, comparsas e traidores.
Sem desenvolvimento psicoldgico, sdo dois corpos em ruptura violenta com o mundo,
apenas com uma polaridade entre ambos, com Santamaria, branco, como lideranca,
e o Urtiga, negro, como suporte, mas em uma relagéo de complementariedade afetiva,
erética no sentido mesmo de Bataille. O que se traduz numa sequéncia narrativa
linear, com a fuga desenvolvendo-se de um espaco ao outro, mas sem conexdes de
causas e efeitos ou acdes dos personagens que modifiquem as situacdes e suas
consequéncias. Apenas seguem em uma fuga e na busca de uma redencéo.
Santamaria tem uma finalidade, achar seu anjo. Urtiga é pratico, incrédulo, mas
compreensivo com Santamaria.

Percebemos o estilo disjuntivo de Julio Bressane na montagem da sequéncia
do parque, onde Santamaria tem a visdo do anjo (em um menino que faz xixi numa
arvore): ao contrario da funcao sintatica, nessa montagem nao ha elementos que
indiquem que estejam em um mesmo espaco, apenas que Santamaria “vé um anjo”.
A chegada do homem a lua, que interagem tematicamente com a viagem dos
bandidos, ndo tem contaminacao, claro, com o espaco da sala onde estdo0’.

Mas a sequéncia da casa, esse estilo disjuntivo se da de maneira a criar
ambientacdes sonoras, ondas de choque pela violéncia, pelas tentativas de afeto.

Urtiga chega a casa!® (ndo héa indicacdo de onde, como ou quando veio.
Apenas chega). E uma casa a beira mar. Examina o entorno, discretamente entra. O
manipular da trilha sonora aqui é, além de uma forma de marcar a mediagdo do autor
(um sintoma do modernismo), um procedimento disjuntivo que modula a experiéncia
espectatorial. A trilha alterna siléncios com a musica tensa (que anuncia as ameacas
de rupturas ao longo do filme, sempre rompendo as expectativas naturais do
espectador por um desfecho, ou mesmo como ruptura de conclusdes da diegese),
ruidos do ambiente, retorna a musica-tensdo, agora'®® mesclada com vozes de uma

conversa que nao guarda nenhuma relacdo com a cena, ou antes ou depois dela.

107 Inicio em 0:29:32, com um plano geral de uma cidade a noite. As luzes da cidade inferem
estrelas. Em seguida, as imagens da transmissao da chegada do homem a lua.

108 Em 0:08:36. E a maior sequéncia do filme, com 27°17".
109 Em 0:09:52
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Parece mais a conversa da equipe, uma antecipagédo da exposi¢céo do dispositivo do
cinema em agdo. H4& momentos do som em sincronia com a imagem.

Ele entra e faz uma longa e minuciosa inspecéo pela casa. A trilha avanca com
uma sonoridade tensa, uso de uma nota alongada em som sintético e percussao,
siléncio, entrada de sons diretos, uma claquete é inserida no inicio da entrada de
Urtiga na cozinha, som da claquete, ruidos estranhos a cena, que parecem da equipe
trabalhando, vozes, ordens, marteladas, enquanto urtiga examina a geladeira. Gera
envolvimento e distanciamento, mas sem propor um raciocinio imediato, quer dizer,
sem oferecer dados que construissem um discurso logico, sendo dados sensorios de
uma situacao a que convida o espectador para entrar com as inquietacdes de seu
corpo. Enquanto esperam a chegada dos habitantes, aproveitam a casa. H4 uma cena
em que uma relacdo sexual oral é encenada. Nus, Santamaria em pé, Urtiga
ajoelhado, iméveis.

Toda a sequéncia da casa € longa, marcada por momentos alternados de
tensdo e calmas paradoxais. S0 vinte e sete minutos em que se estabelece um jogo
de afetacGes extremas entre os corpos. Ao chegarem?!!®, a dona da casa, sua
empregada e um provavel motorista sdo apanhados pelos bandidos. Uma exploséo
de violéncia tem inicio. O motorista € morto. As mulheres séo espancadas, a banda
sonora invadida por gritos e choros lancinantes. E uma violéncia gréfica, pois ndo é
decupada de acordo com a mise-en-scene convencionada para o género. Nao
seguimos 0s corpos em acdo, mas a violéncia dos corpos como dado de um devir. A
violéncia ndo € encenada, sendo mostrada. A camera em O anjo nhasceu,

[...] observa as personagens mantendo sua alteridade frente ao mundo narrado,
orientadas pelo compromisso em expor as separagcbes que o ilusionismo tenta
esconder: entre cAmera e personagens, entre ritmo da acdo e o da natureza. O
cotejo desses tempos (da acdo e da natureza) exacerba o carater exilado do

percurso de morte que se apresenta sem nenhuma face redentora. (XAVIER,
2012:330-331)

A camera inicia quase fixa, mas distante, a chegada e as primeiras a¢cdes
violentas, para entdo iniciar um gesto de interacdo!!?, nos moldes de uma camera-
corpo. Ela elabora uma narrativa em confronto e dissuaséo com 0s corpos, cria a sua

dindmica, mas o suficiente para criar uma polaridade dentro do campo do corpo

110 Infcio em 0:17:15

111 Infcio em 0:17:41
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cinematico. Camera-corpo distanciada, em quadros-tableaux (Fig. 10), mas instaveis,

gue investem nas relacdes dos corpos.

Fig. 10 — A violéncia grafica em O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969)

A disjuncdo narrativa novamente entra em cena: no auge da violéncia, ha a
insercdo de planos de enormes ondas?*? do mar chocando-se com as pedras da costa,
o som de um motor, corte para um barco que se afasta. Um comentario sobre o
inextricavel da situacdo, mas uma referéncia a perda da inocéncia da imagem, que
Bressane trabalha como referéncia a Limite, obra mitolégica do cinema brasileiro, e
uma sequéncia em um parque de diversdes onde ha uma tenda de um

cinematographo (Fig. 11), o inicio da aventura da maquina cinematografica.

112 Inficio em 0:18:19
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Fig. 11 — O cinema inocente em O Anjo Nasceu (1969).

S&o dindmicas que regem as interacdes dos corpos, na medida em que se
afastam da conducdo de acdes dentro de uma trama, negam a teleologia que
estabelece o primado da razéo, tendem a impactar os outros sentidos do corpo do
espectador. A violéncia é crua, grafica, sem intermédios de negociacdes. Elas chocam
por sua pureza e imediatismo, repercutindo diretamente nas reacdes do espectador,
em seu corpo, ha memaria que o corpo carrega dessas afetacdes. Vivian Sobchack
afirma que os sentidos, a partir da conjugacdo dos corpos dos espectadores e das
representacfes cinematicas, nos permitem experenciar o filme em sua
fisicalidade/corporeidade, e ndo apenas assisti-lo voyeuristicamente. O anjo nasceu
€ um filme de relacbes entre os corpos envolvidos no jogo cinemaético, e de tal forma
a camera ndo se presta a uma decupagem, que significa mesmo nao proporcionar a
“fusdo de consciéncias: personagens, autor, espectador’, ou seja, ndo se cria um
universo fechado de figura¢gdes sociais e julgamentos morais, nao se fecha uma moral,
abre-se um pensamento politico, que também é corpéreo.

A Ultima sequéncia do filme é fundamental'!3 (Fig. 12). Marcando em absoluto
a recusa a teleologia da proépria histéria do mundo. Ela tem inicio na cena anterior.
Santamaria e Urtiga no cinematographo. Urtiga ri. Santamaria sofre. “Vamos embora”.
Corte seco, uma placa tradicional das salas de cinema indica SAIDA. Eles buscam
uma saida, mas a expectativa pelo anjo ndo se cumpriu. Santamaria se arrasta por
um muro, a dor é lancinante. Grita. Um som de navio zarpando de um porto (ndo ha
porto na diegese) se faz intermitente, ecoando a placa SAIDA, mas logo depois soa

com uma variacao de tom, algumas poitavas acima. Transforma-se no som da agonia,

113 Em 0:51:28
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do lamento de Santamaria. Urtiga surge em quadro e o ampara''* (Fig. 12). Dissolve
a descontinuidade de Bataille (s6 a morte rompe em definitivo com a descontuidade
dos seres). Novo corte!?®, eles estdo em um carro, roubado da casa. A camera no
banco de trds novamente observa, espreita a dor de Santamaria. Agonia. A camera
espreita, ndo julga, ndo decupa, ndo exprime sentimentos. A camera é afeta e afeta o
espectador. Estamos nos gritos e lamentos de Santamaria, compartilhamos agora de
sua dor. Um longo e potente grito de Santamaria marca o corte!'® que desloca a
camera para uma observacdao fixa do exterior, em plano geral. Uma estrada reta. O
grito faz ecoar a perspectiva sonora para a perspectiva da imagem. Uma longa
duracdao. A visualidade é rompida com o deslocamento do zoom!1’ (Fig. 13), em uma
demonstracdo grafica da ilusdo da teleologia, da perspectiva. Um comentario do
diretor e sua intervencao na criacao, operando a encenacao. Uma inscricdo sobrepde
a imagem: “dezenove virou vinte”: o devir é criagdo do corpo. Corte. Tela escura.

Encerrada a sesséao.

Fig. 12 — O amparo terreno em O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969)

114 Em 0:52:18
115 Em 0:52:55
116 Em 0:54:57

117 Em 1:001:47
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Fig. 13 — O movimento zoom contra a profundidade. O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969)
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Assistir a um filme é um prazer. Desenvolver essa pesquisa foi uma jornada de
descobertas de formas diferenciadas de relacdo com um filme, com a obra filmica. Na
verdade, de perceber e apreender a dimensao sensivel do corpo na experiéncia de
expectacao e na possibilidade de disp6-lo para uma proximidade com o corpo filmico.
A afirmacdo da materialidade do acontecimento filmico por Steven Shaviro foi
essencial para a compreensdo de estar parte de um corpo cinematico, de uma
dindmica de corpos. A abstragdo intelectual é afetar-se como um lance integral dessa
relacdo. E uma aventura cinestética, perceber-se como um corpo experimentado
(lived body), subvertendo a prevaléncia objetificadora da visualidade oOtica.

Como indicou Vivian Sobchack, por mais que meu corpo emule ou sinta 0s
elementos de um filme, ndo €&, evidentemente, a experiéncia concreta (SOBCHACK,
2004:72). Mas, como experiéncia sensoria, estar a bordo de um carro Ferrari, e sentir-
se correndo a 200 km/h pelas ruas de Paris (Fig. 14) para encontrar um 6timo amor,
como em Era um Encontrol18 (1976), é estar em um jogo sensorio que me estimula
percepcdes espaciais desencontradas, desequilibrios, enjoos, alivios com o beijo,

para muito depois pensar sobre velocidades e riscos e suas finalidades.

c’était un rendez - vous
filmé par claude lelouch

Fig. 14 — Para néo perder o grande amor (C'était un rendez-vous , 1976, Claude Lelouch)

Assim como se pretender conhecer o perimetro da ilha onde esta a Islandia,
também em um carro que viaja por uma rodovia que a contorna, mas em uma
velocidade simulada por um truque exacerbado dentro do truque que é o movimento

da imagem cinematogréfica, oferecido pelo dispositivo. Em The Circle / The Ring

118 C'était un rendez-vous, Franga, 1976, 9'. Producgio: s/d. Direcao de Claude Lelouch.
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Road!1® (1985), uma camera de 16 mm, acoplada num carro, registra um quadro a
cada 12 metros ao longo da rodovia (Fig. 15). O pequeno truque nos injeta numa
frenética e estressante correria, sempre na iminéncia de um acidente, sentindo
vertigens, ansias e quase vomitos, risos. Sao setenta e oito minutos dessa correria. O
corpo é integralmente sugado pela dindmica dessa maquina-corpo-cinematica. E &
um filme com uma preciséo teleolodgica incrivel. Comecgo, razdo, motivo, fim. Nesse

fim, j& nos perdemos daquilo que buscavamos.

Fig. 15 — Uma volta na Islandia. (The Ring Road, 1985, Fridrik Thor Fridriksson

Um extremo de estranhamento sdo as obras de planos fixos e em longas
sequéncias de observacédo do cineasta James Benning, como 0s 319 minutos de um
plano unico e fixo (Fig. 16), em seu filme BNSF120 (2013), que enquadra um trecho de

uma ferrovia e o escoamento linear do tempo, da paisagem, das ambiéncias. E

angustiante e essencialmente sensaorio.

119 Hringurinn. Islandia, 1985, 78'. Produgao: s/d. Diregao: Fridrik Thor Fridriksson

120 BNSF. EUA, 2013, 319’. Produgao: s/d. Diregao James Benning.
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Fig. 16 — Um tempo estendido no espago. (BNSF, 2013, James Benning)

Por outro lado, Mediterraneo!?! (1963), de Jean-Daniel Pollet, nos propde outra
experiéncia sensoria e intelectiva (Fig. 17). E também uma viagem: em quatro meses
de carro, os cineastas circularam pelas margens do mar Mediterraneo. Quinze paises,
trinta e cinco mil quildmetros. Visdes furtivas de jardins, pérticos, touradas, mascaras
funerarias, o mistério luminoso de um lugar de alegria eterna em oposi¢cédo ao rosto
sereno de uma jovem numa mesa de operacao. Como descreve Jean-Luc Godard, no
release'? do filme, € um “instante fabuloso em que os homens, em vez de tentar
conquistar o mundo, se sentiram solidarios com ele, solidarios com a luz refletida e
nao enviada pelos deuses, solidarios com o sol, solidarios com o mar”, com palavras
gue informam sentimentos e afetos de uma dimenséao corpérea dos realizadores para
com seu universo e seu filme, o que envolve a experiéncia de assistir a esta pelicula,
com tempos estendidos, observacdes apaixonadas e demoradas de uma camera-
corpo sobre seus objetos-corpos. Mas extremamente intelectiva, marcada por um
texto que exige uma apreensao quase que imediata. Mas o seu atravessamento com
as imagens cria, por outro lado, estranhamentos. Um paradoxo.

Em O anjo nasceu (1969) uma viagem sem rumo nos afeta com corpos
violentos e violentados. A violéncia tem um nivel de experiéncia real para o
espectador, pois, a imagem € impressa em sua retina e Ihe induz uma reacdo, uma

resposta. Conforme apresenta o tedrico Steven Shaviro, esse tempo / espaco de

121 Méditerranée. Franga, 1963, 42’. Produgdo: s/d. Diregdo Jean-Daniel Pollet, Volker
Schléndorff.

122 Editado pela Cinemateca Portuguesa, mas sobre o qual ndo obtive dados precisos.
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resposta €, para Deleuze (1986), “constitutivo da — mas irredutivel a — subjetividade:
€ a nao percepgao intocavel que por si s6 torna a percepgao subjetiva possivel”
(SHAVIRO, 2015:66). Shaviro desenvolve o argumento de que no cinema, nssa
experiéncia é tatil e haptica, pois:
“[...] o cinema produz efeitos reais dentro do espectador, em vez de s6 apresentar
reflex6es fantasmagoricas para o espectador. A imagem cinematica ndo é um objeto
para algum espectador (real ou ideal); em vez disso, o espectador é atraido para

dentro da materialidade fragmentada e para a profundeza sem profundidade da
imagem. (SHAVIRO, 2015:66)

Colocar, assim, o corpo em uma interagcdo com outros corpos no cinema e abrir-
se a possibilidade de, como propdem Vivian Sobchack, deixar-se atravessar pelo
sensorio, desestabilizar a hierarquia entre visualidades o6ticas e hapticas, tocar e ser
tocado pela tela, isto é, ser capaz de atravessar do olhar e o tocar (e ser tocado) sem
uma coordenagéao racional, e voltar ao olhar, em uma agéo sensitiva e de interface
entre os sentidos (SOBCHACK, 2004:71).

Fig. 17 — Os homens solidarios com o mundo (Méditerranée, 196, Jean-Daniel Pollet)

A pesquisa que realizei aqui se prop0s a fazer um atravessamento de uma

teoria entre dois tempos. A teoria da sensorialidade tem seu tempo-espago nos anos
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1990, e a producao de Julio Bressane que propus estudar, a despeito de sua poténcia
contemporanea, esté localizada nos traumaticos e transformadores anos da ditatura
militar brasileira de mais forca, poder e terror. Assim, em uma primeira projecao,
pensei em atravessar também os tempos historicos do meu campo de analise, 0
cinema brasileiro, estudando a produ¢do no campo do documentério que se constroi
na légica do dispositivo, conceito também contemporaneo e que propde, de modo
geral, modos de intensificar processos no real para provocar situacoes a serem
filmadas.

Mas percebi, ao estudar mais de perto, que a obra de Julio Bressane ja
representaria um corpo substancial de desafios e possiveis resultantes. E um cineasta
que elaborou invencdes de amplo espectro, com antecipacbes de estéticas e
inquietacBes que extrapolavam as friccdes com mise-en-scene classica e apontavam
para a construcdo de conceitos para um cinema politico que tinha as questdes do
corpo como lugar dos devires. Ao mesmo tempo, tem uma obra que atravessa esse
tempo e se inventa até os dias contemporaneos, com uma forca poética que
proporciona, inclusive, uma fortuna critica e académica muito significativa. Estudar
Cuidado, Madame (1970) e O Anjo Nasceu (1969) sob a otica da sensorialidade se
mostrou uma possibilidade de entender esse cinema como um olhar politico singular
para as questdes do corpo e dota-lo de uma poténcia inusual, tanto la, quanto ca nos
tempos contemporaneo nossos.

O cinema contemporaneo brasileiro apresenta ampla gama de pesquisas. O
acesso as tecnologias digitais, politicas publicas de investimento e formacao, festivais
e circuitos de cineclubes e alternativas oferecidas pelas redes sociais transformaram
o cenario do audiovisual (o cinema acabou?) no Brasil. Mas algumas das inquietacfes
presentes nas pesquisas contemporaneas remetem para as questdes do corpo, do
uso e controle do corpo, das questdes de género, identitarias, entre tantas questdes.
Algumas estdo no campo da sensorialidade especificamente, como a trilogia do
projeto Sonia Silk!?3, de Bruno Safadi, Ricardo Pretti, Leandra Leal, Mariana Ximenes
e Jiddu Pinheiro, em gque o tratamento passa por um jogo entre corpos e arquiteturas,

distanciamentos e tempos alongados em torno de questdes da autonomia dos corpos

123 "Operacdo Sonia Silk", producdo da DAZA, TB Produc6es e Alumbramento, em coproducao

com o Canal Brasil e a Teleimage, da qual resultaram os filmes O Rio nos Pertence (Brasil, 2013, 75’.

Direcéo Ricardo Pretti), O Uivo da Gaita (Brasil, 2013, 75’. Dire¢cao Bruno Safadi) e O Fim de Uma Era
(Brasil, 2014 70'. Dire¢do Bruno Safadi e Ricardo Pretti.
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e seus afetos, e ainda toda a forca que a discussdo da individualidade ganha na
contemporaneidade. Uma discusséo que esta distante dos corpos em crise dos filmes
de Bressane, no que pese a referéncia a personagem de Helena Ignez em
Copacabana, Mon Amour (Rogério Sganzerla, 1970)*?4. L4, o corpo como politica tem
a dimensao de transformacg&o do dispositivo social, incluindo o do cinema. S&o
dindmicas moleculares. Aqui, o0 corpo tem dimensdes mais restritas, individuais, mas
potente o suficiente para repensé-lo diante das for¢cas molares (Deleuze).

Na chave da diacronia, podemos pensar ainda no encontro de Cuidado
Madame (1970) com uma producdo pernambucana chamada Doméstica (2012), de
Gabriel Mascaro, Cinema Marginal e filme-dispositivo. A parte a 6bvia similaridade dos
universos das trabalhadoras domésticas que os filmes habitam, haveria entre eles
uma baliza da sensorialidade, em transito entre ambos, pensando o modo de cada
um, ou ambos, estarem em situagdo com a espectagdo, na poténcia politica possivel
de cada momento dessas obras.

Ambos se inscrevem em cinemas que resistem as convencdes das narrativas
teleoldgicas, mas articulam suas estratégias em chaves distintas. O Cinema Marginal
¢ agressivo e corrosivo em sua estrutura e estilo. E dispersivo, fragmentario e
antiteleoldgico em sua genética. A realidade € um dado a ser desmontado e exposto
com suas visceras, abolindo a possibilidade de representacdo, da mimese do real.
Como indica o pesquisador Ferndo Ramos:

A representacé@o marginal parece poder acreditar na possibilidade da expresséo de
sentimentos extremos sem o intermédio da articulagdo do concreto em linguagem.
[...] Trata-se de um trabalho mimético que tenta nos remeter a um “espago”’
inacessivel a palavra ou a imagem articulada. [...] O discurso classico que “homeia”
deve ser abandonado para que se possa atingir o universo dos extremos, aquém

da representacdo. Este universo é fugaz e existe somente enquanto tenciona,
dilacera e fragmenta o médium utilizado para exprimir. (RAMOS, 1987:112-113)

O cinema-dispositivo dessa nova geracgao de realizadores, com uma troca mais
intensa com o0 campo da arte contemporanea, abarca o real em uma dimensao mais
totalizante, afastando-se das estratégias alegoricas. Coloca seus seres atuantes como
propiciadores da acao, invertendo papeis entre sujeitos e objetos, que se encontram

e bifurcam na rede dos jogos propostos. Ao final, a maquinacao € o elemento central

124 Na verdade, a referéncia é pela forma de producdo. Assim como a Belair Filmes fez sete
filmes em seis meses, a trilogia foi realizada em duas semanas por um mesmo grupo, dividindo as
autorias e meios de producéo.
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de articulacdo da narrativa, seu fator agregador e poténcia politica. A Professora

Consuelo Lins indica esse traco ao analisar o filme Rua de Mao-Dupla (2002):
Trata-se de uma maquinacdo que implica a auséncia de controle do diretor sobre o
material filmado, propiciando uma espécie de "retirada estética" ndo propriamente
do filme, mas das imagens e sons que seu filme vai conter, atribuindo a seis outros
individuos a tarefa de filmar e se auto-dirigir. Um gesto de mise-en-scene que se
apaga em favor da auto-mise-en-scéne do personagem, cedendo lugar ao outro,
favorecendo seu desenvolvimento, lhe dando tempo e campo para se locomover.
[...]- N&o se trata em absoluto de abdicar do filme em favor dos personagens, mas
de imprimir modificacBes a concepc¢édo de autor, que deixa de lado a fabricacdo das

imagens para se concentrar na estruturacdo do dispositivo. (LINS, in MACIEL,
2009:331)

Se Cuidado, Madame (1970) faz dos procedimentos sensorios uma guia para
provocar um embate politico, redimensionando as poténcias dos corpos na luta de
classes, o cinema contemporaneo, em alguns recortes, redimensiona o0 campo
politico, propondo os corpos em dinamicas de buscas de afirmacdes identitarias em
diferentes instancias, mas talvez nem sempre na poténcia de transformacdes
transversais. E uma questdo que se coloca como um desafio para uma pesquisa
posterior, aprofundando as pesquisas em torno da diversidade do cinema
contemporaneo, dos corpos e das poténcias dos corpos cinematicos e cinestéticos

possiveis.
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